SicLos XX vy XXI. MemoRrIA DEL
I ConGRESO INTERNACIONAL DE LITERATURA Y
CuLtura EspaiioLAs CONTEMPORANEAS

Valle-Inclan y Teatro dei Piccoli: una inspiracion vanguardista

Elzbieta Kunicka

Universidad de Varsovia

ela.kunicka@wp.pl

Resumen

Con la famosa frase: “Ahora escribo teatro para mufiecos [...] a la manera del teatro ‘Di Piccoli’ en
ltalia” Valle-Inclan le otorga al grupo italiano de Podrecca el papel clave en la formulacion del
esperpento. Es interesante observar que Valle-Inclan, el dramaturgo que a lo largo de su trayectoria
artistica no entra en el contacto directo con las vanguardias europeas del momento, a las alturas del
ano 1921, manifiesta estar informado muy bien sobre las mas modernas tendencias teatrales
inspiradas en gran parte en el arte del marionetismo, de la mascara, en la estética de lo grotesco, lo
surreal y lo absurdo. Por consiguiente resulta necesario plantearse una serie de preguntas sobre el
alcance y posibilidades del conocimiento de la labor del grupo por el autor gallego, para poder
delimitar qué “Teatro di Piccoli” inspira su nueva dramaturgia. No debe escaparse de este examen
una observacion en torno al esperpento, el género que no funda su base en la imitacion de
marionetas, sino en la creacién grotesca en la que la ficciébn y la abstracién del personaje
marionetizado, y su mundo referencial llevado ab absurdum, desenvela la verdad cruda y amarga de
la condicdn humana y su realidad historica.

Palabras clave: Valle-Inclan — esperpento — Teatro di Piccoli

Estoy haciendo algo nuevo, distinto a mis obras
anteriores. Ahora escribo teatro para muriecos. Es algo
que he creado y que yo titulo “Esperpentos”. Este
teatro no es representable para actores, sino para
munfecos, a la manera del tearo “Di Piccoli” en ltalia.
Valle-Inclan, Repertorio Americano
(28 de noviembre de 1921)

Valle-Inclan, declarado seguidor del teatro “di Piccoli” italiano, a la altura del afo
1921 conoce la labor del grupo tan so6lo por refenecias pero suficientemente bien para
proponerlo como modelo para una realizacion escénica de sus primeros esperpentos, teatro
“no representable para actores, sino para mufecos” (Valle-Inclan, 1995: 201), segun
confiesa. Y no se trata aqui tan s6lo de una mencién, sino ante todo de la conciencia del

concepto artistico y estético difundido entre circulos de entusiastas de la reforma teatral, en
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gran parte inspirada en el guifiol.

Esta declaracién en cierto sentido parece ser deudora de la iniciativa del Teatro de
los Amigos de Valle-Inclan acaecida un afio antes, un proyecto surgido espontdneamente
dentro de la andadura del grupo del Teatro de la Escuela Nueva. A partir del intercambio de
tres cartas abiertas entre Rivas Cherif y Diez-Canedo en la revista Esparia se plantea el
debate alrededor del alcance y las posibilidades de la reforma teatral en el pais,
desembocando en la presentacion de un proyecto concreto y aparentemente puesto en
marcha. Inspiracion y modelo a seguir en lo que concierne al repertorio y su realizacion
estética seria la labor del grupo italiano de munecos de Podrecca, a lo que con énfasis
aluden los autores. En la segunda carta abierta, Rivas Cherif proporciona que Valle ya tiene
“trazado en lineas generales el programa de las primeras representaciones” (Rivas Cherif,
1920b: 13) que constaria de obras de teatro “adulto” y clasico, en parte, adaptadas al guifiol
-como El condenado por desconfiado de Tirso de Molina y Falstaff. Estos titulos se unen al
repertorio que Rivas Cherif expone una semana antes y abarca estrenos de las obras mas
recientes de Valle-Inclan, “como Divinas Palabras o esa graciosisima Farsa de la reina
castiza que ha empezado a publicar La Pluma — al marco ideal de un teatro de marionetas”
(Rivas Cherif, 1920a: 13).

