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1. - Valle-Inchín y Sil simbología teos6lïca en Luces de Bohemia: del idealismo al irra- 
cionalismo expresionista del "esperpento", 

RamÓn de Vallc-Inclán (1 Róó-193ó) da a conoccr su primcra versiÓn dc rUGe.\' de Bohemio 
cn cl semanario l:'spwja cn 1920 y, cn 1924, se publica el libro con trcs esccnas añadidas, la 11. 

la VI y la XI. El año de la versiÓn definitiva de csta obra nos remite a un marco histórico dcsdc 

una doblc pcrspectiva: la gcográfica-política y la individual-idcoIÓgica. Desde la primera, cl csta- 
Ilido dc la I Gucrra Mundial, la Huelga dc 1917, las reprcsiones sangrientas dc 1923 en el campo 
lahoral o la guerra dc España con Marruccos marcan al cscritor gallcgo nuís profundamcnte de 
lo supucsto la visiÓn que posec ante la vida y la mucrte, por cl cúmulo de consecuencias funcs- 

tas. Dcsde la segunda perspectiva, la individual-ideolÓgica, Luces de l10helllia se circunscrihe a 

una etapa en que cl cntusiasmo y el idealismo han dcjado paso a otra en la que las fuerzas irra- 
cionales actúan con vehemcncia y que, pese a continuar con el bagaje simholista-modcrnisla 

anterior, en el campo estético, las pautas de su vida-obra han sufrido una profunda transforma- 
ciÓn: la deccpciÓn dejará paso a un agnosticismo y a una crítica ácida de aquellos valores cn los 

que creyó; la tcosofía será dcnostada desde el sarcasmo pantomímico de Luces de Bohemio y 

"cnsomhrecidas" y "fantasmagorcados" ideas y pensadores dc esta tcndencia que, junto a él, cre- 

yeron en la posibilidad de asccnder hacia la Verdad y la Luz. 

Por la importancia que estos dos aspcctos poseen, cl histÓrico y el idcológico, para descubrir 
las claves de la obra quc pretendo analizar, cs nccesario remitimos a etapas anteriores para 

encontrar las conexiones de Valle-Inclán con la Teosofía y los movimicntos "esotéricos"; pero 
dcjo aparte el conocimiento que dcl ocultismo tradicional, de las crecncias tradicionales gallegas, 

el temor a los mucrtos, el demonio, la brujería, etc. poseía Valle-Inclán y quc está presente, fun- 
damcntalmente, en sus etapas pre-csperpéntieas. 
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J\NAuSIS SEMIOLÓGICO DE LA LUZ EN LUCE)' DE BOHUv//1I (In/]) 

El germen dc la Tcosoría cn España cs la rcspucsta a la búsqucda de soluciones cn dos aspec- 
tos: la ncccsidad de una nueva espiritualidad que dé respuestas a las incógnitas del Ser y dcl 

Destino y, por otro lado, scguir unicndo a csto cl bagajc positivista que rccibicron aqucllas gene- 
raciones progrcsistas y Iibcrales. La Tcosoría no cs una nucva religión, puesto que ya tcnía pre- 
scncia desde bacía muchos siglos en Oricnte, en elllinduismo y el ßudismo, cn la Cábalajudía 
y en el Zohar o en el Pitagorismo griego, cntre otras religioncs y ciellcias, de las quc tomó gran- 
dcs influcncias. La Teosofía, como filosofía contemporánca, nace en Nueva York el 17 dc scp- 
tiembre de 1 X75, siendo sus fundadores H. P. ßlavatsky y el coronel Olcolt, con el nombre de 
Sociedad TcosólÏca, cuya scde se IÏjará cn Adyar (Madrás, India). Definida por boca de 11110 de 

sus estudiosos, .luan rélix Larrea, la Teosofía es, más que una religión, una "filosofía cicntíl'ica" 

que "aprovecha los conocimientos dc civi lizaciones antiguas, Egipto, Caldca, Babilonia, India o 

China"', no illlplica dogma y rcchaza cl proselitismo. Su fin dcclarado cs "la enseñanza de la 

Unidad fundamcntal" que, cn palabras dc Mmc. Blavatsky, en su Doctril/u Secre/(l (J 120/ I 145/ 
1 179), reza así: 

l.a unidad radical de la esencia fundalllental de c,lda partc constitnycnte dc los cOlllponcntes dc la 

Nalnralez,l -dcsdc la cstrclla al ÜtOlllo nlincral, dcsdc cllll,ís elcvado de los Dhyiin Chohans al Ill<ÍS dillli- 

nuto de los infusorios, cn la cOlllplcta accpciÓIl dc la palabra, y aplicado tan lo al Illnndo cspiritual COlllO 

al intelectual o al físico- esta unidad, es la línica ley fundalllental en la Cicncia Oculta.' 

Uno de sus rllás fcrvicntcs scguidores, Roso de Luna, apostilla quc "<<La Doctrina Secrcta>> o 

la Tcosoría (Saber Divino, saber quc sublima y rcgellcra al hombre, elevándole hacia lo superli- 

minal o ultrarísico del Universo) ni es ulla <<religión>> ni es <<nueva>> en la filosofía (oo.) L.a 

Teosofía es una ciencia experimental"'. Sus ideas básicas, o "proposiciones fundamentales" son 

enumcradas tanto por l'Ioskins" como por Roso de Luna': 1. 
- hay una Realidad Única, Absoluta, 

anterior a todo lo manifestado de Un Principio Omniprcscntc, Eterno, Inmutable y Sin Límites. 
Causa Infinita y Etcrna, Raíz sin Raíz de todo cuanto fue, es o será. Es la Scidad, sin atributos 

Iimitadores. 11. 
- Existe una identidad de todas las Almas con cl Alma Suprema Universal. Cada 

Alma, Cbispa Divina o Mónada es el Eterno Percgrino que baja u sube por el incansable cami-- 
no de los ciclos evolutivos caracterizando así la Vibración Univcrsal o Gran Aliento, movido por 
la Icy Kármica o dc Necesidad que de la Seidad arranca y a la Seidad vuelve. III. - No hay mate- 
ria mucrta. El más pequcño de los átomos está vivo puesto quc cada átomo cs fundamcntalmen- 
tc cn sí Scr Ahsoluto. El hombre es un microcosmos cn donde existen todas las jerarquías de los 

Ciclos. IV. - No cxistcn otros privilegios para el hombre que los conquistados por el esfucrzo del 
propio Ego a través de reencarnacioncs y mctcmpsicosis. 

Otros fines dcclarados aparecieron cn la cubicrta posterior dc la revista El Loto Blal/co, cn Sll 

número 1, bajo cl cpígrai'e de "Objctos dc la Socicdad Tcosót'ica". Son: 10. 
- Formar un núcleo 

de i'raternidadunivcrsal de la Humanidad, sin distintivos dc raza, crcencia, sexo, casla o color; 
20. - i'omentar el cstudio comparativo de las religiones, literaturas y cicncias de los arios y de 

otros pueblos orientalcs, y JO. 
- investigar las Icycs incxplicables de la Naturalcza y los poderes 

psíquicos latcntcs en cl hombrc. A través de estos principios el hombre irá dcscubriéndose a sí 

mismo, y acercándosc a la Unidad. Mediante el concepto descrito dc Dios se deduce el objcto y 
el l'in dcl ser humano: "la conquista de la virtud, de la felicidad y de la sabidlll'ía""; es dccir, el 

acercamiento al Ser, la "seidad". Pero si, cn esta misma búsqucda, cn el Rcnacimiento se chocó 

l. - I.A R REA I.()I'EZ, F., ModemÎ.\'II/O )' teo.Iï!/III. \lirill/(} f)/IIZ />érel, :vladrid, Libertarias/Prodhu/ï, 1993. 

2. - IIOSKINS. L I L (Ed.): FI/I/(/III//{!I/IOS de /IIJí/OSO/11I esoMricII, seglínlos escritos de I L 1'. Blnvatsky. Barcelona. 
Hog,lr del1.ibro. 19X3. 

:1. 
- ROSO DE Ll!NA, M.: Sill/h%g/II IIrclliclI, tvladrid, I'ucyo, 1921, pp. 35-36. 

'1. - /I0SKINS: 11/'. dI.., pp. 17-18. 

5. - [WSO DE LlJNA, Id.: 11/'. di., pp. 37-39. 

6. - ROSO DE I.UNA, ;\'1.: 11/'. dI., p. 9. 
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VIOLETA CASTRILLO SALVADOR 

con la limitación del ser humano por tcner una vida finita y limitada, insuficiente para conseguir 
el I'in, la Teosofía abre la puerta de la meta al insistir en que "no hay materia muerta", nada puede 

destruirse. Así, el hombre tan sólo se "descarnará" para volverse a "reencarnar", según sus obras 
y evolución intelectual. Es la Ley del Karma, según la cual, el desarrollo de las cuatro etapas de 
la evolución del entendimiento (1 a: concupiseencia sobre la razón y voluntad, 2": lucha de entre 
el psiquismo superior e inferior, 301: dominio de la actividad intelectiva hasta conseguir vislum- 
brar realidades subsistentes más allá y 4": conseeución de la Autoeoneieneia, donde se abarca 

dentro de sí todo el Universo, ve todas las cosas en sí mismas y como parte suya y se ve a sí 

mismo como un rayo del Logos, consiguiendo la inmortalidad) no es posible en una sola vida. 

Por ello, al igual que el Universo se compone de siete planos, el hombre eonsta de siete cuerpos, 
en perfecta correspondencia con los planos: 10, cuerpo físico grosero, Rupa; 20, cuerpo etéreo, 

Linda Sharira; ]0, euerpo astral, Kama-Rupa; 4", cuerpo mental, Manas; 5", cuerpo causal, Manas 
superior; (jo, cuerpo búdico, Budhi y 7", cuerpo anímico o nirvánico, Alma. Al morir, los cuerpos 
se van deshaciendo: primero el físico, horas después el eléreo y, más tarde, el astral pasará al 

Kamaloka, especie de purgatorio. Tras él, el cuerpo astral residirá un tiempo en el Devahkan, 
lugar en donde asimilará los valores de sus experiencias pasadas y donde verá las del'iciencias 

que obligan al Ego, o AUloconciencia, a penelrar en un nuevo cuerpo, afín al grado de perlccción 
adquirido en el Karma anterior'. 

