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LA RUPTURA CON LA TRADICIÓN GENÉRICA DE 
LA NOVELA HISTÓRICA: ANÁLISIS DE LA CORTE 

DE LOS MILAGROS DE VALLE-INCLÁN 

Celia Fcrnándcz Pdeto 
Universidad de C6rdoha 

El cuestionamiento del referente genérico de la novela histórica galdosiana' se produce en España 

en los últimos años del XIX y primeras décadas del XX de la mano de escritores eomo lJnamuno (Paz 

e/l la Muerm, 1987) y Baroja (Memorias de U/l hombre de acciÓ/I, 1912-1934). Pero es Valle-Inclán en 

su ciclo narrativo del Ruedo Ibérico quien rompe de manera radical con las convenciones de la nove- 
la histórica realista, a la vez que descubrc posibilidades temáticas, estructurales y estilísticas inéditas 

en la tradición narrativa de la ficción hist<Írica. 

La novela histórica del siglo XIX, tanto en su modelo ronuíntico, basado en la recreación de épo- 

cas dcl pasado histórico, como en su modelo realista, que trabaja sobre personajes y acontecimientos 
de la historia reciente, mantiene ciertas constantes genéricas básicas que se concretan fundamen- 
talmente en la construcción de una diégesis verosímil y en una intencionalidad didáctico-informativa 
(se pretende enseñar Historia a los lectores). Estos dos rasgos se manifiestan textualmente en el 

respeto con que se utilizan los materiales tll1nados tle la hisloriografía oficial' y en la preferencia por 

narradores fidedignos, competentes y creibles, que autentifÏcan lo narrado como realmente sucedido. 
El tiempo y el espacio de estas novelas contribuyen a la producción de este efecto de verosimilitud 
histórica: la temporalización lineal y el encadenamiento de los acontecimientos por medio de relacio- 

nes de causalidad remiten a una concepción teleológica del proceso histórico, y la espacialización se 

orienta a la representación dc un espacio diegético histórico-realista sirviéndose para ello de la 

descripción. 

1.- La novela histÓrica se instituye como género en el Romanticismo con Senil y SlIS imitadorcs europeos, entre los qUt= se cuentan 

novelistas españoles como Larra, Esprotlccda, o Gil y Canasto. Este modelo genérico se transforma en la tradiciÓn narrativa his- 

p~íl1ica con Gald6s, quien elige ]a historia reciente de Espaíla como materia no\'clablc y adapta la novela hist6rica al repertorio for- 

Ilwl y estilfstico del realismo. 

2.- Por supucsto los novelistas históricos mezclan sucesos y personajes cuya existencia estä documentada con Sllcesos y personajes 

imaginarios. y se permitenlibcrladcs con la cronologfa hist6rica para .tiustarla a la de la historia privada de sus personajes. Pero tales 

derechos del novelista son compatibles con una actÎlud de respeto hacia las fuentes hist6ricas en las que se inspiran. 
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Este repertorio genérico es abiertamente trastocado por Valle-lnelán al abandonar toda finalidad 
didáctica y toda verosimilitud', y al concebir la historia desde una pcrspectiva mÍtica y transcendental. 
La complejidad estructural y semántica, la proyección simbólica y cl grado de estilización dcllcngua- 
je en el ciclo dcl Ruedo Ibérico retlejan el forzamicnto de los códigos narrativos tradicionales para 
ajustarlos a toda una serie de concepciones y planteamientos estéticos, filosóficos e ideológicos que el 

autor gallego había venido elaborando a lo largo de su trayectoria artística y que aquí logran su reali- 
zación más plena. Me refiero al sistema mosótïco-estético expuesto en La Lámpara maravillosa 
(1916) Y a la teoría artística del esperpento, ya aplicada en obras teatrales como Luces de Bohemia 
( 1920). 

1. El p.'oyecto narrativo dcll{ucdo Ibérico 

El 3 dc scptiembre de 1926 en el númcro 225 de I.a Novela de Hoy de Madrid, Valle-IncIán decla- 

ra, en una entrevista de Mariano Tomar, que está preparando en cse momcnto dos novelas. Una es Tira- 
/lO Ballderas, y 

otra, primera de una serie que titulo El Ruedo Ibérico, se llama Lo Corle Isobelillo, cuyo título indica el 

tema. No es esta serie a modo de episodios, como los de Galdós o como los de Baroja. Es una novela única 

y grande, al estilo de Lo guerra )' lo poz (sic), en la que doy una visión de la sensibilidad española desde 

la caída de Isabell!. No es la novela de un individuo, es la novela de una colectividad, de un puehlo (en 

Dru Dougherty 19R3: 163). 

Estas palabras rcsultan idóncas para situar el proyecto narrativo del Ruedo Ibéric(x' en la tradición 
hispánica y europea de la novela histórica y abordar, desde esta perspectiva, el estudio de f.a Corte de 

los Milagros. La concepción de un ciclo novelÍstico centrado en la narración de acontecimientos de la 

historia reciente de España (desde la Revolución del 68 y el destronamiento de Isabel II hasta la Res- 

tauración borbónica) tiene como referente genérico inmediato f.os f,ìJisodios de Galdós, pero Valle se 

apresura a marcar sus distancias respecto de ese modelo; los sucesos y las figuras de la historia no le 

interesan más que como ilustración de actitudes y comportamientos sociales, como manifestación de 

la "sensibilidad nacional". Su intención de crear "una novela única y grande" (al modo de Tolstoi) se 

acerca a la épica, tiene una vocación de totalidad corroborada por la última afirmación: "es la novela 
de una colectividad, de un pueblo". 

El título general del ciclo, El Ruedo Ibérico, denota el espacio referencial y diegético en el que se 

desarrolla la acción, España. Pero esa denotación va impregnada de valores connotativos: España es 

:1.- Antonio Risco (1966: 108) ya señaló que la narrativa histórica de Valle "responùe. ùesùe luego, a una concepción muy moderna 
del género, ya que lo hace posible y convincente destruyendo precisamente todo ilusionismo, toda verosimilituù. El nnturalismo ha 

demostrado la imposihilidad de reconstruir un fiel cuadro de cualquier época histórica. Por lo cual la novela histórica sólo se justi- 

fica ante nuestra sensibilidad si se eleva a un plano mítico, positivo o negativo, cstiliznndola, profundizando la perspectiva". 

4.- El plan, expuesto al frente de la primera edición de La Corte de los Mi/aKms (1927), se componía de tres series. caùa una cons- 
tituida por tres novelas. Valle sólo pudo terminar las dos primeras novclns dc la primera seric. Baza de espadas, publicada C0l110 

folletín en El Sol durante 19:12. quedó inconclusa. Como es sabido. el proceso ùe composición y de publieadón de estas novelas se 

realizó por episodios sueltos, que luego, tras revisiones. cambios de mayor o menor alcance, y reordcnaciones pasahan a formar 

parte ùe los libros. Pma una detallada exposición de estas cuestiones véanse los al1feulos de lIarold Houdreau (1968: 758-776) yel 
libro fundamental ùe Leùa Sehiavo (19XO: 20-28 y 210-250). 

En lo referente a La Corfe de los A1i1a!:roJ. se puhlicó en libro por Rivadcncyra ell abril de 1927, pero Sll estrllctura definitiva 110 

la adquiere hasta 1931. cuando aparece en eumenta y tres entregas en los falletines del periódico madrileño El Sol, entre el 20 de 

octubre y el 11 de ùiciembre. 

Entre lus dos ediciones existen impOrl<ll1tes variacÍoIles dc ordcn cstructural, sobre todo la adiciÓn de un nucvo libro, "Aires 

Nacionales". que pasa a ser el Libro Primero en las ediciones posteriores ùe la novcla (E. Speralli-Piñero 1968: 252-269). 

lIe utili1.ado aquí la edidón de Mereeùes Etreros (Barcelona. Plaza)' Janés. 1986), que sigue el texto publicaùo en El Sol con 

anotadón de las variantes respecto de la segunda edición en libro ùel IX ùe agosto ùe 1927 y respecto de los I.ibros "Ecos de Asmo- 
deo" (diciembre ùe 1926) y "La Rosa ùe Oro. Regiajomada" (abril de 1927) apareciùos en/.a ,vOl'ela Mal/dial. 
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CELlA FERNÁNDEZ PRIETO 

identificada con el ruedo taurino y la expresión adquiere así una dimensión simbólica y mítica'. No se 

trata tanto de recrear un momento concreto de la historia de la nación cuanto de presentar toda la vida 
española como un gran espectáculo de violencia y de muerte. Esta imbricación del plano rcferencial- 
histórico y del plano simbólico, manteniendo cada uno su función en el sistema textual, constituye uno 
de los más eficaces recursos del arte de Valle Inclán para revelar lo permanente y universal a partir de 
lo efímero, lo superficial y anecdótico -las epifanías de las que hablaba Joyce (D. Villanueva 199 J : 

348-49)-, y obliga al lector a manejar diferentes claves de sentido, y a cuestionar sus criterios 

interpretativos sobre el mundo de referencia. 

El título La Corte de los Milagros, inicialmente mucho más denotativo, La Corte isa!Jelina, remi- 
te a la corte de Isabel II a la vez que evoca el mundo de los hampones, ladrones y prostitutas del París 

medieval tal como lo retrata Victor Hugo en Notre-l)allle de Paris, y lo asocia con la alusión a Sor 
Patrocinio, "la monja de las llagas" (Julián Marías 1966: 171). Se sugiere así uno de los ejes temáticos 

de la novela: la corrupci6n moral, social y política de la corte isabelina avalada por las bendieiones de 

la iglesia católica". 

