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INTRODUCION

Dentro da Historia da Literatura o xénero dramatico conta en
todas as culturas normalizadas con volumes independentes por
mor das caracteristicas especiais que o conforman e condicio-
nan o seu desenvolvemento. Conscientes desa necesidade, os
editores deste libro encargaron esta Historia impondo como tni-
ca restricidn un razondbel niimero de paxinas; con isto, comeza-
mos o traballo coa intencidn de establecermos o limite ad quem
na derradeira década deste século.

Porén, a historia do noso teatro € semellante ao curso dun
rio: nas suas orixes descorre como augas subterrdneas que abro-
llan de vagarifio e van escoando nunha corrente maina plena de
meandros; mais o natural fluir desas reviravoltas, froito da
maior ou menor resistencia do leito social polo que avanzaba,
foi violentamente interrompido polo encoro franquista, e terian
que transcorrer tres décadas para que a forza da auga acugulada
estalase en fervenza e, libre xa, proseguise a siia andaina. Estu-
diarmos a fase subterrdnea e as causas de que, unha vez na su-
perficie, o teatro non avanzase en lifia recta esixiron unha deter-
minada metodoloxia e a utilizacién dunhas fontes que non
resultan acafdas para analizarmos a ultima etapa da historia. Ata
1936 necesitamos recuperar a memoria histérica a través da
prensa, de manuscritos e de primeiras ediciéns agachadas nos
lugares mdis insélitos; mais para o estudio da segunda metade
deste século contamos con testemufias, cos protagonistas, cos
textos e cos dramaturgos, mentres que a informacién da prensa
franquista pouco nos pode aportar. Ata o 36 interesa sobre todo
a intrahistoria: resolvermos de vez a cuestién de se existiu ou
non un teatro popular, a sda transformacién en teatro culto, os
problemas que tivo que superar, as polémicas que xerou € mais
as liortas e renuncias que protagonizou. De certo, estes aspectos
tamén deben ser contemplados na segunda metade do século
XX; porén, nas tres tltimas décadas do século o teatro galego
chegou a ser a tinica faceta da nosa cultura que alcanzou a nor-
malizacién e, quizais por xustiza poética, a calidade e cantidade
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da producién dramatica iguala, e mesmo supera, 4 das naciéns
do noso contorno, facéndoa merecente dunha andlise critica por-
menorizada 4 marxe do abalo e devalo das mareiras histdricas.
De ai que optdsemos por dividir a Historia do Teatro Galego en
dous volumes.

O que presentamos hoxe é, na realidade, a historia da confor-
macién e deriva do teatro galego, pois a sia consolidacion non se
producird ata a segunda metade deste século; coa intencién de
que isto ficase moi claro, evitamos a multiplicidade de apartados
e establecemos grandes periodos que nos permitisen ofrecer un-
ha visi6n global e o méis ampla posibel do fenémeno dramadtico.
Confiamos en que os indices onomasticos compensen esta eiva €
faciliten a rdpida localizacién de obras e autores. Sabedores ta-
mén de que a maior parte das obras estudiadas non son accesi-
beis para o leitor medio, incluimos un pequeno resumo do seu
argumento sempre que o consideramos oportuno €/ou necesario.
Prescindimos de calquer nota biografica sobre os dramaturgos en
aras da fluidez expositiva, conscientes de que este tipo de infor-
macién é de doada localizacién na bibliografia literaria actual.
Por dltimo, intentamos eludir o perigo de transformarmos o tra-
ballo nun pesado relatorio académico de citas e referencias eli-
minando as notas a pé de paxina; de todos os xeitos, no apartado
“Bibliografia citada” o leitor interesado podera achar as referen-
cias bibliograficas completas de todos os artigos, notas de prensa
e monografias que se citan ao longo do libro.



SECULOS ESCUROS E ILUSTRACION

A cuestién do teatro medieval é comiin a todas as linguas romé-
nicas pois, unha vez desfeito o Imperio Romano, a arte dramati-
ca renaceu en Europa como unha derivacion das celebraciéns li-
tdrxicas do Nadal e Semana Santa. Do didlogo entre os
oficiantes e o coro, dos “tropos” do rito romano, pasariase 4 re-
presentacién de pasaxes da Paixén, dos Evanxeos ou do Antigo
Testamento e, a medida que se ia complicando o aparato escéni-
co e aumentando os elementos profanos, trasladarianse do inte-
rior do templo ao adro. A orixe paralitirxica do teatro estd de
abondo documentada en todo o &mbito da Romanidade, agés na
Peninsula Ibérica, coa excepcién de Cataluiia. Esta ausencia de
textos draméticos medievais, tanto no dmbito galego-portugués
como no casteldn, foi unha cuestién moi debatida polos roma-
nistas e, na actualidade, acéptase maioritariamente a hipGtese
que atribdie esta carencia 4 permanencia nos reinos occidentais
dos ritos hispano e mozdrabe. O rito franco-romano, estendido
polos Benedictinos entre os séculos IX e X por Europa, chega a
Peninsula moi tardiamente, e entra da man da orde Cluniacense,
contraria 4 celebracion de representaciéns dramaticas. Este atra-
so na renovacion da liturxia e a resistencia dos seus portadores a
permitiren as dramatizaciéns (os cluniacenses instaldronse en
Galiza no século XII) explican a ausencia de textos dramdticos
nunha cultura que contaba cunha das liricas mdis refinada e cul-
ta do mundo occidental.

No momento en que nos reinos occidentais da Peninsula se
produce a eclosién dun teatro en lingua romance, Galiza estd xa
na 6rbita de Castela. Comezaba a colonizacién politica, cultural
e lingiiistica, o galego ficaba reducido ao uso oral, desaparecia
como lingua de cultura e a siia tnica literatura seria a de tradi-
cién oral, a literatura popular. Sabemos que ao longo dos Sécu-
los Escuros se representaron autos e comedias en determinadas
festividades relixiosas, documentadas con amplitude por Pablo
Pérez Constanti na obra Notas viejas galicianas I e II, mais a
cuestién para nés é sabermos en que lingua se realizaban estas

SABEMOS QUE AO
LONGO DOS SECULOS
ESCUROS SE
REPRESENTARON
AUTOS E COMEDIAS
EN DETERMINADAS
FESTIVIDADES
RELIXIOSAS



10

DURANTE MOITO
TEMPO CREUSE QUE DE
EXISTIR UN TEATRO
GALEGO DURANTE OS
SECULOS ESCUROS
ESTARIA VINCULADO A
CELEBRACIONS
RELIXIOSAS E AO
ENTROIDO

HISTORIA DO TEATRO GALEGO

representaciéns. Nas cidades o cabido e as confrarias contrata-
ban compaiiias fordneas para determinadas celebraciéns; por
tanto, é doado imaxinarmos que o sevillano Juan Hurtado
—contratado por Santiago en 1605—, a compaiiia do italiano
Lorito Brechtola —contratado pola Coruifia en 1617—, ou a de
Joseph Mendiola —que pasou polas mesmas cidades en 1688-
89—, utilizarian o idioma de Cervantes. Tampouco temos diibi-
das sobre a lingua do teatro escolar que representaba a Universi-
dade de Santiago, nin do pouco afeccionados a el que debian ser
os alumnos xa que o ilustre claustro sancionaba os que se nega-
ban a colaboraren; sanciéns que chegaron a se transformar en
suspensos no ano 1606, e que levou o Rector, en 1634, a regula-
mentar que, de non haber compaiifa profisional, se suprimiria a
representacién sacra de Pascua. Mais a cuestién da lingua vehi-
cular xa non est4 tan clara cando o que achamos son representa-
cions realizadas en vilas pequenas, onde os recursos econé-
micos non permitirfan a contratacién de compaiiias profisionais.
Asi, a confraria do Sacramento de Padrén, en 1566 e anos suce-
sivos, pagou ao vecifio Juan Gonzdlez de Canabal para que “in-
ventase” o auto, indicdndolle a pasaxe biblica, o nimero de per-
sonaxes € o tipo de vestiario que debian levar os figurantes.
Tendo en conta a data en que se representaron estes autos € a
orixe do dramaturgo, o mais probédbel é que fosen escritos en
galego, posto que tifian que ser representados polos vecifios, e
que habia castigos e multas para os que se negasen a traballar
como actores. E tamén podemos preguntarnos en qué lingua es-
cribiria Pedro de Escobar os entremeses e loas que lle encargou
o Cabido de Santiago para celebrar o Corpus dos anos 1594-
1597.

Durante moito tempo creuse que de existir un teatro galego
durante os Séculos Escuros estaria vinculado a estas celebra-
ciéns relixiosas e ao Entroido, mais a descoberta dunha peza
dramadtica, allea por completo a este tipo de festividades, levou
os investigadores a acreditaren en que 4 car6n daquel teatro reli-
xioso e carnavalesco existiu un teatro popular. A peza en cues-
tién € A Contenda dos Labradores de Caldelas, escrita polo li-
cenciado Gabriel Feixoo de Araixo en 1671, mdis cofiecida
como Entremés famoso sobre da pesca no rio Mifio, titulo con
que Fermin Bouza Brei realizou a primeira edicién, en 1953, re-
sumindo o enunciado completo que, na segunda folla, presenta
0 manuscrito n® 16.717 da Biblioteca Nacional de Madrid: En-
tremés famoso en que se contiene la contienda que tubieron los
labradores de la feligresia de Caldelas con los portogueces so-
bre la pesca del rio Mifio. Afio de 167... A opinién maioritaria-
mente defendida € a que considera a peza de Feixoo de Aratixo
como a unica proba que chegou a nés dunha tradicién popular
que iniciou o seu esmorecemento no século XIX e da que, ainda
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no XX, Filgueira Valverde recollia unha mostra, o Sainete ou
entremés de Boa, da autorfa de Gregorio Couto, no estudio “Te-
atro de Carnaval en Galicia”. Os argumentos a prol dunha tradi-
ci6én dramatica popular abranxen desde a dificultade que entra-
fiaria admitir que xurda ex nihilo, como unha flor no deserto,
unha obra destas caracteristicas en calquer 4mbito cultural, ata a
stia doada insercién no discurso teatral da 4drea galego-portugue-
sa da segunda metade do século XVII, apoiada pola posibel
existencia dun itinerario teatral Setibal - Porto - Santiago - A
Coruna.

A Contenda est baseada nun feito real, nun dos moitos epi-
sodios que, despois da independencia de Portugal, se sucederon
4s beiras do Miifio: transgresién por unha das partes da regula-
cién tradicional de pesca e, como consecuencia, confrontacién
violenta entre os habitantes das dias ribeiras. Na Contenda, un
fidalgo portugués inicia o conflito cun soliloquio en que desco-
bre as sias intenciéns de facer dous lances por cada un que rea-
licen os galegos, ao que segue un outro parlamento de Roleiro,
labrego galego, en que xura que non vai consentir tal abuso. Un-
ha vez posto o piblico en antecedentes, os dous antagonistas
enfréntanse: o fidalgo fere a Roleiro coa espada, mais leva un
mocazo que o obriga a fuxir, deixando en escena a Roleiro para
relatar a loita que, entre portugueses e galegos, se desenvolve no
rio. A seguir, brese o pano para presenciarmos o pranto dunha
portuguesa sobre o caddver do seu home, do que se deduce que
a vitoria foi para os labradores de Caldelas. De novo en escena,
Roleiro matina nas consecuencias que a liorta vai traer como 0s
portugueses teimen na vinganza, mais 0s seus temores resultan
vans porque entra en escena outro portugués para propor esque-
ceren o sucedido e que volva todo ao seu natural. A alianza cé-
rrase cunha festa en que cantan e bailan.

No manuscrito apégrafo en que se conserva, a obra, que
consta de 433 versos, non presenta divisién ningunha. Henrique
Rabunhal no estudio “Contribugom ao estudo do Entemez famo-
so...” estrutdraa en tres partes: a primeira comprende os dous
monoélogos iniciais en que o fidalgo portugués e Roleiro de-
fenden as sdas posturas; a segunda, a liorta entre ambos, o con-
fronto colectivo no rio e mais o pranto da portuguesa; a terceira
corresponde 4s reflexions de Roleiro, s paces cos portugueses €
mais 4 cancién final. Porén, no traballo “El entremés de La
Contienda sobre la pesca del rio Mifio (1671): un problema de
definicién genérica”, M* José Martinez propén catro grandes se-
cuencias e unha cancién final. As catro partes corresponderian-
se coas catro modalidades estréficas que aparecen na Contenda:
1°) vv. 1-136 en romance: presentacién dos personaxes e do
conflito; 2°) vv. 137-295 en redondillas: desenvolvemento da
accién e o seu desenlace; 3°) vv. 296-343 en hendecasilabos pa-
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reados: consecuencias da loita para os portugueses; e 4°) vv.
344-405 en silvas de heptasilabos e hendecasilabos: consecuen-
cias para os galegos e reconciliacién. O canto final combina re-
dondillas e quintillas. Sen restarmos validez a ningunha destas
propostas, poderia considerarse unha terceira en que se unifica-
sen as ddas tltimas de M. J. Martinez coa cancién final, de tal
forma que a estruturacién da Contenda contemplase tres partes
semellantes en niimero de versos (136 a primeira; 159 a segun-
da, e 140 a terceira) e, a respecto do contido, manterianse as du-
as primeiras establecidas por Martinez e a dltima ficaria como:
consecuencias da loita en ambos bandos e reconciliacién final.

Que A contenda foi representada sabémolo polo subtitulo de
Entremés famoso que aparece no manuscrito, mais a sda adscri-
cién ao xénero do entremés € cuestionada pola profesora Marti-
nez, que sinala tres puntos en que a obra de Feixoo de Aratixo
se afasta das convenciéns do xénero: na métrica, no asunto, e
mais na caracterizacién espacio-temporal. No teatro espafiol, no
tltimo tercio do século XVII, o entremés estd xa totalmente co-
dificado como xénero breve: unha perspectiva c6mica, burlesca
e deformada da realidade, articulado en diias secuencias drama-
ticas, € cun Unico metro, ou ben romance ou ben silvas. Porén,
A contenda, prescindindo da informacién que proporciona o
subtitulo, localiza o episodio nun tempo histérico concreto coas
referencias que aparecen no pranto da portuguesa a determina-
das batallas e mais co adxectivo rebelado que se aplicaba aos
portugueses no contexto da guerra da Restauracién; da mesma
forma que as citas directas do rio, dos conflitos da pesca e da
dobre actividade pescador/labrego de Roleiro localizan fisica-
mente a accién nunha determinada xeografia fronteiriza.

A respecto do asunto e o seu tratamento, A contenda afonda
ainda mdis as diverxencias co entremés tipo. A dimensién co-
lectiva do conflito na peza galega non se dd nunca no entremés
espafiol, nin a demora nas consecuencias da loita, nin o elemen-
to lirico que aporta o pranto da portuguesa —impensabel nun
entremés tipo a pesar das notas humoristicas que contén. Tam-
pouco todos os personaxes responden ao modelo literario co-
rrespondente; o fidalgo portugués si estd desefiado coas caracte-
risticas do tépico: fachendoso, mullereiro e farfalldn; mais o
labrego, Roleiro, non presenta ningiin dos trazos do “ristico” do
teatro espafiol da época, pois nin é parvo —como moitos dos
protagonistas dos entremeses de ambiente rural— nin € o proto-
tipo de honradez e nobreza de espirito, depositario dos valores
permanentes do sistema, que pintaba a comedia barroca espafio-
la. Por contra, o seu papel no conflito delata aspectos sociais da
peza que a afastan da comedia barroca, e que foron estudiados
en “O Entremés famoso... jelo ou ill6?” por Dolores Vilavedra,
para quen na Contenda hai sintomas de descomposicién social,
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pois, a pesar de que en todo momento Roleiro mantén co portu-
gués o tratamento de cortesia que debe ao estamento superior, 0
feito de que o labrego triunfe sobre as inxustas pretensién do fi-
dalgo estd pondo en cuestién todo un sistema baseado nos privi-
lexios de sangue.

Tamén se considerou durante algiin tempo que a obra era bi-
lingiie, mais o estudio do profesor Ferreiro sobre a lingua da pe-
za non deixa dibidas sobre o seu monolingiiismo. Feixoo de
Araiixo, carente dun modelo de lingua e dunha tradicién escrita,
utilizou ¢ galego occidental coas variedades dialectais da zona
tudense, e os trazos que afastan a fala dos personaxes portugue-
ses da de Roleiro son un recurso dramdtico que afonda na carac-
terizacién do fidalgo, xa marcado lingiiisticamente polos falares
amaneirados e retéricos. Manuel Ferreiro, no traballo “O portu-
gués como ficcion dramdtica”, afirma (1996:18):

“No proceso de caracterizacién dramdtica dos personaxes,
efectua-se por via lingiifstica unha rdpida e esquemadtica
identificacién dos antagonistas de Gregorio Roleiro (o fidal-
g0 € as outras personaxes portuguesas) por meio dun oportu-
no revestimento de aparéncia identificadora (disfarce teatral)
portuguesa (a grafia “nh”, os ditongos nasais, a asimilacion
pelo, o indefinido ninhum, escollas 1éxicas caracterizadoras,
etc.) para un publico popular que fa contemplar o enfrenta-
mento dunhas personaxes arquetipicas de duas naciéns vici-
fias, conxunturalmente enfrentadas por cuestiéns domésticas,
porque xa a politica de estado se encarregaba de abrir fondas
feridas por causa da longa e recente guerra de independéncia
portuguesa contra Felipe II (1640-1668)”.

Ignoramos se a adscricién da Contenda ao xénero do entremés
foi realizada por Feixoo de Araiixo ou polo copista que, como
xa sinalou Filgueira Valverde, traduciu o titulo e as didascalias
ao espaiiol. Fose como for, Feixoo carecia dunha tradicion es-
crita galega que codificase os xéneros da literatura popular oral,
Gnica que existia; por tanto, verfase obrigado a botar man das
clasificaciéns do teatro espaiiol, ainda que a sta obra tefia tantas
caracteristicas comuns co entremés como coa comedia. Coinci-
de co entremés espaifiol nas dimensi6ns, no canto e baile finais,
e mais na técnica de xustaposicién das secuencias; e coa come-
dia no escamoteo ao espectador da batalla no rio, na variedade
estréfica, na localizacién espacio-temporal, no tema historico e
mais na dupla intencién de entreter e exemplificar.

De todos os xeitos, A contenda abriu moitos interrogantes
que temos sen resolver. ;As representaciéns populares contem-
plaban unha comedia longa e pezas breves nos entreactos ou li-
mitdbanse a unha, ou varias, obras da extensién da Contenda?
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Se non se {a imprimir, §por que caracterizou Feixoo de Aratixo
a fala dos portugueses a través da grafia nh, que non ten reper-
cusiéns fonéticas? ;Existiu unha literatura galega de cordel? Te-
ra que transcorrer case un século para que contemos cun outro
elo da tradicién dramadtica popular, o anénimo Entremés do por-
tugués, descoberto e publicado por José Luis Pensado —quen
data a sda escrita a mediados do século XVIII—, no volume EI
gallego, Galicia y los gallegos a través de los tiempos
(ensayos). O manuscrito, segundo o seu editor, debe ser apdgra-
fo, e quizais, como no caso do Entremés famoso, fosen traduci-
das ao espaiiol as didascalias e o titulo. Como continuador e
herdeiro da Contenda, o Entremés do portugués ten un valor in-
calculdbel para analizarmos os cambios producidos na cultura
popular € comprobarmos o avance no proceso de colonizacion
cultural e lingiiistica.

A pecifia estd composta por 312 versos octosilabos, en ro-
mance, de forma que responde ao modelo métrico do entremés
tipo. Tamén no argumento responde ao modelo codificado, pois
o seu asunto non pasa de ser unha anécdota carente de
contextura espacio temporal, inscrita totalmente na perspectiva
comico-burlesca, e que se divide en duas partes: exposicion e de-
senlace. Abrese cun mondlogo do Portugués explicando que dei-
xou as comodidades da sta casa fidalga para demostrar que € o
madis bravo e guapo do mundo; a través das stias palabras fica de-
finido como o tipo literario do portugués. A entrada en escena do
Sevillano da pé para que o Portugués tefia a quen se enfrontar xa
que topou con outro coma el; mais cando tefien as espadas niias,
fai a sda entrada un Francés disposto a superalos. A pesar de te-
ren as armas dispostas, a instancias do Sevillano optan por subs-
tituiren a liorta polo veredito dun cuarto personaxe. A chegada
dun Galego, que en troques de espada porta un pau en que pen-
den os zapatos, pois volve da sega en Castela, proporcionalles a
solucién. Como pago da encomenda o Portugués daralle un cru-
zado, o Sevillano un real e o Francés un patacén. O Galego acep-
ta o encargo e, despois de sentar, pedir de beber, esixir o pago
por adiantado e escoitar as presentacions, sentencia:

Pois non me atrevo a escoller
que lles he mui ruin ganado;
e 6 mellor de todos elles

e 6 que estd aqui sentado.

A ira dos outros desafoga con todos os tépicos da época sobre
os galegos: Meco, fillo de porco, Mundin, chanfrute (traducido
por Pensado como xanfodido), a alimentacién a base de nabos...
e o Portugués reclama o seu dereito (;por parentesco?) a mata-
lo. Mais a foucifia do Galego acaba co valor dos fantoches que,
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a partir dese momento, son humillados, maltratados e ridiculiza-
dos, ainda que o Galego sé castiga fisicamente o Portugués mar-
céndolle o cu co cinto. Non podemos deixar de indicar que as
figuras escarnecidas (deben baixar os pantal6ns, andar a cabalo
un do outro, soportar os cintazos, € mesmo chegan a defecar)
son o Portugués e o Francés, non o Sevillano. Tendo en conta o
maltratados que eran os galegos pola literatura espafiola, tanto
culta como popular, Pensado comenta: “Por una vez el gallego
manda, y hay que reconocer que su venganza es bien suave. Es
posible que las circunstancias no permitieran llegar a mds”
(1985: 310).

Esta “desaparicién” do Sevillano no castigo continda na
canci6én con que se cerra a peza, na que o Portugués pide per-
dén ao senhor galego, e o franchute queda advertido do que lle
pode pasar. Lingiiisticamente, o Portugués e o Galego non pre-
sentan diferencias, e as sias intervenciéns ocupan 208 versos;
o Sevillano estd marcado dialectalmente pola presencia de for-
tes aspiraciéns (jijo por “hijo”, jecho por “hecho”...); e o Fran-
cés utiliza unha especie de mestura panroménica con base es-
paiiola. José Luis Pensado non cita onde achou o Entremés do
portugués, mais atribde ao copista a castelanizacién dalgins
fragmentos. Estamos de novo perante un manuscrito apégrafo
e, tamén como na obra de Feixoo de Araiixo, a caracterizacién
do portugués realizase sobre todo a través de grafias como nh
fronte ao 7 utilizado polo galego; todo isto parece apoiar a hi-
pétese de que puido existir en Galiza unha literatura de cordel
semellante 4 que por estas datas asolagaba os mercados e pra-
zas portuguesas.

Coa publicacién en 1985 desta peza do século XVIII, José
Luis Pensado proporcionounos un novo elo na perdida historia
do teatro galego. E indubidabel que o Entremés do portugués ia
dirixido a un piiblico galego, pois rompe totalmente co tdpico
que o teatro espafiol creara sobre nés, e presenta un farrapento
ceifeiro, un emigrante a Castela, castigando a fachenda dos bra-
vos de espada.