No fue el hecho incidental confiar en el autor de esperpentos el papel catalizador de
la reforma teatral en Espafa, comparable con él de Podrecca en ltalia, dado que “el titulo es
por demas significativo” en opinién de Rivas Cherif (Rivas Cherif, 1920b: 12). EI futuro
director de montajes en el Teatro de los Amigos de Valle-Inclan, es el Unico autor que
“encuadra sus obras literarias en un ambiente pictérico” y por tanto cumpliria con las
expectativas de la moderna puesta en escena: “esencialmente plastica” (Rivas Cherif,
1920b: 13). La iniciativa seria, por tanto, su compromiso personal, ya que “de antiguo viene
peleando por el adecentamiento de la escena espanola” (Rivas Cherif, 1920b: 12-13).

Tal como se destaca, el proyecto pretende seguir fielmente el modelo del Teatro dei
Piccoli. La completa y detallada presentacion del grupo italiano en la prensa espanola
aparece primero en el articulo de Alberto de Angelis, publicado en La Nacion, al que poco
despues recurre Diez-Canedo concluyéndolo con la pregunta retérica dirigida a Rivas Cherif
“¢por qué no hay entre nosotros un Teatro dei Piccoli?” (Diez-Canedo, 1920: 17). Rivas
Cherif, como sabemos, no demora mucho en responder y poco despues traza la iniciativa
del Teatro de los Amigos de Valle-Inclan que seria el escenario-labolatorio al que
pertenecerian tanto actores como renombrados pintores y artistas de otras disciplinas en los

que se confiaria la verdadera escuela del arte de la actuacion y la escenografia.
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Cabe mencionar que a las alturas del afo 20, antes de conquistar los teatros en
Europa y las Américas, el escenario del Teatro dei Piccoli fue el terreno para la
experimentacién de la vanguardia italiana, principalemente para los futuristas. Diez-Canedo
en las paginas de Espana apunta este vinculo mas que corriente del grupo con “los mas
modernos compositores de ltalia”, los “pintores de tendencias avanzada, como Depero y
Prampolini” y “poetas nuevos, como el frances Pierre Albert-Birot” (Diez-Canedo, 1920: 16),
siendo este ultimo el entusiasta de la sustitucidén del actor por la mascara.

Su repertorio consistid generalmente, segun expone la lista Diez-Canedo, en las
adaptaciones guifiolescas de cuentos, 6peras bufas italianas y obras de teatro clasicos. Sin
hacer una alusién directa, destaca el critico la maestria con la que Podrecca supo aunar
formas y temas antiguos con el tratamiento moderno. Tomemos por ejemplo, tan sélo la
realizacién escénica de La capelucita roja, de Perrault, un cuento infantil, para la que
Prampolini prepara la direccion escénica y el vestuario, y Cui compone la musica. En el
contexto trazado aqui cabe senalar que desde que se funddé en 1914 su escenario de
reducidas dimensiones se consideraba como laboratorio de las mas modernas inovaciones
estéticas, ante todo en lo que concierne a la escenografia y a la figura teatral. Depero,
pongamos por caso, en Ballets plasticos (1918) realiza su propuesta antinatutralista del
espectaculo plastico, a la vez que consigue la superacién del realismo del personaje
escénico reducido por su forma y movimiento a un robot-jugete. Actualmente Giovanni Lista
(2000: 170) hace énfasis en el elemento constructivo de mayor importancia: la visualidad y
el dinamismo plastico, eso es, “fuerza plastica de las formas” conseguida con el uso de
colores vivos y contrasivos, y "de la luz cromatica en movimiento”. Para esta funcién se
idean marionetas construidas segun los principios de la estética futurista de la geometria y la
mecanica, “realizada en madera pintada con colores lisos y muy vivos”, suspendidas de
hilos, “animadas por movimientos precisos y bruscos, como si fueran pequefios robots
mecanicos” Sin embago, y ha de destacarlo, en el escenario dei Piccoli la maquina o el
robor futurista ajustado a las dimensiones del retablo marionetesco variopinto y dinamico,
sutiliza sus gestos mecanicos, con lo cual, segun seguimos el razonamiento de Lista, “se
asimila al jugete infantil”. Tal titere protagoniza un spectaculum, pura experiencia de teatro,
siendo reducido a lo minimo lo narrativo del teatro tradicional y la fabula caracteristica del
teatro infantil.