2. Historia y ficción en la trama de la novela 

La Corte de los Milagros se abre con el Libro "Aires Nacionales", añadido en la edición de 1931, 

que traza un panorama general de la situación política y social de España durante el reinado isabeli- 

no y que sirve de introducción a toda la serie. La acci6n narrativa propiamente dicha de la novela se 

inicia en cl Libro Segundo y transcurre entre dos hechos documentados hist6ricamente: el acto de 

entrega de la condecoraci6n papal de la Rosa de Oro a la reina Isabel, y la despedida, en la estación 

de Atocha de Madrid, del féretro con los restos mortales del general Narváez. El narrador indica que 

los sucesos enunciados tuvieron lugar "corriendo aquel año subversivo de 1868" (p. 376), Y es 
posible precisar que el primero sucedió el 12 de febrero y el segundo el 27 de abril. 

Los acontecimientos de la diégesis (intrigas y conspiraciones palaciegas, caprichos y veleidades de 
la reina, corrupción generalizada en la nobleza, bandolerismo en Andalucía, etc.) se ajustan con un alto 
grado de fidelidad a la documentación y a las fuentes hist6ricas que los registran, como ha demostra- 
do con rigor I.eda Schiavo (1980). Frente a la impresión que la novela puede causar en el lector de que 
los referentes históricos han sido distorsionados, "es necesario demostrar que Valle-Inclán no exager6 
ni deformó la materia histórica, que se documentó minuciosamente para escribir las novelas y que a 

veces incluso la reescritura de Valle es menos esperpéntica que su fuente" (L. Schiavo 1980: 56)'. 
Ahora bien, a Valle-Inclán no le importa el acontecimiento en tanto que tal acontecimiento ni la exac- 
titud en las fechas ni el papel que corresponde a los personajes en el desarrollo de los hechos. Los mate- 
riales históricos, reconocibles en sus líneas generales por los lectores, interesan no para descrihirlos, 

analizarlos o valorarlos al modo en que lo hacía Galdós, sino como ilustración extrema de actitudes y 

5.- Además el título destaca la importancia de la imagen del cfrculo que domina 1;1 novela en SlIS dimensiones formales y scmántiø 

co-ideológicas. 

6.- Por otra parte, los tftulos de las novelas del ciclo y de los libros que componen cada una, repiten o se inspiran en títulos y en fra- 

ses de '"1ículos o de crónicas aparecidos en la prensa o en otros documentos de la época. Así Alison Sinc1air (1977: 12) indica que 

"La corte de los milagros" era también eltítnlo de IIn poema pnblicado en Git Btas el 2-1I1-IR71 y el de una piela teatral de José 

Picón que se estrenó en el Teatro de Variedades el 24-XII-1862. El Ruedo Ibérico resulta un mosaico de citas y alusiones interlex- 

tuales que, extraídas ùe sus contextos originales, adquieren un valor rneláfurico y simbólico de los modos de ser y de actuar de una 

colectividad, la del pueblo español. 

7.- 'lillnbién lIarold Boudreau (196R: R02-R(3) resaltaha esta fidelidad histórica tanto en la acción como en la caracterización de los 

personajes: "...the Rlledo reveals an astonishing fidelit)' to the kno\Vn characteristics (physical, psychological. and behavorial) of Ihe 

idcntifiuhlc charactcrs, who never appear outside lile scopc of thcir real-tire cxpcricnccs. Evcn obviollSly invcnted convcrsntiolls are 

lme lo lhe characlcrs" rccordcd munncr". 

Pero ya en f.'l Heraldo de Madrid del 2 de agosto de 1924, Rivas Cherif. al resumir (y comentar) su conversación con Valle. anun- 

cia que éste va a publicar a principios del invierno llna Corte Isahclina, IIprimcra parle de una serie de episodios tan nacionales y 

mucho más históricos que los de Galdós" (Dru Dougherty 1983: 153). 
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formas de vida generales en todo el ruedo ibérico. El objetivo es configurar artísticamente "la sensibi- 

lidad cspañola" a partir dc una circunstancia histórica concreta que sirve de base a la trama pcro con 

proyección universal'. Tal proyecto determina desde mi punto de vista tanto la sclecci6n de las fuentes 

informativas como su uso en la construcción del universo ficcional. Como se sabe, la inspiración de 

Valle-Inclán se nutre de textos ajenos (Zamora Vicente 1973: (1) de muy diversas procedencias, de 

manera que estamos ante una escritura que sabe explotar muy eficazmente los resortes de la interlex- 
tualidad y de la hipertextualidad. La novela histórica se prestaba muy bien a esta forma de creatividad, 
puesto que se basa en la reutilizaci6n de discursos culturales ya elaborados. La representación textual 
del momento histórico de España se lleva a cabo, como ha estudiado Leda Schiavo (1980: 166-2(9), 
mediante la incorporación y la reelaboración de datos y materiales procedentes de la historiografía 

como La estqfèta de Palacio (1872) de Ildefonso Antonio Bermejo, o El balldolerismo. t:studio social 

y melllorias histÓricas (1876-1880) de Julián de Zugasti, y sobre todo de la prensa de la época, desde 

los peri6dicos serios y oficiales a las publicaciones de carácter populm.'J: la abundante prensa satírica, 
alguna de ella elandestina''', las aleluyas y los panfletos con intención crítica y ridiculizadora que cir- 

culaban por Madrid, los pasquines y carteles, las coplas y romances, los folletines y las novelas por 
entregas. Las alusiones a este tipo de discursos como fuente informativa son numerosas en La Corte 
de 10.1' MilaKl'Os ". 

La inscrci6n de toda esta materia histórica en la diégesis se produce fundamentalmente a través de 

los diálogos entre los personajes; de este modo aparece narrativizada, incorporada a la acción, siguien- 

do un procedimiento similar al empleado por Galdós en los Episodios, aunque con un designio 

semántico y un tratamiento estilístico no realistas. 

Las novedades de la política se propagan y se discuten entre los asiduos a las reuniones en los 

salones del Palacio de los Marqueses de Torre-Mellada ("lugar de muchas cábalas y conjuras políti- 

cas", p. 4(2), en las tertulias del Café Suizo, al que el narrador define irónicamente como "uno de los 

círculos más depurados de la sensibilidad española, y lo fue muchos años" (p. 419), Y en la del Café 

de Platerías, en la rebotica del Licenciado Santa Marta donde el ciego don Felipito entona unas coplas 

satíricas sobre el entierro de Narváez y las reacciones de la corte (p. (32)". 

~.- "Quiero llevar i.l la novela la sensihilidad española, tal como se muestra en su reacciÓn mHc los hechos que tienen una impor- 

lancia. Para mí la sensibilidad de UIl pueblo se refleja y se mide en cómo reacciona ante esos hechos. Ver la reacción de la sensihi- 

lidad cspmìola en aquel período lan interesante que va desde la revolución en el aÎlo 68, hasla la lTlucrlc de Alfonso XII, en el año 

85, es lo que l1Ie propongo CII esa ohra mía. El Quijote es un admirahle ejemplo de la reacción del pueblo, de la gente. ante un hecho. 

ante lilS divinas locuras del ScrÌor de los tristes; es lIna reacción de burla y de dcsdén, de engaño y de risa. Es una rcacción ùe píca~ 

ros" (La NOI'e1a dI? l/o)', 16 dc mayo dc 1930. En D. Dougherly 19H3: 190). 

9.- El vínculo enlre el esperpenlo valleinelanesco y los géneros populares hahía sido ya deleel'''!'' por Fell1<Índez Almagro (1943). 

Zamora Vicentc (1969: 24-27) considera "la literatura de arrabal" como uno de los estímulos fundamenlales pam la concepción y 

elahoraci6n de la estética del esperpento. Mris rr.=cientclIlente Alisun Silldair (1977: 5-11) ha comprohado la utilización de estos pro- 

ductos de literatura popular en El Rucdo Ibérico. 

10.- Un bucn ejemplo del vigor ùe la sátira cn las coplas y en caricaturas se encuentra en las acuarelas I.os !Jor!umes ('Jl pelma, fir- 

madas con el seudónimo SEM y atribuidas a los hermanos Valcriano y Gustavo A. Hécquer. I ,as acuardas. que caricalurizan y sali~ 

rizan a la reina, a SllS supuestos tunantes, al rey consorte. al Paùre Claret y ,1 Sor Patrocinio. a Gonz<ilc7. Bravo y a N:írvael, han sido 
puhlicadas en 1991 cn edici6n de Roh~rt Pageard, I.ec Fontanclla y María Dolores Cahra Lorcdo. 
Sin duda, el grado dc degradaciÓn y corrupción al que hahía llegado la Monarquía de Isabel 11 en los alÌos previos a la Gloriosa le 

había grangeaùo un desprestigio absolulO en la sociedad española, que se manifeslaha en el cauce dc la sátira y de la caricatura Imís 

obsccna e irrespetuosa. 

11.- "El Salón de Carolina Torre-Mellada fue famoso en las postrimerías del régimen isabelino, cuando rodaba en coplas de guita- 

mln '" ,,\lira ehispe..., de liceIlei"s y milagros" (p. 4(6). 
EltÍlulo dcllibro tcrcero "Ecos de Asmodco" corresponde a la sección ùe "noticias sociales" del diario 1.([ h/JOctl. ASlllodeo 

era el seudónimo usado por RamÓn de Navarrete. 
El propio narrador se permite tln comentario sarcústico en referencia a Fray Gerundio y Tirabeque, dos periÓdicos satíricos del 

XIX: "iEllcgo y el frailuco drol<Ílicos hahían sido los maestros humanistas en aquella Corte de Licencias y Milagros" (p. 397). 