Resulta dificil acreditarmos en que o Entremés do portugués
fose a tnica obra dramdtica do século XVIII; mais ben parece
que o teatro popular de determinadas zonas foi incorporando o
uso do casteldn nalgunhas personaxes para reflectir a realidade
social. No Entremés do Portugués o espaiiol estd limitado aos
personaxes do Sevillano e do Francés, mais este uso estenderia-
se, no caso de os haber, aos arrieiros maragatos, conserveiros
cataldns e autoridades diversas, e pouco a pouco, aos habitantes
das vilas e cidades mdis colonizadas. Quizais fosen deste tipo as
dias pezas escritas polo Cura de Fruime, D. Diego Cernadas de
Castro. O Entremés do portugués é un antecedente dos Apropd-
sitos que se representaron nas cidades ao longo dos séculos XIX
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DO TEATRO POPULAR,
ESQUECIDO SEMPRE
POLA CRITICA
LITERARIA, AINDA
RECOLLEU UNHA
MOSTRA FERMIN
BOUZA BREI EN PLENO
SECULO XX

Euxenio Carré.
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e XX, ainda que moito mdis respectuoso ca eles con Galiza e
cos galegos.

A existencia dun teatro bilingiie apoia a hipétese de que ao
longo de todos estes séculos se realizasen representaciéns popu-
lares; e, como a perda de falantes galegos, a incorporacién masi-
va dos galegos ao espaiiol non se produce ata o século XIX —ata
o0 momento en que a desapariciéon do Antigo Réxime abre a posi-
bilidade de promocién social e progresa a identificacion da lin-
gua galega coa rusticidade, a ignorancia, o atraso, etc.— ese tea-
tro seria na sia maior parte monolingiie en galego. Quizais
dentro destas actividades dramdticas haberia que enmarcar o tea-
tro patrocinado por José Cornide en Sada, a finais do XVIII, e o
encargo que Juan Maria Pazos fixo a Benito Fandifio en 1812.

Do teatro popular, esquecido sempre pola critica literaria,
ainda recolleu unha mostra Fermin Bouza Brei en pleno século
XX. Tratase do xa citado Sainete ou entremés de Boa, da autoria
de Gregorio Couto. A inclusién desta peza como segunda parte
nun artigo sobre o Entroido debeu confundir os estudiosos, pois
sempre aparece citado entre os festexos carnavalescos, a pesar
de que € totalmente alleo ds actividades parateatrais desas fes-
tas, e ten un valor documental enorme, porque reflicte a diglosia
do pais dunha forma extraordinaria: o Vello, protagonista da pe-
cifia, s6 fala espaifiol cando asume a siia autoridade de Alcalde
da vila.

PERIODO PRECURSOR (1808-1882)

Parece case de obriga comezarmos a historia do teatro no século
XIX afirmando que durante a guerra contra o francés se realiza-
ron representaciéns coas que se pretendia acender o espirito de
loita no pobo, e asi o relataba Euxenio Carré na sia Memoria
critico-bibliogrdfica del teatro regional:

*“Cada noticia de un feliz éxito de nuestras armas era seguido
de jubilosas demostraciones del mas exaltado patriotismo. El
entusiasmo se desbordaba en los pechos y una de las formas
en que se exteriorizaba era con la representacion de piezas
dramdticas adecuadas, loas, didlogos y cuadros alegdricos y
alusivos al fausto acontecimiento que se conmemoraba y a
los personajes que en €] habian intervenido” (1913: 11).

Mais ningunha destas pezas de circunstancias chegou a nds, e
ainda que Leandro Carré no ensaio Literatura Galega. Teatro ci-
ta como posibeis dramaturgos desta época os xornalistas Ma-
nuel Pardo de Andrade, Félix Enciso Castrillén e Vicente Villa-
res, o seu pai, Euxenio Carré, dubidaba acerca da adscricién das
sdas obras ao teatro galego:
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“Escritas, generalmente, en castellano, salvo alguno que otro
personaje que por su indole requeria se expresase en gallego,
casi podriamos prescindir de ellas en este esbozo que esta-
mos trazando...” (1913: 13).

Tampouco pertence ao repertorio galego unha das comedias ci-
tadas por Galo Salinas na sia Memoria acerca de la Dramdtica
Gallega como publicadas no primeiro cuarto do século. Referi-
monos a un texto que Salinas describe como a sdtira dun realista
contra os liberais, que carece de titulo e do nome do autor, onde
se ridiculiza o inglés Wilson, xa que Euxenio Carré afirma estar
escrita “en prosa y en castellano”.

Unicamente conservamos tres textos completos anteriores a
1882: A casamenteira, de Benito Fandifio; A Galiciana, de Xan
da Cova; e Unha noite na casa do tio Farruco do Penedo, de
Laureano Guitidn Rubinos. Ningin deles aparece citado na Me-
moria de Galo Salinas redixida en 1896. Quizais Salinas non
cofiecese a existencia de A casamenteira xa que fora escrita en
1812 e publicada en Qurense en 1849; mais resulta dificil acre-
ditar en que non soubese da existencia de Xan da Cova e das su-
as famosas “dperas”, porque foi un dos personaxes mdis popula-
res en todo o pafs polas sias excentricidades; e ainda en
novembro de 1883 O Tio Marcos d’a Portela, a raiz dunha nova
representacion deste autor, lembraba as que se realizaran nos
anos 60. Tampouco Euxenio Carré o cita, nin na Literatura Ga-
llega nin na Memoria critica-bibliogrdfica del teatro regional.

Se ben a exclusién de Xan da Cova da némina de escritores
galegos pode atribuirse ao carcter excéntrico do personaxe e ao
nulo valor literario da sia obra, a de Laureano Guitidn Rubinos
é mdis dificil de entender. Guitidn era parroco de Lalin e en
1877 gaiiou coa sia peza dramdtica o Certame literario convo-
cado co gallo da Exposicién Rexional de Lugo. A celebracién
dunha Exposicién Rexional era un evento que propalaba toda a
prensa galega con moitisima anticipacién, e Unha noite na casa
do tio Farruco do Penedo foi publicada en Lugo en 1885, con
posterioridade 4 estrea de A fonte do xuramento, de Francisco
Maria de la Iglesia, isto é, cando xa estaba en marcha o teatro
rexionalista, de forma que a sia exclusién tanto da Memoria...
de Galo Salinas, como da Memoria critico-bibliogrdfica, de Ca-
rré Aldao non pode deberse a descofiecemento da mesma. Na
nosa opinién, tanto as pezas dramdticas de Xan da Cova coma a
de Laureano Guitidn Rubinos ficaron excluidas da historia da li-
teratura dramdtica porque os primeiros estudiosos da mesma
non incluian o teatro popular entre as manifestaciéns da cultura
oral que merecian ser rescatadas do esquecemento. Esta afirma-
ci6n pode resultar excesivamente radical, mais coidamos poder
demostrala.
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_UN GRUPO DE
VECINOS SOLICITOU
DO 7iO MARCOS A
PUBLICACION, NON
SABEMOS SE TOTAL OU
PARCIAL, DO
ENTREMES DO GATO

Valentin Lamas Carvajal
nun debuxo de Xesta.
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Quizais un dos exemplos miis ilustrativos do desamor que
moitos escritores sentian polas actividades dramdticas do pobo
sexa o de Valentin Lamas Carvajal, pois ninguén dubida de que
foi un dos persoeiros mdis populistas e reivindicativos da nosa
historia literaria. O director de O Tio Marcos d’a Portela repro-
ducia con frecuencia cartas de colaboradores, espontidneos ou
non, que o convidaban a participar nas festas patronais das sdas
localidades; no n° 53, correspondente ao 8 de xullo de 1877, Fa-
rruco Teixido animdbao a se desprazar a Allariz, adiantindolle o
programa de festexos:

“Namentres se divirten bailando os sefioritos d’a vila, a xen-
te de ferro entreterase con unha comedia que terd lugar n’o
campo do San Benito, titulada O casamento d’un Capitdn
tempero, n’a que agarraran partes o Carcaxo, que fara de du-
que d’a lua chea, o baron Xan Pancho, que fard de Comenda-
dor d’a rial orden de Carlos terceiro, e a fermosa e sempéte-
ca tia Falcona, que co-a gracea e tenrura que ten no falar
arrincard vdgoas como cantazos a cantos tefian o pracer d’es-
coitala”.

A familiaridade dos alcumes con que Farruco Teixido nomea os
actores e o feito de ser unha funcién destinada 4 “xente de fe-
rro” e celebrada ao aire libre, en canto os sefioritos bailan no
Casino, non deixa dibidas sobre a lingua da obra. Lamas acudia
con frecuencia a onde era convidado, e despois publicaba, en
prosa ou verso, as incidencias da viaxe e as celebracions a que
asistira. En ningunha destas crénicas fixo referencia a ningunha
representacion popular, ainda que nunca faltou a ollada critica
sobre o baile do Casino. Por propia iniciativa, Lamas Carvajal
unicamente informou dun entremés popular destinado 4s festas
do Entroido de 1886, e fixoo porque estaba convencido de que
fa provocar duros enfrontamentos na localidade, Alongos:

“Pol-a mor d’un gato vai haber o demo en Alongos. Andan
os mozos facendo un entremés n-o que saird o gato que ma-
taron a pedradas os perros xudios cando s’alcontraba empo-
leirado n-un nogal que s’ergue entr’a ferrafia d’o sefior San-
tiago. Dirixen a tramoya o Pantarrufas, tecedeiro que se pon
4 tomar o chiculate n-a ventana pra que os vecifios o vexan,
o cigarreiro que vende os chicotes y-o Chupaldmparas, corte-
xo d’unha rapaza tan amiga d’os beiloteos, que non tendo
con quen bailar, baila co-a sua sombra” (O tio Marcos d’a
Portela, n° 117, 28.2.1886).

Fose cal for o resultado da representacién, un grupo de vecifios
solicitou do Tio Marcos a publicacién, non sabemos se total ou
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parcial, do Entremés do gato, e asi cofiecemos un parlamento ti-
tulado “O testamento d’o gato”, que viu a luz no n° 118, corres-
pondente ao 7 de marzo de 1886. Tamén as festas do Carballifio
do ano 1890 incluiron unha “representacion teatral”, segundo
informou o correspondente de El Eco de Galicia aos emigrados
da Habana no exemplar do 25 de outubro de 1890; porén, un
dos testemuiios mdis valiosos sobre a existencia dun teatro po-
pular deixouno José Antonio Saco Arce na sta obra Literatura
Popular de Galicia, lista para o prelo en 1881:

“Recordamos haber presenciado, muy nifios atin, en algunas
festividades del afio, ciertas farsas o entremeses en gallego,
cuyos interlocutores probablemente improvisaban el papel
que les correspondia representar, o al menos lo ampliaban o
modificaban, logrando arrancar de los espectadores abundan-
te cosecha de carcajadas. Otras veces ponian en escena dra-
mas relativos a la vida de San Roque o de outro santo, dra-
mas de mérito sin duda no relevante, pero obra de algun
poeta que habia logrado hacer populares sus producciones.
(...] El viento de la moda barre con esto, como en otras mu-
chas cosas, trayéndonos cada dia invenciones 0 imitaciones
de fuera. Hoy dia, si se trata de amenizar la solemnidad de
una fiesta de aldea con alguna comedia, se va a buscar en el
repertorio de los mds aplaudidos vates castellanos...” (1987:
36-37).

A ultima parte do comentario de Saco Arce, a procura de textos
no repertorio casteldn, non pode deixar de nos remitir 4 comedia
representada en Allariz, O casamento d’un Capitdn tempero,
que co antagonismo dun Capitdn e un Comendador nos traslada
ao teatro do Século de Ouro espaiiol, ainda que mais que repre-
sentacién dun texto alleo semelle imitacién, probabelmente bu-
fa, dun determinado tipo de teatro. O que si fica claro é que,
agds as representaciéns haxiogréficas, o teatro popular era esen-
cialmente cémico, teatro para entreter e divertir.

A estas noticias sobre representaciéns populares debemos
engadir as que nos proporcionou a tradicién historiogréfica: a
Conversa entre os arrieiros Cosme da Grouxa, Marcos Rielo e
Roque Ardn, e mais O litigante labrador, de Ramén Varela, na-
tural do Val do Deza e morto en 1858, que declara posuir Lean-
dro Carré (1960: 4); e mais A fuliada, de Manuel Mato Vizoso,
estreada nas festas de San Ramén de Vilalba, en 1881. Todas es-
tas actividades dramdticas populares explican e xustifican que,
en 1867, o Gobernador da Coruiia publicase no Boletin da Pro-
vincia a Real Orde con que se prohibia celebrar representacions
de textos que non fosen, cando menos, bilingiies:
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AS AUTORIDADES
PROHIBIRON TODO O
TEATRO MONOLINGUE
_ QUE NON FOSE
ESPANOL, INCLUIDO O
POPULAR
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“Seccion de orden puiblico.- Negociado 2°. El Excmo. Sr. mi-
nistro de la Gobernacién, con fecha 15 del actual, me dice lo
que sigue: En vista de la comunicacién pasada 4 este Minis-
terio por el censor interino de Teatros del Reino, con fecha 4
del corriente, en la que hace notar el gran nimero de produc-
ciones dramadticas que se presentan 4 la censura, escritas en
los dialectos de algunas provincias, existiendo teatros espe-
ciales, cuyas compaiiias solo representan en los referidos
dialectos, y considerando que esta novedad ha de contribuir
forzosamente 4 fomentar el espiritu autondémico de las mis-
mas, destruyendo el medio mds eficaz para que se generalice
el uso de la lengua nacional: la Reina (q.D.g.) ha tenido 4
bien disponer que en adelante no se admitan 4 la censura
obras dramdticas que estén exclusivamente escritas en cual-
quiera de los dialectos de las provincias de Espaiia”

Algins estudiosos consideran que esta prohibicién de Isabel II
xurdiu unicamente para atallar o desenvolvemento do teatro ca-
talin —cousa que non cuestionamos—, mais xulgamos impro-
béabel que, de non ser necesario, os Gobernadores de Galiza a fi-
xesen piiblica, como non o farian os de Valladolid ou Sevilla. A
“novidade” de que fala a orde ministerial probabelmente fose a
aparicion en Catalufia, ou mais ben en Barcelona, de teatros e
compaiifas que sé utilizaban o cataldn, e para se curaren en sati-
de, as autoridades prohibiron todo o teatro monolingiie que non
fose espaiiol, incluido o popular.

Por se non abondar todo o exposto ata aqui, a existencia do
noso teatro popular fica demostrada de vez no Cuestionario del
Folk-lore Gallego, aprobado pola ‘Junta Directiva del Folk-lore
Gallego’ na sesién celebrada o 29 de decembro de 1883, e pu-
blicado en Madrid no ano 1885. Este documento, preparado por
unha Comisién integrada por Cédndido Salinas e os irmans Anto-
nio e mais Francisco Maria de la Iglesia, no capitulo segundo,
dedicado a “Idioma y Literatura populares de Galicia”, centra o
artigo n° 105 no teatro: “105. Comedias 6 poesia dramética po-
pular: Lourenzo e Susana, etc.” (1885: 18). Mais as referencias
a actividades dramdticas no Cuestionario non se limitaron uni-
camente a isto, pois no capitulo terceiro, que se refire a “Cos-
tumbres de Galicia”, nun artigo independente ao centrado nas
celebraciéns do Entroido, figura a seguinte relacién: “137. Co-
medias, farsas y representaciones vulgares en las aldeas, por ve-
cinos” (1885: 22).

Probabelmente no adxectivo “vulgares” radique unha das
claves do rexeitamento que este tipo de teatro provocaba nos re-
xionalistas. As preferencias da literatura popular galega pola te-
mdtica satirica, burlesca, e a que poderiamos denominar “pican-
te”, levou a Saco Arce a salferir a introducién da sia Literatura
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Popular de comentarios que xustificasen a esmagante maioria
da tematica festiva:

“Entre el desorden y los bulliciosos corros de las fuliadas y
romerias, el expansivo regocijo de las ceremonias nupciales,
y entre los licenciosos chistes y discreteos de los hilanderos
y molinos y en las rondas y serenatas de los mozos a sus no-
vias, es donde la musa campesina halla sus predilectas oca-
siones de soltar el dique al raudal de sus inspiraciones. Y en
tales circunstancias, como advirtié el malogrado Lafuente
Alcéntara en el discurso preliminar de su Cancionero, el
hombre «se encuentra ciertamente en una disposicién de 4ni-
mo muy distante de la gravedad que acompaiia a las medita-
ciones religiosas»” (1987: 38).

O interese, mesmo obsesion, dos rexionalistas por presentaren
perante os ollos do mundo unha imaxe idilica de Galiza, unha
estampa do medio rural que rematase de vez coas acusacions de
barbarie e rudeza, levounos a levantaren un veo de silencio sobre
aqueles aspectos da cultura tradicional que eles consideraban
pouco recomenddbeis. Abondaria con lembrarmos as consecuen-
cias que tivo para Rosalia de Castro a publicacién do malfadado
artigo sobre a prostitucion hospitalaria, ou os durisimos ataques
de Euxenio Carré contra Francisco Maria de la Iglesia e Roxelio
Civeira polo argumento dos seus dramas —o primeiro levara a
escena as cruentas liortas con que adoitaban rematar as festas
polas rivalidades xeradas entre os mozos de distintas parroquias;
e o segundo dramatizara a impunidade con que os morgados for-
zaban as rapazas que carecian de apoio familiar. De todos os xei-
tos, debe ficar moi claro que este tipo de censura responde, na
maioria dos casos, a un proxecto ideoléxico concreto: os rexio-
nalistas tifian que rematar de vez co tdpico da galega candonga e
o galego brutdn e salvaxe que alimentara a literatura espafiola ao
longo de mdis de tres séculos; de af a imaxe idilica que quere
transmitir unha boa parte da literatura decimondnica.

Para un leitor de hoxe resulta dificil de entender esta postura,
mais quizais sexa suficiente para achegdrmonos aos seus senti-
mentos comprobarmos os esforzos que realiza Saco Arce para
xustificar a enorme cantidade de cantigas populares en que se
escarnece as mulleres de idade:

“Estraiieza causard al que recorra estas paginas, ver la multi-
tud de coplas en que se ridiculiza a las mujeres ancianas [...]
No son, en efecto, el despego y la falta de consideracién a la
vejez, cualidades caracteristicas de los gallegos; y aqui halla-
mos una prueba mas de que no siempre los cantos populares
son expresion genuina de los sentimientos de la generalidad
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A CASAMENTEIRA,
ESCRITA EN 1812,
NUNHA ESTADIiA DO
. SEU AUTOR NO
CARCERE, NON FOI
PUBLICADA ATA 1849

Xan da Cova.
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de las gentes; muchas veces no son sino caprichosos desaho-
gos individuales. ;Quién osaria calumniar la proverbial bon-
dad y mansedumbre del pueblo galiciano, suponiéndole par-
ticipe de los feroces sentimientos espresados en la siguiente
copla, propia de caribes y engendro de algin desesperado
enemigo del bello sexo?

Coéntasme mal d’as mulleres;
pois eu quérochelles ben;
salgal-as, empemental-as,

2

e botal-as n-a sartén” (1987: 42)

Contra todo o exposto, poderiase argumentar que Euxenio Carré
suprimiu da sta Memoria critico-bibliogrdfica del teatro regio-
nal o teatro popular, mais non a Benito Fandifio. De certo, Fan-
difio figura nela como o primeiro dramaturgo cofiecido do teatro
contemporineo; mais Carré descofiecia o texto de A casamen-
teira, imaxinada por el como unha obra politica cunha temdtica
semellante 4 dos outros escritos do autor, como a alegacién dun
liberal contra os absolutistas:

“Titiilase aquel Sainete en gallego para cuatro personas, e,
indudablemente, debié ser una de las que subieron a escena
en aquel tumultuoso periodo de la vida publica en Espaiia,
aun cuando no vié la luz hasta bastante mucho después. No
la conocemos sino por referencias y, habido el cardcter desa-
hogado de su autor y las ideas que profesaba, facil es presu-
mir fuese la antitesis de la obra anterior [refirese a unha co-
media contra Wilson] y una violenta sitira en la que se dd
rienda suelta a la desaprensién y desamparo que caracteriza-
ban al autor” (1913: 19).

Na realidade, é froito da casualidade que tefiamos tres textos an-
teriores a 1882. A casamenteira, escrita en 1812, nunha estadia
do seu autor no cércere, non foi publicada ata 1849, cando “un
amigo” a sacou 4 luz como homenaxe ao loitador Fandifio, mor-
to na cadea de Valladolid. A data de publicacién estd xa dentro
dos limites cronoléxicos do movemento Provincialista e do peri-
odo Precursor; porén, o pouco interese que espertou o folleto, a
pesar de que se imprimiu en Ourense —a cidade de Saco
Arce—, fica demostrado no feito de que o tnico exemplar que
se conserva en Galiza aparecese hai catro ou cinco anos nunha
biblioteca privada. Canto 4 Galiciana, de Xan da Cova, debe-
mos 0 seu cofiecemento a que se conserva unha copia no ma-
nuscrito n° 14236/13 da Biblioteca Nacional de Madrid, e a que
foi editada en 1995 por Anxo Goémez e Mercedes Queixas. Por
ultimo, quizais o caso mdis rechamante sexa o de Unha noite na
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casa do tio Farruco do Penedo, de Laureano Guitidn Rubinos,
que cofiecemos a través dunha publicacién arxentina de 1909.
Sabemos que A casamenteira foi escrita por Benito Fandifio
por encargo dun amigo que impuxo o tema e o nimero de per-
sonaxes. Tamén contamos cun curiosisimo comentario de La-
mas no artigo “Xan d’a Cova”, publicado sen sinatura, onde in-

dica que a “6pera” Maria Pita, dese autor, foi o resultado doutro
encargo:

“Como escritor, pixose 4 facer unha novena d’encarga —e
miren vostedes o que son as cousas— saleulle dpera, segun
el di 4 cantos queren oubilo” (O tioc Marcos d’a Portela,
18.11.1893).

Non parece de recibo acreditar en que, se alguén se molestaba
en encargar un texto dramdtico e de especificar o niimero de ac-
tores con que contaba, non existisen representacions populares.
As mdis das veces estarfan encomendados os textos a autores
locais e s6 esporadicamente serfan encargados a escritores mais
ou menos cofiecidos por quen facia a encomenda. Probabelmen-
te fose un teatro elemental, de caracter localista, escrito co tni-
co obxectivo de entreter e divertir. Serian textos destinados ao
lixo unha vez cumprida a sia misién. De af a indiferencia de
Lamas Carvajal, Galo Salinas e Euxenio Carré. Indiferencia que
noutros moitos coetdneos abranxe tamén o teatro rexionalista,
como podemos comprobar no artigo titulado “Galicia Literaria.
Balance de 18927, de M. Casés Ferndndez, en que non se cita a
obra Filla...!, de Galo Salinas, premiada e publicada nese ano.