Así, por lo tanto, la Teosofía es una f'ilosofía que implica un modelo de vida y particndo del 

axioma de que "la filosol'ía puede y debe diseutir por igual los motivos de la creencia religiosa y 
los de la creencia científica'''; su método de estudio queda del'inido como de "eclético-analógi- 
co'" con ellÏn, ya sabido, de lograr "la conquista de la Verdad y la Virtud". A través del estudio 
comparativo de las religiones y de la "verdadera Historia" buscarán las claves simbólicas comu- 
nes en todas ellas, escondidas en la fábula, el mito y los símbolos. Su rigor científico les obliga- 

ní a acudír a las fuentes primigenias (el conocimiento y estudio del sánscrito fue primordial) y a 

poseer un vasto bagaje cultural diacrónica y sincnínicamente, que abarcaba el mayor número de 
las ramas del saber, tanto en las ciencias exotéricas como en las esotéricas; dicho de otro modo, 
los medios fundamentales de los que se valían para conseguir aquellos principios señalados eran 

el estudio y la reflexión sin sectarismos, convirtiéndose en los nuevos humanistas. En conclusión, 
la Teosofía se puede considerar (coincidiendo con Juan Félix Larrea) como una "mística racio- 
nalista". 

, ; 

La primera española que contacta con Mme. Blavatsky fue María Mariategui o Duquesa de 

Pomar, fundadora y directora de las revislas J:;\II/'Ore y Le mellsager de /0 JJaix y escritora de 
mlílliples libros c/c clave leosótïca, como Teosofía cri.l'ri({/f({. Pero fueron José Xifré y Ilamel y 

Francisco Montolíu, "Nemo", los que constituyeron el "Cìrupo especial de la sociedad teosól'ica" 

en 1889, tras pedir a Mme. Blavatsky la caria constitutiva. Más tarde se desligan de la Rama fran- 

cesa y se le pide al Sr. Xifré que dirija el movimiento, pero éste delega en el Sr. Montoliu. Xifré 
edita en Madrid, en 1893, la revista Sophio, que va a influir en el Ateneo y en todo el ambiente 
intelectual español. Sophio es el órgano desde el cual se activa toda la labor de los teósofos cspa- 
ñoles que, con la dirección de Xifré, traducirán lo más importante de la teosofía mundial'''. Esta 

revista, verdadero pulsómetro de la Teosofía en España, atravesó dos períodos: de 1893 a 1905 

y de 1905 a 1914. En la primera etapa no sólo influye en el Ateneo y en los intelectuales, sino 

que también la leen y la comentan en terlulias y cafés -y más de uno colabora en ella- Valle- 
Inclán, Vaina, lJnamuno, Ramiro de Maeztu, los hermanos Machado, Villaespesa, Pío Baroja, 
Blasco Jb;íñez, J~ubén DarÍo, Gregorio Marlínez Sierra, Sawa, Menéndez Bejerano o .Iu,ln 

7. - 1'lIciclo/)<,dill (Jllil'eJ'Sl/1 1,'.I'(}({SII, 101110 LX, pp. I OX8-11 OO. 

8. - ROSO DE LUNA: OIJ. cit., p. 20. 

9. - ídell/, p. 11. 

lO. - LAr~REA LC)I'EZ, J. E: O/J. cit., pp. :\:\-57. 
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ANAuSIS SEMIOLÒGICO DE LA LUZ EN LUCl:-'S D8 BOHEMIA (1924) 

Ramcín Jiménez; dentro del Ateneo hay gran nlÍmero de teósofos que popularizan sus ideas: 

Tomás Doreste, Rafael Urbano, Edmundo Gonzálel. Blanco, Pedro González Blanco, Manolo 
Molano, Vi riato Díaz Pérez, etc. I.a segunda etapa de Sophia, 1905- J 914, se ci rcunscribe bajo la 

dirección de Rafael Urbano. Es una etapa más liberal, con una interpretación más abierta de la 

Teosofía. Es en esta etapa en donde se inscribe el nombre de rvlario Roso de Luna". 

Mario Roso de Luna (Logrosán, Cáceres, 1 'iì72 - Madrid, 193 J) fuc lll10 dc los más ferviell- 
tes teósofos y guía para muchos seguidorcs, ercador de su propia escuela. Estudió Derecho en la 

Universidad de Madrid, dondc sc liecnció cn 1 X90 y se doctoró en 1 'iì94. Posteriormente cursIÍ 
estudios de Cicncias fÏsicoquímicas, licenciándose en 190 l. Sc dedicó a la abogacía (por poco 
tiempo), a la astronolllía y a la arqucología. Como astrónomo descubre el cometa que lleva su 

nombrc cn 1 X93 y en 191 X Y 1920 rcpetirá hallazgo con dos estrellas temporarias. En 1 X97 ingre- 
só en la Real Academia de la Historia y viajó a París, Londrcs y Brusclas. Fue durante sus visi.. 

tas a París cuando contacló con los espiritistas Alan Kardec y Camille rlammarion. En 1904 se 

traslada a vivir en Madrid y comienzan sus colaboraciones cn 5,opl1i(/ al año siguiente. rue pro- 
i'csor de matcmáticas en Ostende. En 1921 fundó la revista Ilesperi(( (1921-1925). Su fama como 
teósofo le Ilcvó a recorrer toda España pronunciando conferencias en los Ateneos científicos, 
populares y obreros". Roso dimite de la Rama de l"ladrid y funda el Ateneo teosMico el 21 de 
l"layo de 1925, tras las fuertes tensiones sufridas en ella. Muerc en 1931 por una obstruccicíll 
intestinal. Es considerado como "la mayor IÏgura de la Teosofía española", con \"la ingente p1"O- 

dllceión que scílo sc Ic justilÏcó por haber gozado de la escritura automática. Agil, incansable, 
entretcnido. Altcrnó estudios, viajes y pllblicilciones con tertulias muy concurridas en el Ateneo 
o en cl café Gijón. "de IIna fucrza que, como la Blavatsky, dinamiza todo lo que toca (...) Con 
Eillstein, todos estos metafísicos dan más importancia a la imaginacicín que al conocimiento. 
Como Cassirer vivell dentro dc ese animal simbólico que es elmundo"l3. 

El trato y amistad que Vallc-Inclán manticnc con Mario Roso de Luna y con Rafacl Urbano, 
están demostrados'". Pcro, incidicndo alÍn más en las concxiones del autor gallego con la 

Teosofía, nos encontramos en 1 XXX en Pontevedra, donde Manuel Navarro Murillo dio una con- 
ferencia titulada "Los fenómenos dcl cspiritismo" y, en la Universidad, durante el curso XX-X9, 
el catedrático Timoteo Sánchez rreire habló dc los peligros dc la hipnosis en manos inexpertas. 
Uno de sus estudiantes, Manucl Otero Accvedo, ya era un experto en esta arte y, además, un buen 
amigo de Valle-Inclán. Valle y Acevedo colaboraron en la "visión a distancia" o la exterioriza- 
ción del cuerpo astral. Otero y sus lihros rueron fuente directa en la coni'crencia que dio Valle- 
Inclán para el Recreo de Artcsanos, en 1 'il,92, Y del artículo "Psiquismo", editado en el mismo año 
en El Universal de Méjico, dondc dcmuestra ya un amplio conocimiento de las ideas teosólïcas. 
En 1907, en Navarra, Vallc-lnclán sigue participando en otros experimcntos de la visión especial 

con el hijo de Joaquín Argamasilla de la Cerda, a quien Vallc dediccí La I,ímpara maravillosa de 
1916. En esta obra, las pautas de la obra Isis sin velo de Blavatsky se manilÏcstan y "la visión a 

distancia lograda por la proyccción fuera del cuerpo se convierte en el concepto estético distan- 
ciador del tiempo y dcl espacio que se llama la visión estclar"". Otro gran amigo de Vallc fuc 
Said Arnesto, seis años más joven que él, pero muy precoz. Estc hombrc tenía cn su biblioteca 
las principales obras de la Teosofía y algunas de las versiones españolas, como las de Francisco 

11. - ídell/. 95. 105. 

12. - CEUdA VALERO. 1'.: "tv!ario Roso de l.uua y el peusalllieuto teosMico eu Espa!Ìa", tll/tI!es de !.ir('l'(I/II/'U 
lo".ljllllïo!tI. 19RR, p. 4. 
I l. - LA R REA I.ÖPEZ. J. r.: 011. c;r., p. 10'1. 

14. - GARLlTZ. \l.: "El couceplo de Karllla en dos Illagos espmìoles: don RalllÓn del Val1e-lnel:ín y don Mario 
Roso de Luna" en I~'sleltls. !tI!Jer;lIros, IllIel'tlS sel/dtls. /J1/illIl/lllt1. lid!e-llle/tÍl/. Gtlrdtl I.orctl. f.tI GII(,/,/,(( Ch';!, 

Barcelona. Anlhropos, 19XR, pp. Il7-149. 
15. - GARLlTZ. \l.: "Val1e-lncl:ín y el ocultislllo: la conexiÓn gallega" en U Mode/'ll;slllO. Rel/Ol,(/{:;ríll de !os lel/- 

glltlje.I'lilt'/,((I'ios. Valladolid, Secretarimlo de Publicaciones, 1990, p. 67. 
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VIOLETA CASTRIIJ,O SALVADOR 

Monlolíu, i.Qué es la teosofía'? y La Doctrina Secreta -acabada su traducciÓn por la Sociedad dc 
Madrid -. Son muchos m,ís los nombre quc glosan la nómina de relaciones e interrelaeiones de 
Valle y la Teosofía: Aldao. Treviño, .Javier Pintos ronseca, .Jacobo San Martín (teÓsofos y galle- 
gos quienes formaron el grupo "Mareo Aurclio" en un intento de armonizar la verdad con la 

belleza de la tradición y del arte), Pintos (quien publicÓ ßeethoven teÓsofo), ete., lo que parece 
un claro indicio de que Valle-Inelán no sÓlo se asomó a esla filosofía con curiosidad sino que 
buceÓ y se embebiÓ de aquella corriente teosófiea que comportaba tanto un ideario como una pra- 
xis no sÓlo dentro de los parámetros de la vida, sino también desdc los estéticos cn la creación 

literaria. 