12.- Los oyentes COlllentnll después las p5ginas de dislintos periodkos satíricos como 1.0 Nllt~\'o Iheria, Gil Rlas, El AlacrlÍn y l~ï 

DÓmille. Estos dos líltimos habían sido censurados y se vendían "de ocultis". La propia reina se refiere a la agudcza satírica de l:ï 

f)()millc en los gozos que le sacaron al rey consorte y quc ella misma. diverlida. repile para csc<Índalo de su dama (ver pág. 667). 
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Los viajes en tren favorecen el encuentro entre personajes de diferentes niveles sociales y, en fin, 
en el Coto de los Carvajales, las entrevistas entre el Marqués y Don Segis Olmedilla, y las conversa- 
ciones entre los bandoleros ponen de manitìesto el contexto social del campo andaluz, la connivencia 
entre los señores y los bandoleros, y la penetraeiÔn de las ideas socialistas y anarquistas (cfr. las inter- 
venciones de Pinto Viroque pp. 495-497). 

El protagonismo múltiple de la acción junto con la diversidad de espacios que aparecen permite 

insertar un enorme caudal de información referida no sólo a lo estrictamente político, sino también a 

lo social, a lo cultural y a lo literario. Así se alude al flamenquismo y al krausismo (pp. 414-415), al 

teatro clásico español (p. 443)", al conf1icto de Cuba y al juguete llamado "cucstión romana" (pp. 588- 
589) Y al Quijote a través de los comentarios del Marqués de Bradomín. 

Hay que destacar también que en algunas ocasiones Valle lnclán incrusta en la novela documentos 
de época con mínimas variaciones". Así ocurre con el discurso que el rey consorte dirige a González 
Bravo en el capitulillo xiii del último Libro, réplica con ciertas modificaciones de otro que éste había 

pronunciado muchos años antes en una situación muy diferente a la narrada en la novela; con un 
comentario de González Bravo en el capitulillo ii del Libro Décimo", y con el texto que el Papa Pío 

IX envía a Isabel y que es traducido y leído por el Padre Claret en el capitulillo iii del Libro Segundo, 

y en el que se reproducen casi textualmente dos fragmentos del documento oficial (Leda Schiavo 1980: 
166-172) 

El narrador también asume en determinados momentos la función informativa, por ejemplo varios 
Libros (Segundo, Tercero, Cuarto, Quinto y Décimo) se inician con un resumen del contexto general 

en el que se van a desarrollar los sucesos que siguen: 

Eran tierras de señorío. l.a vasta casuna fue lugar de muchas intrigas y conjuras palaciegas durante el rei- 

nado de Isabel II. Los Duendes de la Camarilla más de una vez juntaron allí sus concilios, y tiene un nove- 
lero resplandor de milagro, aquel añu 49, donde se hizo presente en fignra mortal la célebre Monja de las 

LLagas [oo.] En este año subversivo de lH6H, los lucius persunajes del credu moderado y la aristocracia 

eamarillera, intrigaban cUn el sesudu acuerdo de quebrantar la hidra del liberalismo que conduce fatal- 

mente al caos de las Revoluciones (Libro Cuarto pp. 457-5H). 

Ahora bien, más importantes que los hechos son las reacciones de la gente. El dato histórico 

referencial (la concesión dc la Rosa de Oro a la Reina, la muerte de Narváez o la conspiración liberal) 

funciona' a modo dc resorte que abre un haz de comentarios, versiones, discusiones, que acaban impo- 
niéndose sobre los elementos informativos. No hay interés en analizar las causas de los acontecimien- 
tos ni en enjuiciarlos desde un planteamiento político o ideológico corno ocurre en los Hpisodios de 
Galdós. Basta con soltar los sucesos en el ruedo y ver cómo la gente los maneja, los burla y los torea. 

J 3.- El comcnW[jo sohre nuestro teatro clnsico de Adclilrdo J ,ópcz de AyaJa, que aparece aquí como portavoz de las hJcas del autor 
implícito. incide en la proyección general de la novela que pretende desvelar determinadas constantes del modo de ser dc los espa- 
ñoles: "Elt;,atro clásico nos ha dado cI espejislllo del honor de capa y espada: Intentaba cOlllbatir la tradición picaresca, y la ha con- 
taminado de bravm:onerfa. I.as espadas se acortaron hasta hacerse cachicuernas, y la cultcrana décima se nacionalizó con el guitarrón 

del jácaro. jLos pueblos nunca pierden su carácter" (p. 443). 

14.- De nuevo, unas declaraciones del autor ilustran cuanto venimos diciendo: "En esta clase de ohras históricas- dice Valle en res- 
puesta a las preguntas dcl periodista Luis Calvo en el AIlC de Madrid, 3 de agosto de I ~30-la dificultad mayor consiste en incrus- 

tar documentos y episodios de la época. Cuando el relato me da naturalmente ocasión de incmstar una frase, unos versos, una l'opla, 

un escriro de Ja época de Ja acción, me convenzo de que todo va bien. Pero si no cxislc esa oportunidm..l no hay duda de que va mal. 
Eso suele ocurrir en toda obra literaria". Alude más adelante a Shakespeare, quien pone en bOl'a de Coriolélno discursos tomados de 
los historiadores, y "su tragedia es admirablc, porque, lejos dc rechazar esos textos, los exige. Ponga usted en cualquiera de esas 

obras históricas de teatro quc se estrenan ahora, palabras, discursos y documentos de la época, y vení usted cómo les sientan..... (J)ru 
J)ougherty 1983: 196). 

15.- I.as palabr<ts de González Bravo a los Ministros mientras esperan la celehraci6n del Consejo con la Reina y comentan un 
supuesto complot militar para derribar el trono, son las siguientes: "Ni Sarlorius ni Bravo Ylurillo lograron sobreponerse ni elemento 

militar. A la tercera va la vencida, y espero mostrar que puede un homhre civil ejercer la dictadura". Tales palahras figuran con ape- 
nas variaci6n en l.a eSlafeta de palacio y en varias hi'loria, del XIX (1.. Sehial'"O I ~80: 171). 
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LA RUPTURA CON LA TRADICIÓN GENÉRICA 

Valle-Inclän se sirve de la doeumentaci6n historiográfica desmontándola, fragmentándola, aislán- 

dola de los relatos de los que procede, desordenándola. Los referentes históricos que se incluyen en el 

mundo diegético no se articulan segun leyes de causalidad. El azar (no cahe hablar aquí de destino), el 

sinsentido parecen guiar los caminos de la política y la sociedad. En ese mundo que escapa al control de 
las fuerzas humanas, el orden hist6rico es una ilusión. Y todos los personajes miman una farsa grotes- 

ca, hablan, gesticulan, discuten, cuchichean, intrigan, viviendo inmersos en su más inmediato presente. 

Los elementos hist6ricos que sirven de soporte a la diégesis narrativa suscitan una lectura genéri- 

ca, una deseodificación histórico-referencial, pero el tratamiento de esos materiales, aun manteniendo 
la refercncialidad, requiere un esfuerzo hermeneútieo suplementario, metagenérico, pues de hecho la 

forma de manejar los datos hist6ricos está poniendo en euesti6n el concepto mismo de historia y la 
posibilidad de la novela histórica, mostrando la falacia de ambos géneros. El primero porque trata de 

hacemos creer que el devenir social y político sigue un orden causal y cronológico, y tiene un sentido, 

una finalidad, y la segunda porque apuntala la creencia en el orden narrativo de la historia y en la capa- 
eidadmimética de la escritura para representar el pasado. 

, , 
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-Los personajes, 

Tal como anunciaha Valle-lnclán en la cita transcrita al principio, se trata de una novela de prota- 
gonista múltiple, colectivo, que ohedeee al proyecto del autor de presentar una visi6n total de la vida 
española en esos meses previos a la revolución del 6R"'. No obstante tratarse de un protagonismo 

múltiple, cn la historia se destacan personajes históricos de primer plano, perfectamente reconocibles 

en la enciclopedia de los lectores: la reina Isahel 11, el general Narváez, el rey consorte Don Francisco 

de Asís, el príncipe heredero Alfonso, los ministros del gabinete de la reina con Gonzälez Bravo a la 

cabeza, además de muchos otros persom~es que, sin participar directamente en la acción, aparecen por 

vía indirecta o mediante alusiones de otros personajes: el Papa Pío IX, el padre Claret y Sor Patroci- 

nio, el general Prim, el duque de Montpensier, Cánovas, cte. Tamhién son identificables escritores 

como 1.6pe7. de Ayala, Patricio de la Escosura, Julio Nombela, o Juan Valera; actores famosos como 
Julián Romea, e incluso los nombres de los bandoleros andaluces, como el Niño de Benamejí, el Padre 
Veritas, Carifancho, el Sastre Lechuga, están tomados del libro ya citado de Julián de Zugasti tï bal/- 

dolerislllo. F:stlldio social y lIIelllorias histÓricas (Madrid, l H76-l HHO), como estudiaron Ilarold 
I30udreau (1967), Iris Zavala (1970: 446) y Leda Schiavo (l9RO: 19R-203), 

Los personajes ficticios se conforman tamhién a prototipos referenciales: así el marqués de Torre- 
Mellada, su mujer, la marquesa Carolina, o Adolfito Bonifaz, remiten a actitudes y modos típicos de la 

aristocracia y de la nobleza isabelinas, del mismo modo que Toñete y la Duquesa de Htero lo hacen a 

la servidumbre, y la molinera Juana de Tito y su marido a los handoleros, Además destïlan por la dié- 
gesis un número incontable de personajes que representan oficios y profesiones: los guardias de la 

Benemérita, las madres del convento de Jesús y las monjitas que viajan en el tren, los clientes noc- 
tämhulos de los cafés (gacetilleros, provincianos, militares, toreros, cómicos, guitarristas...), el sereno, 
los cocheros, los borrachos, las niñas que bailan y cantan en el colmado andaluz, las comadres que 
vigilan el trayecto del tullido, ete," 

16,- Asf lo declara Valle a Gregorio Martfnel Siena en el Alir. de Madrid (7.Xn-1 928): "Creo que la Novela camina paralelamen- 

te con la Historia y con los movimiclltos políticos. En esta hora dc socialismo y comunismo, no ItIC parece que pueda ser cl indivi- 

duo hUlIlano héroe principal de la novela, sino los grupos sociales. La Historia y la Novela sc inclinan con la misma curiosidad sobre 

r.I rcnÒmeno de las lllulliludes" (111'11<1 Dru DOllgherty 1983: 17R). 