Descoiiecemos a frecuencia desas actividades draméticas. As
obras representadas, fosen de simples pasatempo ou de tipo di-
déctico, estarfan escritas sen intencion de crear unha literatura
galega, e dificilmente podian ser consideradas como tal polos
rexionalistas, de ai que Laureano Guitidn figure unicamente na
némina de “Escritores que han cultivado el gallego” de Euxenio
Carré, mais a sia obra desapareza por completo da Literatura
Gallega. E o mesmo aconteceu con José M® Chao Ledo, poeta
escolleito por Carré sen citar a sia obra dramdtica A Noite Boa
de 1871, estreada pola ‘Juventud Catdlica’ de Mondoifiedo ese
mesmo ano; con A Fuliada, de Manuel Mato Vizoso, que qui-
zais non fose a mesma peza que anunciaba A Monteira no n° 60
de novembro de 1890; e coas obras de Manuel Lago Gonzilez.
Que o teatro popular non fose considerado literatura galega ex-
plica por qué tampouco cofiecemos nin sequer o titulo das co-
medias escritas polos autores da segunda xeracion provincialista
como, por exemplo, Alberto Camino.

A falta de interese polo teatro dos denominados por Carme
Hermida “precursores da normalizacién” estd directamente vin-
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culada 4 siia despreocupacion pola recuperacién do nivel oral da
lingua. As stias preocupaciéns estaban centradas na recupera-
cién da escrita, na creacién dun rexistro culto e literario que
neutralizase as acusaciéns de rudeza e incultura:

“O uso secular demostraba que o galego era apto para a co-
municacidn oral, pero non se tifia constancia de que se adap-
tase do mesmo xeito 4 comunicacién escrita, e, sobre todo, 4
elaboracio6n literaria” (1992: 88).

O sector social que toma conciencia do proceso asimilista en
que estd mergullada Galiza e reaxe reivindicandoa culturalmen-
te, crea unha literatura que vai dirixida, non is clases populares,
sendn ds xentes cultas, para conseguiren a suia identificacién co
pais. De ai que non valorase ese teatro popular galego destinado
ao divertimento do pobo, e que s6 apareza a literatura dramdtica
cando se sente a necesidade dun teatro culto e cando xa as obras
poéticas de Rosalia, Pondal e Curros demostraran a validez da
lingua para o rexistro literario. A falta de conciencia que os re-
xionalistas tifian acerca do uso oral da lingua, ao que non se via
en perigo, fica ilustrada na seguinte anécdota vivida polos re-
dactores dunha das publicaciéns periddicas que utilizaba o gale-
go como lingua tnica:

“Hestéreco. Un d’estes dias pasaban dous redautores d’A
Monteira por unha d’as pirmeiras calles de Lugo, y-un rapaz,
como de doce ou trece anos, acercéuselles pidindo un mixto.

“—No lo tengo— dixo en castillano un d’os compaiiei-
ros; mais o rapaz, lixeiro com’a pélvora, contesta: — Fal’en
gallego, caramba, que pr’eso esquirb’A Monteira. Fixonos
gricea o rapaz, e confesamol-a leucién que nos deu” (A
Monteira, n° 15, 11.1.1890).

Da estreita relacién que existe entre o uso oral da lingua e a re-
cuperacién do teatro filanos tamén un outro feito que non pode
ser casual: un dos poucos autores que reivindicaba a recupera-
cién do rexistro oral, R. Pesqueira, tifia escrita unha obra drama-
tica de que s6 cofiecemos un parlamento, publicado no n® 185
de O Tio Marcos d’a Portela. A resistencia dos correlixionarios
de Francisco M* de la Iglesia perante a necesidade de crearen un
teatro en lingua galega ficou recollida por Gumersindo Placer
nun longo artigo documentado con textos manuscritos do autor
de A fonte do xuramento:

“Asi nos lo cuenta é] mismo: ‘Animdbalos yo a que a lo me-
nos comenzasen traduciendo aquellas obrillas mds ligeras y
que mds se aproximasen a la indole de nuestras costumbres y
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mejor pudiesen responder al gusto de nuestro teatro moder-
no; pero me respondian, calificindome de Capitdn Araiia”
(1928).

De todo o exposto ata aqui a conclusién que tiramos € que, a
respecto da literatura dramdtica, toda a producién anterior a
1882 permanece allea a0 movemento ideol6xico que deu como
froito o Primeiro Renacemento. Isto é, que se na periodizacion
da literatura galega consideramos como Periodo Precursor aquel
que se cerra en 1863 coa publicacién dos Cantares Gallegos, de
Rosalia de Castro, na literatura dramética esta etapa hai que a
prolongar ata a estrea, en 1882, de A fonte do xuramento, de
Francisco M® de la Iglesia.

Porén, que o rexurdimento do teatro non se realice ata esa
data non significa que non existise, senén que debemos falar
dun periodo Precursor en que o teatro galego era patrimonio das
clases populares, continuando unha tradicién secular semellante
4 das panxolifias. Ao longo do século XIX, a medida que se
consolidaba a democracia liberal, avanzaba o proceso de coloni-
zacién e o galego ia sendo expulsado mesmo destes dmbitos tra-
dicionais. De af que, cando xa no século XX os rexionalistas
volvan os ollos 4 recuperaci6n da literatura popular, sexa dema-
siado tarde, e en 1913, cando Euxenio Carré realiza a tltima re-
daccién da Memoria critico-bibliogrdfica del teatro regional, xa
non poida recuperar méis que notas soltas dese patrimonio per-
dido e tefia que limitarse a redixir comentarios do seguinte teor:

“Deben mencionarse aqui los dramas sagrados de Alberto
Camino puestos en escena en el Hospicio de Santiago, asi
como sus graciosas farsas en gallego y en castellano, escritas
en gallego y en castellano, abundantes en chistes y escritas
con la soltura y facilidad caracteristicas del malogrado poeta.
Como no fueron impresas, tememos se hayan perdido para
siempre” (1913: 22).

A andlise das obras conservadas axudard a entendermos o carac-
ter do teatro popular. Dixemos xa que A casamenteira foi escrita
por Benito Fandifio en 1812, por encargo de Juan Maria Pazos,
que impuxo o tema e o nimero de personaxes. A peza, escrita
en verso e dividida en tres cadros, dbrese cunha escena ao aire
libre entre Perucho e Técola. O rapaz conta 4 moza que o pai in-
tenta casalo coa ama do crego, nun casamento concertado a tra-
vés da tia Goras, a Casamenteira. A pasividade de Perucho, que
asistiu xa ao convite en que se arranxaron os primeiros acordos
do concerto, enrabexa a Técola, que abandona a escena con
moita dignidade. Cando a tia Goras e Xan Rouco estan tratando
os puntos do contrato matrimonial, Perucho, que ficou doido e
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desacougado, comunica ao pai que non quere casar con Domin-
ga. A reaccién do vello labrego é mallar no fillo, que foxe. A ra-
poseria da tia Goras, que comprende o estado sicoloxico do mo-
zo, convence o vello de que o asunto debe amaiiarse sen
recorrer 4 violencia.

O cadro segundo iniciase cunha escena paralela 4 do
primeiro entre a parella de namorados. Perucho deféndese dos
reproches e sorna de Técola ameazando con “marchar a servir o
rei”, mais a vella Goras aparece en escena provocando o mutis
de Técola. A soas con Perucho, a Casamenteira fai unha descri-
cién do que serd un matrimonio por amor condenado 4 miseria
fronte ds conveniencias dunha unién con Dominga que, ademais
de bens de seu, conta coa proteccion do crego. Os reparos mo-
rais de Perucho sobre as escuras causas desa “proteccién” son
acalados coas vantaxes materiais que proporciona. A saida da
vella da pé para que o mozo reflexione sobre o seu futuro e pro-
cure razéns que xustifiquen a ruptura con Técola: a miseria que
o agarda, as relaciéns carnais que ela lle negou, e mais a obe-
diencia filial. De novo, no terceiro cadro, asistimos a unha esce-
na entre Técola e Perucho. El mudou nun rufidn e perante as
acusacions da rapaza opta por unha fuxida vergofienta. A entra-
da da tia Goras permite que Técola pida explicaciéns, mais a
vella nega a sia intervencion no asunto e propén 4 moza amaifiar
un outro casamento. Ela rexéitao con firmeza alegando que os
casamentos concertados son propios de “sefiores”, e o pano cae
mentres a rapariga chora desconsolada.

O obxectivo da peza era retratar as casamenteiras con todos
os males que traian 4 colectividade; de af que a tia Goras careza
de elementos que a individualicen e sexa exactamente un tipo
caracterizado pola arte da mentira. Tamén Técola foi tirada da
realidade xa que a volveremos a encontrar, elevada 4 categoria
de simbolo, na poesia rosaliana; mesmo o seu destino, rexeitan-
do o casamento do Torto, serd idéntico ao da nena alunarada e
ao das viuvas de vivos. Xan Rouco e o seu fillo, Perucho, encar-
nan o tipo de labrego en que prima o interese material sobre cal-
quer outra consideracion, diferenciados unicamente pola idade;
mais en Perucho Fandifio aporta a nota individualizante que o
muda nun mifiaxoia, cando, premido por Técola, a remite a dis-
cutir a cuestién do casorio co vello Rouco, porque a el tanto lle
ten casar con unha coma coa outra.

O que en absoluto debe responder 4 realidade da vida rural
galega € o feito de que o casamento se organice para agachar as
relaciéns sacrilegas dun home da Igrexa. No cancioneiro popu-
lar abunda a figura do crego mullereiro, e forman parte do fol-
clore as relaciéns intimas entre os cregos € as sillas amas, mais
non se acha nel nada semellante 4 avinza que asume Perucho;
de feito, a sociedade rural galega foi moi permisiva coas “debili-
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dades masculinas” dos sacerdotes e os seus “sobrifios” sempre
foron admitidos con naturalidade. Que Fandifio optase por esta
clase de matrimonio concertado remitenos ao resto da sia obra,
aos escritos politicos contra os representantes do absolutismo
politico mdis reaccionario, e sérvelle para insistir na sia denun-
cia do clero como corruptor da sociedade.

A adscricién de A casamenteira ao xénero do sainete presen-
ta os mesmos problemas que vimos na Contenda, de Feixoo de
Araiixo. Fandifio ofrecia un amplo abano de posibilidades (Sai-
nete, pasillo, entremés 6 lo que quiera llamarse...), € o editor,
Pazos, optou polo méis moderno, sainete, que a Real Academia
Espafiola definfa como “unha obra ou representacion menos se-
ria, en que se canta e baila”. O carécter esencialmente lidico e
carnavalesco do sainete era inseparabel da comicidade e, nesta
época de que falamos, das canciéns e bailes que os abrian, os
cerraban, € mesmo os interrompian en varias ocasiéns. Por iso,
unha das teimas dos ilustrados e dos teéricos do teatro neoclasi-
co espaiiol foi eliminar de vez as “tonadillas” e os sainetes por-
que, ademais de entorpeceren o desenvolvemento da obra prin-
cipal, carecian da utilidade esixida 4s representacions
dramdticas. Ningunha das caracteristicas do sainete aparece na
obra de Fandifio: non ten canciéns nin bailes; as personaxes non
estdn trazadas desde a caricatura; non estd estruturada en duas
secuencias, sendn en tres; e inclusive a métrica non responde
aos seus esquemas. Porén, o que mdis afasta a Casamenteira do
sainete é a stia intencién: fronte ao tnico obxectivo de divertir
dos sainetista, Fandifio denuncia unha préctica social pernicio-
sa; de af que a siia peza estea mdis préxima ao teatro qtil e di-
déctico que procuraban os ilustrados do que ao teatro popular
espafiol. De termos que a clasificar nalgin xénero, A casamen-
teira seria unha comedia nun acto; o problema de Fandifio e Pa-
zos foi que carecfan dunha tradicién que tivese definido os sub-
xéneros da literatura oral, de ai que botasen man do teatro breve
espaiiol.

A critica ten relacionado o texto de Fandifio coa obra de Le-
andro Ferndndez de Moratin, El si de las nifias. A cuestion dos
casamentos concertados foi moi debatida polos ilustrados do sé-
culo XVIII, sobre todo polos problemas sociais que se deriva-
ban da errénea educacién feminina e da imposicién a unha mu-
ller nova dun esposo vello. A perspectiva de Fandifio € allea a
estas cuestiéns, pois Perucho admite un matrimonio deshonroso
por difieiro, mais Técola rexéitao con dignidade declarando que
“tratados son pra sefiores”. Ela non ¢ a filla submisa dun fidalgo
ou dun burgués, é unha rapaza do pobo que defende o seu derei-
to 4 liberdade. Pouco preocupaban a Fandifio as consecuencias
que para a pureza de sangue das lifiaxes mdis ilustres puidesen
ter as relaciéns adulteras das mozas casadas con vellos, preocu-
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pdbano as consecuencias que a nivel persoal tifian os casamen-
tos concertados. Nin a educacién da muller —no sentido mora-
tiniano do termo—, nin as descendencias bastardas eran un pro-
blema para a sociedade galega da época; mais, desde a
perspectiva dun liberal como Fandiiio, si era un problema a
perpetuacién no poder das forzas absolutistas.

Dixemos xa que A Galiciana, de Xan da Cova Gémez, care-
cia por completo de valores literarios, e a sda leitura quizais
xustifique o silencio de Euxenio Carré. Carece por completo de
accion e a lingua estd forzada ata os limites do absurdo por mor
da rima. O seu valor é puramente documental e histérico: deixar
constancia de que existiron representacions teatrais en galego co
tinico fin de entreter, e documentar o estado da lingua na época
en que foi redixida.

O acto tnico de Unha noite na casa do tio Farruco do Pene-
do, de Laureano Guitidn Rubinos, transcorre nunha casa de la-
branza 4 noitifia, cando unha familia, integrada por tres ou catro
xeracions, regresa das angueiras cotids. Os homes chegan pene-
ques despois dun dia na feira e comentan as novas que afectan a
comunidade: os prezos do gando, as compras e vendas da parro-
quia, e mais as doenzas e padecementos dos vecifios. Mentres,
as mulleres e os nenos, que volven do traballo na terra, realizan
os ultimos labores domésticos. En tanto agardan pola cea, o tio
Farruco ordena rezar o rosario a pesar das protestas xerais. Os
traballos na cocifia, 0 acomodo do gando e o cansazo dos rapa-
ces transforman o rezo nun sainete. Os que non trebellan na la-
reira, toquean ou dormen. Rematada a ladaifia entra en escena o
Sr. Abade para, en perfecto espaiiol, rifar 4 familia polo seu
comportamento durante a oracién e dar instruciéns sobre a for-
ma correcta de se dirixiren a Deus. A humildade con que é aca-
tada a amoestacién do Abade, e o feito de que o autor da peza
sexa un home da Igrexa, elimina toda posibilidade de sitira. De
certo, na obra de Laureano Guitidn non hai espirito reivindicati-
vo, carece da vontade de creacién dunha literatura galega. Nesta
ocasion, a utilizacién do galego responde 4 necesidade do autor
de ser entendido e atendido: o piiblico riria a cachén na primeira
parte da obra en que aparecen retratadas, con gracia e habilida-
de, situacions que lle serfan moi familiares. A seguir, recibiria a
leicion correspondente.

Estamos perante unha obra que non deixa diibidas acerca de
que as representacions dramdticas foron utilizadas como canle de
instrucién e medio para inculcar no pobo determinadas ideas.
Neste caso, ao servicio da Igrexa, delatando o seu papel funda-
mental como medio de colonizacién lingiiistica. De todos os xei-
tos, tamén contamos cunha peza escrita en 1881 por outro home
da Igrexa, Manuel Lago Gonzilez, en que un abade se expresa en
galego e o tinico que pretende € entreter o piblico cos apuros dun
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vello sancristdn perante a posibilidade de que o suspendan por
non saber o catecismo; referimonos 4 obrifia Calabazas, sainete
n’un auto, recuperada por Filgueira Valverde no volume Lago
Gonzdlez. Biografia y seleccion de su obra, publicado en 1965.

En resumo, coidamos que non fican dibidas sobre a existen-
cia dun teatro popular que foi esmorecendo de vagarifio, en pa-
ralelo ao avance do proceso de asimilacién lingiiistica e cultu-
ral. Probabelmente s6 haberia representaciéns co gallo de
determinadas celebraciéns; e existen moitas posibilidades de
que se realizasen tanto ao aire libre como no interior de locais
habilitados para o evento. A pesar de que o seu fin dltimo debeu
ser o divertimento, temos constancia de que o teatro tamén foi
utilizado con fins didécticos e proselitistas. O esquecemento en
que se mantivo este aspecto da tradicién e da literatura popula-
res debeuse a que se conxugaron dous factores adversos: o de-
sinterese dos Precursores polo nivel oral da lingua e o caricter
esencialmente festivo dos textos, pouco acaidos para contrarres-
taren as acusacions de rudeza e barbarie con que se enfrontaban
os defensores de Galiza.

O TEATRO BILINGUE

Cofiecemos moitas mdis obras bilingiies escritas e estreadas ao
longo do século XIX do que obras galegas. Isto, unido 4 crenza
de que o teatro galego era unha creaci6n tardia dos rexionalis-
tas, xerou na historiografia galega a impresién de que ese tipo
de obras eran o precedente do noso teatro. De feito, as obras
mdis antigas que citaba Galo Salinas na siia Memoria... eran di-
as pezas bilingiies. Agora sabemos que iso non € certo, que un-
ha delas, como xa vimos, estaba escrita en espafiol, € que a pri-
meira obra dramética da literatura contemporénea de que temos
noticia é A casamenteira, escrita integramente en galego, en
1812, por Benito Fandifio.

Na realidade, se cofiecemos mdis pezas bilingiies € simples-
mente porque foron escritas por publicistas que, ademais de
consideraren que eran dignas de seren inmortalizadas pola im-
prenta, tifian medios e posibilidades de as publicaren. A mdis
antiga, de autor descoiiecido debido a que o exemplar estaba in-
completo, ten como titulo O pleito do gallego. Galo Salinas da-
tdbaa no primeiro cuarto do século, mais para Euxenio Carré é
posterior a 1833, data da morte de Fernando VII. O xuizo que
sobre ela nos deixou é bastante ruin:

“El abogado con quien consulta el paisano contéstale en cas-
tellano a las preguntas que aquel le hace en lengua regional.
Tratase de ver como podré el protagonista conseguir su casa-
miento con la mujer que desea, aun cuando, a juzgar por el
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retrato que de ella nos hace, nada tenga de envidiable. La tra-
ma y el asunto son burdos. El lenguaje bastante incorrecto y
los chistes y ocurrencias en que abunda, bastos de por si, no
disminuyen en nada el mérito de la obra por ser ella ya ende-
ble por naturaleza” (1913: 22-23).

Tamén se cita en todos os estudios sobre teatro galego a obra
Los pastores de Belén, de Manuel M* Gonzdlez, estreada en Fe-
rrol en 1861 e publicada o ano seguinte na mesma localidade. A
estas haberia que engadir todos os Apropdsitos que, con motivo
do Entroido ou de calquer outra celebracion, se representaban
nas cidades e vilas, e nos que era habitual a presencia dalgtin
personaxe que falase galego para provocar a hilaridade do pibli-
co. E sorprendente o elevado niimero de obras deste tipo que se
conserva, por exemplo, na Biblioteca da Real Academia Galega.
Sobre elas, Euxenio Carré comentaba o seguinte:

“En todos, o al menos en casi todos. figuran personajes ha-
blando en gallego, pero desgraciadamente los autores emple-
an un gallego desfigurado, barbaro y lleno de disparates con
objeto de provocar la risa del piblico indocto, como sino
[sic] pudiera conseguirse por otros medios: mas ya se ve
[que] el ingenio es mds dificil de encontrar que los chistes
vulgares y que los retriiecanos de mal gusto; y retorciendo la
gramdtica y el sentido comiin estdn al alcance de todas las
inteligencias, aun las mas mediocres” (1913: 131).

A utilizacién dunha lingua falseada e deformada, atribuird Carré
a paralizacion do teatro galego na década de 1890, centrando as
stias acusacions en Ricardo Caruncho e en Emilia Pardo Bazan.
Ricardo Caruncho escribiu Maruxiiia, comedia en tres actos, en
colaboracién con Francisco Cuevas Garcia. A obra estreouse na
Coruiia en 1896, onde, segundo Carré, foi friamente recibida.
En xaneiro do ano seguinte foi representada e publicada en San-
tiago. A Carré non lle desagradou a trama da obra, complicada
como unha novela romdntica, mais descargou toda a sia ira so-
bre Caruncho, responsdbel das partes en galego:

“Como se ve la obra no carece de interés e ingenio. Si el Sr.
Caruncho se hubiera circunscrito unicamente en su colabora-
cion, ya que el Sr. Cuevas no era gallego, a presentar los per-
sonajes regionales, bien delineados y hablando castellano,
mejor hubiera hecho que no dotarlos del caricter grotesco
con que los revistié y poniendo en sus labios, aun en los de
Lourenza y Maruxifia, los de mejor trazado de la obra, barba-
rismos, incorrecciones y un lenguaje que mas bien es jerga,
pura jerga, pero jerga inventada por su autor” (1913: 75-76).
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O mesmo acertado xuizo lle mereceu a segunda obra de Carun-
cho, La vuelta de Farruco, estreada e publicada en Badajoz, en
1898. Con Emilia Pardo Bazan, Carré ainda seria mdis duro, xa
que a ela non lle reprochaba unicamente a deformacion da lingua
galega en La suerte, senén tamén a pintura inhumana e caricatu-
resca que realizaba, sobre todo, da muller galega. Isto xustifica-
ba, segundo Carré, o fracaso que obtivo a peza cando foi repre-
sentada na Corufia, a pesar do éxito que conseguira en Madrid:

“Estos fracasos, por no achacarlos a error de los autores, fue-
ron atribuidos —y desde entonces corren como axioma— a
que a la escena gallega cuadra mejor y es mds adecuada el
sainete o comedia que el drama. (Oh, santo simplicitas!)”
(1913: 32).

A transformaci6n da lingua nun patois e a ridiculizacion, a tra-
vés dela, do pobo galego foi unha constante nos escenarios das
cidades, e esta prictica prolongouse ata ben entrado o século
XX. Poderiamos citar como exemplos Cuatro simples y un com-
puesto, de Castor Baltar, estreado na Coruiia en 1891; Macanas
no mas, de José Fernandez Tafall, estreada e publicada en Ponte-
vedra en 1898; Soledad, drama lirico de Javier Valcdrcel, estrea-
do en Pontevedra en 1903; E! ministro en Ferrol, de Wenceslao
Veiga, en 1904; Asambleas populares, de Amador Ferndndez
Diéguez; Camifio de Santiago, de Luis Otero Pimentel; etc.

De todos os xeitos, non todas as obras bilingiies caeron no vi-
cio de denigrar o galego, e podemos citar casos en que 0s perso-
naxes que falaban galego, ademais de utilizaren a lingua correc-
tamente, servian de canle de reivindicacidn social, politica,
econémica ou cultural. Este € o caso do Apropdsito de Daniel
Alvarez, estreado na Coruiia en 1885, en que a figura de
“Petos-cheds” realiza unha acendida denuncia do “cunerismo” e
da marxinacién econémica e politica a que estd submetida Gali-
za; os seus parlamentos madis reivindicativos foron reproducidos
por O Tio Marcos d’a Portela no n° 67, correspondente ao pri-
meiro de marzo dese mesmo ano. E o mesmo acontece cos dous
apropésitos que cofiecemos de Leandro Pita Sdnchez-Boado, es-
treados e publicados en Santa Marta de Ortigueira na década de
1890. Neste grupo entrarian tamén aquelas obras en que o galego
ficaba tnica e exclusivamente como lingua vehicular das partes
cantadas, e como exemplo podemos nomear A Virxen da Roca,
de José M* Barreiro, estreada en Baiona en 1910, e representada
en numerosas vilas e cidades da Galiza setentrional nos anos se-
guintes. Este segundo tipo de obras bilingiies terfan un preceden-
te no anénimo Entremés do portugués, do século XVIIL.