Así fuc y su huella es inconfudiblc en aquellas dos luces quc sc antojan dicot6mieas cuando 
no antagÓnicas: la idcalista de Lo lálllfJora 1//(/J'{{l'illoso (1916) Y la irracionalista dc Luces de 

Bohelllio (1924)- i,Qué las distancia y qué las unc? Si cntre 1902 y 1912 es cuando sc produce 
cn España el mayor dcsplieguc dc las teorías teosórieas-idcalistas y vcmos que Valle-Inclán, 
inmerso en sus doctrinas, es cn estc período cuando elabora gran parte dc sus teorías cstéticas 
desde estc prisma. Su evolución ideolÓgica postcrior, sin embargo, sólo se traducc cn una adap- 

laciÖn eSlélica, pcro no en una rcnuncia a la ya elaborada que pervivc como válida, aunquc con 
un nuevo perspeelivismo, por lo quc crccmos que, aunque afrontadas de difcrente modo, persis- 

tcn las claves básicas cn su producción posterior; ejemplo de cllo son los dos títulos que nos 

rcmiten a dos tipos dc luz. 

En la primera luz, la dc /.0 lálllfJoJ'{{ 1II0/,{{l'illoso, en palabras de Garlitz, nos cncontramos con 

que: 

Un Poeta Peregrino hace una peregrinaciÓn místico-estética hacia el centro del círculo de la luz astral. 
Pri mero viaja hacia dentro por la memoria dc sus vidas anteriores. Después de haber alcanzado el cono- 
cimiento de su ser colectivo, est<Í preparado para lograr la visi<Ín del Gran Todo. Para eso. viaja hacia afue- 

ra por la visi<Ín extática de la proyecciÓn astral que le saca del tiempo, del espacio y del egoísmo. La visi<Ín 

que alc,lIlza le revela que todo est<Í unido: el hombre con el universo, el hombre con otros bombrcs y el 

arte con la vida. Ve que el verdadero centro es el amor que puede transformar la materia crasa del alma 
pecadora o del arte intranscendental en oro puro. Ve que el que no se ccntra en el amor se cOIHlcnar,í por 
la ley kál'lllica"', como en el caso dc Juli<Ín el Ap<Ístata, a un etcrno círculo de dolor. El Poeta Peregrino 

puedc cambiar su propio destino si acepta la rcsponsabilidad del dcstino colectivo. El Poeta Peregrino 

tiene que responsabilizarse por el kal'llla colectivo y lo hace al conlllnicar su visiÓn astral por medio de 

una Icngua especial. La lcngua que relleja la conciencia verdadera de una naci,ín facilita el ascenso de las 

alillas", pero la lengua en la que se basa es una síntesis inauténtica -que en el cucnto de IXXX produio s<Ílo 

un babel ridículo- aquí tiene consecuencias mucho más graves: aprisiona y mata la conciencia espaiiola." 

Blasco, por su lado, clasifica a 1.0 l.állljJoJ'{{ dc autobiografía poética, un tratado, una "guía o 

disciplina estética" mcdiante las quc un cxperimentado "Pocta Peregrino" adoctrina a su "her- 

mano" orientándole desde los inicios del pcrcgrinaje basta que lo convierte cn un nucvo guía, 

convirtiendo las normas estéticas cn "caminos dc perfecci6n", en una búsqueda de la contempla- 
ci6n de la belleza; cl pantcísmo y cl quictismo son los ejes básicos en los quc se apoya la evolu- 
ci6n dc su 'cxperiencia' y quc da lugar a la cxplicación del título: 

1 (,. - La l.ey del Kal'lna es un eje básico en toda teoría teosólìea (acciÓn: ley de engralH\Îe que une hasta lo infini- 
to la multiplicidad de los efectos y las causas. Ley de justicia por la que existe una sanciÓn y castigo nlás all,í del 

individuo; premio o castigo en las siguientes reencarnaciones hacia el camino de perfección. En ella se asienta la 

idea del "eterno relOrno" y la del Peregrino) y estaní presente como clave interpretativa en la estructura circular quc 
presiden algunas obras de Valle. como demostraremos a través de 1.llce.l' de lillllelllill. 
17. - La teoría de la lengua única se centra en aquella Edad Dorada, en donde existía una Iengua-sílllbolo e11 C0111\I- 

11i<Ín con la Verdad, con el Ser y. tras su deterioro en edades posteriores, surge U11 símil idéntico al castigo de Ilabel. 
representado por "El velo de Isis". 

IR. - GARLlT7.: "Valle-Inclán y el oeultisl11o", IIfJ.l.'iI.. pp. 7H-79. 
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ANAuSIS SEMIOLÓGICO DE LA LUZ EN LUCES DE BOH/~MIA (1924) 

La de Valle es 'lámpara maravillosa' porque ilumina una realidad que está más allá de la que 
los sentidos son capaces de percibir y de la que la razón es capa/ de comprender.'" 

i,Qué sucedió en Valle entre La lámpara y I,/lces de /Jol1emÍfI'! Posiblemente tanto los facto- 
res personales como los efectos que le causaron los nacionales e internacionales, resefíados al ini- 

cio, le hiciel'On cambiar drásticamente sobre sus creencias, sobre su interpretación,.., pero 110 

sobre sus símbolos ni su estética. Y, así, en Luces de /Jol1emia la estructura circular se manten- 
drá, pero aquella lámpara mágica, en un lugar concreto -la Galicia ideali/ada- se convertirá en 

vagas irisaciones de un mundo perdido y lejano -la bohemia parisiense- última proyección den- 
tro de aquel otro mundo de sombras y oscuridad -el Madridl'iniseeular-; la ascensión circular se 

invertirá para adentrarnos en el ambiente cavernario y sin salida a través de círeulos concéntri- 
cos que convergen en un mundo oscuro y cerrado sobre sí mismo. El Poeta Peregrino, que eono- 
ció aquella lu/ del conocimiento colectivo, aquel preparado para lograr la visión del "Gran Todo" 
de La lámpara, se queda ciego y la Unidad se fragmenta en un mundo resquebrajado, oscuro, Sill 

guía cierto,; es la transfonnación de el "Poda Peregrino Luminoso" en el ciego "ìvlax Estrella", 

en "1vláximo Estrella", ell "Mala Estrella"; la transformación del guía que es capa/. de ver el Todo 
al ciego que sólo se ve aherrojado en sí mismo; del clarividente al visionario; del sobrio en la 

Verdad al etílico de la realidad y, así, "quien no se centra en el amO\' se condenará por la ley kár- 

mica a UII eterno círculo del dolor", Sólo resta, entre uno y otl'O, una salida nietzschenesca: el sui- 

cidio. El Peregrino teosólÏco fracasa y se al/a, ante la visión español izada, aquel otro, 1). 
Peregrino Cìay, fascinado por el positivismo y el mundo londinense -versus parisino-. 

Por lo tanto, adelanto ya la tesis que propongo: L/lces de /Jol1e/llia no es una bajada a los 

infiernos''', sino un regreso a la penumbra, a las sombras, a la eaverna mitol6gica platoniana en 
donde las proyecciones son confundidas con realidades y "conocimientos", en donde la panto- 
minla se confunde con la verdad". Es, en definitiva, una marcha atrás en la ideología valleincla- 
nesca que retorna al irracionalismo desde el idealismo. 

Y, en verdad, pudo ser así si situamos al irracionalismo como un intento compensatorio de 
las consecuencias iniciales del positivismo en un fin de siglo, donde corrientes racionalistas, ide- 
alistas e irracionalistas se simultanean, siendo además la alternativa pesimista a la solución ide- 

alista. Así sucedió con Valle-Inclán: de la pérdida de la fe en la razón, pasó a la pérdida de la fe 

en el ideal. Sírvanos de apoyo lo ya escrito por Ricardo CìuIIÔn", cuando señala que el irracio- 
nalismo, ell los modernistas, surge por dos causas: "la de la abominable desesperación que como 
intoxicante bruma envuelve al mundo moderno y la de la pregunta sobre el destino que la ra/Ôn 
(o la pérdida del ideal) deja sin responder". Es, en resumen, "la desintegracicín del hombre. 
Alienado de la realidad, y no sólo de la sociedad, el hombre moderno -modernista- ha de enfren- 
tarse con el hecho dramático de su soledad". Pero la formulación más acertada de GullÔn sobre 
el irracionalismo es ésta que se acerca a la hipcítesis: "es una negación de un tiempo objetivo, 
desligado de aquel, con ritmo personal, que puede retardarse o precipitarse, modificando los 
espacios cronológicos que pasan a tener duracicín y variabilidad independientes de las marcadas 

por el tiempo objetivo". Es "la negación a la asediante vulgaridad", En cualquier caso, y sobre 
todo en el de Valle-Inclán, este paso hacia el irracionalismo estético, no sólo marca su actitud 

reaceionaria contra la sociedad vigente, contra el industrialismo, contra la pobre/a espiritual, 

contra la fragmentación del ser humano y su alienación, sino también lo que en la literalura del 

19. - BLi\SCO. J.: "IntroducciÓn" en 1.(/ [.Iílll[){/J'{/ M(/J'{/I'i/[(/.\'(/, Madrid, Espasa Calpe, 1995, pp, 13 Y ss. 

20. - Esta tcoría de "bajada al círculo infernal" es apoyada por críticos C0l110 Virginia Cìarlitz, Carl11en Bobcs o 

I,ic;mlo GulllÍn. 

21. - El ~'tilo de la Caverna platÓnico actúa C0l110 punto intersticial entre elneoplatonisl11o l110dernista y hls filo- 
solÚls teoslÍficas. En 1.111'<'.1' es la clave interpretativa de toda la obra teatral. 

22. - GULL()N. r{.: IJiJ'l'l'cilll/l'.I' ti'" Mlltlemi.l'lI/lI. Madrid, Alianza Editorial, 1990, pp. 61 Y ss. 
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VIOLETA CASTRILLO SALVADOR 

autor se ha denominado "etapa esperpéntica", que, por los caminos del irracionalismo, desembo- 
ca en la estética expresionista, en el simbolismo de lo irracional. 