17.. Valle subraya el cameler llIHínimc de las reacciones de los personajes: "La Seìiorita Alinc, lbrlctc, Damiana y Monsieur Picnc 
agradecieron ulléíllimcs" (p. il5Y) 

",.os Señores Guaròias, unánimes, se echaron el arllla al hombro. lJlHínimcs sacaron el pie marcando el paso, lllHínÎlIlcs infla- 

ron la l~qllis de las correas, y t11l;ínimcs el tono, la palahra y el gesto, advirtieron: 

---iOjo con torcerse, Tfo Blases!" (p. 537) 

"t]Il;lnilllC exclamÓ la Pareja: -il.os cahallistas~" (p. 577) 

Sohn~ 1<1 conexiÖn de estos proccdimicnlos con clwUlniJlli.\"11w de Julcs Romain véasc D. Villalllle\'a 1991: 333-3:17. 
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CELIA FERNÁNDEZ PRIETO 

La imagen y las actuaciones de los personajes histt>ricos se corresponden en general con las que se 

les atribuye cn la historiografía, y sobre todo en la prensa satírica y en los papeles clandestinos de la 

época. Porque los personajes del Ruedo aparecen caricaturizados, degradados, grotescos, sin el más 

mínimo empaque histórico. Se supeditan a la perspectiva modalizante del narrador que se convierte en 

el factor fundamental de la construcción, del estilo y del sentido de la novela. Lo referencial sufre, 

pues, un proceso de apropiacit>n por lo literario, es decir, se produce un extraño desajuste entre el mate- 
rial histórico, reconocible, que remite al lector al mundo extraliterario, y un intenso trabajo de estili- 
zacit>n que reclama la atencit>n del lector implícito hacia los propios mecanismos de la escritura y le 
impide dirigirse directamente hacia las "ohjetividades representadas". Hasta ahora en la novela histt>- 

rica se habían utilizado recursos para confirmar la historieidad, esto es, la referencialidad del mundo 
diegétieo; los problemas de composición se tematizahan en las intervenciones metanarrativas del 

autor-editor, por lo demás hastante codificadas, con lo que se buscaba que la escritura fuese lo más 

transparente posible. Valle Inchín desenmascara la trampa de esa transparencia y reconstruye la opaci- 

dad mediante una comhinación insólita de materiales referencia les y artificios literarios. 

Los personajes históricos son objeto de un proceso de travestimiento que se manifiesta textualmen- 
te en dos niveles: en la descripeit>n o caracterizaci6n que de ellos hace el narrador y sobre todo en sus 

diálogos, mantenidos en un registro que acentúa los contrastes entre lo vulgar y lo grandilocuente, lo 

chabacano y lo cursi. No hay diferencia entre la Reina y las mujerucas callejeras, entre los Ministros y 

los bandidos, entre los aristócratas y los chulos. De este modo, los personajes se alejan de sus modelos 

referenciales, se desrealizan, para convertirse en fantoches, figuras mecánicas, en personajes de farsa. 

:. 

:': 

i: 

3. La acción: cstructura concéntrica 

La acción de La Corte de los Milagros se dispone, según la primera edición de 1927, en nueve 

Libros, cada uno con su título y dividido en un número variable de capitulillos numerados o fragmen- 
tos de diversa extensión. Pero en la edición de 1931 Valle añade otro Libro más, "Aires nacionales"", 

que pasa a ser el primero de la novela y que debe tomarse como una introduccit>n general a toda la 
trilogía, puesto que en él se ofrece un panorama del estado general del país en los años últimos del 

reinado de Isabel n. Se divide en dieciséis capitulillos que responden a una estructura circular, pues el 
primero y el último son iguales'.. En el primero se ofrece la síntesis de la época que se va a novelar 
valiéndose de imágenes del juego de naipes, motivo temático recurrente en la novela''': 

~ . 

li 
!i 
i! 

El reinado isabelino fue un albur de espadas: Espadas de sargeotos y espadas de generales. Bazas fulleras 

de sotas y ases (p. 363 Y p. 375). 

El resto de los fragmentos desarrolla esa imagen inicial y traza un panorama de la actuación del ejército 

y de la Guardia Civil durante los amenes del reinado de Isabel 11. El tema es la accit>n represora y brutal del 

estamento militar contra las clases populares en connivencia con los nobles y caciques. El libro está narrado 

en tercera persona por un narrador heterodiegético que se sitúa en un tiempo posterior a los hechos que rela- 

ta, pero interviene con comentarios irónicos o sarC<ÍstÌcos como el que pronuncia al tinal del capitulillo iii: 

~ : 

El Ejército Español jamás ha malogrado ocasión de mostrarse heroico con la turba descalza y pelona que 

corre tras la charanga (p. 3(4). 

18.- Apunla Iris Zavala (1970: 4(7) que cllílulo de esle libro pmlría e,lar tom'ldo de un poema burle,eo apareeidu en el semanario 

satírico 1.(/ G(/I</(/ (11 - 1- 1869) cuya ideología coincide COIl cI capítulo de Valle. 

19.- "Son sarcústico tesumen- dice Speralli-Piñero (1968: 269) - de los acontecimientos que se desarrollaron en el rcinado de Isa- 
bel 11. Son también los broches, o mejor los batientes paralelos. que abren y cierran el panorama español de ese tiempo. presentado 

como una sucesión de cuadros breves". 

20.- Como hemos visto, Valle IncJán tiene una marcada preferencia por introducir en sus novclns material gráfico de consumo popu- 
lar, entre el que se incluye la baraja pues en el XIX los Ilaipes se imprimían con figuras de militares. l.eda Sehiavo (1980: 226) indi- 

ca que Valle se sirvi6 de las imágenes de los naipes COIllO punto dc partida p.m.l la sátira. Es el caso dcl general Prim cuy.t dcscripci6n 

en el capilUlillo 11 del Libro Primero corresponde a una estampa que fue IllUY conocida en su época y que representa a Prim sobre 

un cahallo blanco que camcolen sobre la cabt:lH de los moros. 
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LA RUPTURA CON LA TRADICIÓN GENÉRICA 

La vida entera de España se evoca en este libro en sucesivas escenas, que producen en su encade- 

narse un efecto de simultaneidad". 

Dejando aparte este primer libro de introdueción, La Corte de los Milagros queda dividida en 

nueve Libros, del segundo ("La Rosa de Oro") al décimo ("Requiem por el espad6n"). Este diseño edi- 
torial anuncia ya a simple vista la fragmentaci6n del discurso narrativo. Pero esta discontinuidad obe- 

dece a un plan estructural perfectamente calculado cuya explicación o fundamentación tïIosófica y 

estética hay que buscarla en I.a Lámpara maral'illo.m. Como han estudiado sagazmente Jean Franco 
(1962) Y Harold ßoudreau (1967), la estructura de la acción adopta una disposici6n concéntrica. Los 

nueve Libros convergen en uno central, el sexto -"La soguilla de Caronte"-, del que salen, como cír- 

culos concéntricos, los demäs21 que se enlazan formando cuatro círculos: el quinto con el séptimo, el 

cuarto con el octavo, el tercero con el noveno, el segundo con el décimo. La eonexión entre los Libros 
de la primera y de la última parte de la novela se realiza porque comparten la misma localización 
espacial, los mismos personajes y la misma temätica. 

I.a acción tampoco es unitaria, sino múltiple, pues se perfilan varios núcleos narrativos o líneas dc 

acci6n: la enfermedad de Narváez, anunciada desde el Libro Segundo, y que recorre como fondo toda 
la novela (salvo los libros situados en los Carvaja1cs) hasta concluir en el Libro Décimo con su muer- 
te y sus funerales; el asesinato del guardia por Adolfito Bonifaz, que provoca la salida de éste y de la 

familia del marqués de Torre-Mellada hacia los Carvajales así como la intriga de González Bravo; y 
los avatares del secuestro del joven por el grupo de bandoleros que actúa en Andalucía. 

La fragmentación de la historia se contrarresta con una consistente estructuración temática que 
otorga coherencia a toda la obra y que se organiza en diferentes niveles de sentido. Por un lado, todas 
las escenas tienen como puntos de referencia la política y la sociedad española al final del reinado de 

Isabel Il ((:ti: Mercedes Etreros 19H6: 122-133); por otro lado, más allá de la circunstancia referencial 

concreta, la novela contiene una visión degradada del mundo y de la condición humana sometida al 

dolor y a la muerte (Jean Franco 1962: I R5). 

4. Modalización 

El elemento estructurante fundamental es, sin duda, la modalización: la perspectiva o el punto de 

vista desde el que se narra la historia, que implica determinar la relación espacial, temporal e ideolÔ- 
gica del narrador en relaciÔn a lo narrado; y la voz o las voces que transmiten esa historia al lector. 

Valle lnclán realiza en esta novela un proyecto narrativo cuya base tïlosMica y estética había que- 
dado expuesta en I.a Láll/para maral'illosa'" y que había intentado poner en práctiea en La Media 
Noche. VisiÓn es/elal' de //IIII/OII/en/o de guerra (l9l7), aunque sin lograr los resultados apetecidos. Se 

21.~ Pcnctntdcín de las ideas socialistas y comunistas, y de la influencia ùe la masoncrfa (V), represiones en Castilla (VI) y en Valla- 
dolid (VII), anarquismo en Andalucfa (VIII. IX). carlismo en Aragón. (X. XI). hamhrienlos y desarrapados por los caminos (XII). 
"ley de fllgas" de sospechosos de anarquismo (X1I1)... Al final ( XIV Y XV l. desde la perspeeli"a de altura del demiurgo. Esp"'ìa 

es un ruedo ibérico en cuyos horizontes sólo se perfilan las siluetas del ejército (p. 374). 