Do visto ata aqui dediicese que considerarmos as obras bilin-
giies como o precedente do teatro galego significaria entender-

Wenceslao Veiga, autor de
El Ministro en Ferrol.
Abaixo, Javier Valcircel.




32

DURANTE O SECULO
XIX FORON ESCASOS
0S QUE
CONSIDERABAN
NECESARIO CREAREN
UN TEATRO GALEGO
DESTINADO, NON AS
CLASES POPULARES,
SENON AS MINORIAS
CULTAS

Plantel que representou en
Santiago A Virxen da
Roca, obra de José M*
Barreiro. Abaixo o autor,
4 dereita, xunto a Angel
Rodulfo, autor da misica.

HISTORIA DO TEATRO GALEGO

mos que o noso teatro foi unha creacién realizada desde arriba,
isto é, desde a vontade dunha minoria, e negarmos ao pobo ga-
lego a capacidade de ter un teatro propio, capacidade mais que
demostrada nas actividades parateatrais da tradicién popular que
ainda se mantefien. Porén, quizais fose mdis acaido considerar-
mos esas obras bilingiies como o froito merado dunha sociedade
diglésica, como a grotesca caricatura do teatro popular xerada
polas camadas mdis colonizadas, que, asumindo o papel repre-
sor, transformaron nun conflito end6xeno —entre galegos—, o
que é un conflito es6xeno, xerado pola imposicién dunha lingua
allea.

O TEATRO REXIONALISTA (1882-1919)

Da mesma maneira que durante o século XIX foron escasos os
defensores da recuperacién do uso oral da lingua, tamén o foron
os que consideraban necesario crearen un teatro galego destina-
do, non &s clases populares, senén ds minorias cultas. O apelati-
vo de “Capitdn Araiia”, que os correlixionarios de Francisco M*
de la Iglesia lle atribuian, indica que estaba intentando ensarilla-
los nunha empresa sen participar nela, € dicir, que esta anécdo-
ta, recollida por Gumersindo Placer, tivo que ser anterior 4 es-
crita de A fonte do xuramento. De ai que De la Iglesia se decida
a dar o primeiro paso:

“Conocia ser necesario un martir en toda nueva iglesia, y,
confiando en la indulgencia de cuantos pudieran ser mis jue-
ces, y mds acreedores a la gloria que pudiera resultar de la
campaiia, acepté el compromiso diciéndoles: bueno, yo rom-
peré el fuego; pero a ver quién me sigue en la lucha. Yo reci-
biré los primeros golpes, a vosotros toca recoger los laureles
que la suerte pudiera vedarme” (1970: 478).
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A accién de A fonte do xuramento desenvélvese na parroquia
de Maianca (Mera). O conflito dramdtico xorde cando Minia,
a moza mais desexada do lugar, decide casar con Felipe que
é doutra parroquia. A oposicién dos mozos a esta voda pode-
ria interpretarse, nas primeiras escenas, como un retrato da
rivalidade entre parroquias que secularmente se materializou
nas sanguentas liortas con que remataban moitas romarias e
festas populares; costume contra o que tifia predicado moitas
veces Lamas Carvajal. Porén, pouco a pouco o autor vai des-
velando que baixo esa suposta vinganza colectiva o que se
agacha son as paixéns individuais de Estevo, que ama a Mi-
nia, e mais de Tadea, que estd namorada de Estevo. A pesar
de que se descobre que Felipe é absolutamente malvado e de
que abandonou a outra rapaza cun fillo, Minia insiste en ca-
sar con el, rexeitando a Alonso que encarna todas as virtudes
masculinas. A conxura dos mozos, capitaneados por Estevo,
e a presencia da moza deshonrada por Felipe culminan coa
morte do neno a mans do seu pai e de este a mans de Estevo.
Minia, arrepentida, decide aceptar a proposicion de Alonso,
cerrdndose a peza coas reflexiéns da tia Minga, que atribie
todas as desgracias 4 irreflexién de Minia, ao vicio de Felipe,
e mais aos citimes de Estevo.

Francisco M® de la Iglesia realizou unha peza romdntica na
utilizacién do verso e no maniqueismo dos personaxes, € rea-
lista na temdtica e na posta en escena. A stia obsesion polo re-
alismo da montaxe levouno a solicitar prestadas armas confis-
cadas pola xustiza e a procurar en Mera o vestiario para a
representacion. Na formulacién dramdtica adiantdbase ao rea-
lismo benaventiano furtando da mirada do espectador todo
aquilo que puidese ser desagraddbel, de forma que sabemos
dos feitos porque os actores 0s contan, non porque 0s vexamos
en escena. Isto concorda perfectamente co fin moralizante e
didéctico da peza.

En xeral, os estudiosos afirman que a obra foi recibida con
alborozo polos rexionalistas e unicamente Manuel Quintans
Sudrez intentou buscar unha explicacién 4s reservas que expre-
saba Euxenio Carré na stia obra Literatura Gallega sobre o tea-
tro anterior a 1903, data de creacién da Escola Rexional de De-
clamacién. Descofiecendo o manuscrito da Memoria
critico-bibliogrdfica del teatro regional, Quinténs atribuia os re-
paros de Carré 4 utilizacién que da lingua fixeran os autores do
teatro bilingiie. Porén, hai moito mdis. O xuizo que Carré dei-
xou escrito sobre Francisco M* de la Iglesia nesta Memoria é
desapiadado e inxusto:

“Entre los numerosos trabajos de uno y otro [Antonio e
Francisco M*® de la Iglesia] en su larga vida literaria, los hay
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estimables y los hay que mejor hubiera sido no publicarlos,
no faltando otros que debieran desaparecer por los errores en
ellos cometidos y que desgraciadamente han creado escuela.
Eso lo vemos en el drama A fonte do xuramento” (1913: 50).

Carré afirma que o 1éxico de Francisco M* de la Iglesia é dspero
e duro, que reproduce erros de pronunciacién e que deforma a
fala das xentes labregas utilizando un rexistro demasiado culto.
Cualifica o tema de vulgar, denuncia a inconsistencia dos perso-
naxes e do desenvolvemento da accién e, sobre todo, lamenta
repetidamente que A fonte do xuramento servise como modelo a
outros dramaturgos. Na siia carraxe, Carré chega case a lle ne-
gar o dereito a formar parte da literatura galega por falsear os
nosos costumes. Na realidade, o que alporizaba a Carré era que
a Galiza pintada por Francisco M* de la Iglesia era violenta, bar-
bara, innobre e estaba movida polo desexo carnal. Non debemos
esquecer que o concepto de “costumismo” no século XIX non
era exactamente igual que agora; a literatura costumista xurdiu
en Europa como reaccién contra os excesos romanticos, como
unha forma de retratar o ser humano na siia relacién co contor-
no social. Para os escritores galegos do XIX a costumista era
unha técnica acaida para mostrar a realidade da sociedade gale-
ga na medida en que permitiria romper os tépicos que sobre nds
construira a literatura espafiola e sacar 4 luz os valores éticos
dunha sociedade con caracteristicas de seu. A identificacién do
costumismo co mdis superficial e anecdético da cultura material
foi o resultado dun longo proceso que pasou por identificar o
“galego” co folclorismo mdis banal, e acabou na mais vulgar ca-
ricatura dos nosos costumes.

A fonte do xuramento foi estreada o 13 de agosto de 1882 no
Liceo Brigantino da Coruiia e foi representada diias veces mais
nese mesmo ano. O “ruidento aprauso” con que, segundo o au-
tor e a prensa, foi recibida esta primeira obra do teatro culto,
obriga a nos preguntarmos por qué o cadro de declamacién do
Liceo Brigantino non contou con madis textos galegos que levar
a escena, xa que a nosa historia posterior demostra que sempre
que houbo un grupo de actores. dispostos a traballar, xurdiron
dramaturgos e textos. As causas deste silencio son tan comple-
Xas como as que provocaron que non se vise a necesidade de re-
cuperar o uso oral da lingua. As reticencias de Euxenio Carré
sobre a temdtica e a lingua desta primeira obra do teatro culto,
habera que acrecentar os reparos a subiren ao escenario falando
galego por parte dos actores e actrices urbanos, e mais a resis-
tencia do piiblico perante as representacions en galego. Isto é,
foron causas sociais as que determinaron o escaso desenvolve-
mento da literatura dramdtica galega. Un bon exemplo deses
preconceptos témolo no feito de que a muller que interpretou o
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papel de Minia en A fonte do xuramento fose unha rapaza de
orixe francesa, xa que ningunha coruiiesa se prestou a facelo.

Sen cadros de declamacién dispostos a estrear as obras, 0s
posibeis dramaturgos ficaron limitados a escribiren para os Cer-
tames literarios e para os Xogos Florais. A esta limitacion hai
que engadir que non sempre se contemplaban premios para tex-
tos teatrais, e podemos citar como exemplos: o Certame de Vigo
de 1883, os Certames de Coruiia e Vigo no 84, os de Betanzos e
Ourense no 87, os de Pontevedra e Vigo no 88, etc. Tampouco
nos Estatutos pr’o bon reximen d’os Xogos Floraes ditados po-
los rexionalistas en 1891 se contemplaba o teatro e, de feito,
afnda que nos celebrados ese ano en Tui houbo un premio para
a literatura dramdtica, nos do ano seguinte non figura o teatro.

A dependencia dos Certames tamén limitaba os dramaturgos
no sentido de que eran os convocadores desas xustas literarias
quen decidia a extensi6n da peza, e tamén o xénero. A todo isto
hai que engadir un obstdculo mdis: as convocatorias realizdban-
se cun prazo de tempo tan escaso que os escritores emigrados
non podian participar. Sabemos por El Eco de Galicia da Haba-
na que en agosto de 1884 Manuel Lugris Freire leu ao cadro de
declamacién do Centro Gallego a sda peza A costureira de al-
dea, mais nunca a encontramos citada na relacién de obras pre-
sentadas aos Certames. Poderia alegarse que nunca a presentou,
mais, ainda que o pretendese, dificilmente poderia facela chegar
desde Cuba a un certame convocado en Galiza en abril co limite
de entrega a mediados de xufio.

A pesar de todos estes condicionantes, sempre que houbo un
premio para textos dramdticos, houbo algin dramaturgo dispos-
to a gafialo, e asi foron aparecendo os seguidores de Francisco
M?® de la Iglesia. En 1884, gafiaba o Certame de Pontevedra
Emilio Alvarez Giménez co drama histérico Unha revolta po-
pular. Cofiecemos o texto gracias 4 edicion realizada no seu
centenario, en 1984, por Xosé¢ M* Alvarez Blazquez nos Cader-
nos da Escola Dramdtica Galega. Emilio Alvarez Giménez, di-
rector do Instituto de Pontevedra, non era, como Francisco M?
de la Iglesia, un principiante en cuestiéns dramdticas, pois tifia
detras unha longa traxectoria como dramaturgo en espafiol e as
stas obras foran representadas tanto por grupos de amadores
como por compaiifas profisionais. Esta experiencia na técnica
teatral, unida ao acerto na seleccién do episodio histdrico, con-
verten o seu texto na obra mdis valiosa do teatro rexionalista do
século XIX. A respecto desa técnica, o que hoxe consideramos
inxenuidades eran habituais no teatro perfinsular da época, e
mesmo nestes casos, hai que sinalar o escaso uso que fai do
aparte e a prictica inexistencia de mon6logos.

No tocante ao tema seleccionado, Alvarez Giménez acertou
de pleno na utilizacién dun episodio histérico como medio de
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reflectir a realidade socio-econémica e politica da sta época.
Dramatiza a historia dunha fidalga do século XIV, Maria Casta-
fia, ou Castifieira, que encabezou unha revolta popular contra os
abusos e inxustizas cometidas polo bispo de Lugo, Pedro Lépez
de Aguiar. No desenvolvemento da loita foi axustizado o mor-
domo e brazo executor do bispo, Francisco Fernandez. Maria
Castafia e a sta familia pagaron moi cara a sia insurreccion,
mais Alvarez Giménez fai caer o pano despois da vitoria popu-
lar, cerrando a obra co grito “;Viva Galicia!” en boca da fidalga.
Limitado polas bases do Certame a resumir o episodio nun tini-
€0 acto, o autor estiliza a historia (os fillos de Maria pasan a se-
ren cufiados, etc.) para resaltar a figura da protagonista.

A cuestién do titulo da peza —Mari Castafia no manuscrito
e Unha revolta popular en Euxenio Carré e mais Rodriguez de
Cea— foi resolta por Xosé M* Alvarez Blizquez incorporando
o segundo como subtitulo e apuntando a seguinte hipdtese:

“Cabe, pois, a dibida de que o autor tefia presentado ao con-
curso o texto que nos ocupa co segundo titulo talvez buscan-
do unha expresividade maior e quizais tamén por fuxir da re-
sondncia un tanto ridicula e populista do nome da personaxe
proverbial” (1984: 2).

De certo, o titulo Mari Castaiia non foi cofiecido na época, pois
no seu n° 5, correspondente ao 23 de setembro de 1884, a publi-
cacién pontevedresa O Galiciano pedia ao autor que levase ao
escenario Unha revolta popular. Peticién que non foi atendida,
a pesar de que o cadro de declamacién que dirixia Alvarez Gi-
ménez representou en novembro dese mesmo ano unha zarzuela
espafiola no Teatro Principal de Pontevedra. Isto d4 a medida da
pouca conciencia existente entre os mesmos dramaturgos € xen-
tes do teatro acerca da necesidade de que os textos dramaticos
galegos fosen representados. E como o premio non incluia a pu-
blicacién das obras, nin sequer Euxenio Carré chegou a coiiece-
la, e non puido servir de exemplo e modelo para ningtin dos dra-
maturgos posteriores, case todos eles principiantes.

No Certame convocado pola revista O Galiciano de Ponteve-
dra, en 1886, a pesar de que a historiografia considerou sempre
como gafiador a Manuel Amor Meildn co drama histérico Men
Rodriguez Tenorio, a verdade é que a obra premiada foi A horfa
de San Lourenzo, drama n-un auto y-en verso, de Roxelio Ci-
veira, € Amor Meildn recibiu un accésit. Por primeira e tnica
vez na historia dos Certames literarios, todas as obras galardoa-
das co primeiro premio foron publicadas ese mesmo ano nun
volume conxunto. A leitura da peza de Civeira confirma que
Euxenio Carré tifia razén ao afirmar que Francisco M* de la
Iglesia creara escola, xa que volvemos a estar perante un drama
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sentimental e non de “costumes galegos”. Marfa € unha pobre
orfa recollida por unha tia, Xuana, que a explota. A maldade da
vella chega ao extremo de vender o corpo da sobrifia a un rico
vinculeiro da zona que xa estd casado. Na sua desesperacion,
Maria procura axuda no seu primo Amaro. No climax da obra,
cando Andrés pretende raptar a Maria coa axuda de Xuana, en-
tra Amaro e matao. Cae o pano, co caddver en escena, despois
de que Amaro declare que vivird como un delincuente persegui-
do pola xustiza.

O drama histdrico en verso de Manuel Amor Meildn, Men
Rodriguez Tenorio, nunca foi publicado integramente, mais co-
fiecemos un fragmento que o autor deu 4 luz no n° 25 de A
Monteira, de Lugo, o 22 de marzo de 1890. Os fragmentos co-
rresponden 4s escenas IV e V do acto tinico que esixian as bases
do Certame. Desenvélvense ambas na cela dunha prisién. A pri-
meira é un mondélogo en que o protagonista, o trobador galego
Men Rodriguez, compara o seu xulgamento co realizado a Xe-
sucristo por Poncio Pilatos. O laio do trobador € interrompido
pola entrada do rei Don Pedro, o que dd pé para que saibamos o
argumento da obra. Men Rodriguez tivera que fuxir a Portugal
por mor dos amores cunha dama a quen desexaba D. Pedro. Xa
instalado ali e en véspera de voda cunha portuguesa, foi entre-
gado ao rei casteldn a cambio do asasino de Inés de Castro, re-
fuxiado en Castela. Agora, despois de tantos anos, o rei casteldn
fa cumprir a stia vinganza enforcando o trobador baixo a acusa-
cién de traizén. Descoiiecemos o final da obra xa que o frag-
mento se interrompe cando D. Pedro ordena que o prisioneiro
sexa conducido 4 forca.

A través dos parlamentos de Men Rodriguez, Amor Meildn
reproduce a version oficial da historia: o descontento da nobreza
casteld contra D. Pedro o Xusticeiro e a traizén de Henrique de
Trastdmara estaban xustificadas polos excesos sexuais do rei € a
siia extrema crueldade. Evidentemente, a utilizacién que da his-
toria realiza Amor Meildn non ten nada que ver coa que fixera
Alvarez Giménez. Este procurou na Idade Media un momento
glorioso que puidese iluminar a sociedade do XIX; aquel limi-
touse a utilizala co criterio roméntico do exotismo. O drama his-
térico ficaba asi reducido a nun novo drama de paixéns amoro-
sas desatadas, polo que a desesperacién de Euxenio Carré, se a
chegase a cofiecer, serfa ainda mdis negra; mais non a leu e limi-
touse a comentar que, dado o talento do autor, “ha de ser, indu-
dablemente, una de las que mas en estima se deben tener, entre
las que componen nuestro teatro regional” (1913: 56).

En 1887, Roque Pesqueira Crespo publicaba no n° 185 de O
Tio Marcos d’a Portela, un pequeno fragmento dun drama iné-
dito, correspondente 4 segunda escena do primeiro acto. Son oi-
tenta e seis versos dun parlamento en que Martifio reflexiona
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sobre a emigracién, louvando primeiro as sias vantaxes para
acabar rexeitdndoa enerxicamente. Esta obra de Pesqueira seria
o primeiro drama, ambientado na época e escrito en Galiza, que
tratase un tema de actualidade. Mais non foi representada nin
publicada na sua totalidade.

En 1890 entra en escena Galo Salinas gafiando co drama his-
térico nun acto, A torre de Peito Burdelo, o certame literario
convocado polo Liceo Brigantino da Corufia. A importancia
deste home é fundamental na historia do teatro galego, non s6
porque lle debamos o primeiro texto tedrico sobre o noso teatro,
senén tamén porque contaba cos medios suficientes para finan-
ciar a publicacién e estrea da sta obra. A peza publicouse en
1891, na Coruiia, e en febreiro dese mesmo ano, segundo infor-
mou o semanario El Cabo Ortegal, foi estreada en Betanzos por
unha compaiifa profisional de zarzuela, que tamén a levou a
Pontedeume. Euxenio Carré deixou rexistrado na sia Memo-
ria... que a obra foi representada en “varias ciudades gallegas”.
Esta iniciativa de Galo Salinas é tinica na historia do teatro gale-
go en Galiza, xa que non temos noticia de que nin sequer el
mesmo repetise a experiencia. Probabelmente non fose rendibel
para o autor, xa que este tipo de compaiifa percorria o Estado, e
non lles podia interesar incluir no repertorio unha peza que uni-
camente podian representar en Galiza.

De todas as formas, esta experiencia serviu para que Galo
Salinas fose o mdis cofiecido dos dramaturgos galegos e a sia
obra a mdis representada do século XIX. Tamén serviu para que
algiins comprendesen que non sé habia que crear unha literatura
dramdtica, senén tamén os grupos que a levasen a escena. E di-
cimos “algiins” porque a maior parte dos homes comprometidos
coa recuperacién cultural e politica de Galiza andaban 4s cegas
a respecto do teatro. Como exemplo disto, ademais do visto con
Alvarez Giménez, pode servir o feito de que o director de O
Galiciano, Rogelio Lois Estévez, fose autor dramdtico e dirixise
desde 1889 un grupo de amadores que non s6 estreaba no Teatro
Principal de Pontevedra, senén que tamén se desprazaba a Vigo
e outras localidades; mais nunca representou unha peza en gale-
go, a pesar de que a sda propia publicacién convocara certames
con premios para a literatura dramdtica nesta lingua.

A torre de Peito Burdelo, drama hestérico n-un auto y-en
verso recrea a lenda do tributo das cen doncelas. A inexperien-
cia do autor levou a Carballo Calero a cualificar o drama de
“embrionario” na Historia da Literatura Contempordnea, apela-
tivo con que concordaba Euxenio Carré; tamén coinciden ambos
en criticaren duramente a ignorancia que demostra Salinas a
respecto da lingua galega. Carré completou o seu comentario
sobre esta obra coas seguintes palabras:
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“Solo a benevolencia del Jurado puede achacarse que tal
obra hubiera obtenido un premio” (1913: 60).

A trama desenvoélvese toda ela no mesmo escenario: unha sala
da torre. Ai chegan D. Rodrigo e o seu escudeiro Bermudo para
rescataren a amada do primeiro, Sancha de Lema. Despois de
poren en antecedentes ao publico sobre o tributo das cen donce-
las e os amores de Rodrigo e Sancha, mantefien unha conversa
co Pobo e mais cos cabaleiros Osorio € Lanzés, que non estdn
en escena. A seguir ocupan a mesma sala Sancha e Eldora de
Osorio para se contaren as respectivas historias e presenciaren
desde a Torre a loita entre mouros e cristidns. O encontro dos
amantes parece indicar que o conflito rematou, mais resulta que
ainda falta unha outra batalla e Rodrigo volve deixar as donce-
las na Torre. O xefe musulman que as custodia, Shuakin-el Ma-
leb, intenta forzar a Sancha, mais Eldora délle morte. Unha vez
morto 0 mouro, os cristidns ocupan a sala; entre eles vefien o
pai de Sancha, Mendo de Lema, e mais un abade mitrado que
casa ali mesmo os namorados.

En 1891, os Xogos Florais de Tui incluiron un premio para
unha comedia e resultou gafiador Urbano Gonzilez Varela con
Amor e meigueria. A obra nunca foi publicada nin representada,
polo que non sabemos absolutamente nada da primeira comedia
do teatro rexionalista. O que si sabemos € que non foi o tnico
texto presentado ao Certame xa que cofiecemos o titulo doutra,
Loitas d’a y-alma.

En 1892 volve gaiiar Galo Salinas o tnico Certame dese ano
que contemplaba o teatro, o de Pontevedra, co drama ;Filla.../,
que o seu autor publicou inmediatamente. Ainda que a obra leva
o subtitulo de Coadro dramdtico de costumes gallegas, n-un
auto y-en verso, estamos de novo perante un drama sentimental.
Patrizo vive consumido pola deshonra que sobre a siia casa bo-
tou a filla, Maria, fuxindo embarazada cun “xefe de caminei-
ros”. Pedro, que localizou a Marfa na Coruiia, axudado por Xu-
liana, intenta convencer a Patrizo de que a perdoe e lle permita
volver 4 casa. Para o lograr recorren a unha entrevista entre pai
e filla, esta ultima disfrazada. Cando Maria comprende que o
pai non a recoiiece, desvela a sda identidade, mais non logra do-
bregar o vello. Perante a persistente negativa de Patrizo, Pedro
propén casamento a Maria e ela acepta. Salvada xa a honra da
familia, Patrizo accede ao perdén.