La renovadora propuesta escénica del Teatro dei Piccoli, con la activa participacion
de Depero, Prampollini, Albert-Birot, Gordon Craig y Anton Giulio Bragaglia, todos ellos con

hondas preocupaciones estéticas antirealistas y entusiastas de la reduccion de la figura
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humana en el escenario, llegaba a Espafia por mediacion de Rivas Cherif y Diez-Canedo
como la mas urgente nececidad artistica. Ha de observarse que en el afio 1920 el efimero
debate que los dos emprenden —de crear un teatro en el cual se experimentaria con la
marioneta como tal, pero también un teatro de actores marionetizados, en clave de las
experimentaciones con titere y actor vivo— era una cuestién practicamente ausente en
Espana. Diez-Canedo (1920: 16) si que menciona el intento de la “sustitucion del
comediante por el mufieco” realizado por Benavente y Valle-Inclan en el fracasado proyecto
del Teatro para los nifnos (1909), pero en términos de la iniciativa marginal y efimera. A
continuacién el critico dedica un amplio espacio a “la estilizaciéon expresiva” de los munecos
frente a las carencias de los actores del “teatro realista” con lo que expone no tanto su juicio
personal, como la idea generalizada y difundida entre las vanguardias europeas. “El
mufeco, por de pronto, carece de vanidad” comienza Diez-Canedo para darnos una clave
interesantisima: “le esta, en parte, negada la improvisacién, pero la sustituye con una
estilizacion expresiva que rige todo el conjunto segun leyes armonicas. No aspira a dar la
sensacion de la vida, como el teatro realista” (Diez-Canedo, 1920: 16). Eso es, la marioneta,
segun senala el critico, genera la ilusién teatral gracias a unas posiblidades expresivas
superiores al actor vivo. El mayor atractivo del mufieco, por consiguiente, es su cuerpo
artificial, creado no para interpretar, sino para ser el personaje.

Casi simultaneamente en las paginas de La Pluma en contexto de la urgente reforma
teatral en Espafia alude Rivas Cherif (1980: 119) a la propuesta de Gordon Craig de la
sustitucion del actor, que “humaniza excesivamente las proporciones y el tono de la obra
dramatica, por la marioneta ingravida” y al Teatro dei Piccoli que con su llegada a Madrid
descubriria “nuevos horizontes a nuestros ojos, cansados de tanta pobreteria y desamparo
artisticos”. Para completar el cuadro menciona Rivas Cherif a Valle, con lo que denota una
inequivoca familiaridad de su escritura con estos dos fendmenos de la mas moderna
concepcion del teatro. El, segln el critico, es autor excepcional de la “farsa fuera del tiempo
y el espacio de los escenarios actuales” (Rivas Cherif, 1980: 119), eso es del esperpento, un
teatro transcendental a la vez que imposible en el panorama desolador de la industria teatral
espanola.’