El fragmento XV, dedicado a los generales dc la Uniórn liberal, fuclll'lIlentc satirizados, termina con la misma imagen dc Prim que 

se habra presentado en el fragmcnto ii: Prim "caracoleaba su caballo ùe naipes en todos los baratillos de estampas litogníficas" (p. 3(3). 

22.- lean I'raneo (1962: 180) lo explica así: "ßook fi"c is.then.like Ihe stone east inlo the lake whieh st"'1s a series or"dreulos con. 

céntricos"; in it, death élnd cOITuptiol1 shadow aIl walks 01' society from the dead country",oman to thc cotll1iers ilud the distant IÏgu- 

re 01' Gener"l :\Iâr\'acl. The res! of lile noveJ sho\Vs lhe wjdcning circJcs 01' dcalh illld corruplioll sprc<lding lhrough all Spllin ;md C\'CIl 

ßeyond". Téngase en cuenta que Jcan ....mnco considera corno libro quinto el que para nosotros es cl sexto según la edición de 1<)31. 

23.- "Son de lierra los ojos, y son menguadas SllS certezas. Cada mirada apenas ticnde un camino de conocimiento a través de la 

esfera qlle se cierra cn torno de todas las cosas y que en infinitos círculos gUélrda la posibilidad de las infinitas conciencias. La uni- 

dad del mundo se quiehra en los ojos, como la unidad de la luz en el prisma triangular de cristal. Es preciso haher conlcmplado emo. 
tÎvamcntc la misma imagcn desde pantics divcrsos, para que ;.tlumbre en la memoria la ideal mirada fucra dc posición gcométrica y 

fuera dc posiciÓn cn el Tiempo. Las pupilas ciegas de los dioses cn los ll1éÍnnoh.:s griegos simboJiZéUl esta suprema visión qHe ,apri- 

siOlIa en un círculo todo cuanto mira" (l.a l..ðmpara lIW1{I\'i!lO.W 1916: 1(7) 
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'1 

trata de lo que él mismo denominó la visiÓn astral y que queda definido en la "Breve noticia" que pre- 

cede a la novela antes citada: 

Yo, torpe y vano de mí, quise ser centro y tener de la guerra una visión astral, fuera de geometría y de cro- 
nología, como si el alma, desenearnada ya, mirase a la tierra desde su estrella (1970: 1(2). 

El narrador de La Corte de los Milagros cs un narrador omnisciente, pero su omnisciencia se deri- 

va más exactamente de una omnividencia'" es decir, su privilegio aquÍ no es tanto el saber cuanto el 

ver, el estar situado en una posición de altura, "como si el ojo estuviera colocado en la punta de un 

cono"", que le permite tener una visión total de un mundo concebido y construido narrativamente 

como un enorme círculo. Esta opción modalizadora tiene decisivas repercusiones estructurales, semán- 
ticas y pragmáticas. 

^) En el plano estructural, la visión astral hace posible: 

1) Incorporar a la novela un protagonista múltiple, disperso, heterogéneo socialmente. El narrador 

observa "suspendido en el aire" a sus personajes, los ve hablando, actuando"', de ahí el que se trate de 

una novela teatral e incluso cinematográfica. 

No obstante, el narrador se introduce en algunas ocasiones en la intimidad de los personajes, sir- 
viéndose de la psiconarración (c.fi: pp. 400, 421, 435,470, 506, 515, 531, 57H, 5RR, 611, 652-3, 671, 

673...), Y del monólogo narrado (o estilo indirecto libre), como sucede con la Reina Isabel (p. 393) Y 

con el tío Juanes (p. 532-534). 

2) El protagonismo múltiple arrastra además el pluriperspectivismo. Como ya señalé, los hechos 

desencadenan reacciones, respuestas, interpretaciones y valoraciones diversas según el personaje. Por 

ejemplo, la enfermedad de Narváez suscita reacciones distintas en la Reina, en Torre-Mellada, en Gon- 
zález-Bravo, en los cortesanos. Los personajes cxponen en sus discursos su punto de vista sobrc lo que 
acontece, y el narrador lcs cede la palabra y los deja hablar de manera que puede decirse que casi no 
hay hechos o sucesos en la novela, sino siempre palabras, rumores, comentarios, versiones. El narra- 
dor, desde su posición astral, acoge todas las perspectivas, escucha todas las interpretaciones, logran- 
do así ofrccer la imagen de toda una multitud reaccionando y actuando en su circunstancia espacial y 

temporal. La historia oficial, única, "verdadera", no existe. Los acontecimientos se valoran según los 

presupuestos y los intereses políticos, sociales, culturales y éticos de quienes los viven. 

3) Representar textualmente la simultaneidad, o mcjor, crear la ilusión de simultaneidad: el tiem- 

po se reduce y se llena de sucesos que ocurren en diferentes enclaves espaciales. El narrador ve y narra 

lo que sucede en diversos espaci{)s durante el mism{) tramo temporal. 

B) En el plano semúntico e ideológico, este tipo de modalización implica un distanciamiento del 

narrador respecto de la historia que cuenta, una visilÍn de "demiurgo" que el propio Valle expuso en su 
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24.- AmeJia S<1nchcz Garrido (I<)(j7:'J47) en su análisis sobre la lécnic,t narrativa en el Rucdo Ihérico señaló que el creador OlllllÍsw 

dCllre hahía sido rccmplal.éldo por "un espectador omnipresente, un obscr\'adorwllaITador de acontecimientos que se van producien- 
do a medida que se narran- aquí y ahora-, como en el cine o en clleatro. l.a olllnisciencia épica se ha transformado en omnisciencia 

ocular". 

25.- "El alma creadora estií fuera dclliempo. ESIO se logra, aislándose del paisaje para no mirarlo como si se esluviera dentro de él, 

sino cOlllemplarlo desde la altura, como si el ojo eSluviera colocado en la punta de un cono" (Hlllel'oldo c/e Afex;c:o, 21 de sep. 
tiembre de 1921. Recogido en Dru Dougherty 198J: 120). 

26.- En una enlrevista con Gregorio :vlanínez Sierra (AllC del 7-XIl-I928), Valle Inelún ofrece imponantes datos sohrc la scrie del 

Rw't!o Ibérico: "lvli propÓsito en ella no es otro que hacer la historia de Esp.llìa desde la caída de Isabel 11 hasta la Restauración, y 

husco, más que el fabular novelesco, la sátira encuhierta bajo ficciones casi de teatro. Digo casi de leatro, porque todo eSlá exprc- 

sado por mcdio de diálogos, y el sentir mío me guardo de expresado directamente. En cuanto a la técnica de esta ohra, puede apro- 
ximarse a la técnica del pUlltillismo en pintura. Ilay uIIa desarticulaciÔf1 de motivos y Uf1a vihración crorndtica en mi voluntad. Claro 

es que acaso no en la realización: eso no puedo yo juzgarlo..." (en D. Dougherty 198J: 178). 
y hahl:lndo con Luis Calvo en el AllC del J-VIII-19JO insiste en la misma concepción: 

"Yo necesito trnb.yar con mis personajes de cara, COIllO si estuvieran ellos en un escenario; necesito uídes y vedos para repro- 
ducir su diálugo y sus gestos" (en D. DoughcJ'l)' 1983: 196). 
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teoría de las tres maneras de ver el mundo estéticamente: de rodillas, en pie o levantado en el aire". La 

primera, la más antigua, la ejemplifiea I-1omero; la segunda, Shakespeare; y la tercera, Cervantes (véase 

D. Dougherty 19R3: 174-177). 

El distanciamiento se traduce en impasihilidad. El demiurgo no se conmueve; su función es filtrar 
mediante un sistema estético deformante y exacto una realidad referencial e histórica de modo que 
siendo reconocible por los lectores, sea al mismo tiempo extraña, ajena, inverosímil, absurda. 

La violencia, la crueldad, la IIIuerte, la ambición, la lujuria, la superstición, el egoísmo más 

primario son redes temáticas que impregnan los acontecimientos narrados en La Corte e impulsan las 

conductas de los personajes, pero su representación textual los ha despojado de cualquier pathos, mer- 
ced a esa visión "impasible", desde la otra rihera, del narrador-demiurgo. La tragedia ya no es posible 

porque el héroe es representado como un pelele, una marioneta, un ser ridículo. La muerte sigue sien- 
do la muerte pero insertada en la cotidianidad indiferente del vivir. 

Ahora bien, impasibilidad no equivale a objetividad. No hay objetividad en el mundo ficciona1 del 

Ruedo ibérico. Es verdad, ya lo he dicho, que Valle usa de manera muy controlada la prerrogativa de 
la omnisciencia clásica que permite al narrador entrar en las interioridades de los personajes, e 

intervenir en la historia con comentarios y valoraciones directos y explícitos. Pero el filtro estético del 

esperpento impregna cada palabra del discurso del narrador de manera que, como ha señalado aguda- 
mente Julián Marías (1966: 172), "podríamos decir que Valle-Jnclán usa metódicamente el comentario 
intrínseco, incluso en la narración, no añadido o yuxtapuesto a ella; no es que, después de contar, 

comente, sino que la narración es ya un comentario". Este comentario intrínseco se hace patente en el 
grado de estilización del lenguaje que se manifiesta en la selección de un léxico (adjetivos, sustanti- 

vos, verbos) que degrada y caricaturiza a los personajes, y en el uso de enumeraciones, comparaciones 
y metáforas que apuntan a animalizar y a cosificar a las figuras humanas. 