A técnica dramdtica de Galo Salinas e o seu cofiecemento da
lingua melloraran moito desde a redaccion de A forre de Peito
Burdelo, e asi o recofieceu Euxenio Carré que, de todos os xei-
tos, insistiu en que o tema era vulgar e que non tifia nada que
ver cos “costumes galegos”. Con isto dltimo concordaba por
completo Carballo Calero, para quen o concepto de honra en
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;Filla...! cadro dramatico
de Galo Salinas,
premiado no certame
organizado en 1892 polos
Amigos do Pais de
Pontevedra.

Abaixo, Rogelio Lois.
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Patrizo era mdis propio dun Alcalde de Zalamea do que dun la-
brego de Xuvia. De novo ficara traizoado o concepto de “drama
costumista” como pintura dunha realidade social, e comezaba a
identificacién do costumismo coa vestimenta tradicional dos
personaxes, o ambiente rural e unha lareira no escenario. Nesta
ocasion Salinas non contratou a ninguén para estrear a sda obra,
mais o seu exemplo de publicala foi seguido por outro drama-
turgo, Juan Cuveiro Pifiol, que en 1897 deu 4 imprenta o seu
drama histérico nun acto, Pedro Madruga. Os problemas sobre
a data de publicacién desta obra foron resoltos xa por Carballo
Calero e, por se quedase algunha diibida, diremos que na sua
Memoria... Euxenio Carré a localiza tamén en 1897, deixdndo-
nos por todo comentario as seguintes palabras:

“El respeto que nos merece la memoria de su autor hace que
nos abstengamos de todo juicio acerca de esta obra, de la que
es bastante digamos que, segln nuestras noticias, fue presen-
tada en varios certimenes en los que habia tema sefialado pa-
ra tal género de trabajo, sin obtener recompensa alguna”
(1913: 79).

Cuveiro non era dramaturgo. Para dar idea do tipo de didlogo
que utiliza abondard con comentar que D. Pedro, cando lle pi-
den que relate a conquista de Pontevedra polas forzas de Isabel
a Catdlica, dedica vinte e cinco versos a explicar a etimoloxia
do top6nimo e a suia historia. Tamén se reprochou 4 obra que
non se ativese 4 verdade histdrica e que o seu contido non se co-
rrespondese co titulo, xa que Pedro Madruga aparece unicamen-
te en ddas das seis escenas que a compoiien. Na realidade, a
verdade histérica nunha peza literaria non € relevante: carece de
importancia que se mesturen situaciéns e figuras cronoloxica-
mente distantes ou que se modifiquen situaciéns, e tamén € 16xi-
co que a figura de D. Pedro se presente aureolada do romantis-
mo imperante nos estudios histéricos da época. O problema
fundamental de Pedro Madruga é que carece por completo de
estrutura e conflito draméticos. O fio argumental € que o labre-
go Xan da Xesta quere vingarse do fillo de D. Pedro, D. Alvaro,
por mor de que vai casar con Inés, da que Xan estd namorado, e
cumpre o seu desexo tirando a D. Alvaro no foxo do castelo.
Mais esta accién non ten consecuencia ningunha e non se volve
citar no resto da obra. A este despropdsito simase que Pedro
Madruga fai acto de presencia dias veces: a primeira para expli-
car as razéns que o levaron a tomar partido por Dona Xoana, € a
segunda para anunciar a vitoria de Isabel, comunicar o seu retiro
a Camiiia e mais profetizar a desaparicién do feudalismo, que
xa cumpriu a sia misién, deixando paso a tempos venturosos
cos Reis Catdlicos.
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A falta de técnica, a retérica desbordada e mais a ideoloxia
asolagan esta peza da que o Unico que se salva son as boas in-
tenciéns do autor. O rexurdimento de Galiza pasaba pola reivin-
dicacién da sia historia e a creacién —ou resurreccion—, da-
queles mitos que lle foran negados. Pedro Madruga formaba
parte desa mitoloxia e como tal merecia que a sia figura fose
glorificada. Mais Cuveiro Pifiol formaba parte da corrente re-
xionalista que intentaba por todos os medios conxugar a sda de-
fensa de Galiza coa fidelidade 4 unidade de Espaiia; de af que ti-
vese que realizar encaixe de palillos coa figura de Pedro
Madruga para que o heroi da “patria chica” non traizoase a “pa-
tria grande”.

En 1896 est4 datado o primeiro escrito teérico sobre 0 noso
teatro, a Memoria acerca de la dramdtica gallega. Causas de su
poco desarrollo e influencia que en el mismo puede ejercer el
regionalismo, de Galo Salinas. Despois de contestar as afirma-
ciéns de Juan Valera, que negaba ao galego a categoria de lin-
gua, o autor realiza un percorrido polas literaturas catalana e va-
lenciana para establecer unha comparacién coa galega. Por fin,
entra en materia enumerando as obras dramdticas galegas cun
criterio diferente segundo fosen ou non anteriores a 1882, ano
da estrea de A fonte do xuramento. Para o teatro anterior aos re-
xionalistas utiliza o criterio da edicién e, por tanto, s6 cita O
pleito do gallego e a sétira contra Wilson que, como vimos, es-
taba redixida en espaiiol, prescindindo de todo o teatro popular
que nunca fora editado. Porén, para as obras posteriores a 1882,
da autorfa de escritores recofiecidos, este criterio xa non rexe e
cita todas as pezas premiadas en certames, as representadas de
que ten noticia, e mesmo algiins Apropdsitos. De todos os xei-
tos, 0 mdis interesante da Memoria é a andlise que ofrece sobre
as causas do seu escaso desenvolvemento, porque as suas afir-
maciéns van sentar unhas premisas que serdn repetidas ata a sa-
ciedade durant:: a primeira metade do século XX. Para Salinas
non era a falta de textos dramaticos, sen6n a “absoluta carencia
de actores”, o atranco fundamental para o desenvolvemento do
teatro galego e, como segunda causa, contemplaba o pouco que
se falaba o galego entre “n6s”.

E curiosisimo observar cémo estas dias afirmaciéns foron
admitidas sen a mdis minima critica, pois ninguén cuestionou
esa “carencia de actores”, a pesar de que todas as sociedades re-
creativas, comezando polo Liceo Brigantino, contaban cun ca-
dro de declamacién. Haber non haberfa actores dispostos a in-
terpretaren obras galegas, mais o que sobraron sempre foron
actores amadores. O caso é que ata 1936 teremos que escoitar
como un dos argumentos mdis fortes contra o teatro galego a
falta de actores, € mesmo se chegard a atribuir a caracteristicas
xenéticas da “raza” a falta de espirito histriénico. Na segunda
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das causas ofrecidas por Salinas —o escaso cultivo da lingua
entre as clases urbanas— radicaba o problema fundamental, xa
que os actores eran unicamente o espello dunha sociedade colo-
nizada que se avergoiiaba da stia lingua e da sia cultura.

Como anunciaba no longo titulo do traballo, Salinas conside-
raba que o rexionalismo podia corrixir estas deficiencias a tra-
vés dun mecenas, dun empresario xeneroso, rexionalista e
amante do pais, que investise o seu difieiro nunha compaiiia de
teatro galego. Esta compaiiia percorreria Galiza mostrando o
noso teatro, servindo de exemplo e, 4 vez, de escola de actores;
ao tempo, a sta existencia garantiria que os dramaturgos redixi-
sen madis textos. Por iltimo, cerraba a obra solicitando informa-
cién sobre as obras e autores que el puider descoifiecer. A falta
de resposta levouno a crer que non existia mdis que o que el ci-
tara.

En resumo, se consideramos os froitos obtidos polo teatro re-
xionalista en Galiza durante o século XIX, os resultados non
eran demasiado alentadores. Contamos con catro dramas hist6-
ricos, tres dramas sentimentais e o titulo dunha comedia. A va-
loracién de Euxenio Carré non podia ser moi positiva xa que o
mellor desta producién (Mari Castaiia, de Emilio Alvarez Gi-
ménez), non o chegou cofiecer. De af as reticencias que intenta-
ba desentrafiar Quintdns a respecto das seguintes palabras de
Carré:

“Si las primeras obras teatrales gallegas, condenadas tal vez
a no ser representadas jamds, aparecian inexpertas y timidas,
si la seleccién de asunto y trama eran fuera de toda realidad
y conocimiento de la escena...” (1911: 126).

De certo, o teatro dos rexionalistas en Galiza non soubo, ou non
puido, chegar ao piblico. Uns porque crearon un teatro digldsi-
co que, baseado en ridiculizar o galego e os galegos, non podia
ser aceptado pola sociedade vitima do escarnio. Outros, porque
nas suias arelas de crear un teatro culto esqueceron arraigalo na
realidade social do piiblico a quen {a dirixido e, prescindindo da
leicion de Rosalia, alledronse totalmente da tnica tradicién coa
que contaban: a popular e oral. Porén, os dramaturgos da emi-
gracién, mdis sensibilizados coa tradicién e a cultura que deixa-
ran atrds, apoidronse nela e chegaron a conectar, cando menos,
cun sector do publico galego. De ali chegardn as tendencias, e
os dramaturgos, que converterdn nunha realidade o teatro rexio-
nalista.

O manuscrito da primeira obra escrita na emigracion cubana,
a comedia en verso A costureira de aldea, de Manuel Lugris
Freire, foi achado recentemente pola profesora Teresa Lépez e,
ainda que non hai constancia de que fose representada, nel figu-
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ran os nomes dos actores ao carén da lista de personaxes. O que
si estd documentado é que o seu autor a leu ao cadro de decla-
macién do Centro Gallego da Habana en agosto de 1884 €, en
marzo do ano seguinte, El Eco de Galicia comentaba que xa co-
mezaran Os ensaios, mais pasou o tempo e, en maio, a raiz de
que un xornal de aqui a dese por estreada, a redaccién do Eco
reclamaba a siia representacion. A costureira de aldea desenvol-
ve a accién nunha aldea galega onde un tenorio casteldn preten-
de seducir unha moza e resuita castigado convenientemente. O
asunto serve de pretexto para denunciar a fachenda dos caste-
lans e andaluces a respecto dos galegos, e para contrarrestar 0s
ataques de que estes eran obxecto: din que os galegos falan mal
o espaiiol, mais eles falan peor o galego, pois nin sequer son ca-
paces de pronunciar todos os seus fonemas; din que os galegos
son brutos, mais eles fartanse de aplaudir perante unha atrocida-
de como a das corridas de touros, etc. A grande novidade da pe-
za é que, rompendo coa obsesion da época pola verosimilitude,
o personaxe madrilefio, Prcido, fala galego; un galego deturpa-
do no sentido de que utiliza en ocasiéns léxico espafiol, mais
non é castrapo. Con Lugris entraba o elemento reivindicativo no
teatro galego, e nesta lifia fa seguir Ramén Armada Teixeiro na
stia obra jNon mdis emigracion!

Como colaborador de El Eco de Galicia, Armada encontrou
neste semanario un grande apoio para dar publicidade a sda cre-
acion. En xufio de 1885 xa comentaba as sias cualidades e
anunciaba a préxima estrea e publicacion. A respecto desta ulti-
ma existe un pequeno problema que quizais fose xerado polo
exceso de entusiasmo dos redactores do semanario cubano. En
1885 o Eco anunciaba a saida da primeira edicién, dato confir-
mado polo semanario pontevedrés O Galiciano que, no nimero
correspondente ao 23 de novembro, comenta o exemplar recibi-
do. En xaneiro de 1886 El Eco de Galicia comunicaba a saida
dunha 2° edicién que debeu atrasarse varios meses, pois a edi-
cién que todos cofiecemos como 2° (porque asi figura nos exem-
plares) incliie todas as criticas publicadas despois da estrea da
obra, celebrada o 10 de abril dese mesmo ano. De existir unha
gralla de imprenta, e ser esta en realidade a 3°, a edicion publi-
cada por El Eco Ortegano, entre 1904 e 1905, seria a 4°. Fose
como for, poucas obras galegas, ¢ moito menos draméticas, ti-
veron tan grande difusion.

jNon mdis emigracién!, subtitulada polo autor como Apro-
pdsito lirico-dramdtico, esté dividida en dous actos. O primeiro
transcorre nunha aldea de Galiza onde Xan e Marica viven unha
historia de amor semellante 4 descrita por Curros en A Virxe do
Cristal. Marica é consciente desa semellanza e prega 4 Virxe
que o seu namorado non acredite nas argalladas de Farruco,
mais Xan, doido, decide emigrar. No segundo acto, que se de-
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senvolve na Habana, un Xan arruinado, doente e hospitalizado,
recibe a visita de Farruco para lle confesar a verdade. Auxiliado
pola Sociedade de Beneficencia retorna a Galiza para se recon-
ciliar con Marica. A respecto do teatro que estaban a escribir os
rexionalistas do interior, Armada Teixeiro presentaba varias di-
ferencias. Nas partes dialogadas, non cantadas, utilizaba a pro-
sa, como a utilizaran Guitidn Rubinos, os anénimos autores do
Entremés do gato e, probabelmente, moitos dos autores do tea-
tro popular. Igual que Lugris, tampouco reparaba Armada na
cuestién da verosimilitude e puiia o galego en boca de todos os
seus personaxes, tanto nos estudiantes que pasean polo peirao
da Corufia coma nos vendedores de xornais da Habana. Ade-
mais, conectaba directamente coa realidade do seu tempo tocan-
do un tema tan candente como o da emigracidn, e realizando
unha alegacion contra dela.

Toda a critica estivo de acordo en celebrar os seus acertos na
accion dramadtica e na naturalidade da lingua, mais discrepou a
respecto da visién que ofrecia sobre a emigracion. Uns criticos
reprochéronlle o pouco tino con que trataba as causas desa emi-
gracién, que era unha “enfermidade social” e non un capricho,
pois o protagonista da obra emigraba por unha pinga de afan
aventureiro € un moito de despeito amoroso, non por necesida-
de. Outros consideraban que a emigracion era beneficiosa para
o pais e, por tanto, cualificaron de erro tanto o tema como o ar-
gumento. Nesta segunda lifia figuraban a maior parte dos rexio-
nalistas do interior; quizais de ai derive o pouco interese que ti-
veron en difundila. Euxenio Carré estaba entre estes tltimos,
mais recoilecia que era a peza de mdis calidade do século XIX:

*“Por lo demds, este primer ensayo lirico-dramdtico es digno de
encomio y ya quisieran otras obras de escritores gallegos de
mds renombre, que siguieron a la del Sr. Armada Teijeiro, tener
siqueira el mérito de ;Non mdis emigracion!” (1913: 58).

Despois dalgtins atrasos, a obra foi estreada o 10 de abril de
1886, no Teatro Tacén da Habana por unha compaiiia profisio-
nal que contaba, cando menos, cunha soprano galega. De forma
que Armada utilizou o mesmo sistema que despois, aqui en Ga-
liza, empregaria Galo Salinas. A pesar do éxito de piiblico que,
segundo a prensa, logrou non sé o dia da estrea, senén tamén o
seguinte, € mesmo na terceira representacion, que se realizou en
xufio no Teatro Albisu, o cadro de declamacién do Centro Ga-
llego non modificou os seus costumes e seguiu a representar
obras espaiiolas. Practicamente cada domingo celebraba unha
velada literaria en que non faltaban obras escritas por emigran-
tes galegos, mais sempre en espaiiol. Haberd que agardar a que
se celebre unha funcién a beneficio do director do cadro, Alfre-
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do Nogueira, que retornaba definitivamente a Galiza, para que
se decidisen a subir ao escenario falando galego. Asi estrearon,
o 8 de decembro de 1888, no Teatro Irijoa, A horfa de San Lou-
renzo, de Roxelio Civeira. O cadro desapareceu despois desta
estrea, probabelmente por falta de director.

Sen cadro de declamacién propio, o tema do teatro ficou no
esquecemento ata que, en 1891, Galo Salinas volveu a petar na
conciencia galega da emigracion cubana para vender A Torre de
Peito Burdelo. Nun exercicio de marketing sen precedentes, Sa-
linas apela ao patriotismo dos galeguistas de Cuba para que “ha-
ciendo propaganda entre sus amigos, ateneos, sociedades de ins-
truccién y recreo y otros centros, respecto al objeto de la
presente circular, cada cual se entere de las condiciones puestas
al pié y me honren suscribiéndose, ya en colectividad 6 bien
particularmente al nimero de ejemplares que tengan por conve-
niente” (El Eco de Galicia, 6.2.1981). Ignoramos se alcanzou o
seu proposito, mais conseguiu reactivar a cuestién e que desde
as paxinas do Eco se volvese a reclamar a representacion de
obras en galego. Como resposta, o ‘Orfeén Ecos de Galicia’ le-
vou de novo ;jNon mdis emigracion! ao escenario do Teatro
Payret en maio e mais en xufio.

De todos os xeitos, o Centro Gallego seguia sen cadro de
declamacién, € un dnico texto lirico non abondaba para cubrir
as necesidades de repertorio dos tres orfedns galegos que exis-
tian na Habana. Ademais, a partir de 1893 a situacion en Cuba
entrou nunha fase especialmente delicada pola cuestién da au-
tonomia antillana, que culminaria na guerra con Estados Uni-
dos, e que non deixaria moito lecer para que os escritores afin-
cados ali se sentisen implicados na recuperacién do teatro
galego, que entrou nunha fase de silencio que se prolongaria
ata que ecoasen na illa as novas sobre a Escola Rexional de De-
clamacién da Coruiia.

Serfa a emigracién arxentina quen mantivese vivo o teatro
galego na década de 1890 a través das pequenas entidades re-
creativas da colonia. A diferencia do que acontecia en Cuba, on-
de existia un poderoso Centro Gallego, en Bos Aires, ata come-
zos do século XX o que dominaron foron as pequenas
sociedades que, por mor dos seus orfeéns e das veladas men-
suais que celebraban, propiciaron a aparicién de obras dramati-
cas de que unicamente cofiecemos os datos facilitados pola
prensa. A raiz do triunfo alcanzado polo ‘Orfeén Gallego’, en
xaneiro de 1894, El Eco de Galicia lanzaba a idea de recons-
truir, a partir deste orfeén, o antigo Centro Gallego —desapare-
cido en 1892—, e transformalo nunha entidade semellante 4 cu-
bana. Acompafiaba este chamamento coa publicacion da escena
coral Os Artabros, de Francisco M® de la Iglesia. O proxecto ca-
Hou, e o 7 de xullo dese mesmo ano presentibase ao publico o
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CATRO ESTREAS NUN
MESMO ANO DEBERON
ALIMENTAR A ILUSION
DE QUE O TEATRO
GALEGO CONTABA
CUN PUBLICO PROPIO
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‘Orfe6n Centro Gallego’ estreando o drama ;Filla...!, de Galo
Salinas, € 0 mondlogo A volta da romaria, de Manuel Novoa
Costoya. No discurso de apertura, o director de El Eco de Gali-
cia, Manuel Castro Lépez, explicaba a necesidade de crear un
teatro propio e a intencién da directiva do Centro de que o seu
cadro de declamaci6n levase a escena todas as obras galegas.

Parecia que o que non deran conseguido os rexionalistas do
interior fan conseguilo os da emigracién, xa que na segunda ve-
lada o ‘Orfeén Centro Gallego’ representou, ademais de ;Fi-
lla...!, A horfa de San Lourenzo, de Roxelio Civeira. Porén, a re-
construcién do antigo Centro Gallego non prosperou e o cadro
de declamaci6n debeu sufrir as mesmas divisiéns que a sda di-
rectiva, xa que na terceira e dltima velada, celebrada en decem-
bro, a primeira actriz foi substituida por unha irlandesa, M. Mac
Leish. Evidentemente, eran certas as palabras que Castro Lopez
pronunciara no acto de presentacién do orfedn, en que atribuira
a falta de desenvolvemento do teatro galego 4 vergofia que sen-
tfan moitos galegos de falaren en piiblico a sia lingua. Que un-
ha moza nada en Irlanda e criada en Uruguai tivese que inter-
pretar en galego o papel protagonista de A horfa de San
Lourenzo, di mdis que calquer comentario que poidamos facer
nés sobre os preconceptos da colonia galega.

A desaparicion do ‘Orfeén Centro Gallego’ deu paso a un
outro ‘Orfeén Gallego’ que, en 1896, volveu a representar ;Fi-
lla...! en marzo, e A horfa de San Lourenzo, en abril. Outra volta
El Eco de Galicia insiste en que deben continuar por ese cami-
fio e representar o resto das obras con que conta o repertorio ga-
lego. Ignoramos se chegaron a satisfacer a peticién do semana-
rio Xxa que non se conserva ningunha coleccién completa de
prensa destes anos, mais as representacions galegas continuaron
e temos documentadas as estreas de Peruxo da Cancela, de José
M* Cao Luaces, ese mesmo ano, e, no seguinte, o mondlogo
Pra que m’enamorei, de Xesiis San Luis Romero.

De novo as divisiéns internas fermentan e, a finais de 1897,
o ‘Orfeén Gallego’ sofre unha escisién da que nace o ‘Orfeén
Gallego Primitivo’. Isto, en principio, produce un aumento das
representacions galegas xa que ao longo de 1898 ambos o incld-
en no seu repertorio. O ‘Orfeén Gallego’ estrea o cadro lirico A
volta da romaria de Santa Xusta, de Manuel Novoa Costoya, e
mais a traxedia nun acto e sete cadros A orfa de Bastabales ou
O pan da emigracion, de Eduardo Garcia. Mentres, o ‘Orfeén
Gallego Primitivo’ estrea a comedia nun acto € en verso, O
xastre aproveitado, de Xesis San Luis Romero, e mais o pasillo
cémico Recordos d’un Fiadeiro, de autor descofiecido.

Catro estreas nun mesmo ano deberon alimentar a ilusion de
que o teatro galego contaba cun piiblico propio, e de que cabia
a posibilidade de se independizar das directivas das sociedades,
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sempre en conflito ideol6xico ou de intereses. Isto levou o ac-
tor Joaquin Otero a crear un grupo independente co nome de
Centro Dramético Gallego, que anunciou a stia presentacion
para o dia 15 de decembro de 1898 no Teatro Apolo, coa obra
A fonte do xuramento, de Francisco M" de la Iglesia. En dias
ocasiéns houbo que suspender a funcién por falta de piblico, e
os redactores de El Eco de Galicia, nun anénimo artigo titula-
do “Centro Dramadtico Gallego”, recordaron ao cadro que
“obras de ese género deben darse, al menos por ahora, en algu-
na sociedad, y no en ningin teatro publico”. Este fracaso pro-
vocou o abandono total do teatro galego, que non volvera a su-
bir aos escenarios arxentinos ata que as noticias sobre a Escola
Rexional de Declamacién da Corufia volvan a espertar as ilu-
sién perdidas.