Y, asf, nos vemos abocados en el simbolismo expresionista. Carmen Bobes afirma que "el 

simbolismo consideraba la representaciÓn como un atentado a la libertad de imaginaciÓn del 

espectador. La tesis es que grandes obras reproducen el decorado del espíritu humano: el tcalro 
griego en su forma circular y con una abertura a lo desconocido e inabarcable, que se cierra con 

una escena en la que se dialoga y se discurre sobre una ficción, es, según una interpretaeiÓn psi- 

coanalista, la reproducción icónica del espírilU humano que se circunscribe en su interior para 

rellexionar sobre los problemas de conciencia, a los que inviste de una anécdota, en formas lin- 
gUísticas, para aleanzar un sentido de la vida que generalmente se le oculta"". Creemos suma- 
mente acertada esta delïniciÓn porque es una orientación clara para la explicación deltcatro sim- 
bolista, aunque revestido de expresionismo, como es el caso de 1.lII:e.\' de Bohemio de Valle- 
Incl<Ín. Así, aunque el espacio físico teatral no sea el circular, sí lo ser<Í el estructural y, a través 
de él, de sus redundancias, polisemias y evocaciones, la estructura profunda se impondr<Í sobre 
cualquier otra alternativa a través de la representaciÓn y la interpretaciÓn que propongo. 

En uniÓn con el simbolismo, y nunca sin penlerlo de vista, los rasgos del teatro expresionis- 

ta más signilïcativos señalados por Carmen Bobes van desde la aplicación de nuevas técnicas y 

recursos sorprendentes (la luz, la fragmentación de escenas, el dibujo caricaturesco, ctc.) a la 

oposiciÓn radical al realismo: mundo subjetivo; tiempo y espacios "mentales" en los que caben 

secuencias aparentemente absurdas o simultaneidad no comprensibles desde una visión realista: 

no siguen esquemas lógico-causal, sino que se desenvuelven en planos en los que el tiempo no 

resulta significativo, ni pertinente; la tendencia, desde la realidad subjetiva, a una crítica social 
profunda, por abstracción y deformación de la realidad y por la dotación simbólica de la anéc- 
dota y la búsqueda de tipos sobre individuos, borrando los rasgos individuales con un maquilla- 
je violento que inmovilice el gesto y destaque LlIlO o dos solamente. Pero lo más importante de 
la obra que nos ocupa es la dificultad de adaptar el nuevo "espacio-tiempo" y los tipos al texto 
espectacular (indicaciones para la puesta en escena en acotaciones y, algunas veces, en el diálo- 
go) y la necesidad del uso funcional y semántico de la luz en la puesta en escena"'. 

11. - Claves semióticas del simholismo teosólko a través del análisis de la luz en Luccs 
de Uohemio. 

11. l. - La polisemia de la luz en el tflUlo de Luces de Bohemio y su correlación simbÓlica a 

través del iVlilo de la Cavellla platÓnico. 

Como ya adelantábamos, no consideramos que Luces de Bohemio represente ni si mbolice 
una bajada a los infiel'llos, pero sí un retroceso, afín a la regresión de Valle-Inelán, como una 
reacción ante los hechos vividos y sentidos desde los ámbitos individual y social. I.uces de 

Bohemia se trata de una plasmaciÓn pl<Ística de un estado depresivo del yo cuando el referente 
normativo ha perdido sus valores. Es el Poeta Peregrino con la estrella- Verdad en la frente que 
ha perdido la Luz y, por esto, ante la incongruencia que es seguir caminando, sólo le queda retro- 
ceder, desandar sus pasos, para regresar de donde salió: a la cueva de las proyecciones. Es el 

poeta fracasado, Máximo Estrella, conocedor de los dos mundos (caverna y luz), pero resignado 

ante un sino en el que no cabe más marcha atrás, salvo por la muerte psíquica o física (locura o 

suicidio). 

Si nos remitimos a la fuente directa, a PlatÓn, comprobamos que tenía la convicción de qUl~ 

"era posible el conocimiento y que la conducta que tiene que servir de base a la acción debe ser 
un conocimiento de valores eternos, idénticos para todos los hombres, para Iodos los pueblos y 

D. - BOIlES NAVES. Ivl' DEL c.: I,'sll/dios de sl'lI/iolog(l/ del/el//i'(), Valladolid, Aceña, 1 'JR7. p. 
<)'1. 

24. - íd('II/. pp. %-<)<). 
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ANÁLISIS SEMIOLÓGICO DE LA LUZ EN LUCES nF; BOHEMIA (1924) 

todas las edades"". Reconstruyendo su mito o alegoría de la caverna, verifieamos que la ascen- 
sión de la mente desde las seeciones inferiores de la línea hasta la superior es un proceso episte- 
molÔgico, un proceso de "conversiones" desde un estado cognitivo a otro más completo. En su 

ejemplitïcaciÓn, Platón nos pide que "imaginemos una caverna subterránea que tiene una aber- 

tura por la que entra la luz. En esta caverna viven unos seres humanos, con las piernas y cuellos 
sujetos por cadenas desde la infancia, dc tal modo que ven el muro del fondo de la gruta y nunca 
han visto la luz del sol. Por encima de ellos y a su espalda, entre los prisioneros y la boca de la 

caverna, hay una hoguera, y entre ellos y el fuego cruza un camino elevado y hay un muro bajo, 

que hace de pantalla. Por el camino elevado pasan hombres llevando estatuas, representaciones 

de animales y otros objetos, de manera que estas cosas que llevan aparecen por encima del borde 
de la paredi lla o pantalla. Los prisioneros, de cara al fondo de la cueva, no pueden verse ellos 

entre sí ni tampoco pueden ver los objetos que a sus espaldas son transportados: solo ven las som- 
bras de ellos mismos y las de esos objetos, sombras que aparecen reflejadas en la pared a la que 
miran. 

Estos prisioneros representan a la mayoría de la humanidad, a la muchedumbre que perlna- 
nece toda su vida en un estado de "sombras", en sombras de la realidad y ecos de la verdad. Su 
opiniÔn sobre ellllundo está deformada por 'sus propias pasiones y sus prejuieios, y por los pre- 
juicios y pasiones de los demás'; si fueran libres y vieran la luz, cegados por ella, creerían que 
las sombras son más reales que la propia realidad""', La libertad de uno de sus miembros y la pro- 
gresiva salida a la luz permiten la aprehensión de los direrentes grados de conocimiento que, en 
el símil de la línea, quedan divididos por el mundo visible y el invisible; dentro del primero está 

la doxa, las opiniones e imágenes que ascienden desde las sombras ( pasiones, prejuicios y sotïs- 
mas) al objeto real (realidad sensible); en el segundo grado de conocimiento, ya en el mundo 
invisible, está la episteme verdadero conocimiento que atraviesa la fase de la dianoia, de los 

impulsos (matemáticas) y la noesis, los arquetipos (formas), en donde está la Idea del Bien, el 
propio sol, la fuente de la verdad y de la razón, Pero Platón nos advierte que este progreso no es 

continuo y automático, sino sÔlo proporcional al esfuerzo y la disciplina y que "si alguien, des- 
pués de haber subido a la luz del sol, vuelve al interior de la caverna, será incapaz de ver bien, a 

causa de la oscuridad, y con ello se hará el 'ridículo' ", 

Vemos que la rcprcsentaciÔn delmilo de la caverna coincide con la de l,lIces de Bohelllia 
dotando al título de una gran polisemia: si una de las primeras lecturas es aquella defendida 

que enfrenta este título con el de La lálllpara, también se puede identificar con la hoguera que 
proyecta un mundo de sombras en el interior de la caverna -léase Madrid-, en donde viven 
l'clizmente encadenados los seres humanos que la habitan, sin pretender escapar de aquel 

mundo de prejuicios y conjeturas, jugando con ellos como si de verdades se tratara; ninguno 
ha conseguido ascender más allá del doxa y así, todo se transfigura en un mundo de marione.. 
tas deformadas por la proyecciÔn, i,Ninguno'? Laces de Bohelllia nos remite a este otro refe- 
rente, el del hombre que se acerc6 a la luz, MiÍximo Estrella, pero que se ccg6 con clla por no 
haber alcanzado la perseverancia y adiestramiento suficiente, El patetismo se incrementa 
cuando el regreso al interior es la única posibilidad factible, pero sabiendo que lo que allí suce.. 
de es sÔlo "una farsa grotesca", que "EspaiÏa es una deformación grotesca de la civilización 
grotesca". El símil que utiliza Valle para delïnir la realidad existente, "las imágenes miÍs bellas 
en un espejo cÔncavo son absurdas", coincide más que casualmente con la explicaciÔn platÔ- 

nica del mundo del doxa cn su grado más bajo, la eikasia, que tiene por objeto "en primer lugar, 

las imágencs o 'sombras' y, en segundo lugar, 'los reflejos cn el agua y en los sólidos, las sus.. 

tancias lisas y brillantes"'" por ser reflejos distorsionados. 

25. - COl'l.ESTON, F.: Historio de lo Filoso!lo, Barcelona, Aricl. 1977, Vol. 1, p:íg. 155. 

2(,. - 
ír/eJ)} 

, pp. 170-ln. 
2/. - ídl'lI/, p. 164. 
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VIOLETA CASTRILLO SALVADOR 

11. 2. - La luz en los dra!ll{{!is perso!lae. 

Es neeesario convertir en axioma el postulado de que Lllces de Bohelllia nos remite a la cueva 
platÓnica porque cs la clave de toda nuestra interpretación de la obra. La mirada tiene quc estar 
ccntrada en las proyecciones, cn las imágencs y en los juegos dc sombras que representan aqucl 
lugar lleno de prejuicios y pasiones -el Madrid de la chulapería y el institucionalismo-. En este 
punto tan sólo nos referimos al primer mecanismo -quc denominaremos- de "conversión en som- 
bras" el cual realiza Vallc-Inclán en la nominalización de sus personajcs, sin entrar, de momen- 
to, en otras técnicas. 

Situados dentro de la cueva, vcmos que existen tres tipos de personajes por su grado de dis- 

torsión, de proyección, de conversiÓn en siluetas mÓviles: 

l. - Distorsión cero. Este rrimer grupo no se puede incluir directamente dentro de las dramatis 

personac, ya que son refercncias que sirven como "decorados realistas", puesto que nos remiten a 

un tiempo y a un espacio determinado y concreto. Al pertenecer desde siempre a aquel mundo, no 

necesitan ser más csperpentizados ni distorsionados porque ellos han vivido felizmente dentro de 
la cucva. Por esta nómina pasan los políticos Francisco Silvela, García Prieto o Don Manuel Camo; 
los periodistas o escritores como Narciso Díaz Escobar, Paco -rrancisco- Villaespesa, Canvestany 

o como, el conocido popularmente por "Benito el Cìarbancero", Benito Pérez Galdós. Pese a que la 

ncímina es más amplia, sirvan de ejemplo estos personajes-decorados. Excluimos de csta lista a 

Rubén Darío porquc creemos que no cumple la misma funciÓn que los restantes. 