La teoria de Gordon Craig no llega a Valle de manera directa, incluso podemos

suponer que probablemente nunca le haya llegado, pero si sus ecos, como realizacion

! Rivas Cherif erréneamente describe el esperpento como “farsa” —un "subgénero de la farsa"—
cuando por primera vez trata de definir el género. Véase: Rivas Cherif, "El arte y la justicia social”
recopilado en Dougherty, Dru (1982). Un Valle-Inclan olvidado: entrevistas y conferencias. Madrid:
Fundamentos, 98-104.
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escénica por el Teatro dei Piccoli.? Parece que la idea de la “ventaja de la marioneta sobre el
intérprete vivo” (Rivas Cherif, 1991: 37), segun resume la teoria de Craig Rivas Cherif, a
Valle como tedrico no le atrae en absoluto. Si se refiere alguna vez al actor, es para juzgar al
divo espanol que no habla sino “balbucea” (Sf, 1995: 351). Y aunque nunca plantea el
problema a nivel de sustituir al actor vivo por la marioneta, lo pone en practica cuando
instruye a Rivas Cherif, director del montaje del “auto para siluetas” Ligazén.® Este se
produce dentro de la andadura de El Mirlo Blanco en 1926 y dos afos despues de la
memorable estancia del grupo de Podrecca en Madrid. Aqui se consigue la creacion
escénica de los personajes bidimensionales y una particular plasticidad de la escena
inherente a la obra misma. El critico teatral coetaneo Juan Olmedilla apunta las limitaciones
que ha puesto el director a la presencia escénica de actores para transformarles y darles
“las dos dimensiones de la silueta a los personajes, aunque para ello haya tenido que
sacrificar el mayor lucimiento corpéreo —tridimensional— de los actores” (Olmedilla, 1926).
Sigue el comentario destacando la teatralidad de la obra valleinclaniana, marcadamente
plastica y, al mismo tiempo, propone el critico una nueva y totalmente moderna
interpretacion de los textos valleinclanescos frente al generalizado error de la
irrepresentalidad: “jlos mas plasticamente teatrales de nuestro actual teatro, por ser, en mi

sentir, los que poseen un sentido mas italiano de la plasticidad escénica!” (Olmedilla, 1926).

2 En lo que concierne a las teorias de Gordon Craig tardan mucho en llegar a Espafa y, finalmente,
no se difunden con profusion merecida en la prensa espafola. Segun proporciona Dougherty, por
primera vez se le dedica un articulo en 1915, en E/ Liberal. Dougherty menciona la existencia del
articulo escrito por Julio Alvarez del Vayo sobre Craig titulado “Teatro estético” (E/ Liberal, 1915, 12
de abril) (Talia convulsa: la crisis teatral de los afios 20, en: Lima, R. y Dru Dougherty (1984). 2
ensayos sobre teatro esparol de los arfios 20. Universidad de Murcia: Cuadernos de la Catedra de
Teatro: 104, nota 25). Posteriormente se hace mencién a su labor en Atenea, en 1917 y en Espafia
en el afo siguiente. (Atenea, 1917, enero: 373-379) reproduce un ensayo del afio 1908 e incluido por
Craig en su libro de 1911: “E. Gordon Craig, Algunas tendencias del teatro moderno”, traducido por
M. Galan; en Espafia en el articulo de Julio Alvarez del Vayo, “El teatro de Max Reinhardt” (1918, n
163, 23 de mayo: 9-10), se reproducen dos decoraciones de Craig para la puesta en escena de
Hamlet en el Teatro de Arte de Moscu. Muy tarde, pues en el afio 1920, al tema de la supermarioneta
le guio la atencion merecida Rivas Cherif: en un articulo en el semanario La Internacional “Fantoches
y marionetas” (1920, n 34, 11de junio: 4).

Dada la amistad y constante colaboracién con Valle-Inclan, resulta bastante probable que Rivas
Cherif expusiese y discutiese la teoria de la supermarioneta con Valle-Inclan.

El critico actual Roberto Sanchez aborda el tema de la posible influencia del director inglés en el
dramaturgo gallego, sin lograr a documentarla suficientemente en el articulo “Gordon Craig y Valle-
Inclan”, Revista de Occidente (1976, tercera época, n 4, febrero: 27-37). También Carlos Jerez Farran
(1989: 133), considera de “muy posible” tal influencia aunque fuera sélo por mediacién de Rivas
Cherif; véase El expresionismo en Valle-Inclan: una reinterpretacion de su vision esperpéntica. La
Coruna: Edicios do Castro.