Sempre se considerou a creacién da Escola Rexional de
Declamacién como unha iniciativa do grupo rexionalista coru-
fiés, € a Galo Salinas como o seu principal promotor. Porén,
reconstruindo o proceso a través da prensa, podera comprobar-
se que o mérito de tal empresa corresponde por completo a un
grupo reducido de actores dirixidos por Eduardo Sinchez Mi-
fio. As primeiras noticias que aparecen na prensa sobre o pro-
xecto de crear unha Escola Rexional estin datadas a mediados
de 1902, e limitanse a informar de que o “grupo de animosos
rapaces” que pretende levar a cabo esta iniciativa solicitou a
colaboracién de Galo Salinas, e de que tefien problemas para
conseguiren actrices que queiran subir ao escenario falando
galego. Por fin, en novembro conseguen colaboradoras e anun-
cian para o 18 de xaneiro de 1903, no Teatro Principal da Co-
rufia, unha funcién destinada a recadar fondos para crear unha
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Membros da Escola
Rexional de Declamacién
fotogrados na Coruia en
1905. Aparecen Julia e
Maria Anguita, Consuelo
Puga, Luis Lens, Mariano
Tudela, Luis Panisse,
Abelardo Rivas, Pedro
Gonzilez, José Sinchez,
Carlos Veiga, José Velo,
José Blanco e os nenos
Zoilo Diaz e Celia
Anguita.
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Redaccién da Revista
Gallega da Coruiia.
Aparecen os redactores
Florencio Vaamonde,
Eladio Rodriguez.
Eugenio Carré, Francisco
Tettamancy e o director,
sentado, Galo Salinas.

Escena VIII do drama
iFilla...! de Galo Salinas
nunha representacion na

Coruiia.

A ESCOLA REXIONAL
DE DECLAMACION
FICABA CONSTITUIDA
EN FEBREIRO DE 1903
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Escola Rexional de Declamacién. A parte galega do programa
consistirfa na estrea en Galiza do drama ;Filla...!, de Galo Sa-
linas. Ese mesmo dia, a Revista Gallega, que dirixe o propio
Salinas, dedica ao anuncio da representacién un artigo en por-
tada. Con todo, haberd que agardar as crénicas da funcién para
cofiecer o elenco: Julia e Maria Anguita, Dolores Losada,
Consuelo Puga, Bernardo Bermidez Jambrina e mais Federico
Lago baixo a direccién de Eduardo Sanchez Miiio, que € ta-
mén o primeiro actor.

Os fins desta funcién foron difundidos tanto pola prensa da
Corufia como pola de Santiago e a resposta foi boa xa que, ade-
mais das moitas louvanzas que lle dedicaron 4 obra e 4 interpre-
tacion, Galo Salinas recibiu unha felicitacién por escrito asinada
por corenta figuras do mundo intelectual do momento, e mais o
agasallo dunha pluma de ouro dun anénimo admirador. O n°
410 da Revista Gallega, correspondente ao 25 de xaneiro de
1903, recolleu as criticas de toda a prensa local, e o seguinte foi
dedicado case en exclusividade a reproducir as cartas de felici-
tacién recibidas polo seu director, cartas que chegaran desde to-
dos os puntos de Galiza, e mesmo de Barcelona. O grande triun-
fador era Galo Salinas; todo foron parabéns porque, por fin,
estaba en marcha o teatro galego. En ningunha delas hai a mdis
minima referencia a Sdnchez Mifio e o seu grupo.

A Escola Rexional de Declamacién ficaba constituida en fe-
breiro dese mesmo ano, cun organigrama que contemplaba un
Presidente, un Director técnico, dous Directores artisticos, un
secretario, un tesoureiro, un bibliotecario, dous vocais € un re-
presentante que integraban o Directorio que a rexeria. Na nota
que comunicaba a sia constitucién, publicada na Revista Galle-
ga, a Escola solicitaba dos dramaturgos galegos que remitisen
as stias obras ao Presidente do Directorio, Galo Salinas, e roga-
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ba 4 prensa que reproducise o comunicado. Non se facilitaba o
enderezo da Escola Rexional, a pesar de anunciar que serfan ad-
mitidos os alumnos e alumnas que reunisen condiciéns para o
teatro, e tampouco se citaban os nomes dos directores. Evi-
dentemente, a publicacién non daba demasiada importancia ao
tinico que realmente a tifia. Sabemos que Eduardo Sdnchez Mi-
fio foi director da Escola, mais ignoramos se era director técnico
ou artistico, e tamén descofiecemos as competencias € 0s nomes
dos outros dous directores. Esta subdivisién da direccién qui-
zais respondese ao feito de que a Escola Rexional tamén repre-
sentaba teatro espafiol, e que mesmo houbo actores dentro dela
que nunca subiron ao escenario falando galego. De todos os xei-
tos, con esta multiplicidade de cargos directivos a Escola nacia
coa semente da discordia no seo. Aos quince dias, o 1 de marzo,
reproduciase 0 mesmo comunicado cunha coda: Cuveiro Pifol
remitira o seu drama histérico Pedro Madruga.

A escolla da primeira obra que {a representar a recén consti-
tuida Escola Rexional de Declamacién debeu desatar as primei-
ras polémicas e abandonos, xa que o dfa 22 de marzo de 1903 a
Revista Gallega dedica a portada a un longuisimo artigo sobre
unha representacién de ;Filla...! en Bos Aires, e na ultima paxi-
na, en catro lifias, comunica que a Escola Rexional est ensaian-
do “un nuevo drama gallego y un didlogo sensacional”. Quere-
mos chamar a atencién non sé sobre a diferencia de tratamento
que recibe unha reposicién en Arxentina fronte ao que seria a
primeira actuacién da Escola como tal, senén tamén sobre os
adxectivos utilizados na nota, porque o novo drama era A Ponte,
de Manuel Lugris, mais o didlogo “sensacional” era unha obra
espafiola, de Vital Aza. Galo Salinas abandonara a Escola Re-
xional, e asf o confirma nun artigo publicado na sia revista 0 3
de maio do mesmo ano, en que comenta que tamén hai diferen-
cias entre os actores.

O 24 de xuifio de 1903, nunha funcién benéfica, a Escola vol-
veu a representar o drama de Galo Salinas, e, por fin, o 18 de
xullo estreaba A Ponte, de Manuel Lugris Freire. As criticas,
tanto na prensa da Coruiia como na de Santiago, foron moi bo-
as, afnda que todos os xornalistas lamentaron que non houbese
mdis publico. Uns felicitaban a Lugris polo uso da prosa e a na-
turalidade da lingua, outros porque se atrevera a enfrontar direc-
tamente o problema do caciquismo e a revolucién social, e o co-
mentarista de La Voz de Galicia consideraba que se o publico
fose obreiro as aplausos serian maiores. Unicamente Galo Sali-
nas, na Revista Gallega, adiantaba que poderia haber xente que
non concordase coas ideas expostas polo autor, mais, de todas
as formas, a sda valoracion da obra foi positiva.

A ponte, drama en dous actos en prosa, rompia co costumis-
mo e o drama histérico para inaugurar en Galiza o teatro social,
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A Ponte foi estreada en
1903. Abaixo, unha
volandeira do seu
reestreno, vinte anos
despois, na Coruiia.
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0OS COMENTARIOS
SOBRE A PONTE
DEBERON ESPERTAR
UNHA GRANDE
EXPECTACION ENTRE
AS CLASES
TRABALLADORAS E
MESMO ENTRE AS
ELITES DA CIDADE

Momento dunha
representacion, en 1925,
de A Ponte de Lugris,
en Vigo.
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o teatro de tese. A peza dbrese cun monélogo de Anxela que nos
pon en antecedentes de que o seu home, Pedro, estd na cadea po-
las falsas acusaciéns do Vinculeiro que a quere deshonrar. Des-
pois dunha espera en compaifia de Sabela, chega Ant6én para
anunciar a liberacién de Pedro, por mor da intervencion de D.
Rafael. Antén renega dos caciques, da covardia e desunion dos
labregos, da supersticién que os come e dos representantes da
Igrexa que os dominan, fronte a Pedro, que confia na interven-
cién de Deus para solucionar os seus problemas e na resignacion
cristi4 como balsamo contra a dor. Nun momento en que Anxela
fica soa en escena, o Vinculeiro, que descofiece a liberacién de
Pedro, intenta forzala; Pedro quere matalo, mais ela impidello.
Por uns instantes o protagonista dubida da lealdade da siia dona,
mais a volta de Antén e as sdas palabras devdlvenlle o sentido
comiin e fanlle comprender a situacién en que se encontra.

O segundo acto, dividido en dous cadros, dbrese cun moné-
logo de Pedro que nos pon en antecedentes de que foi expulsado
da casa, propiedade do Vinculeiro, e de que ninguén lle da tra-
ballo; a siia situacién € tan desesperada que non ten cea para os
fillos. E Noite Boa e a miseria e a fame do seu fogar contrasta
coas cantigas que se escoitan féra. Disposto a pedir polas portas
e mesmo a roubar se for necesario, Pedro vai sair da casoupa
cando chega Antén. O bon amigo trae da Coruiia os alimentos
necesarios para celebraren o Nadal. Ainda que Pedro insiste na
siia resignacion e en non querer admitir as revolucionarias ideas
de Antén, acepta como tnica saida emigrar a América. O se-
gundo cadro, que se desenvolve no exterior, nun camifio cunha
ponte que estd preto da Igrexa, comeza cun outro monélogo do
Vinculeiro. Asi sabemos que D. Rafael € rexionalista, e confir-
mamos pola sia propia boca que o Vinculeiro, como bon caci-
que, ten comprada a xustiza, os politicos € 0 mesmo crego. Pe-
dro e Anxela non tefien posibilidades ningunhas. E o dia de
Nadal e, por tanto, de precepto: o Vinculeiro, Anxela e Pedro
asisten 4 misa. Mentres Ant6n agarda por eles no adro, sae Pe-
dro como un tolo porque o Vinculeiro persiste na sda actitude
lasciva na mesma casa de Deus. Agzichanse tras dunha arbore
para comprobaren que o que sospeitan € certo €, cando o caci-
que intenta de novo forzar a Anxela, Pedro séltalle encima; o
Vinculeiro tira unha pistola do peto, mais a navalla de Pedro al-
cdnzao no peito antes de que poida disparar. Desde o outro lado
da ponte, Antén invitao a pasar ao outro lado, e cae o pano des-
pois de a parella cruzar a simbdélica ponte.

A xustiza pola man, velai a mensaxe de Lugris. A pesar do
seu maniqueismo, de que as personaxes son absolutamente bon-
dadosas ou absolutamente malvadas, da sida tremenda carga
doutrinal e de que case todo o que acontece na obra non o ve-
mos, sendn que se nos conta, A ponte tocaba as cuestions mais
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candentes da sociedade galega da época. Falaba dos problemas
que preocupaban no momento e faciao utilizando a mesma lin-
gua en que falaban os traballadores, pois renunciando ao uso do
verso e seguindo o exemplo de Armada Teixeiro, Lugris redixi-
ra a sida obra en prosa. Canto a calidade artistica, non tifia nada
que envexar ao teatro social que se escribfa e representaba no
resto do Estado.

Tendo en conta os axitados dias que vivira A Coruiia en fe-
breiro, cun paro xeral e a cuestién obreira como centro da vida
politica e econémica, a pesar do pouco piiblico que asistira 4 es-
trea, os comentarios sobre o tema de A Ponte deberon espertar
unha grande expectaci6n entre as clases traballadoras e mesmo
entre as elites da cidade, xa que a reposicion, realizada o 22 de
novembro do mesmo ano, foi un verdadeiro acontecemento so-
cial. La Voz de Galicia citaba as personalidades que asistirian 4
funcién —todos os politicos da Corufia e a mesma Condesa de
Pardo Bazdn— e aseguraba que esta era a verdadeira estrea da
obra, xa que o teatro estaba completo: abaixo as clases dirixen-
tes, arriba as populares.

Nesta ocasién, a critica de Galo Salinas na Revista Gallega
cambiou por completo de ton. Semella que estd a falar dunha
obra diferente 4 que fora estreada en xullo. Discute os seus va-
lores artisticos e morais, € mesmo chega a propor un outro final
en que o protagonista non tomase a xustiza pola man. Insistia
Salinas en que el se limitaba a recoller as opinions dos que non
compartian con Lugrfs o entusiasmo pola causa obreira e atri-
buia o éxito conseguido a que fora aplaudido por “el pueblo”.
Poderiase crer que Salinas falaba en nome de todos os seus co-
rrelixionarios, mais non é certo, pois Euxenio Carré consideraba
que por fin con Lugris o teatro galego alcanzara o ton acaido:

“Gran conocedor [Lugris] del tiempo y accion, el desenlace
es hijo natural de los sucesos y desde los primeros momentos
el espectador que va siguiendo con interés creciente el drama
que se desarrolla ante su vista, comprende que no puede te-
ner otra solucién sino forzosamente la que le da el autor. Ese
es el grandisimo mérito de Lugris, asi como el de la exposi-
cién y medio ambiente en que se mueven los personajes que
crea, a los que transmite, y en los que da vida, a los nobles
ideales de su corazén: el amor a la patria, a la justicia y a la
humanidad” (1913: 88).

Na nosa opinién, o artigo de Galo Salinas confirma que
abandonara a Escola Rexional porque non estivera de acordo
coa seleccién de A Ponte e, nesta lifia de afastamento, a Revista
Gallega xa non comentou o éxito obtido pola Escola Rexional
en Ferrol, cando a levou ali, en decembro do mesmo ano. Porén,
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LUGRIS TIVO QUE SAIR
AO ESCENARIO
DESPOIS DE CADA
ACTO DA
REPRESENTACION DE A
PONTE E ACABOU POR
CHORAR DE EMOCION

O actor Bernardo
Jambrina.
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El Correo Gallego desfixose en louvanzas a Lugris e os actores
e actrices da Escola, mentres o correspondente de La Voz de
Galicia insistia en que o publico das localidades populares era o
mdis entusiasmado. Lugris tivo que sair ao escenario despois de
cada acto e acabou por chorar de emocién. Por fin, o teatro ga-
lego conseguia conectar co piiblico. Quizais por este éxito, a se-
guinte actuaci6n da Escola realizarfase de novo en Ferrol, cunha
estancia de dous dias na cidade. Descofiecemos se a empresa
responsébel do Teatro Xofre contratou a Escola Rexional ou se
foi esta quen alugou o teatro, mais fose como for, esta era a pri-
meira vez que se apostaba forte polo teatro galego. O sdbado 19
de marzo de 1904 estrearon Minia, tamén de Manuel Lugris, e
ao dia seguinte repetiron A Ponte. Destas dias actuacions, a Re-
vista Gallega, na seccién “Espectdculos” do 23 de marzo de
1904, limitouse a dicir: “El director de la Escuela Sr. Jambrina,
interpreté a maravilla un mondlogo titulado En la sombra”, sen
citar nin sequer a estrea de Minia.

Minia, drama n-un acto en prosa, trata tamén unha cuestion
social. Minia vive agachada co seu fillo na casa dunha amiga
debido a que teme pola vida do pequeno. Cando nova, Minia
entrou a servir na casa dun fidalgo e foi seducida polo vinculei-
ro, que non casou con ela, mais recofieceu a Fiz. Agora, despois
de varios anos, o segundoxénito, Reinaldo, quere facerse co so-
brifio para poder herdar o seu irmdn que morreu en Cuba. O pi-
blico sabe disto na primeira escena, por unha conversa entre
Xuana e Martifio, que tamén informa da ultima maldade de Rei-
naldo: estd intentando encerrar a Minia en Conxo para ficar coa
custodia do neno. Nas escenas sucesivas entre Minia e os seus
amigos fica patente a angustia e desesperacion da rapaza € o
amor que por ela sente Martifio. Unha vez soa, Minia recibe a
visita de Reinaldo, que lle propén matrimonio, 4 que segue unha
outra de Martifio para preparar a fuga. Mais antes de poderen
escapar, volve Reinaldo, que conseguiu que declarasen louca a
Minia para encerrala e levarse o cativo. A rapaza defende o seu
fillo con grande violencia e Reinaldo comete a imprudencia de
dicir aos seus sicarios que a deixen, pois, como estd louca, non é
responsabel dos seus actos. Aproveitando isto, Minia colle unha
navalla e mata a Reinaldo.

De novo estamos perante unha peza en que 0S personaxes
son absolutamente bos ou malos; e tamén Reinaldo encarna o
cacique que merca a vontade dos médicos e da xustiza; mais,
nesta volta, o seu partido estd a piques de perder o poder, de ai a
présa por encerrar a Minia. Quizais con isto Lugris pretendia
tranquilizar o publico a respecto do futuro que agardaba a Minia
despois do asasinato. A valoracién que desta nova peza de Lu-
gris facia Euxenio Carré era moi positiva e, de paso, servialle
para dar un novo pau ao teatro costumista:
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“Minia ha sido, como todas las obras del Sr. Lugris, un acier-
to, que demostré como dentro del Teatro gallego, caben e inte-
resan mas los problemas sociales que esas resobadas escenas
de malas e insanas costumbres populares con los que los mas
creen que asi personifican y honran a Galicia” (1913: 98).

Tanto dos comentarios da prensa de Ferrol como dos da Coruiia
se desprende que, entre decembro de 1903 e marzo de 1904, o
fundador da Escola Rexional abandonara o grupo, pois comen-
tan que o pdblico botara en falta a Eduardo Sdnchez Mifio. A
tradicion historiografica tende a crer que Salinas e Sdnchez Mi-
fio foron substituidos por Lugris e Jambrina simultaneamente e
polas mesmas razéns; porén, os datos que fornece a prensa, so-
bre todo a Revista Gallega do propio Salinas, non apoian isto.
Como vimos, o afastamento de Salinas e o silenciamento da Es-
cola na sda publicacién produciuse case inmediatamente des-
pois da sia constitucién e coincidindo coa escolla da primeira
obra que ia estrear, mais cando cofieceu a escision que se produ-
ciu dentro dela, cando soubo que Sdnchez Mifio a abandonara,
desde as péxinas da Revista Gallega intentou convencer 0s inte-
grantes do grupo de que esquecesen as diferencias por mor da
arte e do pais. Evidentemente Salinas non concordaba co teatro
de tese que escribia Lugris e intentou que tivese a menor reso-
nancia posibel, mais non podia aprobar que a Escola Rexional
desaparecese, por tanto, durante 0s meses en que permaneceu
paralizada non escatimou os artigos de 4nimo aos actores para
que non a disolvesen.

Por fin, en outubro de 1904 parece que estd superado o pro-
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Programa de man que
recolle o drama Minia, de
Manuel Lugris Freire.
Abaixo. enterro na Coruiia
de Bernardo Jambrina.

MINIA, DRAMA N-UN
ACTO EN PROSA,
TRATA TAMEN UNHA
CUESTION SOCIAL
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Evaristo Martelo y
Paumiin del Nero.

EN MAREIRAS, LUGRIS
SUPRIMIA DO SEU
TEATRO TODO AQUILO
QUE O PODIA FACER
INCOMODO PARA
UNHA PARTE DOS
SEUS
CORRELIXIONARIOS
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blema e a Escola Rexional, con Lugris como presidente e Jam-
brina como director, representa na Corufla Minia, e estrea 0 mo-
nélogo Rentar de Castromil, de Martelo Paumén del Nero, e
mais Mareiras, de Lugris. Neste novo drama, Lugris probaba a
férmula do teatro cldsico: tres actos e distribucién argumental
nos termos de exposicién, né e desenlace. Basedndose nunha
historia real acontecida en Sada durante a sia nenez, Lugris ia
escribir a que toda a critica, coetdnea e actual, considera o seu
mellor drama. No primeiro acto semella que unicamente esta-
mos perante un tipico tridngulo amoroso: Carmela estd compro-
metida con Cidrdn, mais ama a Paulos, que a corresponde, ainda
que non ousa declarar os seus sentimentos. O compromiso de
Carmela ¢ froito da sda orfandade e dos consellos de D. Amaro,
afastado do seu cargo de pérroco por predicar a igualdade € a
fraternidade entre os homes. Os sentimentos dos namorados son
tan evidentes que Cidrdn, ciumento, dubida da honestidade de
Carmela e desafia a morte a Paulos. A intervencion de D. Ama-
ro evita a pelexa.

No segundo acto, Carmela confesa os seus verdadeiros senti-
mentos a D. Amaro quen, recofiecendo o seu erro, decide falar
con Cidran para o convencer de que non debe obrigar a Carmela
a cumprir a stia promesa de casar con el. Aparentemente, Cidran
acepta, mais en canto abandona as habitaciéns de D. Amaro, es-
céitanse berros e entra apresuradamente Carmela para informar
que os dous mozos marchan cara 4 praia de Gandario para loita-
ren a morte. O terceiro acto dbrese cunha escena entre Carmela
e a siia nai na que se conta ao publico cal foi o resultado da pe-
lexa. Cando xa Paulos e Cidrén estaban fronte a fronte coas na-
vallas espidas, D. Amaro interpiixose e foi ferido no peito por
Cidran. Déandoo por morto, Cidrdn fuxiu e desde entén non se
sabe del. Paulos e Carmela pensan casar ao dia seguinte, mais as
esixencias monetarias do parroco, D. Perfeuto, estdn dificultan-
do moito que a voda se celebre; deben pagar os cabos de ano,
as oblatas, ofrendas, misas, responsos, direitos de doutrina, dis-
pensas... Os rapaces xa venderon o dote de Carmela e todo
aquilo do que dispuiian, D. Amaro acudiu a todos aqueles a
quen socorreu cando tifia bens, mais ninguén se prestou a axu-
dalo, e Paulos volve a falar con D. Perfeuto intentando que
acepte unha obriga de pagamento; porén, o linico que consegue
¢ aumentar a débeda. A sia desesperacion € tan grande que de-
cide botarse ao mar, a pesar do mal tempo, para pedir axuda ao
seu padrifio que vive na outra banda da ria. Debruzada na xane-
la, Carmela vai contando como sae a barca e como a traga o
mar. Cae o pano sobre a sia desesperacion e as maldiciéns con-
tra o mar; maldiciéns que D. Amaro considera que deben caer
sobre quen obrigou a Paulos a se botar a0 mar malia a mareira.

Na realidade, a historia de amor entre Carmela e Paulos non
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€ mdis que un pretexto para enfrontar diias maneiras de entender
o cristianismo, a de D. Amaro baseada na caridade e na sinceri-
dade e a de D. Perfeuto, alicerzada no poder material da Igrexa.
Este dltimo non aparece na obra, sabemos das stias maldades e
da sia mala influencia sobre Cidrdn por boca dos outros perso-
naxes. En O teatro de Manuel Lugris Freire, Francisco Pillado
apunta que isto probabelmente se deba a que resultarfa demasia-
do forte por en escena un sacerdote con tal papel. De feito, os
coetaneos de Lugris entenderon que o tema deste drama non era
un tridgngulo amoroso, e asi o afirmaba Euxenio Carré: “El pro-
blema que en ella se plantea es el de la conciencia o sentimiento
religioso” (1913: 100).

En Mareiras, Lugris suprimia do seu teatro todo aquilo que o
podia facer incémodo para unha parte dos seus correlixionarios:
abandonaba a problematica social mdis conflitiva, incorporaba-
se 4 corrente cristid da enciclica de Leén XIII, De rerum nova-
rum, presente xa na sda primeira obra, e eliminaba do escenario
todas as escenas de violencia. Na Ponte e en Minia o publico
presenciara un asasinato; agora non, pois tanto a liorta de Ci-
dran e Paulos como o naufraxio son narrados por Carmela. Ade-
mais, Lugris demostraba que o espectador do teatro galego ta-
mén podia presenciar sen cansazo unha obra longa, unha peza
en tres actos. A primeira na historia do noso teatro.