2. - Primer grado de distorsiÓn. Estc glosario de personajes es, sin lugar a dudas, el peor para- 
do. El grueso lo sustenta todo aquel mundo relacionado con la Teosofía y puede, de nuevo, ser 
objeto de polisemia -aunque creemos que la intcrpretaciÓn más prccisa es la que reniega de las 

ideas tcosó/ïcas-: bien se podría interpretar como una proyección de lo que en el mundo pseudo- 
subterráneo entienden por aquellas corrientes idealistas, bien como en qué han quedado conver- 
tidas aquellas corrientes a la luz de la realidad en la que se muestran. Los nombres propios, en 
esta segunda nómina, se han transformado en evocaciones, pscudónimos metonímicos y abstrac- 
ciones. Por aquí desfìlan transfigurados cl propio protagonista, Sawa, con su mujer e hija, recon- 
vertidos en Máximo Estrella, Madame Collet y Claudinita; el librero y el máximo editorialista de 
las obras teosMicas y modernistas del momento, Gregorio Pueyo, doblemente investido del pseu- 
dcínimo de Zaralllstra que nos rcmite, a su vcz, a todas las teorías nietzschianas, el Ministro de la 

CìobcrnaciÓn, cubierta de Julio Durcll y D. riliberto, máseara de Mario Roso de Luna y, dentro 
del grupo teoscílïco aparece, jcÓmo no!, la referencia directa y distorsionada de la fama en la que 
decaycí la mismísima Mme. Blavatsky y la dcgcncraciÓn de sus tcorías. 

3. - Scgundo grado de distorsicín: aquí entran en esccna el abultado número quc conforman 
los personajes secundarios, los figurones, ya caractcrizados por un hiperónimo (la Chica de la 

Portera, un Vccino, un Guardián del ordcn, la Trapera.. .), ya por un epítcto mctonímico, con rcfe- 
rencias etopéyicas (Enriqueta la Pisa-Bien, cl Rey de Portugal, cl Pollo del pay-pay".) o proso- 
pográtïcas (la Lunarcs), cuyos nombres, apoyados por cl tcxto principal () litcrario", qucdan sote.. 

rrados bajo la sombra que proycctan. De nuevo hcmos cxtraído dcliberadamcnte de csta ncímina 
al preso, quien por cl nombre dc Matco nos rcmitc a aqucl anarquista que atcntÓ contra el corte- 

2X. - Seguirelllos la clasificación dada por BOBES NAVES, :\'1' 
c., tamo en su obra Selllio!og(1/ de /1/ o/Jm dm- 

1/1i;li('{/. p. 13(, Y ss., eOlllo en fósIl/dio de sellli%g(1/ dellel/lm, p. 209 Y ss" cn dondc difcrcncia "tcxto dnul1;ítieo" 

para cltcxto cscrito cuya misilÍn es la rcprcsentaeión y, éste, lo conforman cl "tcxto litcrario", destinado a la lec- 
tura -texto prineipal-, forlllado fuudamcntallllcme por los di<Ílogos y pocas veccs por las aeotacioncs; y "texto 
cspcetacular" -o seeundario- cOlllpuesto por las instrucciones o indicaciones que se cncuentran en cI t<;xto cscrito 

para su puesta en escena quc, generallllentc, se encuentra en las acota<;ioncs y pasa a la rcpresentación cn forllla de 

objetos, luces, Illovilllientos. sonidos, cte. 
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ANAuSIS SEMIOLÓGICO DE LA LUZ EN UfCES DF, HOl1t:lvl/A (1924) 

jo nupcial de Alfonso XUI, y, aunque en menor medida, a ßasilio Soulinake, alias de Ernesto 
ßark, en cuya identidad coinciden varios autores" quienes lo definen como "amigo del poeta y 

refugiado eslavo con una idea visionaria de la revolución" puesto que el tratamiento que reciben 

por parte de Valle difiere del resto. 

11. l. - La luz en el texto dramático: (,signo o formante'? 

Vemos que Carmen ßobes, con gran lógica y acierto, considera a los signos no verbales como 
formantes semánticos, diferenciándolos de signos, por aportar "un significado circunstancial al 

conjunto del escenario en relaciones no codificadas con signos verbales y no-verbales presentes". 

Así, fornlante queda definido corno una "unidad del plano de la expresión que, en un proceso 
semiôtico, alguien (autor, espectador) pone en relaciôn con una unidad del plano del contenido, 
sin que esta relaciônllegue a ser estable, ni válida fuera de la representación (...) No constituyen 
códigos ya que no suelen cubrir todo un campo sémico y no mantienen una relación de oposi- 

ción entre ellos por los mismos criterios (.. .), no se combinan medial1le normas sintácticas pre- 
vias""'. Así suele ser casi siempre, aunque ponemos la duda en el caso de Valle-Inclán y en Luces 
de Bohelllio; pero vayamos por partes. 

A. - C0ll10 formante, corno signo no-lingiiístico o estrictamente teatral vemos que sus finali- 
dades son la funcional y la descriptiva, ya que, a través de la primera se ubica la obra en un espa- 
cio y tiempo concretos (que incidirá en la estructura) y, a través de la segunda, la luz es el recur- 

so básico de la caracterización de los personajes y del ambiente. 

B. - Corno signo pleno, la luz como signo lingliístieo. Su código sémieo es incuestionable y 

se mantiene fuera y dentro de la obra; es decir, desaparecen todas las características que se ban 
adjudicado al formante,\J. La luz, desde los tiempos bíblicos, ha sido dotada de un signi ficado 

concreto, el de sabiduría y conocimiento y su proyección ieonográfica, en clara oposiciôn luz- 
oscuridad, está presente desde nuestra eoncepciôn de Cielo-Inlïel1lo hasta la representaciôn visu- 
al de los "iluminados" o "poseedores de la luz" a través de todas las coronas iÍureas. La gama 
semántica que se relaciona con luz-entendimiento y comprensión, y sus antônimos, ignorancia e 

incomprensión, se desarrolla mediante una extensa gradación de adjetivos -que también inciden 

en la funciôn metalingiiística: términos claros, frases oscuras.. .-. En el proceso de resemanti/.a- 
eión es, acaso, en donde entra el factor simbôlico alunirlo a concepciones ontológicas y teolô- 
gicas; pero en cualesquiera de los casos, las caraclef'Ísticas del signo se mantienen y se superpo- 
nen a las del formante. Así, "luz", puede ser entendido como un sustantivo abstraclo, en cuanto 
a que "el referente existe sôlo en nuestra mente" que "suele aludir a una serie de causalidades o 

notas de algún objeto o proceso, a las que significa, corno si existieran de manera independien- 

te, pero cuya única existencia es sólo consecuencia de un proceso de abstracción operado en 

nuestra mente"", en evidente relaciôn con el campo gnoseológico. 

Así pues, creemos que, en Luces de Bohelllio la luz y sus modalidades priman corno signo y 

se desarticulan como formantes, corno signos dramáticos en un juego de recurrencias y redun.. 
dancias de claro sabor sinestésico, mezclándose y superponiéndose desde el texto literario al 
espectacular; consecuencia de lo dicho es que el texto espeelaeular nunca mejor antes ba podido ser 
calilicado de "literario" y el texto literario está repleto de elementos propios del "espectacular". 

29. - ZMvlORA VICENTE. A.: "Introducción" cnl.lIcl'S de flO/1l'llIitl. ivladrid, Espasa-Calpc, p., 
19: GARLlTZ. V.: 

"Valle-lneliÍn y el ocultismo...", 011. dI." p. 79. 

:10. - BOIlES NAVES, M" c.: ,,"SllIdíO.I' dI' .I'I'II/íologíll..., op. dI., pp. 210-211. 

11. - ídem, pp. 220-221. Bobes Naves enumera y define las siguientes características de los fOJ'lnantes: no anterior 
al uso: no unÎ\'oco; no persistente a la representación: po!isémico: carente de sentido aut,ínolno, subordinado al 

conjunto; intensa connotación; nlovilidad, circunstancial a lo largo de la obra: trausforlllabilidad, con difercntes 

lecturas y densidad. 

12. - IIERi\:,\,NDEZ At.Oi\:SO, c.: G/'llIl11Î/íCll.lillll'Ì/IIllIl del eSl'l/Iïol, Î\'ladrid, Cìredos, 19U" p. 412. 
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VIOLETA CASTRILLO SALVADOR 

Intentar separar ambos es errar con eerte/.a cualquier análisis dramático y, sobre todo, sémico. 

111. - AlHílisis scmiótico de la luz en el texto espectacular. 

111. 1. 
- La luz en el texto espectacular 

Dentro de las posibles formas de incluir los signos no lingliísticos en el texto dramático". 
Luces de 8o/iel11i(/ se enmarea dentro del cuarto grupo que ofrece M" del Carmen ßobes, en el 

cual "las indicacioncs a los sistemas dc signos no-lingliísticos están en el texto dialogado y en las 

acotaciones, y además de forma recurrenle (.. .). Todo queda integrado en la historia desde su 

manirestaciólJ en el texto hasta su realización en escena". 

Valle, en la obra que analizamos, utiliza el lenguaje refereneial en las acotaciones, pero ante 
todo es el campo sémico de la luz el quc lo dominará todo; el que incidirá sobre el movimiento, 
Innto en su modo como en su forma; en la actuación de los pcrsonajes y en la tipología que repre- 
sentan (recordemos quc nuestra teoría parte de que los person,~jes son proyeecioncs sobre una 
pantalla que se eorrcsponden, dcntro dcl Mito de la Caverna, con el grado infcrior de conoci- 
miento, el de las conjeturas, prejuicios y sombras). Por lo tanto, la luz conlleva que otros siste- 

mas, como la puntualidad descriptiva del decorado-ambiente o cl de los trajes, sc conviertan en 

irrelevantes o, por el contrario, la aparición de cstos datos marqucn un hito cstructural e intcr- 
prctal i vo (como vcrcmos en la esccna R"). 