? Ligazén fue escrita para El Mirlo Blanco y finalmente estrenada dentro de la andadura de El Cantaro
Roto en el escenario de Circulo de Buenas Artes.
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Si tantas veces se ha insistido —y en vista del comentario de Olmedilla— en la
inspiracién vanguardista del teatro valleinclaniano, una inspiracion que también en este caso
concreto se produce de manera indirecta. Su conocimiento de la labor del grupo italiano fue
parcial y se debia a la experiencia ajena: todo lo que alimenta su concepto estético le llega
por mediacién de Rivas Cherif y Diez-Canedo. Parece raro, por ejemplo, que el decladado
seguidor del Teatro dei Piccoli en el afio 1921, no deje su impresién personal, o sea tan soélo
breve nota, sobre alguna funcion de los mufiecos de Podrecca que representan dos meses
en el teatro de la Zarzuela en Madrid entre otofio y diciembre de 1924. El éxito de las
representaciones de munecos italianos, en lo que insistié reiterativamente lo mejor de la
critica madrilefia, supusé de nuevo y con mayor resonancia el debate acerca de la moderna
puesta en escena. Para Rivas Cherif fue una experiencia mas impactante en el panorama
de la mediocridad teatral del Madrid de los afos veinte y la mejor leccion de la estética
teatral. Diez-Canedo, desde las paginas de E/ Sol recogia la impresion del primer publico de
la funcion particular en la que se invitaron a personas “elegidas entre la alta sociedad, el
mundo de las letras y de las artes y aun entre el elemento popular y el estudiantil” (Diez-
Canedo, 1924). Este articulo escrito la vispera del preestreno madrilefio del grupo italiano,
evoca la esencia del teatro de marionetas que es “un complemento, una prolongacién, un
ensanche del mundo teatral moderno” para referirse a la transcendental importancia dei
Piccoli, el escenario en el que "La marioneta, que asoma en el origen mismo del teatro [...]
vuelve, en las evoluciones mas recientes de la escena, a recuperar su rango”. La funcion
desenvelaba muchas innovaciones tanto en escenografia como en concepcién estética y
dramatica hasta ahora desconocidas en el teatro de marionetas, basada en rapidos cambios
de cuadros escénicos que fue un “verdadero prodigio técnico”, en la sintesis de la musica
con la accion, asi como en la realizacién y manipulacién de los mufiecos “prodigiosos de
fantasia” con lo cual consigui6 Podrecca llevar al escenario la ilusion metaférica de titeres
puesto que “cada actitud los hace vivir con su vida suya y propia”. Al concluir nos da una
clave interesante: “Humanos, demasiado humanos tal vez, los titeres de Podrecca. Es el
anico reparo que les puede poner menos grave, sin duda, que el de llamar titere a un
hombre” (Diez-Canedo, 1924). José |. Mayral en las paginas de La Voz, continda este
razonamiento hasta ahora casi ausente del panorama artistico espanol con una afirmacién
que denota un claro emparejamiento de las figuras creadas por Podrecca con “aquellos de

los que ya hablaba Platon en sus Leyes al comparar al hombre y al titere y a las pasiones

humanas con los hilos que muevena los fantoches” (Mayral, 1924).
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A raiz del éxito de los munecos de Podrecca, que segun los criticos se debia
generalmente a la animacion de los munecos y su perfecta realizacion, en la prensa se
dedica un amplio espacio para el debate acerca del ser escénico, su realidad y necesidad de
abstraccion. Diez-Canedo destaca la maestria con la que los mufiecos interpretan los
papeles para los que se han creado, frente a la incapacitad de los actores vivos de llevar a

cabo la ficcion escénica:

A veces el hombre es demasiado rudo, para dar cuerpo a ficciones llenas de un
encanto perenne. ;COmo representarian unos cémicos de carne y hueso el cuento de La
bella durmiente del bosque? ;Dbonde habria principe lo bastante gentil, princesa en la eterna
flor de los veinte afnos, hadas vaporosas capaces de competir con las figurillas de Vittorio
Podrecca? (Diez-Canedo, 1924)

Desde la portada de E/ Sol, Julio Camba parece seguir este razonamiento y elogia el
“arte puro de los titeres del Podrecca” con el fin de juzgar la “realidad” inherente a la figura
del actor de carne y hueso y su incapacidad de ser “personaje artistico”: “Cuando mejor
haga el senor Borras de Don Alvaro, por ejemplo, tanto mas veremos en él a un actor
personalisimo, y cuanto mas veamos en él a un actor personalisimo, menos veremos a Don
Alvaro” (Camba, 1924). Rivas Cherif comentando el estreno de Don Juan (de Mozart)
observa que la innovacién de esta interpretacion por mufecos del viejo tépico consiste
precisamente en recuperar la ilusion del juego teatral perdida en sus incontables
reposiciones en clave naturalista: “El Don Juan constituye la mejor proclama de los
propositos de este teatro mindsculo, cuyas perspectivas de ilusion han reintegrado al teatro
toda la fantasia poética que pudo perder, a cambio de otras conquistas, en el naturalismo
del siglo pasado” (Rivas Cherif, 1924). De resonante éxito y de la honda impresién que sus
representaciones dejaron en el publico informa Estévez-Ortega (1928: 180) en términos de
“‘una excelente exhibicion estética, ampliamente comprendida por la generalidad”, los
mufecos de Podrecca “pasean su arte por los teatros europeos donde mas éxito logran”,
apuntando que “han conquistado ahora de primeras a los publicos de Austria, de Alemania y
de Londres...”. El critico con mayor dedicacion y conocimiento aborda el tema del
espectaculo “teatro- puente entre el muneco y el actor” senalando la particular condicion de
actores-marionetas, protagonistas de tramas dei Piccoli. Tras comentar larga vy
favorablemente el confeccionamiento y actuacion de los mufiecos “hechos con apariencia
humana sus cuerpecillos rellenos de serrin” y poniendo de relieve la labor del escenégrafo

de dejar “todo siempre dentro de un alto sentido decorativo, de una cuidadosa entonacién”
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figura una interesantisima conclusién sobre la marioneta: una materia escénica perfecta que
tiene “méas hondura dramatica” y esta “mas cerca que parece” (Estévez-Ortega, 1928: 180).
A partir del afio 1921 Valle-Inclan en distintas ocasiones repite su afirmacion y
urgencia de inspirarse en el teatro de titeres, o incluso declara orientar la composicion de
sus textos hacia una representacion con mufiecos, sin volver a mencionar al Teatro dei
Piccoli. Al mismo tiempo aumentan referencias directas al teatro de titeres, sean en los
titulos o subtitulos (Tablado de marionetas, Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte;
melodrama para marionetas), sean en las acotaciones (tragedia de fantoches, retablo, etc.),
o los personajes mismos (bulull, pelele, titere, mufieca, fantoche, mofa, etc.). Y aunque
parezca una paradoja, no es el teatro de titeres como tal, el género que realmente tienta al
autor de esperpentos. Habra que esperar dos anos para que Valle precise y explique la
finalidad de esta inspiracion: “Hay que hacer un teatro de munecos. Yo escribo ahora
siempre pensando en la posibilidad de una representacion en que la emocién se dé por la
visién plastica. El tono no lo da nunca la palabra, lo da el color” (Rivas Cherif, 1980: 95). Se
trata, pues, de la “vision plastica”, eso es de recrear el espectaculo puro, su dinamismo y
sensaciones visuales, a lo que se une la peculiar estilizacion grotesca y deshumanizante del
personaje, determinada por el distanciamiento que mantiene el autor frente a sus criaturas.
Un teatro de titeres necesita un escenario adecuado, eso es el retablo, y esta es la
condicion de su realizacion teatral. Hay que sefalar que el autor gallego nunca experimento
con el arte de manipulacion de titeres, y las iniciativas de crear un teatro en el que se
llevaria a cabo el empleo de marioneta —El teatro de los nifios de Benavente, o sea El Teatro
de los Amigos de Valle-Inclan— eran efimeras y fracasadas. Los teatros independientes, con
los que podia estrenar sus obras, los esperpentos en particular, como El Mirlo Blanco y El
Céantaro Roto en sus representaciones frecuentemente recurren a la estilizacion
deshumanizante o a la marionetizacion de los actores, mientras tan s6lo una vez se sirven
de los verdaderos muiecos.* Es cuando se representan el Prélogo y el Epilogo de Los
cuernos de don Friolera, por El Mirlo Blanco, los dias 6 y 7 de febrero de 1926. En la funcién
intervienen Francisco Vighi haciendo el papel del Compadre Fidel y Rivas Cherif prestando