A prudencia de Mareiras leva a que tanto a Revista Gallega
coma o seu director se reconcilien coa Escola Rexional, e anun-
cian que se estdn a ensaiar Feromar, de Galo Salinas, e mais Sa-
crificio, de Euxenio Carré. Non obstante, algo esta a fallar den-
tro do grupo, pois pasan os meses sen que as obras se estreen; e,
por fin, a Escola realiza a siia tltima actuacién o 19 de marzo de
1905 cun programa integro en espaiiol. A marcha de Jambrina a
Madrid en outubro dese mesmo ano leva a Revista Gallega a re-
compilar a historia da Escola Rexional no artigo anénimo “El
teatro gallego”, dando por terminado o capitulo mdis importante
da historia do teatro. Porén, a Escola Rexional levaba xa morta
un ano e agonizara desde a marcha de Eduardo Sdnchez Mifio, o
seu creador, como se recofiece nas seguintes palabras:

“Disidencias surgidas entre el personal de actores aficiona-
dos, apresuramientos y rivalidades, intransigencias y rivali-
dades, dieron al traste con la unién que debiera imperar [...]
Jévenes que se distinguieron en la interpretacién de ciertos
personajes se consideraron ya primeros actores no tolerando
ser advertidos por nadie...”

No seu primeiro comunicado 4 prensa, a Escola solicitara dos
escritores galegos que remitisen as sias obras, € sempre se acre-
ditou en que asf o fixeran. Sen embargo, Eduardo Sénchez Mifio
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Manuel Lugris Freire.
Abaixo, Euxenio Carré.
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ALFREDO FERNANDEZ
ERA, ADEMAIS DE
ESCRITOR, UN ACTOR
PROFISIONAL, UN
TENOR COMICO QUE
_PERCORRERA
SUDAMERICA CUNHA
COMPANIA PROPIA

Alfredo Nan de Allariz.
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desmentiu isto nun artigo publicado en xaneiro de 1911 en El
Eco de Santiago, a raiz dunha polémica con Lustres Rivas sobre
as causas do pouco desenvolvemento do teatro galego. O direc-
tor da Escola Rexional declaraba que durante a siia permanencia
nela non recibira colaboraciéns mdis que de Galo Salinas e de
Manuel Lugris Freire:

“O que debeu acontecer foi que a Escola Rexional non viviu
o tempo suficiente para os escritores completaren o manda-
do, pois entre o legado de Eduardo Pondal foi achada por
Manuel Ferreiro unha obra dramdtica inconclusa”

Tamén se ten acusado a Lugris de monopolizar a Escola, acusa-
cién, na nosa opinién, inxustificada, xa que serian os propios
actores quen, dado que con el tifian garantido o éxito, optarian
por continuar representando obras suas.

A pesar da breve vida da Escola Rexional, a sta iniciativa
serviu para que a prensa rexionalista da emigracién volvese a
insistir na necesidade de que a colonia galega reiniciase as sdas
actividades neste campo. En Cuba serd Nan de Allariz quen asu-
ma case en exclusividade este florecemento debido a que o Cen-
tro Gallego segue sen cadro de declamacién. A raiz de que Pla-
cido Lugris lle empresta a obra Minia, do seu irman, Nan de
Allariz publica o 15 de maio de 1905, na revista Galicia, unha
recension en forma de peza dramdtica Por mor do drama “Mi-
nia” ou Furto, xuizo e sentenza, en que o entusiasmo polo dra-
ma o leva a solicitar de Lugris que escriba comedias. Alfredo
Ferndndez era, ademais de escritor, un actor profisional, un te-
nor cémico que percorrera Sudamérica cunha compaiiia propia.
De ai o seu interese en que se crease un repertorio de comedias
galegas, xa que nesta altura non estaba publicada ningunha das
existentes; mais terd que ser el propio quen inicie esta tarefa pu-
blicando e estreando o seu primeiro mondlogo, Recordos dun
vello gaiteiro, nas celebraciéns do Apdstolo de 1904. Ao ano
seguinte ;Airifios... levaime a ela!, boceto comico-dramadtico,
publicada nos tres primeiros niimeros de agosto de 1905 en Ga-
licia; e en 1907, O zoqueiro de Vilaboa. A falta de prensa de
1906 non nos permite comprobarmos se neste ano Nan de Alla-
riz escribiu algo para as celebraciéns do 25 de xullo; o mdis
probdbel € que si o fixese, mais carecemos de datos concretos.

O primeiro mondlogo, Recordos dun vello gaiteiro, era con-
siderado por Euxenio Carré como un verdadeiro Apropdsito.
Sabedor de que o Centro Gallego vai celebrar o dia do Apdsto-
lo, un vello gaiteiro abandona a cova para se unir 4 festa, e bai-
x0 a sia direccidn os coros da entidade celebran unha verdadei-
ra romaria. Na seguinte peza, ;Airifios... levaime a ela!, hai xa
verdadeiras escenas dramaticas: un vello emigrante desacouga-
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do pola morrifia quere retornar a Galiza, mais carece de medios FRONTEA_

para pagar a pasaxe. A visita dun sobrifio desleigado que leva  EioR o eorve 0O,
tres meses en Cuba e, ademais de esquecer o galego, considera  TEATRO GALEGO
todo o alleo superior ao propio serve de escusa para que se rea- :lEc.‘a"I\'IB\;:Dl:\EgEUIc)go A
lice un canto de louvanza 4 lingua e se reproduzan os festexos  apostoL0, A

de Recordos dun vello gaiteiro. Rematada a demostracion da  ARXENTINA SEGUIA
beleza dos nosos cantos, un bo amigo trae a noticia de que a So- ggg#gg::suicmni
ciedade de Beneficencia pagara a viaxe de Marcos. Seguindo a  PEQUENAS

tradicién iniciada por Armada Teixeiro e continuada por Lugris, =~ SOCIEDADES

Nan de Allariz utiliza a prosa nas partes faladas das sias obras

que, como vimos, tocan temas moi préximos ds vivencias dos

emigrantes. A sia peza mdis cofiecida e representada foi O zo-

queiro de Vilaboa, boceto de zarzuela gallega. A obra, nun acto,

estd dividida en tres cadros desiguais. O primeiro dbrese cun

monélogo de Mingos, o zoqueiro, que compara o vello eixo dun

carro que vai transformar en zocas co labrego galego: ambos

aturan todo o peso da carga: o primeiro do carro, o segundo dos

lampantins que gobernan. Mingos profetiza que mentres non se

unan, os labregos galegos seguirdn consumidos polos trabucos,

e utiliza para os mobilizar o lema da organizacién agrarista So-

lidaridad Gallega: “iDesperta, Galicia!”. A chegada de Xoquin

trae novos temas: a cita que para pelexaren tefien os mozos de

Vilaboa cos da parroquia de Valverde antes de que empece a ro-

maria, e a situacién de desafiuzamento en que se acha Mingos.

Empefiou os bens para pagar a pasaxe do fillo a Cuba, non vo-

tou polo cacique, non puido pagar a contribucion, e agora vanlle

quitar a chousa en que vive. O caricter maldicinte e rosmoén do

vello resta dramatismo 4 situacion, e alcanza o grao de comiCi-  Nan de Allariz

dade cando pon a xustiza en fuga a golpes de moca. Acaba 0 ca-  caracterizado para a obra
dro coa chegada dunha carta de Cuba cos cen pesos que precisa. 0 2queir de Wlaboc.
O segundo cadro estd formado por unha tinica escena en que 0s '
mozos de Vilaboa agardan nunha revolta do camifio polos de
Vilaverde, a noticia de que os outros traen navallas provoca que
pouco a pouco vaian dando a siia moca a Mingos para que mire
por elas mentres van 4 casa pola navalla; cando fica s6, Mingos
fai un sarcéstico comentario sobre a valentia dos compaiieiros e,
despois de guindar os fungueiros, sae correndo de escena. O ter-
ceiro cadro é xa a romaria, cunha brevisima introduci6n falada e
o resto cantado.

Fronte 4 emigracién cubana, onde o cultivo do teatro galego
ficaba reducido 4 festividade do Apdstolo e a un tinico autor, a
Arxentina seguia coa multiplicidade de orfedns e pequenas so-
ciedades recreativas. Desde as péxinas de El Eco de Galicia, 08
rexionalistas aproveitaron as recensiéns sobre a Escola Rexional
de Declamacién da Corufia para recordar aos orfedns a existen-
cia dun teatro galego que xa contara con certa tradicién en Bos
Aires. A resposta non se fixo esperar, e en 1904 o ‘Orfeén Ga-
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DOS COMENTARIOS
DA PRENSA
DEDUCIMOS QUE AS
OBRAS
REPRESENTADAS
POLOS ORFEONS
ENTRARIAN NA
CATEGORIA DE TEATRO
COSTUMISTA,
BASEADO NA
RECREACION DOS
COSTUMES
POPULARES DA PATRIA
ABANDONADA

Manuel Amor Meildn.
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llego’ levou a escena Minia, de Manuel Lugris, e estreou tres
pezas de Avelino Veloso: dous mondlogos, Sen chousa e jXenio
de raza!, e mais un didlogo, Por unha romaxe. Ainda que nestas
alturas non existia o ‘Orfeén Gallego Primitivo’, a loita pola uti-
lizacién do nome continuaba, xa que aparece unha agrupacién
denominada ‘Los defensores del Orfeén Gallego’, que levou a
escena ;Filla...!, de Galo Salinas. En 1905, o ‘Orfeén Gallego’
repetiu as obras de Veloso e estreou unha nova comedia, O arco
da vella, do mesmo autor; mentres ‘Los defensores...” recupera-
ban a zarzuela de Manuel Novoa Costoya, A volta da romaria
de Santa Xusta. Ao ano seguinte ficou en solitario o ‘Orfeén
Gallego’ representando o noso teatro, ainda que o seu repertorio
sO presentaba unha novidade: a estrea dun novo monélogo de
Veloso, O oito de Setembre.

A proliferacién de orfeéns levou 4 redaccién de El Eco de
Galicia a publicar un longo artigo en que clamaba contra a sia
desastrosa formacién musical e artistica, lamentando a degrada-
cién a que chegaran. O certo € que en 1907 existian cinco orfe-
6ns: o Gallego, o Gallego Primitivo (outra vez resucitado), o
Mindoniense, o Coruiiés e mais o Pontevedrés. Xeralmente ce-
lebraban unha velada mensual e unha ou dias veces ao ano in-
clufan unha peza galega. Ademais-de repetiren as xa citadas, es-
trearon as seguintes obras: en 1907 o ‘Orfeén Mindoniense’ o
cadro rexional A Virxen dos Remedios, de autor descoifiecido; en
1908 o ‘Orfeén Pontevedrés’ a zarzuela Unha boda na Ulla, de
Manuel Novoa Costoya; e en 1909 o ‘Orfeén Gallego’ o xogue-
te cémico-lirico Pra Virxen dos Milagres, de Avelino Veloso, e
0 ‘Orfeén Coruiiés’ O alald, de Francisco Porto Rey.

Polas notas de prensa, a maior parte destas obras, das que s6
coifiecemos o titulo, incluian algunha parte cantada, pois foran
creadas para seren representadas polos cadros dos orfedns, ca-
racteristica que comparten co teatro escrito por Nan de Allariz
na Habana. Tamén dos comentarios da prensa deducimos que
todas elas entrarian na categoria de teatro costumista, baseado
na recreacion dos costumes populares da patria abandonada.
Como nota diferencial entre a emigracién cubana e a arxentina
estara o feito de que os chamamentos da prensa cubana para o
cultivo do teatro galego responden a unha vontade real de im-
pulsalo, xa que van acompaiiados da publicacién de textos dra-
maticos, non s6 de Nan de Allariz, senén tamén doutros escrito-
res tanto da Galiza interior como da exterior. Pola contra, a
emigracion arxentina, que supera tanto en nimero de autores
como de cadros de declamacién e obras 4 cubana, nunca publi-
cou un texto dramdtico galego, ainda que non faltan nas sias pa-
xinas monélogos e mesmo zarzuelas espafiolas.

Porén, a influencia da Escola Rexional de Declamacién non
se reduciu a reactivar o teatro galego na emigracién. Como era
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16xico, os froitos mdis importantes xurdiron aqui, en Galiza. Por
unha banda, a estrea e publicacién das obras de Lugris abria no-
vas perspectivas aos dramaturgos galegos do interior; o teatro
social, de tese, non era novo na nosa historia porque existia o
precedente de ;Non mdis emigracion!, de Armada Teixeiro,
mais aqui practicamente non debeu chegar; s se cofiecia de ou-
vidas e referencias, por tanto, o entusiasmo pola obra de Lugris
e o seu exemplo foi seguido por aqueles que compartian con el
a preocupacion pola cuesti6én social e a problematica agrarista.
Asi, xa en 1905 Antén Vilar Ponte publicaba o drama nun acto
A patria do labrego, onde recrea de novo o problema do caci-
quismo: a familia de Rosa esté a piques de ser embargada, mais
se ela accedese 4s pretensions sexuais do Sefiorito, resolveriase
o problema. A negativa da rapaza leva o malvado a intentar for-
zala, situacién de que a salva o Vagamundo, que aconsella 4 fa-
milia a emigracién; mais o vello pai resistese a abandonar a te-
rra e a obra acaba cando chega a xustiza a confiscar a casa e,
mentres o labrego suplica, o Vagamundo foxe clamando por un-
ha terra de liberdade onde non haxa servos. Estamos nunha €po-
ca en que a emigracion estaba considerada como algo positivo;
de af que tanto Lugris como Vilar Ponte aconsellen desde o es-
cenario esa solucién. A patria do labrego é obra dun principian-
te € como tal, inmatura.

Pola outra banda, o exemplo de Eduardo Sénchez Mifio e os
seus rapaces animou outros grupos de amadores a romperen cos
preconceptos sociais: en 1904 a ‘Unién Artistica Composteld’
estreaba O alald, de Francisco Porto Rey, e en 1905, o grupo
‘La Rosa’, de Fene, representaba nunha das stas veladas Recor-
dos dun vello gaiteiro, de Nan de Allariz. Tamén achamos, en
1904, un monélogo galego representado no Convento Francis-
cano de Ponteareas, O bendito Pio IX, de Frei Modesto Feixoo.
Ser4 unha constante na nosa historia que, cando a sociedade se
amose receptiva ao teatro galego, as organizacions relixiosas de-
dicadas a exerceren a caridade a través de escolas de orfos ou
escolas obreiras inclian nos seus festivais algunha peza redixida
por persoas da organizacién correspondente. Ainda que non dis-
pomos de ningtin destes textos, é de supor que seguirian ou ben
a lifia do teatro didéctico de Laureano Guitidn Rubinos, ou ben
a do teatro de divertimento de Manuel Lago Gonzilez, e que a
utilizacién do galego como lingua vehicular estaria condiciona-
da pola orixe social dos alumnos e alumnas que o representaban
e a quen {a dirixido, pois non atopamos ningunha obra galega
nos programas dos festivais dos colexios relixiosos de elite.

Con mdis calma volveria o teatro galego aos certames litera-
rios e Xogos Florais, xa que non temos noticia de ningin que o
contemple ata 1907, ano en que foi convocado en ddas cidades.
O do Circulo Obreiro de Ferrol ficou deserto nesta modalidade,

Ramoén Armada Teixeiro.

EN 1905 ANTON
VILAR PONTE
PUBLICABA O DRAMA
NUN ACTO A PATRIA
DO LABREGO, ONDE
RECREA DE NOVO O
PROBLEMA DO
CACIQUISMO
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EN 1908, SANCHEZ
MINO PRESENTABA EN
FERROL UNHA ESCOLA

DRAMATICA GALEGA
QUE REPRESENTOU EN
XANEIRO UNHA
NOITE N’O MOINO

Nan de Allariz
representou, 4 volta de
Cuba, as stas pezas
galegas polas principais
cidades entre 1908 e
1909.
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mais o do Ateneo Leén XIII, de Santiago, que tifia como tema
n° 5 un “cadro dramético rexional escrito en galego” premiou 0
“triptico dramdtico” Alborada, de Manuel Amor Meildn, e fo-
ron galardoadas cun accésit dias obras de Galo Salinas: O re-
muiiio e mais Redencidon. Ningunha destas obras de Salinas es-
taba citada na historiografia dramdtica, e sempre se creu que
neste certame a obra gaifiadora fora Feromar, tamén de Salinas.
Probabelmente o erro partise de Leandro Carré, que no seu en-
saio Literatura galega. Teatro, debeu falar de memoria.

A pesar de que Galo Salinas, no artigo datado en outubro
de 1905 en que lamentaba a desaparicién da Escola Rexional
de Declamacién, afirmaba que Eduardo Sdnchez Mifio estaba
tratando de reconstruila, non volvemos achar noticias dunha
organizacién semellante ata 1908. Neste ano, Sdnchez Mifio
presentaba en Ferrol unha Escola Dramdtica Galega que repre-
sentou en xaneiro, no Teatro Xofre, Unha noite n’o moiiio, da
sda autoria, e mais Mareiras, de Manuel Lugris; e estreaba en
decembro dese mesmo ano Esclaviti, tamén de Lugris. A
cuarta obra de Lugris, en dous actos, parece afastarse ainda
madis do que a anterior das cuestions sociais. Esclaviti vive na
casa dos seus protectores prometida ao fillo mdis vello, Cidre,
que estd ao “servicio do rei”, e é amada en silencio polo mdis
novo, Roman. O anuncio de que volve o seu noivo cunha grave
doenza coincide cun profundo estado de tristeza na rapaza,
que acaba confesando 4 suia protectora, Pilara, que foi deshon-
rada por Toribio, comerciante forineo que a acosa. Os feitos
precipitanse cando Cidre descobre a verdade ao sorprender a
Toribio intentando aproveitarse do silencio de Esclaviti para
volver a posuila. A impresién faino caer tocado de morte, €
nese momento entra Romdn e pregunta a Esclaviti: “;Mato?”
E ela responde: “Mata”. Roman saca de escena a Toribio para
cumprir a sentencia e o pano cae despois de que volve a entrar
e di: “;Xa és libre!”

Como en Mareiras, Lugris furta ao espectador as escenas de
violencia, pois non deixa de resultar sorprendente e, mesmo im-
propio, que Romdn saque a Toribio do escenario para matalo. O
elemento reivindicativo en Esclavitii aparece na conversa de Ci-
dre co seu pai Crisanto cando volve 4 casa, e na personalidade
de Toribio, que ¢ un comerciante forasteiro, que fala espafiol, e
que ten prohibido polo seu pai casar cunha galega. Non deixa de
resultar curioso que esta sexa a obra menos “social” de Lugris,
porque foi escrita en 1906, pouco antes de que crease con Ro-
drigo Sanz a Solidaridad Gallega. Porén, cabe a posibilidade de
que para os espectadores de comezos de século tivese algunhas
connotaciéns que agora se nos escapan, pois Euxenio Carré cua-
lifica a obra de “simbolista”. Se a mensaxe de Esclavitii for que
os que chegan de féra para se enriqueceren non falan a nosa lin-
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gua, desprézanos e, ademais, vidlanos, entén estariamos perante
a obra mdis agresiva e explicita de Lugris, porque volve a rei-
vindicar a xustiza pola man, esquecendo todas as mensaxes cris-
tids. Fose como for, a valoracién da obra foi moi positiva, € Eu-
xenio Carré afirma:

“Rompiendo ademads con todos los convencionalismos al uso
en el teatro, nos prueba como sin apartes, ni mondlogos que
solamente por la costumbre son tolerables, puede desenvol-
verse la acci6n sin que al espectador sea preciso, por aque-
llos medios, hacerle comprender el estado psicolégico de los
personajes” (1913: 103).

A noticia da reactivacién do teatro por parte de Sanchez Mifio
vai ter, outra volta, froitos inmediatos: en Ortigueira estredbase
o primeiro monélogo de Avelino Rodriguez Elias, O embargo.
Tamén este mesmo ano chegaba a Galiza, acompafiando os res-
tos mortais de Curros Enriquez, Nan de Allariz, que aproveitara
esta viaxe para percorrer o pais organizando festivais en que in-
clie sempre algunha das sias pezas galegas. Todas as cidades e
vilas importantes presenciaron, entre 1908 e 1909, algunha das
stias actuaci6ns; na de Ferrol contou cos actores da Escola Dra-
matica Galega de Sénchez Mifio para levar 4 escena O zoqueiro
de Vilaboa; e en Vigo estreou o primeiro didlogo de Avelino
Rodriguez Elias, O mifiato e mais a pomba. Tamén estreou nes-
ta viaxe unha nova peza del propio, Canta, gaiteirifio. A todo
isto hai que engadir o feito de que Nan de Allariz tirou na Coru-
fia unha nova edicién de Recordos dun vello gaiteiro e mais O
zoqueiro de Vilaboa.

Durante os anos 1906 e 1907 non conseguiramos documen-
tar nin unha soa representacion galega, mais despois do realiza-
do por Sanchez Mifio e Nan de Allariz en 1908, volven xurdir
os grupos de amadores que se atreven a romper cos preconcep-
tos sociais. As organizaciéns relixiosas de Santiago representa-
ron en 1909 tres pezas galegas de autor descofiecido: o Colexio
de Orfas, A pelegrina; e os alumnos do Seminario, Boa leucion
e mais Un dia de exdmenes no Seminario. Tamén se produciu a
mesma reaccién na emigracion cubana, onde o grupo Rosalia
Castro —que realizara a stia presentacién o ano anterior con te-
atro espaiiol— se reconverteu en cadro de declamacion galego e
levou a escena Minia e A ponte, de Lugris, e mais jFilla...!, de
Salinas. Esta reconversién do grupo probabelmente se debese a
que ingresara nel, a comezos deste ano, Antén Vilar Ponte, xa
que tamén coincide o seu abandono do teatro galego co afasta-
mento da sociedade do ilustre viveirense. De todos os xeitos, as
publicaciéns cubanas seguen a manter vivo o interese polo noso
teatro xa que en 1910 a revista Galicia publicou O embargo e
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Os catro tiineles, de Avelino Rodriguez Elias, e mais o mondlo-
go jEu morro de pena!, de José M" Salgueiro. Co retorno a Cu-
ba de Nan de Allariz nos primeiros meses de 1910, a colonia ga-
lega volveu 4 rotina da representacién galega anual.

Na cidade da Corufia produciuse, en 1910, un intento de re-
construcién da vella Escola Rexional por parte do grupo Thalia,
que levou 4 escena Esclavitii, de Manuel Lugris. Queremos cha-
mar a atencién sobre o feito de que, como o leitor terd compro-
bado, cada vez que un grupo novo se presenta ao piblico, repre-
senta unha obra de Manuel Lugris. Isto, na nosa opinion, débese
a que Lugris era, non s6 o mellor dramaturgo do momento, se-
nén tamén o madis aplaudido polo piblico. A stia obra non tifia
nada que envexar 4 dos dramaturgos espafiois que escribian tea-
tro social nesta época. Asi, a prensa cubana informou de que Jo-
aquin Dicenta estaba traducindo A ponte, e temos documentado
que a compafiia Hamponera representou en espaiiol, na Corufia
e Ferrol, tanto este drama como Mareiras. Lugris foi atacado
con safia por permitir que as sias obras fosen traducidas.