Así pues, el sistema estético del esperpento se sustenta en esa imbricación de narración y comen- 
tario, indisociables, que anula toda asepsia y todo efecto de objetividad. De hecho la exageración defor- 
mante del esperpento sirve para evidenciar la falacia de la objetividad del relato histórico tradicional. 
Ver es siempre ver de una determinada manera y desde una determinada posición espacial, ética e 

idcológica. Valle-Inclán ve, construye y representa a través del filtro de los espejos cóncavos del 
lenguaje: la parodia, la ironía, el sarcasmo y la sátira". 

27.- Francisco Rico (1%2: 47-48) indica que "la doctrina valleinclanesca atiende a un pasaje de la I'oél;('(/, 11 (1445 a), donde Aris- 
t6tclcs proclama qu~ los artistas han de fingir a los personajes <<mejores que nosotros, inferiores. o semejantes..,))," Así. dice Aris- 
IÓlClcs. } IOlllcro h~tCC a los homhres mejores; CJcofollle, semejantes. y J Icgcmón de T,lSO, inventor de la parodia. )' j\icóc.íJl'cS, aulor 
de la Dcilfadu, peores. Y la misma difercncia separa la tragedia de la comedia: ésta tiende íl imitar!os peores, y élquélla, mejores que 
los hombres reales. 

Como es sabido, AristÖlc!cs sólo se va a ocupar de la tragedia, dejando sin desarrollar lo relacionado con la comedia y con la paro. 
dia. Sin duda, Valle-Inclán se acoge a una de las formas de parodia que consiste en mantener la fáhula clásica, esto es, la tragedia, 

pero con los herÓes deformados por la estética del espejo cóncavo. Siguiendo la propllCS(U de ordcnaciÖn del campo de las pr:íc[i- 

cas hipertcxtuillcs propuesto por G. Genettc (1982), Valle lleva a caho no tanto una parodia, cuanto propiamente un trm't!stimie"'o, 

en la medida en que mantiene los temas trágicos (el dolor, la fatalidad) pero transforma el tono, el estilo, los personajes. R~corde- 

mas de nuevo una de sus declaraciones a José Montcro Alonso: 

"Ames, el Deslino cargaba sobre los hombros -allil'ez y dolor- de Edipo o de :Vledea. 110)', ese Deslino es el mismo: la misma 

su fatalidad, la misma su grandeza, el mismo su dolor. Pero los homhros quc los sostiencn han camhiado. Las acciones, las inquic- 

tudes, las coronas, son las de ayer y las de siempre. Los homhres son distintos, mimísculos para sostener ese gran peso. De ahí nace 
el contrasle, la desproporción, lu ridículo. El dolor de Don Friolera es el mismo que el de Ote!o, y, sin embargo, no tiene SlI glïln~ 

deza. La ceguera cs bella y noble en Ilortlero. Pcro en l.ffces de bohemia esa misma ceguera es triste y lamentable, porque se trata 

de un poela bohemio: de Máximo Emella..." (en Dru DOllgbcl1)' 19R3: 192). 

28.- En el Libro Primero se cuenta que en los disturhios de Valladolid hubo cinco paisanos mucrtos y el cotorrín antillano de la mujer 

del general. El nanï:ulor relata con sarcasmo lo ocurrido: "El restahlecimiento del orden nunca se logra sin el sacrilìcio de vidas ino- 
centes. La muerte de su cotorrfll desconsoló a la señora gencmla. Recibía visitas de pésame en el estrado, y con mimos de cuarte~ 

rona solicitaha dcl \'ctcr;;mo esposo un castigo ejemplar para los crímenes de la demagogia. El general, marido complaciente, dictó 

un hando de f;;lrrucns retóricas y extrem6 ternezas conyugales disponiendo que fuese disecado el cotorrín para consuelo de su duclia 

)' adllrno de consola" (p. 366-67). 

124 

.".C"~-:"?:""'/..r,>?""""~-...,.-:-- '.."~" <'__L-,,-,,' ".~--::.".' 0,_",_ -:'_:__ 

_So: 

~. ! 

': 

n 

i-1 

! 
1'1 
l' 
. : 

i: 
, . 

, 
. 

1'1 

I! 

, , 
, , 
, . 

i. 
i 1 

, I 

1: 
l. 1: 
1: 
r,-.::;: 

___w, 

;~!)I; 'j 



, 

," 

CELlA rERNÁNDEZ PRIETO 

Al hablar de sátira se hace necesaria una matización tal como han indicado R. Cardona y A. N. Zaha- 
reas (l9R2: 62): "la sátira de Valle-Inclán en el esperpento, más feroz que toda la literatura de orienta- 
ción moral o utilizada como correctivo, valora la conducta humana y la circunstancia española no 
compará11l10las a una norma preexistente, como en las comedias de Aristöfanes, ni a un ideal, segun 

hacen escritores satíricos tradicionales del tipo de Quevedo o Gracián, sino a nada, prescindiendo de 
cualquier falsilla ética". Y así es, en efecto. Para Valle-Inclán no hay salida, no existe posibilidad de 

mejora, de transformación. Se trata de una visión corrosiva y terrihle que, aunque se apoya en una rea- 
lidad histórica concreta, se eleva mediante la estilización desrealizadora y la deformación esperpéntica 

a un nivel universal. Es la condición humana en general y la española en particular. Se alcanza así una 
representación mítica de la historia de España convertida en la "deformación grotesca de la civilización 

europea" y se configura un imaginario moral de la sensibilidad española que llegó a ser experimentado 

como la representación más sutil y certera de ciertos rasgos muy genuinos de nuestra identidad cultural. 

C) Dimensión pragmática de la modalización 

La posición alejada y de altura del narrador arrastra al lector, de manera que éste deherá aprender 

a leer/ver un mundo fragmentado, un mosaico de escenas que se yuxtaponen y cuya conexión no está 

en elnivcl horizontal sintáctico sino en el vertical semántico. Explica Antonio Risco (1977: 261-62) 

que en las novelas esperpénticas, se realiza una composición que "parece preferir los indicios a las 

funciones-en cuanto quiebra las unidades de acción y los encadenados lógicos y cronol6gicos 

tradicionales-", y "de ese modo se fuerza al lector a ejercicios de memorización y de síntesis muy dis- 
tintos a los habituales; constantemente ha de ir a buscar su hrújula a la coordenada paradigmática, 
privilegiando así el ser sohre el acontecer". 

Valle-Inclán somete al lector implícito a una doble vuelta de tuerca al minar la "legibilidad" de la 

novela histórica mediante la inoculación de lo grotesco, de la sátira, y de una brillante estilización que 
impone la modalización sobre la información, la semiosis sobre la mímesis. 

No deja de resultar paradójico el que algunos estudiosos del esperpento valleinclanesco insistan en 

que Valle no "deforma" la rcalidad, sino que da representación artística a una realidad ya "deforme" de 

antemano. Desde esta perspectiva, el esperpento resultaría la más tiel reproducción de la realidad espa- 

ñola. Como puede ohservarse, tales consideraciones confunden el efecto de la obra o la respuesta del 

lector a partir del mundo imaginario creado en el texto con una supuesta rcalidad previa que el autor no 
ha hecho más que copiar. La realidad de la que el escritor parte para la construcción del mundo ficcional 

es ya una realidad codificada según sistemas ideológicos, y tradiciones discursivas, orales o escritas, lite- 

rarias y no literarias. La selección y manipulación textual de los elementos de esa realidad ohedecen a un 
designio estético e ideológico. Valle no copia, no refleja, sino que crea una "realidad" intensional, lïcti- 

cia, que transciende las circunstancias históricas concretas de la España isabelina. Somos los lectores los 

que hemos aplicado el mundo creado en la novela a nuestro mundo referencial, es decir, hemos incorpo- 
rado a nuestros esquemas interpretativos de la cultura española la visión valleinclanesca, del mismo modo 

que hemos incorporado la visión quijotesea de la existencia. La España del esperpento conecta con la 

España de Goya (de las pinturas negras, los desastres y los caprichos), como ya decía el propio Valle, pero 
también con la España Negra de Cìutiérrez Solana, y en esa misma línea con eltremendismo de Cela o 

con la ironía del Buñucl de, por ejemplo, Viridial1a. Vemos, pues, cÓmo la novela histórica se aleja del 

rcalismo para decantarse hacia la IÌguraciÔn mítica, y la fOlja de nuevos imaginarios culturales. 
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5. Temporalización 

Ya se ha dicho que la acción narrada" transcurre del 12 de febrero al 27 de ahril de 1 R68, fechas 

respectivamente de dos acontecimientos documentados histÓricamente: la ceremonia de entrega de la 

29.- No incluimos aquf el Libro Primero porljuc. como dijimos. sirve de introducciÓn al cido completo y porque su funL'i6n es sobre 

loJo la de crear el espacio referencial y mflico del Rlledo. 
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LA RUPTURA CON LA TRADICIÓN GENÉRICA 

ROS<l de oro <l Isabel" y la despedida del féretro de NarvÍlez en la Estación de Atocha de M!ldrid. En 
la novela no se precisan las fechas de estos acontecimientos. Tan sólo se refiere en varias ocasiones al 

año de los sucesos, "aquel año subversivo de 18óR" (p. 376). 

El tiempo de la historia <lbarca unos dos meses y medio, de los que tan sólo nueve días (no con- 
secutivos) se representan en el discurso. El resto del tiempo de la historia se elide; la aceión aparece 
fragmentada con un absoluto predominio de la escena sobre las otras técnieas de ritmo narrativo. Los 
breves resúmenes informativos del narrador se colocan al principio de cada Libro y, como analizaré 
a continuación, la pausa descriptiva se pone al servicio de la plasticidad y teatralidad de las escenas. 

El Libro Segundo ("La Rosa de Oro") ocupa un solo día, desde la mañana al amanecer del día 

siguiente, y en él seguimos paso a paso las actividades públicas y privadas de la Reina con motivo de 

la entrega de la condecoración papar". 