su voz a los mufiecos.

* Trance, de Rivas Cherif, considerado “cuadro de gran guifiol” por Rafael Marquina (1926, “El Mirlo
Blanco”, Heraldo de Madrid, 27 de marzo); Arlequin, mancebo de botica o los pretendientes de
Colombina, de Pio Baroja, una variacion del clasico esquema de la commedia dell’arte; El gato de la
mére Michel, de Carmen Baroja, una “deliciosa guifiolada en dos cuadros”, segun Magda Donato
(1926, “Lo decorativo en la escena”, Heraldo de Madrid, 26 de junio); Ligazén de Valle-Inclan “auto
para siluetas” por El Cantaro Roto.
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Creo que a las alturas del ano 1920 lo que le podia fascinar realmente en este teatro
italiano, conocido tan sélo por referencias, es precisamente confiar en la vieja esencia del
teatro, eso es el guifol, la renovacién del lenguaje teatral: la superacidén del realismo y el
arte mimético mediante la forma del espactaculo plastico, dindmico y visual que encuadra un
juego metaférico y abstacto. Valle expone por boca de Don Estrafalario este principio “Sélo
pueden regenerarnos los munecos de Compadre Fidel”, puesto que es la forma teatral
mucho mas sugestiva que “todo el retoérico teatro espanol” (Valle-Inclan, 2002).

Por consiguiente, la inspiracion que debe a los mufiecos de Podrecca el teatro
valleinclaniano no es tanto artistica, como estética. Le atrae el concepto metaférico del teatro
de marionetas, confiado originalmente en el distanciamiento demiurgico del Bululu frente a
sus mufiecos y posteriormente definido como la “tercera manera”. El teatro de titeres, pues,
le interesa por cuanto le posibilita la reorientacién de la figura teatral, que no actia en el
escenario esperpéntico como una marioneta, sino un “fantoche humano”, una figura con
apariencia humana que ha experimentado una estilizacion guinolesca mediante una serie de
técnicas de deformacion y deshumanizacion grotescas. El “fantoche humano” esperpéntico
cumple con su funcién dramatica en la medida que se encuentre en el constante estado
transitorio entre hombre y mufieco, cuando ostenta de su naturaleza ambigua de ser humano
y la materia animada. En cuanto a la realizacién escénica de los esperpentos, y aqui se
planea una paradoja, Valle conscientemente impone a un posible actor vivo una actuacién
matizada de cierto esquematismo, estilizacion y abstraccién del titere, para conseguir reflejar
automatismo mental y total dependencia del protagonista de la voluntad de su manejador, el
demiurgo, que deja bien visibles los hilos de los condicionamientos a los que esta sujeto. Con
esto se cumple la significacion metaférica del teatro de titeres, que Valle toma como
paradigma para su nueva estética y al mismo tiempo la urgencia de crear un nuevo tipo del

ser escénico grotesco y siniestro en su fuerza dramatica: titere con apariencia humana.
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