Pcse a que hablar de las acotaciones cn Vallc-lnclán supone una tentacilÍn para haccr una 
fuerte cala cn su estilo Iitcrario, no nos detcndremos en su perspectiva pragmática dentro de este 

texto secundario, de su carácter descriptivo - que no apelativo- en la presentacilÍn de personajes, 

lugares y ambientes; ni tampoco realizaremos parada alguna para disfrutar con sus juegos sines- 
tésicos y el sabor de sus frases nominales; todo ello merece un estudio detenido y degustado por 
separado que no nos es posible realizar en éste. Pero sí refrescaremos la memoria uniendo la esté- 
tica modernista con la idealista-teosólïca, conjugacilÍn que aquí se proyecta y de la que no se 

separará en este período que se ha venido a llamar "etapa csperpéntica". i,Burla o residuo'! De 
momento, dejaremos la pregunta abierta. 

Retomamos, pues, el texto espectacular y pasamos a analizarlo desde las dos posibilidades 

ofertac\as anteriormente: la de formante y signo. 

III. 2. - La luz como formante del tiempo 

A través de las catorce escenas que estructuran la obra, vemos que se abre y se cierra en el 

mismo instante cronológico: tan sólo ha transcurrido un día que avanza de un atardecer a otro. 
Así, la escena 1" nos sitúa en: 

, 
. 

, 

i 
. 

, , 

- "llora crepuscular. Un guardillón con ventano angosto, lleno de sol", 

mientras que la escena 14" nos remite a: 

- "La luz de la tarde sobre los muros de lápidas". 

No slÍlo existe una coincidencia horaria, cronollÍgica, sino ambiental: la luz siempre "pro- 
yecta", ocupa un espacio, pero además, ese espacio es el mismo -presagio de muerte inieial-: el 

"ventano angosto" nos e\yea al nicho, aún abierto, que los "muros de lápidas" nos confirman. 
i,luz metonímica de "la Ultima Estrella'''? En cualquier caso, la estructura circular -el 'Etelllo 
Retorno' teosMieo- queda configurada a través del elemento semiótico de la luz. 

111. J. - La luz como formante del espacio. 

~~. - BOIlES NAVES. 11'1". c.: 1:.,\.,lIdios.... op. cil.. pp. n y ss. 
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ANÁLISIS SEMIOLÓGICO DE LA LUZ EN LUCES DI.' BOHEMIA (1924) 

Aquel Madrid anochccido, dc remInIscencias dantcscas, permitcn el peregrinar dc dos 

sonÚmbulos etílicos. La difercncia entrc amhos estriha cn el anhelo de Max Estrella de volver a 

encontrar, o dc evocar, la "luz perdida", siendo guía-cicgo-Iuminoso y la de D. Latino de Hispalis 

como proyección retorcida de la Escuela Cínica quc lleva la luz-ciega buscando al hombre que 
nunca vio, sicndo un videntc-ciego-guía y acompañado dc un pcrro inÚtil. Pcro existe otra gran 
difcrencia: Max cs sabedor del camino andado, sabc que ha rcgresado a la cucva de dondc nunca 
saldrÚ y su singladura ticne un pucrto cicrto, la mucrte; D. Latino, ni ha andado, ni ha conocido, 
ni ha aprendido; su mundo sigue sicndo el de las sombras y en él scguirÚ sumido cn la más pro- 
funda ignorancia de lo que ha succdido y su significado, afincado al matcrialismo-positivista que 

asume la cikasia como Única verdad. 

, , 
" 

Visión cavcrnaria, juego de sombras contrastadas con luccs móviles, el espacio se ascmcja y 

se simultanéa con un \;ia-crucis íntimo y espacial de la (Jltima Estrella. 
. 

lIT. 4. - La luz como formantc del lugar. 

En este via-crucis personal que vivc Max Estrella, la luz es el cje para la distribución de luga- 
res y ambientes. Así, en cl rccorrido nocturno por la noche de arrabales madri Icños será deter- 

minantc cl tipo dc iluminación en dos planos que rcmiten a estc aspecto de "lugar": 

A. - Plano funcional: La luz es el componente cscneial que sirve de nwrco y en donde sc cir- 
cunscriben pcrsonajcs y acciones. Salvo cn la esccna 2", cn la librería dc Zaratustra, cn las res- 

tantes la luz es fija y sirvc de modalizaeión Única: los pcrsonajes se sitÚan de frentc, de espaldas 

o debajo de ella y su intcrvención dura el ticmpo quc éstos estén proyectados sohre "la hogucra", 
potenciando su imagen de "fantoches" -término reiterativo en las acotaciones vallcinehnlesc,ls-. 
El resto esccnogrMico siempre se mantiene cn penumbra, conformÚndose por "bultos y som- 
bras". Comprobamos que Valle, a través de todo cl texto cspectacular, cs en este punto cn el que 
incidc con prccisión y es el signo teatral bÚsico quc dctermina los restantcs. Sus acotacioncs pun- 
tillosas, escrupulosas sobrc "la ambicnUleión por la iluminación" se presentan en clara antítcsis 
frcnte al rcsto dc elementos espectaculares (decorados, mobiliario, vcstidos, mÚsica, cte.), lo que 
nos confirma que no son capricho literario, sino escncia teatral que redundarÚ cn la estructura dcl 

texto dramát ico. 

Lo veremos mejor con el siguiente resumen: 

Escena 1": Interior de la casa dc Máximo Estrella. "Hora crepuscular. Ventanón angosto lleno 
dc sol". Los rayos no iluminan el intcrior, se quedan 'pcgados' en la ventanucha y sólo pasa la 

suficiente luz para crear una escena en penumbras. 

Escena 2": Cucva dc Zaratustra. "Empapelan los cuatro vidrios dc una pucrta cuatro crol11os 
cspcluznantcs". Hcmos dicho quc en esta escena es cn la Única cn la que aparece una luz l11óvi I 

que da identidad propia allihrero: la vcla, "palmatoria pringosa". El resto de los personajcs que 
aparecen lo hacen a través del mccanismo dc "ahrir la puesta", situÚnclose de espaldas a la luz y, 
una vez dentro, frente a la vela. 

Escena 3". en esta la luz permite la creación de espacios simultÚneos dentro de la misma esee- 
na: 

- "Noche. Faroles rotos. Tcmblor verde y maci lcnto". 

- "La luna parte la calle al medio". 

- Buñolería Modcrnista: "abre la puerta y la handa de luz parte la acera". 

Cada foco dc luz perfi la un bloque de personajcs, C0l110 vcremos más adelante. 

Escena 5": 
- ZaguÚn del Ministerio de la Gobel'llación. "Aire eJe cueva". 

I 

i: 
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VIOLETA CASTRILLO SALVADOR l' 

- Corredor (del Ministerio) con "luz de candileja". 

Escena Ô": Calabozo. "SÔtano mal alumbrado por una candileja". 

Escena 7": RedacciÔn del Popular. "Lámpara de enagÜillas" que proyecta un "círculo lumi- 
noso y verdoso" que hace contrastar objetos. 

Verde mampara que 'proyecta' recuerdos de garitos y naipes. 

Escena R": Secretaría particular de su Excelencia. Utiliza el mismo recurso que en la escena 
precedente. En vez de definir el tipo de luz, utiliza un símil que la identifica por lo que evoca. 
"Recuerdo partido por medio de oficina y sala de círculo con timba". Pero insistimos que esta 

escena marca una profunda divisiÔn en la estructura y se inicia, rrecisamente, por esa ausencia 
de precisiÔn del tipo de luz y por la nitidez con que se ven objetos y rersonajes, descritos más 

allá que con las pinceladas impresionistas que acostumbra Valle en las restantes escenas. 

- Despacho de su Excelencia: "chimenea que aventa sobrc la alfombra una claridad trémula". 

Escena 9": Es para nosotros una escena capital en el desarrollo dramático y la única que no 

viene identificado el lugar en las acotaciones. El Café ColÔn es introducido como "un café": 
"lívido temblor de espejos vollaicos". Es la escena mágica de la obra. Nos evoca "una visiÔn a 

distancia, una visión estelar" y la total desaparición del tiempo y el espacio objetivos. La subje- 

tividad lo invade todo y esta "úllima cena" será la firma del testamento estético de Max- Valle. Es 

un paréntesis evocador en la acción dramática y un homcnaje poético y, ac'aso, el último tcosól'i- 

co. 

Escena 10": Paseo con jardines. "Luna lunera". Oscuridad rota sólo por luces intermitcntes y 
fugaces "focos de un cochc", "la brasa de un cigarrillo", "el farol del sereno" que pasa. 

Escena 11": Calles de Ìvladrid. "Luces -que salen- de una tabellla. Luz móvil de cierre de 

escena, nuevamente, con el paso dcl sereno y su farol. 

Escena 12": Rinconada cn costanilla. "Campanas ncgras, luna clara". 

- Quicio de puerta: "remotos albores de amanecida". "Ámbito lívido". 

Escena 13: Vclorio en sotabanco. "Cuatro velas". 

- D. Latino desaparece en "la rojiza penumbra del corredor". 

- "Cerilla luciente" ante la yema del pulgar de Max. 

Escena 14": Patio de cementerio. Luz de [arde. 

Escena Última: La Tabellla de Pica Lagartos. "lobreguez con un temblor de acetileno". 

B. - Plano simbôlico: En relación con el rlano pragmático, la luz nos indica cómo hay que 
ver y cómo hay que interpretar la obra. Redunùamos en la clave platônica de la cavellla porque 
comprobamos que toda la representación tan solo es paso de "fantoches" delante de una hogue- 
ra. Así, el espectador tendrá que acostumbrarse "a las sombras" para poder ver lo que se proyec- 
ta desde la oscuridad casi total. El grado de luz y los juegos de formas chinescas que potencian 
darán la clave para idcntificar el grado dc crítica a través de la distorsiôn producida. Resumido 
en las palabras de Gullón, "el finmodclllista es sallar sobre el espacio y el tiempo (sobre su som- 
bra) para inscrtarse en la realidad del alma, en la vivencia del mito".':. 

11 
I 

][1. 5. - La luz como elemento caracterizador de los personajes. 

:H - Cì[JLLÖN. R.: O/l. di.. p;Íg. 63. 