El Libro Tercero ("Ecos de Asmodeo") marca una elipsis tempor<ll indeterminada pues se abre con 

una de las habituales reuniones de la nobleza en el salÔn del palacio de los Marqueses de Torre Mella- 
da sin que sepamos cuánto tiempo ha transcurrido desde el Libro anterior. En esa noche el hijo de los 

Torre Mellada y el Barón Adolfito Bonifaz salen de juerga por los cafés y colmados de Madrid y ase- 
sinan a un guardia; al día siguiente tienen lugar las intrigas del Marqués para silenciar lo ocurrido, la 

visita de las damas al barrio de la viuda del guardia asesinado, la asistencia al estreno de El olcalde de 

Zolol/l(,o en el teatro de la Cruz, y, de madrugada, la entrevista entre el Marqués de Torre Mellada y 

Gonzálcz Bravo. Entre esta escena y la partida de los marqueses hacia Andalucía se inscribe otra elip- 
sis pues e! viaje se produce ya en marzo". En el Coto de los Carvajales, donde se sitúa la acción de los 

Libros Cuarto al Octavo, transcurre algo mÍls de una semana si nos atenemos a la declaración de BIas 
de Juanes en el entierro de su mujer. Desde la muerte de ésta, que se produce al atardecer del día de la 
llegada de la familia del marqués, hasta su entierro han pasado siete días (p. 555), sin emb!lrgo en el 

discurso sólo contabilizamos cuatro. El Libro Cuarto refiere el viaje nocturno en tren hasta el Coto, la 
llegada al amanecer, y lo sucedido hasta el crepúsculo (la muerte de Dalmaciana, la enfermedad de la 

yegua). El I.ibro Quinto transcurre durante la noche y se centra en los conciliábulos de los bandidos 

para ocultar al joven que han secuestrado y cobrar un buen rescate; al final se produce la escena de la 

riada. El Libro Sexto se inicia en la tarde -noche de otro día que no parece consecutivo al anterior (la 
molinera se queja del desastre de la riada, la muerta sigue sin poder ser enterrada", llega el telegrama 

de González Bravo que reclama el regreso del Marqués con el Barón de Bonifaz, tertulia nocturna en 
la casona del Coto, velorio de Dalmaciana, encuentro de Tío Juanes con Segismundo Olmedilla quien 
le ordena liberar al preso) y se prolonga con el despertar del marqués a las doce del día siguiente, los 
diálogos del marqués con don Segis y eon Bonifaz, de Feliche con Bradomín y, por fin, el entierro de 

la tía Cachicana al anochecer". El Libro Séptimo se desarrolla por la mañana y en él se narra la estra- 
tegia de los bandoleros para provocar la muerte de Tito e! Baldao, detenido por la Guardia Civil, yevi- 
tar así el que pudiera delatarlos. Entretanto, Torre-Mellada y Adoltito Bonifaz se dirigen en su coche a 

la estaciÔn y se topan con los cadáveres del tullido y de su asno en la carretera. El Libro Octavo abar- 
ca la noche del viaje de regreso a Madrid de los dos aristócratas y su llegada en la mañana del día 
siguiente con la noticia del agravamiento de! duque de Valencia. 

30.- La ceremonia en la capilla. el rclax de In soherana en Sll cilmarín y en la :\aleta, la rcccpci6n en el SalÓn Gasparini. el besama- 

nos sCl1alado para las tres de la lnrdc pero que empezÖ .:J las Cll<llro, el ba/Hlucle )' n:lÌle de &,11<1, y los confw;os pensamjenlos de la 

Reina anles de dormirse "con las tuces del alha" (pAOO). 
] 1.- "Se fueron en el tren nocturno de Andalucía. I.as siete de la tarde, en aquellos claros días mar/ales, era una hora elegante y dis- 

creta para las últimas despedidas en la EstacÎ(Jn de Atocha" (p. 455). 
32.R "FelidlC se santiguÓ: 

-;,Quién ha muerto'! 

-La lía Cachic<lIli.l, que despach6 el viernes pasado. y como el desate del río se ha llevado la puente, aún no pudo recihir lic- 

rra hendita" (p. 512). 

.1].- Durante el emicrro cJ narrador apunta dalOs cronolÔgicos: "ACCZ<lhéJ el cortcjillo de j.l)'.mcs )' mujerucas 110ronas, entemecidas 

con el anisete de cinco noches de velorio" (pp. 55 t -552). 
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CELlA FERNÁNDEZ PRIETO 

El Libro Noveno supone una elipsis en el tiempo de la historia; de nuevo se presenta una noche de 

tertulia en el salón de la Marquesa Carolina y una sucesión de encuentros y diálogos entre diversos 
personajes y en diversos lugares: el Marqués y Bonifaz con González Bravo, los escritores en el Ate- 
neo Literario y Artístico, el intento de suicidio del hijo de los marqueses de Redín, el examen de 

conciencia del Espadón de Loja en su lecho de muerte, la tertulia en la rebolica del Licenciado Santa 

Marta, las coplas satíricas del ciego Don Felipito, los rumores en el Catë de Platerías, las entrevistas 

entre Don Segis y Bonifaz, etc. 

El Libro Décimo, cuyo eje es la muerte de Narváez, se desarrolla en dos días. En el primero, los 

Ministros esperan una audiencia con la Reina mientras discuten el complot que se fragua en el extran- 
jero. Pero la Reina no los recibe y "pas6 el día en afligida zozobra" (p. (57). Por la noche, ya en cama, 
Ice las cartas con su asistente doña Pepita Rúa. Al otro día visita el convcnto en quc está Sor Patroci- 

nio, luego la monja se le aparcce en palacio y lc deja un papel con los nombramientos del pr6ximo 
gobierno; González Bravo se entrevista con la reina y con el rey, y por último se celebra el entierro del 

Espad6n de Loja. 

Como puede observarse, apenas hay referencias cronológicas precisas"; sólo se alude a los distin- 

tos momentos del día: el amanecer, el crepúsculo, la noche, o a los meses (marzo, abril, la primavera). 

Es evidente que no interesa marcar las relaciones temporales entre los acontecimientos narrados, sino 

más bien diluirlas hasta provocar un efecto de atemporalizaci6n. 

La representaci6n de la temporalidad está ligada al orden narrativo quc presenta los acontecimientos 

sucesivamente, sucesividad quc genera relaciones semánticas de causalidad (pOSI hoc elgo propIa IlOc). 

Valle lnclán destruye precisamente la línea temporal al presentar la acci6n mediante escenas, fragmentos 

de extensión desigual, desconectados cronológicamente. El tiempo se reduce, se fragmenta en momentos 
sucesivos y simultáneos, y se inmoviliza en las escenas, en los diálogos, en los gestos. Valle lnclán se 

mostró interesado en lograr una "angostura delliempo"", es decir, acotar el tiempo, llenarlo de persona- 
jes y de palabras, para producir el efecto de acumulación, de aprisionamiento del hombre en un tiempo 

cerrado y escaso. Tal tratamiento de la temporalidad remite, en el nivel semántico, según han estudiado 

lean Franco (1962) Y P. I.ynne Tucker (1l)~O), a ciertos planteamientos estético-filosóficos expresados por 
el autor en ra Lâ/l/fJ(//'(/ /l/mYll'illosll. Lo más signilïcativo es tal vez el afán de Valle-Inclán por romper 
la ilusión de causalidad entre los sucesos, por desmontar el error de que el tiempo transcurre, dc que hay 

un pasado y un futuro, cuando de hecho el tiempo no avanza sino que gira cn un movimiento circular, en 

una trayectoria cíclica'''. En realidad, no hay devenir histórico. Los seres humanos, empujados por sus 

intereses y egoísmos, se mueven atrapados en los círculos del tiempo, un tiempo estéril y satánico". 

Antonio Risco (1966) y Peggy l.ynne Tucker (19~O) han estudiado con detalle los procedimientos 

eSlilístieos de inmovilización del tiempo en el discurso que Valle pone en práctica en las novelas esper- 
pénticas, y que en breve síntesis son los siguientes: las reitcraciones de palabras, expresiones o frases 

enteras cuya función es apelar a la memoria del lector para reconlarle quc la acción o el personaje 

.14.~ Aunque son ahundanlísimíls las alusiones a los acontecimientos histÓricos en las conversaciones de los pcrsonajes, éstas apa- 
recen tamhién disgregadas y rcmiten Imís que a fechas concretas a un ambiente general de intrig<ls, hulos y tejemanejes. 

35.~ "Ahora, en algo quc estoy escrihiendo, esta idea de llenar el tiempo como llenaba el Grcco el espacio, totalmcnte, mc preocu- 

pa. AIguu ruso sabía de esto" ("AUloerítica"./i.\pmìa 8-111-1924). TOl11o la cita de Cardo"a y Zahareas 1982: 242. 

3Ú.~ "Del error con que los ojos conOCellll<lCe la falsa ideología de la lfnca recta y lodo el engaii:o croJlolôgico del mundo. [...1 Sielll- 

pre engmìados, siempre ilusionados. nuestros ojos quebrantan los círculos solares para deducir la recta del rayo. Y paralelamente la 

concicncin quehranta el drculo de las vidas para deducir la recta del Tiempo. Consideramos las horas y las vidas como yuxtaposi- 

ciÓn de instantes, como eslaholles de una cadena, cuando son drculos concéntricos al modo que los engenùra la piedra en la lagu- 

na" (l.a lál//para l//aJ'{lI'iI!o.\'(/ 1916: 123). 