105 

l,,'T_~ 



ANÁLISIS SEMIOLÒGICO DE LA LUZ EN LUCF;S DE BOI-IEMI/\ (1924) 

Ya hemos hecho referencia a los diferentes grados de distorsión que sufren los personajes a 

través de sus nombres, pero ese mismo es el que se muestra e incide mediante la luz. Así, com- 
probamos que existen varios tipos: 

1I1. 5. l. - Personajes con luz artificial. 

A. - Personajes vistos desde la calle: escenas 4", 10" Y 11". La luz de la luna se conjuga con 
otras luces circunstanciales que erean y potencian la formación y la selección de tipos: los revo- 
lucionarios, los "Epígonos del Partido Modcrnista", las prostitutas, o, simplemente, aquellos que 

forman y pertenecen a las sombras: los guardias, los sercnos, los paseantcs..., que se convicrten 
en I'ormantes de decorado. Los primeros se acercan a ideologías, los segundos, en clara antítesis, 

son sombras "dirigidas". 

En la escena 4" los personajes "tiemblas y se tambalean" al ritmo de las farolas rotas de "tenl- 
blor verde y macilento". 

En la 10" las sombras y los bultos "surgen" antc cl paso veloz de un eoche con los raros 
encendidos o del piti 110 encendido. 

La escena 11" varía su visión temblorosa para agudizar la tragedia del niño muerto a través 
de un calï6n fijo, el de la puerta abierta, que permite ver el terror de las represiones callejeras en 

toda su crudeza, que se cierra al estrépito de las descargas policiales, resurgiendo la luz móvi I del 

farol del sereno. 

D. - Personajes vistos desde el interior de los lugares públicos: 

13. l. - Los ambientes de las tabernas y los cafés: escenas 3", 9" Y "Ültima". Las categorías de 

"tabellla" y "café" colocan en oposici6n los dos tipos que, unidos, representan el Madrid social 
finisecular. Los tabelllarios responden al grupo de "charanga y pandereta", de la miseria endé- 
mica de cuerpo y alma, más preocupado por la supervivencia a través del engaño, la estulticia y 
la picaresca que por asumir una conciencia social, ignorando cuanto pasa. Los de cafetín con- 
forman aquel otro que intenta acercarse a las "luces de Bohemia" sin saber -o sabiendo- que ya 

se han extinguido; igual de triste y miserable, luchando por una individualidad que sólo forma 
un grupo marchito. 

La escena 3" y la Última se sitúan en el mismo decorado, la taberna de Picalagartos, por lo que 
la luz "de acetileno" y un "zaguán oscuro" sólo proyectan "sombras en la sombra de un rincón" ell 

la 3" y la "lobreguez con un temblor de acetileno" pennitirá ver a D. Latino con rasgos ondulantes. 

l.a escena 9", que es, como hemos sei'íalado, una de las más interesantes para el análisis desdc 
el texto literario, permite un proceso de transformación, gracias a los juegos de luz, que nos relni- 
te a un lugar 110 real, que nos deja trasvasar el espacio y el tiempo de 1Il10 real a otro imaginario. 
de la realidad al deseo, de lo teatral a lo metateatral. Así, los dos extrai'íos "son de repente trans- 
figurados el1 aquel triple ritmo" del "compás canalla de la música, las luecs en el fOl1do dc los 
espejos y el vaho de humo penetrado del temblor de lo~ arcos voltaieos". Esta luz dota al rinc6n 
umbroso de Rubén la claridad suficiente para que el poeta muestre su "máscara de ídolo". La luz 
deja paso a las voces "luminosas" que "proyectan las luces de la fiesta divina y mortal". 

ß. 2. - Los ambientes institueionales. Escenas 5", 7" y 8". La primera es la nl<ís represiva, sin 

intento de conocimiento alguno, las dos siguientes, con D. filiberto y el encuentro con Paco, el 

Ministro, inciden, a través del texto literario, en el sabor amargo que quedó tras aquel suei'ío ide- 
alisla del modelllismo simb6lieo. 

En la escena 5", bajo la luz de la candileja, sólo se proyectan los signos tópicos de la "estéti- 

ca" modernista: "pipas, chalinas y melenas" que saldrán del escenario en similar procesi6n: "cha- 
linas flotantes, pipas apagadas, románticas grei'ías". 
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VIOLETA CASTRILLO SALVADOR 

En la escena 7", si la lámpara de enagiiillas sólo permite caracterizar con "un perfil triste" al 

eterno redactor embebido de ]a Doctrina Secreta y marchitado ante ]os titulares, por el contrario, 
la abundante luz de la escena g" consigue que se dé una descripción minuciosa y detallada dc 

decorados y personajes, única escena en la que las acotaciones se acercarían al teatro "realista" - 

en claro juego de palabras y simbología con "la realidad española",- pero con la misma acritud 
IÏnal al ver a aquel ministro, disparidad modernista, que fue capaz de vivir y comprender el París 
bohemio como "tripudo, repintado, mantecoso". 

B. 3. - El ambiente "modernista" madrileño. Carece de escenas completas. Se presenta frag- 
mentado a lo largo dc varias escenas: 4", 7" Y 13". En cada aparición se potencia un grado más el 

sarcasmo de Valle-Inclán. Siempre vicnc aeompai'íado de la irrupción unísona y unívoca de los 

"Epígonos de/Partido Modcrnista", entrando y saliendo dc escena en escena, inundándolo todo 
de una jerigon/.a vacua y pantomímica. Ya hemos visto que han quedado definidos por su iden- 
tilïcación estética de homogcneización a través dc sus "pipa, chalina y mclcna" quc, cn cl vela- 
torio dc la escena 13" se ha estilizado ya en "fúncbres fantochcs cn hilera" a la luz de las velas. 

B. 4. - Las dos grandes cuevas: la librería de Zaratustra y el Calabozo, escenas 2" y (i", res- 
pectivamcnte. Estamos ante una nueva antítesis que, si a través de los jucgos dc luccs se pro- 
yeclan similares, por medio del texto literario se transforman en antagónicas y son las claves del 
pensamicnto del cscritor gallego: su repulsa a la Teosofía y su accrcamicnto a posturas irracio- 
na les y de acti vismo rcvolucionario, pOslllras.... que son brutalmente rcprimidas cn la España dcl 

momcnto. 

La esccna 2", la librería de Zaratustra, cstá representada como "cueva de cuevas", en clara 
redundancia semántica a las filosofías esotéricas y, ridiculizadas dcsde la paradoja, incomprensi- 
bles desde cualquicr punto porque "earccen de luz". La sustantivación de "fantoche" a través de 
la luz es adjctivada con los más crueles rasgos quc nos rcmiten, casi, a una xcnofobia semítica: 
el librero es prescntado como un especulador y usurero judío más que como un editor: "parece 

que la nariz sc le dobla sobre una orcja". Su trayectoria teos6IÏca queda fosilizada a través de la 

"bufanda vcrde serpiente" -evocación dc la serpiente alquímiea y teosólÏca- y, ]os animales de 

compañía y el librero van realizando una metamorfosis simultánea hasta llegar a su homogenei.. 
zación animalesca. 

Frenle a la cscena 2" se presenta la otra eucva, el Calabozo dc la cscena 6". El bulto que lo 

ocupa es prcsentado, al igual que los modernistas, por su indumentaria: "blusa, tapabocas yalpar- 
gatas". El bulto del prcso siguc siendo canlcterizado dcsde la represalia a la que ha sido somcti- 
do: "esposado, con la cara de sangre". Esc "bulto esposado" será otro elemento básico en la evo- 
lución de la acción dramática. 

1I1. 5. 2. " Personajes con luz natural. 

Tanto un bloque como otro coinciden en que la luz es insuficiente -en éstc anochecc o ama- 
nece- y las sombras priman sobre las líneas y pcrlÏles. Las escenas 1", 12" y 14" sc rcalizan en 
este tipo de lu/. y permitcnuna doble estructura circular: si la 12", la muertc dc Max Estrclla, cie- 
rra el periplo iniciado en su casa y IÏnalizado en la misma (cierra de lugar), la 14" eicrra el espa- 
cio eronológico-temporal, coincidiendo la misma hora cn la que salió el protagonista ciego. 

Tres son los personajes básicos, unidos al de Max, que sc presentan bajo esa luz: 

D. Latino de I-lispalis. Un hombre que huye constantemente dc ella; incómodo ante cualquier 

foco, sicmpre desaparecerá por rincones, callejones y corredores. Es un ser nacido en las som- 
bras y sólo hábi I en ellas. Su earactcrizaeión evoluciona y se degrada a lo largo de la obra. El 
"vejctc" presentado con asma, "quepis, anteojos, un perrillo y una cartera con revistas ilustradas", 
de la escena 1", va evolucionando a "perro cobardc", oportunista y vil; pero a 1). Latino se le 

caracteriza más en toda su gama a través del texto literario quc del especlacular, se le deja hablar 
para identilïcarle, sin duda alguna, con el prototipo astroso y repugnantc <)UC representa, para 
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ANÁLISIS SEMIOLÓGICO DE 1,1\ LUZ EN LUCRS Dé; BOHEMIA (192il) 

Vallc, la idiosincrasia cspañola. 

Muy difercntc tratamicnto rccibcn Rubén Darío y el Marqués dc Bradomín. Rcpresentantes, 

cn contl11stc pero no cn antítcsis, dc los valores tradicionalcs y dc los nucvos, sc uncn cn torno a 

la rcflexión dc la vida y, sobre todo, dc la muertc, con un profundo respcto mutuo. Arquctipos 

litcrarios, "cxtravagan" cntrc la rcalidadtcatral y cl sueño del autor; son, cn cicrta medida, los 

más dircctos cmisarios de las idcas dc Valle-lnclán. 
, 

; 

I11. (,. - La luz como cje dc la cstructura y dc la acción. 

Pese a que intcntamos centrarnos cn cltexto espcctacular, es imprescindible remitirnos allitc- 
rario cn cstc punto, pucsto quc cl primcro sólo caractcriza y prcdispone el modo de acción dcl 

scgundo. Pcro, pcse a ello, intcntarcmos comprobar cómo incidcn las acotaciones dc la luz cn la 

distribución dc la cstructura y en su acci6n. 

A. - Estruclllra circular. Recordamos lo dicho hasta aquí de ella. La cstructura circular sc des- 

arrolla hasta convcrtirse cn círculos concéntrico a través dc lugar, dclticmpo-cspacio y acci6n. 

1\. l. El círculo dcl lugar: cl viac1'llcis dc Max Estrclla: Escenas 1" Y 12". 

Ya vimos quc la csccna 1" sc abría con una luz de atardcccr cn "un vcntano angosto" y la prc- 
paración dc la salida a la callc de Max Estrclla con la aparición dc su pcrro, D. I ,atino de llispalis. 
Así, cl cierrc cstructural dcllugar sc prccisa cnla csccna 12", con la llegada y la mucrtc dcl cicgo 

ante su casa y el abandono a su amo dcl perro D. Latino. 

A. 2. El círculo dcl cspacio-ticmpo: Esccna 1" y14" Y "lJltima". 

Englobamos las dos últimas en una única cscena porquc crccmos quc son simulUíneas y 

refucrzan cl antagonismo y la acritud quc enmarcan toda la obra. Ya acostumbrados 'a los jucgos 

cn antítcsis, cstas dos últimas rcmiten de forma directa y coincidcntes al mundo desolador que 
qucda lras la 1\\ucrtc del "lnlimo Pocta". 

Entrc la 10 y la 14", como hcmos scñalado, se produce el cierrc circular del cspacio-tiempo: 

un atardcccr quc inunda dc luz cl "vcntano angosto" y "los muros dc lápidas", mctáfora y mcto- 
nimia del nido en el quc yacerán Max y toda su familia. 

1\.3. El cierre circular dc la acción: cscenas 1" y Última. 

Entrc la 1" y la Última volvemos a tcncr el cicrrc circular con cl suicidio colectivo dc la madrc 
e hija, propucsto por Max como única pucrta abierta, al inicio dc la csccna 1", vía cxclusiva dc 

salida dc la cucva infcrnal de las pasioncs, la ignorancia y los prcjuicios, cn dondc se cncucntran 
castigados a cadena perpcllla. 

B. - 1.a luz y la gama cromática cn la estructura de la obra: Proponcmos el siguientc csquc- 
ma secucncial para estos aspcctos: 

,1 

i: 

Ir 1II IV V VI -VII VIII IX X XI XII XIII XIV- VX 

Las esccnas (," y 7" Y las 14" y (lltima sc dcsarrollan simultáneamcntc cn cl ticmpo y mucs- 
tran, como ya dijimos, mundos en fuertc oposición y contrastc: las primeras cn el social-polí- 
tico, las últimas cn cl ontológico-vital. La csccna gil, cl encucntro con su amigo cl Ministro, 
marca una división eSlructural perfccta quc sc desarrolla c incide cn los textos espectacular y 
l i tcrario. 

! i 

B. l. - Dcntro del espcctacular, en donde nos hcmos centrado, ya aludimos a quc cs la única 
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VIOLETA CASTRILLO SALVADOR 

escena que viene acotada por "descripciones realistas", es exclusivamente ésta la que no hace 

referencia al tipo de luz (salvo al final, ya en el interior del despacho personal del Ministro, con 
la imagen evocadora del "soñar" de la chimenea). Los juegos sinestésicos suplen las descripcio- 

nes luminos,ls: "olor a hrevas habanas, malos cuadros, lujo aparente y provinciano. La estancia 

tiene un recuerdo partido por medio, de oficina y sala de círculo con timha". 

B. 2. - Nueva caracterización de Max. A partir de esta escena octava también se produce un 

cambio en la visión que Valle proyecta sobre el protagonista: se le caracterizará, con nl<ís fuerza 
que nunca, con los atributos de Cristo en su última noche, presagio cierto de muerte anunciada 
desde el principio: "con los hrazos abiertos en cruz, la caheza erguida, los ojos parados, trágicos" 
obligan al Ministro a tener "una lágrima detenida en los párpados" y a una despedida "de aclor 
en la gran escena del reconocimiento". La siguiente escena, la cena con Ruhén Darío, es más que 
coincidente su similitud con la Última Cena y los papeles repartidos de S. Pedro (Ruhén) y de 
.Judas (D. Latino); por último, camino del Calvario, en el encuentro con Magdalena-la Lunares, 
ésta le reconoce por "su mclena de Nazareno". 

ß. 3. - El ecuador de la acción. La escena 8", del mismo modo, nos marca la división entre 
"el antes" y "el después", entre la duda y la demostración de una realidad y la toma de postura 
definitiva ante ella -que le llevará a la muerte, solución única de la rotura de cadenas, ante una 
visión luminosa, aunque lejana-. Señala el cenit de su peregrinaje. A partir de aquí el ritmo se 

intensitïca y se desdobla en un ritmo interior y más subjetivo. 

ß. 4. - La tensión simhólica a través delmonocromatismo del lívido. Por último, la escena X" 

divide fuertemente la gama cromática que impera en la obra. lIasta ésta, entre los juegos de luz 
y de penumbra, aparecen y reaparecen los colores simbólicos del rojo, el verde y el amarillo; a 

partir de aquí, desaparecen todos para dar existencia a uno solo, que se trasvasará del texto dra- 
mático para insertarse en el literario y ocupar todo el espacio hasta introducirse en el interior de 

nuestro héroe trágico: el lívido. Así, el "lívido temblor de los arcos flotantes" ahsorbení el resto 
de la gama cromática y se perpetuará en un "ciclo lívido" que acoge la muerte del Poeta y se indi- 
vidualiza al introducirse en "su frente lívida". En adelante, el sol sólo actuará con una "aridez 
agresiva" que impedirá la creación de cualquier color que no sean los puros, en antítesis, del blan- 

co y negro, sin concesión alguna para los restantes de la paleta. 

IV. - Conclusiones. 

Al llegar a este epígrafe, hemos comprobado que, dentro del texto espectacular, la luz cum- 
ple todas las funciones posibles que en él se inscriben como formante o signo teatral: dirige desde 
la distancia, configura a los personajes, complementa la acción dramática, informa sobre el espa- 
cio y el tiempo. ..y que, pese a imperar en este texto secundario la función poética, sin haber una 
so/a reseHa que nos remita a la función apdativa, sólo el seguimiento de las acotaciones pelllli- 
te una correcta interpretación dcl texto dramático y su representación. Así, las acotaciones 

valleinclanescas permiten ser el eje del proceso comunicativo singular, donde puede interpretar- 

se el texto COJJlO un conjunto único y coherente destinado a la lectura.l,' o como un texto teatral 
destinado a la representación. Tomado como estrictamente literario, el destinatario, el lector, 
puede reconocer las claves interpretativas a través de la estética modernista y sus significados 

esotéricos y simbólicos; tomado como texto dramático, el primer receptor, el director, debe rein.. 

terpretar las InetMoras literarias para que el segundo receptor, el público, tenga el mayor núme- 

ro de elementos sémicos para su comprensión. Creemos que una puesta en escena con la visua- 
lización del "fv!ito de la Caverna", enriquecería la acción, la comprensión y la reinterpretación de 
muchos de los signos que se esconden dentro dd texlo literario. 

~5. - RecordelllOS que hasta la década de los 60 fue un criterio generalizado aquel que lildaba al teatro de Valle 

eOlllO "irrepresenlable", 
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ANALlSIS SEMIOLÓGICO DE LA LUZ EN LlJCRS DR /WHRM/A (1924) 

Permítasenos una propuesta pragmática comparándola con cl Mito: 

Mito de la cavema Espacio espectacular tcatral 

Pared de proyección Entrada de la cavema 

Fuego 

Camino elevado Personajes/actores con coturnos 

que proyecten grandes sombras 

Fuego (jucgos de luces) Muro b,~jo o pantalla 

ri la de prisioneros 

Parcd de proyccción Espectadores (4" pared) 

Así, creemos que la luz sí funciona como fortnante en cuanto que complementa al diálogo y 
a la acción, pcro que se convierte en signo esencial, y no elemento auxiliar, en la formaei6n de 
los personajes. Su tipología, en muchos casos funcionando como personajes colectivos, está 

determinada por su proyección y ella condiciona el "ser, hacer, decir" y redunda en el sube6digo 
kinésico-prosémico (gestos, movimientos y distancias). Es más, creemos que la luz da unidad de 

contenido a todo el texto dramático y marca las sCCltencias con las diferencias de iluminación, 
además de cumplir con los requisitos de indicios"'. 

Redundando en la propuesta, la luz en Luces de Bohemia actúa como un todo completo, bien 

como formante, bien como signo pleno. Su relevancia no sólo ha permitido establecer una dis- 
tribución estructural sino que, en torno a ella, podemos elaborar un esquema actancial: 

I)esti nador 

Rechazo del idealismo: 

Destinatario 

Oscuridad reinante 

La sociedad española: 

Seres encadenados en cueva 

Sujeto 

Poeta Ciego - sin IU7. 

Auxiliar Oponente 

Mundo de revolucionario 
1 nst i tucionalismo 

Ruptura cadcnas Conformidad cn el mundo 
de las sombras 

Objeto 

Renovación: salir a la luz 

I)e csta mancra, Valle-Inclán a lo largo del camino que dcscmboca cn los espcrpentos incide 
en e/mismo mecanismo, gestado en tomo a la luz y al planteamiento platónico del conocimien- 
to, con una llamada provocadora quc obliga al lector-espectador a una posición activa, amplian- 

do el espacio escénico al silllarlo en un marco integrador. Tcatro inquietante que, sin duda, busca 

J6. - BARTI-IES. t{.: AnlÍlisis ('.1'11'/(<:1111'(11 lIeI I'dl/III. Barcelona. Ed. Buenos Aires. 19~2. pp. I f Y ss.. Aquí el autor 
hahla de "indicios propi,lIllcllle dichos que rClIlilell a 1111 caráclCr. a UIl sClllilllielllll. a ulla al1ll6slcra. a ulla IilosolÏ'j". 
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VIOLETA CASTRILLO SALVADOR 

y cala cn las concicncias y obliga al análisis dc nllestra rcalidad, dc nllcstro cntorno y nos rcplan- 
tca los valorcs singularcs cn los quc lodo scr indaga, dc mancra individual o colcctiva, física o 

mctafísica, cn su búsqucda dcl camino hacia la Luz, sicmprc intcrccptado por los sucños dc la 

razón o por las sombras provocadas ya por hogucras platónicas, ya por bujías vallcinclancscas, 
quc no son más quc nucstras dudas y temorcs. 
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