37.~ Peggy Lynne Tucker (19HO: 82) advierte quc mientras que en las no"elas del/?{{{'do Ihérico Valle cnfatiza la concepción gnús- 
tica del mundo y la naturaleza circular del tiempo, los personajes manifiestan en cambio Ha surface belicf in lhe bask: tcne\s 01' cigh- 

tecnth- and nincteenth- ccntury historíograph)', nameI)' the idea of progrcss <lnd Ihe providcntial theor)' nI' histor)'''. Pura la citada 

investigadora tal conlf<lste no dehe interprctarsc solanll:nte como una ironía, sino quc sirve para mostrar cÓmo los personajes "al'c.~ 

lrui)' prisot\crs of "Sí\lunlc." tllne, focuslng lhcir attention strictly on the \emporal" (X4). 
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LA RUPTURA CON LA TRADICIÓN GENÉRICA 

siguen siendo los mismos, que nada cambia nunca"; la acumulación de adjetivos entre el sujeto y el 

verbo, el predominio del estilo nominal, el uso abundante del gentndio, la alternancia pasado-presen- 

te, el que cada fragmento o cada capitulillo finalice con una frase del narrador en imperfecto que 
tiende a inmovilizar la imagen, a dejar quieta la escena)". 

6. Espacialización 

En el Libro Primero "Aires Nacionales" se presenta el espacio diegético del cielo novelesco con 
predominio del comentario ideol6gico y de la descripciÓn sobre la narración. La realidad evocada se 

transmuta en la imagen simbÓlica del ruedo, una vision mítica y terrible de la crueldad del ejército 

sobre los desarrapados que llenan los caminos y de la corrupciÓn política tanto cn el bando isabelino 

como en el grupo de los liberales. La historia de los demás Libros se localiza en dos ámbitos espacia- 

les concretos que remiten a entidades geográficas referenciales: Madrid (libros segundo y tercero, 

noveno y décimo) y el Coto de los Carvajales en la provincia de Córdoba (libros cuarto al octavo) 

aunque el tratamiento literario difiere, como veremos, en llllO y otro caso. 

Los dos núcleos presentan ambientes sociales y formas de vida muy diferentes: por una parte, la 

sociedad urbana, palaciega, y los círculos aristocráticos de Madrid; por otra parte, la sociedad rural y 

mísera del campo andaluz dominada por los señores de los cortijos y por grupos de bandidos y de ban- 
doleros en connivencia con aquellos. La conexi6n entre los dos tiene lugar mediante los viajes en tren 

de los Torre-Mellada y los hermanos 130nifaz al Coto con una intensa carga connotativa y simbólica. 
El tren es asimilado a una hilera de ataudes, el paisaje es un mar petrificado y la sombra de Don Qui- 

jote troLa detnís del tren llevando "a la grupa, demadejado de brazos y piernas, un pelele eon dos 
agujeros al socaire de las orejas" (p. 462). 

La historia que se desarrollil en Madrid se diversifica a su vez en múltiples escenarios: el palacio 

de la Reina con sus diversas dependencias públicas y privadas, el palaeio de los Torre-Mellada y el 
salón azul de la Marquesa Carolina, el palacio de los Marqueses de Redín, los cafés como el Suizo y 
el de Platerías, el teatro de la Cruz, las estaciones de tren, el Ateneo, el locutorio del convento de las 

Madres de Jesús, la alcoba del Duque de Valencia, y, en fin, las calles y los barrios populares por donde 

van los coches de la Marquesa y Feliche para visitar a la viuda del guardia, las yue recorren don 
Felipito, los borrachos y los guindillas, o las que atraviesa el féretro de Narváez. 

El tratamiento de todos estos lugares respoude a uua concepci6n teatral'" e incluso cinematográ- 
fica más que novelesca (Antonio Risco 1966: 118-127). De hecho, las descripciones, generalmente 
breves, y a menudo en el estilo nominal y de sintaxis yuxtapuesta propio de las acotaciones escéni- 

C\lS, dibujan no tanto espacios cuanto escenografías, preparadas para la actuaciÓn y gesticulaciÓn de 
los personajes; son a menudo encuadres de rostros o de objetos en primeros planos, medios y gene- 
rales, y buscan intensificar mediante efectos de sonido, de luz y color -"novelas visuales" (A. Risco 
1966: 119)- los valores pictóricos y plásticos de cada situación. Las descripciones, por lo tanto, no 
solicitan del lector implícito una descoditÏ<.:aciÓn realista sino simbólica'''. 

38.. Asf por ejemplo: "La Marquesa Carolina, esta noche, como ütras noches, mimaha la comedia del frágil melindre ncrvioso, 

recostada en el gran sofá de góndol.l, entre tules y encajcs, ruhia pintada..." (40J). Véasc la misma descripci6n con leves variacio- 
nes en pp. 442,40\4, 519. 

39.~ "La molinera, con quiebro y sandunga, Icvantaba Cilla punta del pie la venda del cautivo. El farol aprisionaha en su círculo bai- 
lón las figuras, y corretcahan por el muro, con intriga de marionetas, las tres somhras" (p. 49.1). 

40.~ La teatralidad ya estÚ presente en los modos de actuar de los personajes. Así, por ejemplo, en la entrevista que el marqués de 

Torre-ivlellada mantiene con su hijo tras el asesinato del guardia, el narrador precisa lo siguiente: "(ìonzalón hacía la escena como 
los actores sin facultades, en un tono medio de monÓlogo y aparte, con un gesto aguado y una acción dcsarmónit:a, puesto ante el 

espejo. para ladearse el calañés" (p. 433). 

41.~ "El Salón de la Marquesa Carolina- rancia scdería, doradas cOllsolas, desconcertéldos relojcs- repetía, un poco desafinado, los 

ecos literarios y galantes de los salones franceses en el Segundo Imperio. r...' Acahaha de encender Ins luces el lacayo de estrados, 

y la doncella, reflejada sUCcsiV<ltllenlC en los espejos de las consolas, reponía las flores en los jarrones. La Marquesa Carolina, esta 
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El otro enclave espacial es El Coto de los Carvajales, un cortijo de los Torre-Mellada situado en la 
provincia de Córdoba aunque sin precisar el lugar. ^ diferencia de los espacios de Madrid, nombrados 
y apenas descritos, los lugares del campo andaluz son objeto de amplios fragmentos descriptivos en los 

que los elementos verbales referencia les e informativos (topÓnimos, léxico de flora y fauna, los culti- 

vos, la vegetación, etc.) se impregnan de una adjetivación y de comparaciones y metáforas que los 

desrealizan para convertirlos en escenarios simbólicos. La dimensión mítica del1'lledo ibérico se acen- 
túa aquí y se hace más evidente pues el campo andaluz queda transformado en sucesivos círculos 

dominados por la violencia, el fatalismo, la desolación y la muerte. Es la España retratada por Gutiérrez 
Solana, la España profunda e instintiva de los bandoleros y los caciques, de la miseria y la muerte. 

Los símbolos y las señales de la muerte y la violencia impregnan todas las ticrras y los caminos del 

Coto: el primero, anunciado ya durante el viaje en tren, se muestra a la llegada de los viajeros en la 

"sombra trenqueleante y caduca de una mujer adolecida, que se doblaba sobre un palo" (471). Esa 

mujer mucre a las pocas horas y su cadáver permanecerá sin poder ser enterrado en el fondo de la 

acción de la novela, llenando el aire de un olor pestilente e incitando el constante ladrar de los perros. 
La violencia se centra en las relaciones entre los bandoleros y adquiere su representación simbólica en 
el monólogo narrado del cautivo que ve reflejada en la pared la pelea entre sus secuestradores en forma 

de un tumulto de sombras, de un barajar de siluetas como estampas de naipes... 

,; 

" 

Final 

Con este análisis de La Corte de los Milagros, cuyos rasgos estructurales básicos aparecen también 

en las otras dos novelas del Ruedo Ibérico, hemos tratado de demostrar como Valle-lnclán altera las 

normas del modelo genérico tradicional de la novela histórica: la verosimilitud y el didactismo se aban- 
donan al someter los materiales históricos que sirven de base a la trama, y que proceden tanto de 

fuentes historiogníficas oficiales como de muy diversas publicaciones de caracter popular y satírico, a 

un tratamiento estético desrealizador (la /l/ate/l/ática del e.lji(,io cÓncavo) basado en tres téenicas 

fundamentales: la visión astral del narrador-demiurgo, la estilizaciÓn del lenguaje y la fragmentación 

de la acción que se estructura de manera concéntriea. Todo ello orientado a resaltar no los hechos sino 
las actitudes de la gente, de la multitud, ante ellos, de acuerdo eon la intención manifestada por su autor 
de ofrecer una visión de la sensibilidad española en la tradición de Cervantes o de Goya. 

Por otra parte, la función simbólica de los espacios rebasa su valor referencial concreto y así la 

geografía de España es contemplada como un ruedo taurino de violencia y muerte; la reducción del 
tiempo narrativo junto con la ausencia de datos cronológicos precisos atentan contra la concepción 

lineal del tiempo y en su lugar configuran una temporalidad circular en la que el devenir histórico no 

existe. De este modo, la novela alcanza una dimensión universal y mítica, cuyas raíces estético-filosó- 
ficas habían sido planteadas años antes en La lá/l/para /l/aravillosa. 

En manos de Valle-lnclán, en fin, la novela histórica experimenta una profunda renovación estruc- 
tural y semántica, paralela a la que están llevando a cabo en estos mismos aíïos otros novelistas 

europeos y americanos como Virginia Woolf (Orlando, 192H) o Faulkner (Absalo/l/!, 1936). 

i: 
I ~ 
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noche, como otras noches, mimaba la comedia ùel frágillllelindre nervioso, recostaùa en el gran sofú de g6m.lola, entre tules y enca- 
jes, ruhia pintada, casi desvanecida en In penumbra del salón retumhante de curvas y famlnes, pomposo y vacuo como el miriñaque 

de las madnmas" (pp. 402-403).Pero dc pronto, por arte del esperpento ,este relÏnado salón se transforma: "El isahelino salón con 
las luces multiplicúndose en los espejos, por gracia del garllllero parlar se convcrtía en llna jaula cromí.Ítica dc gritos y destellos" 

(p. 412). 
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