A necesidade de preservar a cultura, que cada vez se via
mdis préxima a desaparecer, ia callando lentamente en certos
estratos da sociedade, ainda que non se poida falar de organiza-
ciéns politicas concretas, e asi, neste ano de 1910, xorde en
Santiago a asociacién ‘Joven Galicia’, presidida por Ramén
Ferndndez Mato, cun ambicioso programa de recuperacién cul-
tural. Ademais de organizar un grande mitin para esixir a crea-
cién da cdtedra de Lingua e Literatura Galego-Portuguesa na
Universidade, ‘Joven Galicia’ tifia intencion de “crear” o teatro
galego a partir das obras de Manuel Lugris e Avelino Rodriguez
Elfas. Este dltimo autor acababa de proporcionar ao escaso re-
pertorio galego a comedia. Antes del habia dramas costumistas,
histéricos ou de tese por unha banda, e pola outra as comedias
de Nan de Allariz, que esixian cantantes e contifian sempre un-
ha boa dose de morrifia e unha pinga de reivindicacién social.
Coas pezas Os catro tineles e O mifiato e mais a pomba, Rodri-
guez Elias ofrecia a posibilidade de liberar totalmente o riso: era
costumismo puro. Para organizar o cadro, afirmaban os respon-
sdbeis de ‘Joven Galicia’, contaban xa con dous ou tres actores.

Con Rodriguez Elias o teatro galego volvia ao verso dos pri-
meiros rexionalistas. O embargo presenta en escena un vello ei-
vado que conta ao publico as suias desgracias: o fillo levarono as
quintas e non regresou; a muller morreu; ficou coxo e non pode
traballar para pagar os trabucos, asf que o van expulsar da chou-
sa en que vive; remata o mondlogo abandonando a casa. Este
ton de laio cambia totalmente a partir da seguinte peza, Os catro
nineles, onde Alberte conta, coa gracia e a retranca dos paisa-
nos, os seus intentos de bicar a Rosa no percorrido entre Redon-
dela e Pontevedra, aproveitando as tebras dos tiineles, alcanzan-
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do como premio un zocazo na cabeza. En O mifiato e mais a
pomba tampouco hai verdadeiro conflito dramético; € un didlo-
go festivo entre Bastidn e Manuela, un galanteo de aldea en que
non falta a labazada nin as segundas intencions, e que responde
aos topicos habituais sobre as intenciéns tanto do home como
da muller: el “sacar tallada” e ela “pescar” marido. En todas
elas utiliza o verso octosilabo, en romance, sen que a correccién
métrica lle preocupe demasiado, polo que é doado achar verda-
deiros ripios, na procura, sobre todo, do riso.

As declaraciéns de ‘Joven Galicia’ provocaron un longo co-
mentario de Javier Montero en El Eco de Santiago, “El Teatro
Gallego”. Montero, que discrepaba totalmente da opinién de
Fernidndez Mato, recordoulle que xa na Corufia, en Ferrol e
mais nas sociedades da emigracion, se intentara manter grupos
de teatro galego, mais fora imposibel por falta de obras. Para
demostrar as sias afirmacidns, Montero enumerou todo o reper-
torio galego (incluindo A casamenteira, as obras bilingiies e as
zarzuelas de Manuel Novoa Costoya) evidenciando que ningun-
ha compaiiia poderia manterse mdis dun ano con tan minguado
repertorio sen aburrir o piblico. Tamén insistia Montero en que
seria imposibel que os mesmos actores servisen para a comedia,
o drama e mais a zarzuela. Ademais, engadia, ese repertorio
contifia obras mellores, peores € mesmo algunhas que, como
non foran estreadas, non se sabia se valerian para a escena. Na
siia licida andlise, Montero consideraba que non se podia pre-
tender que o piblico fose ao teatro unicamente por mor de exal-
tar o espirito rexional, que o que sobraban eran actores € o que
faltaba eran autores con verdadeiras cualidades artisticas:

‘.1.'!-_.‘
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“Pér lo tanto, el teatro regional debe reunir cualidades artisti-
cas que, sumadas al amor 4 la tierra, nos inclinen 4 aceptarlo
sin que echemos de menos el castellano. O sea: que el teatro
gallego no debe ser para nosotros un especticulo que satisfa-
ga solamente nuestros entusiasmos regionales sino también
nuestros entusiasmos estéticos”.

Os comentarios de Javier Montero foron contestados axifia por
Manuel Lustres Rivas desde as paxinas de El Faro de Vigo. Para
este xornalista a causa fundamental do pouco desenvolvemento
do teatro galego era, como para Galo Salinas en 1896, a falta de
actores. Baseaba a siia argumentacién no feito de que algunhas
das obras do noso repertorio ainda non foran estreadas, e xustifi-
caba a pouca atencién que os escritores dedicaran ao cultivo da
literatura dramatica pola imposibilidade de a levar a escena e po-
la escasa calidade artistica dos amadores que interpretaban teatro
galego. A réplica de Montero foi inmediata. Revirando a argu-
mentacién de Lustres Rivas apuntaba a posibilidade de que qui-
zais as obras galegas que estaban sen estrear non tivesen calidade
escénica, e levaba ao absurdo a situacién dos posibeis actores ga-
legos sen repertorio que interpretaren. Tamén lembraba que can-
do Francisco M* de la Iglesia escribiu A fonte do xuramento non
existia ningdn actor “galego”, e que Esclaviti, de Manuel Lu-
gris, fora impresa anos antes de ser estreada, do que deducia que
a escaseza do repertorio galego se debia a falta de interese dos
escritores, xa que, cando habia obras de calidade, mdis tarde ou
mais cedo subian ao escenario. Canto 4 falta de preparacion dos
actores amadores, Montero recordaba que unicamente a practica
poderia transformalos en verdadeiros profisionais.

O artigo de Lustres cometia a tremenda inxustiza de falar do
asunto como se fose a primeira vez que alguén fose representar
teatro galego, ignorando por completo a Escola Rexional de De-
clamacién da Corufia e a Escola Dramitica Galega de Ferrol.
Ademais, cometia o erro de afirmar que en Galiza s6 existia un
actor, o tuno Ramén Garaboa, e compraciase en imaxinalo in-
terpretando as obras de Rodriguez Elias, dando por suposto que,
unha vez formado o cadro de declamacién, xurdirian dramatur-
gos e obras en abundancia. Comezaba asi algo que serfa unha
constante na historia do noso teatro: o esquecemento total de
feitos que, como neste caso, non habia nin dous anos que acon-
teceran. Como era de esperar, Eduardo Sénchez Miiio respon-
deu desde Ferrol pondo as cousas no seu sitio. O seu artigo,
“Sobre el teatro gallego. Al Sr. Lustres Rivas”, ten un valor
enorme porque facilita unha informacién que ata agora non se
puidera documentar. Por el sabemos que nese momento a Esco-
la Dramiética Galega estaba funcionando no Teatro Romea, de
Ferrol, e que o seu director non renunciara ao proxecto de man-
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ter vivo o teatro galego. Sdnchez Mifio comeza recordando a
Lustres Rivas o que fora a Escola Rexional e insistindo en que
os tinicos escritores que quixeran colaborar con ela foran Galo
Salinas e Manuel Lugris, a pesar de que se dirixira a eles, non
s0 a través da Revista Gallega, senén tamén persoalmente. Para
o director da Escola Dramatica Galega a causa fundamental do
pouco desenvolvemento do teatro era a nula proteccion que re-
cibia tanto por parte dos escritores como por parte dos que se
declaraban rexionalistas:

“El que solo piensa en poder realizar la obra magna de la
creacidn definitiva de nuestro Teatro regional, ha surgido ya
hace algin tiempo, y ese, soy yo, que hasta la fecha he lu-
chado mucho € infructuosamente por cierto —aunque sin
rendirme—, contra la indiferencia, el egoismo y la absoluta
carencia de amor 4 la tierra y de proteccion para mi obra, por
parte de todos, de todos sin distincion cuantos alardean de
regionalistas enxebres, y sigo sin embargo perseverando en
mis propdsitos”.

A seguir, Sdnchez Mifio solicitaba que a prensa o apoiase dando
publicidade 4 sia Escola, que os escritores lle remitisen come-
dias e dramas, e que se lle facilitasen os escasos recursos econo-
micos que precisaba para dedicar un ano 4 educacién dos acto-
res. A dureza das siias acusaciéns non debeu sentar ben en
ningin dos sectores implicados, porque non se volven ter noti-
cias da Escola Dramdtica Galega ata dous anos mdis tarde. Non
podemos ter ddbidas sobre a vontade deste home que, cunha tei-
mosia admirdbel, reaparece unha e outra vez enchendo unha
época que se cria baldeira, e tampouco podemos dubidar da sia
capacidade como formador de actores, xa que polas sias Esco-
las pasaron todos aqueles que procurarian despois o grande flo-
recemento do teatro na Coruiia e Ferrol, ademais doutros que
acabaron en compaiiias profisionais de Madrid. Do que si pode-
mos dubidar é da sia capacidade de diplomadtico: non cedera
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perante as pretensions de Salinas de non seleccionar A ponte co-
mo primeira obra da Escola Rexional de Declamacién e, proba-
belmente, abandonouna cando os outros actores cuestionaron a
siia autoridade.

Ferniandez Mato non chegou a crear ningtin cadro de decla-
macién galega e acabou escribindo teatro espaifiol; mais a se-
mente de Sianchez Miiio deu froito, pois a partir de 1911 as re-
presentaciéns de teatro galego irdn incrementando a sia
presencia nas veladas das sociedades recreativas, € mesmo se
produciu un fenémeno moi significativo que indica certo cam-
bio na sensibilidade da sociedade: a Tuna deste ano incluiu no
seu repertorio 0 monélogo Os catro tiineles, de Avelino Rodri-
guez Elias. A isto engadirase o feito de que por vez primeira se
celebrou unha representacién do denominado Teatro da Nature-
za, é dicir, que se representou ao aire libre o cadro lirico bilin-
giie A Virxe da Roca, de X. M? Barreiro. Os fins piadosos que ti-
fia a representacién garantironlle unha grande publicidade e a
obra foi levada a Santiago e ao parque de Caldas de Reis. Nesta
iltima representacién, celebrada o 8 de xullo, Barreiro estreou
un didlogo titulado Un conto, escrito expresamente para que fo-
se interpretado por Castelao e Garaboa. De todos os xeitos, a
grande esperanza para o teatro estaba posta nunha obra de Joa-
quin Arévalo, Hombre Galicia, con que o autor prometia lanzar
definitivamente o teatro galego 4 categoria de arte universal.
Despois de mil reviravoltas, a obra foi estreada en Ferrol o 28
de outubro, mais o resultado foi desolador, xa que todo se redu-
cia a un longo monélogo en que o autor-actor cantaba e imitaba
todos os ruidos da aldea, desde o canto dos paxaros ao renxer do
carro ou o zoar do vento.

A maior sensibilidade cara 4 cultura galega ficou plasmada
no programa que para a celebracién dun Congreso rexional pro-
moveu a revista viguesa llustracion Gallega, en 1912, pois pro-
puiia como temas para o debate cuestiéns como a inclusién do
ensino da lingua galega en todas as escolas de Galiza e a crea-
cién de cdtedras de Bibliografia, Arqueoloxia e Literatura Ga-
legas en todos os centros de ensino, incluidos os Seminarios. A
respecto do teatro, isto traduciuse nunha convocatoria que nunca
tivera precedentes: os Xogos Florais do Recreo de Artesanos de
Pontevedra contemplaron este ano un premio para a mellor
“Memoria critico-bibliografica sobre el teatro regional”. O xuri
debeu ter problemas para decidir cal das presentadas era a me-
llor, pois optou por deixar o premio deserto € conceder dous ac-
césit: un para Euxenio Carré e outro para Manuel Amor Meil4n.
Tamén este ano se incrementaba a némina de dramaturgos con
Emiliano Balds e mais Heliodoro Ferndndez Gastafiaduy. O pri-
meiro escribiu un monélogo que estreou, no Teatro Xofre de Fe-
rrol, Eduardo Sdnchez Miiio nunha velada de agasallo a Afonso
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XIII; e Heliodoro Fernandez Gastafiaduy redixiu un outro mo-
nélogo, Un vello paroleiro, para ser estreado nunha celebracion
escolar en Pontevedra. Esta pecifia iniciaba unha corrente tema-
tica que fa contar con moitos cultivadores: a exaltacién dos usos
tradicionais fronte 4s modas importadas. Petricio, vestido ao
xeito tradicional, sae a escena e, sorprendido de ver tanta xente,
satiida con toda a cerimonia o publico e preséntase; en clave hu-
moristica describe unha nenez de aldea, unha mocidade marca-
da polas liortas entre parroquias, o galanteo con Xuana, € a sda
voda, cunha descricién exhaustiva do xantar, as roupas € mais a
miuisica e o baile; a seguir, compara isto cos xantares, as vesti-
mentas, a musica e os bailes do momento para chegar 4 conclu-
sién de que os homes deixaran de selo e as mulleres levaban ca-
mifio de mudaren en gandainas. Gastafiaduy entraba de cheo no
madis superficial folclorismo, pois limitdbase 4 exaltacién de va-
lores tan relativos como a superioridade das cirolas e a monteira
(que el non usaba) sobre os pantaléns e o chapeu, ou as mani-
festaciéns de forza fisica. Un vello paroleiro foi publicado in-
mediatamente polo xornal pontevedrés Progreso e meses mais
tarde viu a luz como folleto. Foi un dos monélogos madis repre-
sentado do teatro galego.

Por fin, en agosto de 1913 Eduardo Sanchez Mifio conseguia
presentar de novo a siia Escola Dramdtica Galega estreando Os
suores de Bastidn ou Por vir n’o tren, de Agustin de Burgos, e
mais unha peza en espafiol de Matias Usero. Coa escolla de au-
tores locais moi coiiecidos, o director da Escola estaba garantin-
do a asistencia ao teatro da “boa” sociedade ferrold. Isto permi-
tiulle anunciar en novembro que se puiian 4 venda os abonos
para esa temporada. O repertorio da Escola, recollido por toda a
prensa galega, incluia as seguintes obras: A fonte do xuramento,
de Francisco M*® de la Iglesia; A ponte, Minia, Mareiras, e mais
Esclaviti, de Manuel Lugris; Rentar de Castromil, de Martelo
Paumén del Nero; ;Filla...!, de Galo Salinas; A patrea do labre-
go, de Antén Vilar Ponte; Terra Baixa, de A. Guimer4, en tradu-
cién de Antén Vilar Ponte; e Unha noite n’o moffio, e mais jA
roin feira...!, de Eduardo Sdnchez Miifio. A temporada duraria
dous meses, ese mesmo novembro e decembro, mais unha pro-
longadisima folga de tipégrafos impédenos cofiecer qué pasou
con ela, porque cando se reinicia a publicacién de xornais en
Ferrol, a principios de xaneiro de 1914, non aparecen noticias
da Escola Dramatica Galega. Fose como for, a seleccién de
obras realizada por Sdnchez Mifio estd a falar dunha vontade de
consolidar o teatro social e o drama como o mais representativo
da producion dramatica galega.

Fronte a esta tendencia, en Pontevedra amplidbase a némina
das comedias costumistas cunha nova estrea de Ferndndez Gas-
tafiaduy, Pote gallego, coadro de costumes. Rosa recibe unha

Un retrato de Joaquin
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Emiliano Balds.
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carta do seu mozo Xan que estd “servindo ao rei” na guerra de
Marrocos, e como é analfabeta, pidelle ao Sr. Cura que lla lea e
escriba a resposta. A comicidade da peza esté baseada no castra-
po en que escribe Xan, na siia paifoca visién da realidade africa-
na, nas sdas preocupacions de labrego e nos comentarios que o
crego vai intercalando nas frases que lle dita Rosa. A pesar de
que a rapaza recita nun momento da obra un dos poemas do li-
bro “As viudas dos vivos e as viudas dos mortos”, de Follas No-
vas, Gastafiaduy utiliza as miserias da realidade galega sen nin-
gunha intencién reivindicativa; s6 quere divertir a boa sociedade
pontevedresa que de ningunha forma se vai identificar con Rosa
nin con Xan.

O eco que tivo na prensa a Escola Dramitica Galega, unido 4
estrea da zarzuela Maruxa, de Vives, volveu pér de actualidade
a cuestién do teatro galego. Algiins criticos, prescindindo da lin-
gua vehicular, celebraron a zarzuela como “gallega” e “regio-
nal”, mentres outros denunciaban o descoiiecemento da cultura
e da miisica galegas que demostraban os autores. Entre estes ul-
timos, un dos mdis belixerantes foi o publicista Galleguito, que,
no seu artigo “De arte regional”, reclamaba que “el didlogo, en
toda obra regional, debe ser en dialecto”. A pesar desta licida
afirmacién, o xornalista ferroldn introducia na polémica un ar-
gumento que fa gozar de bastante éxito entre os detractores do
teatro galego: unha eiva xenética da “raza” impedia o normal
desenvolvemento da arte dramdtica galega:

“El teatro gallego no tiene ambiente por falta de entusiasmo
regional, por frialdad apética de la raza. El mismo arte, en
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Cataluiia, no cuaja por falta de lo mismo. Lucha Borris, co-
mo lucha Sdnchez Mifio en Galicia, como ha luchado algtin

[ &

otro. {No cuaja!

A pesar desta “eiva”, o0 noso teatro vai contar nesta década coa
axuda suplementar das ideas rexeneracionistas e 0s novos aires
da Escola Moderna, que ven nas actividades dramdticas unha
forma acaida de educaren as masas. Non € dificil acharmos na
prensa da época artigos sobre as altas cualidades pedagdxicas e
moralizantes que pode ter o teatro. Isto traerd consigo que todas
as asociacions recreativas e organizacions obreiras e relixiosas
conten con cadros de declamacién que, chegado o momento, in-
cluiran no seu repertorio obras galegas: uns por ideoloxia ou sen-
timentalismo, e outros por facilitaren a comprensién ao ptiblico a
quen se dirixen. Un outro aliado do teatro serd a musica popular
que contaba cunha fronte moi compacta na loita pola sua preser-
vacién. Nesta cuestion non habia polémicas, a colonizacién mu-
sical alcanzara unhas cotas tan altas que ninguén cuestionaba a
necesidade urxente de recoller a miisica popular antes de que fo-
se esquecida de vez, e asi, en 1913, funddbase en Ribadavia o
primeiro coro popular de que temos noticias, ‘jViva o Ribeiro!’.

Non seré casual que sexa Ferrol a cidade que cree o primeiro
coro que tivo como obxectivo non sé preservar a miisica popular,
senén tamén o teatro galego. Xa en 1913 existia unha comisién
encargada de xestionar coa emigracién cubana o posibel finan-
ciamento desta entidade. Esta comision estaba formada por ele-
mentos da rondalla ‘Airifios da Terra’ e mais da Escola Dramati-
ca Galega. Os preparativos foron longos e traballosos xa que o
coro ‘Toxos e Froles’ non se presentou ao publico ata maio de
1915. O seu cadro de declamacién estaba integrado por dous
alumnos da Escola Dramadtica, Euxenio Charlén e Manuel Sén-
chez Hermida, que ademais de colaboraren na representacién da
zarzuela O zoqueiro de Vilaboa, de Nan de Allariz, estrearon a
peza Mal de moitos, da sta autoria. A obrifia € un simpdtico did-
logo entre un Vello Petrucio, que fai un alto no camifio, e un Mo-
zo que despois de sete meses na emigracion esqueceu tanto a lin-
gua como o camifio da casa. A retranca con que o Vello vai
desmontando os argumentos do Mozo sobre a suposta bondade
do castrapo e dos costumes alleos, transformou este parrafeo
nunha das pezas mais populares do noso teatro. Mal de moitos ti-
vo a primeira edicién ese mesmo ano de 1915. A producion dra-
madtica destes dous artesdns de Ferrol completouse con cinco
obras mais, escritas todas entre 1915 e 1917. En Trato a cegas
—estreada en 1916 e publicada en 1921— dous falsos cegos
acordan formar grupo para pedir polas portas; o trato realizase
no camifio a unha romaxe, interrompendo a conversa cada vez
que se achega alguén para non seren descobertos. Unha licida
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Hixinio Ameixeiras.

Xestis Rodriguez Lépez,
sentado no centro, cos
actores e actrices que
representaron en Lugo a
sia obra “O Chufén”
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anélise das condiciéns sociais que transforman o labrego nun es-
cravo, serve de escusa para que os picaros xustifiquen o seu ofi-
cio. Con Axiidate —estreada en 1917— Charlén e Hermida reto-
man o tema do abandono da lingua e denuncian a utilizacién do
servicio militar como unha forma de que os oficiais conten con
traballadores de balde. Ambientada nun paseo de cidade, Gaitén,
Xa experto nas argalladas precisas para sobrevivir como “quin-
to”, instrie o novato Herminio, lembradndolle ademais que non
debe renunciar 4 lingua. A mdis complexa das sdas pezas € O
mencifieiro —estreada no 17 e publicada con Axiidate en
1922—, pois conta con catro personaxes, ainda que nunca estan
en escena mdis de dous, o que permitia aos autores representala
eles s6s. Mirixildo é un zapateiro con dotes de mencifieiro que
recibe na sia casoupa tres visitantes: un mozo achulado, un cre-
go e mais un vello, a través dos que se retratan os distintos gru-
pos sociais. O teatro de Charlén e Hermida toma de Lugris o uso
da prosa e o cardcter reivindicativo da ideoloxia agrarista, mais
enlaza coa tradicién anterior ao teatro rexionalista no seu carac-
ter popular e cémico. As outras duas pezas, Noiturnio periodisti-
co e mais Calquera entende este enredo..., foron escritas por en-
cargo para seren representadas en actos concretos; ambas son
bilingiies e probabelmente por iso non as publicaron. O compro-
miso de Charlén e Hermida primeiro cos movementos agraristas
e despois coas Irmandades foi incondicional; de feito, as suas
obras viron a luz nas colecciéns Céltiga e N6s. Para eles redixiu
Hixinio Ameixeiras a sia dnica peza, De conversa.

Ao mesmo tempo que se presentaba o coro “Toxos e Froles’,
a Tuna composteld, ademais de estrear a obra galega Antdn de
Freixide, de Manuel Maria Gonzilez Lépez Pardo, percorreria o
pafs abrindo as sias actuaci6ns cun ardente discurso en defensa
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de Galiza. O espirito redencionista xermolara en dmbitos ata
agora alleos 4 ideolox{a rexionalista e as actividades dramdticas
esténdense social e xeograficamente; este mesmo ano de 1915 o
catedratico da Universidade Salvador Cabeza de Ledn escribia
para a ‘Liga Mutua de Sefioras’ o cadro lirico Camifio da vila; e
o médico lucense Xesiis Rodriguez Lépez publicaba a comedia
O chufon. Para a escribir, Rodriguez Lépez partiu dun drama do
mesmo titulo de José M* Lépez Castiiieiras, do que tirou algun-
has escenas; a partir de af construiu unha obra baseada nas con-
fusiéns e malentendidos propios da comedia de enredo. A dificil
situacién que atravesa a economia do tio Mingos obrigao a ven-
der a mellor das leiras e a concertar o casamento da sua afillada
Carmela co fillo do Peto. Carmela anda en amores con Ramén
d’Arriba e confia en que o seu padrifio dé o seu consentimento.
D. Camilo, pai de Ramén, vai pedir a man de Carmela, mais o
tio Mingos cre que estdn tratando da compra da leira; pola siia
parte, o herdeiro do Peto, na sia primeira visita, acredita en que
a sda esposa serd a criada, M* Antonia, que 4 sda vez ten amo-
res co criado Antén e coquetea con D. Camilo. Isto xera unha
serie de situaciéns comicas entre os distintos personaxes. O
Chufén, o casamenteiro, acompaiia o do Peto para acordar o do-
te da rapaza nunha escena de verdadeiro regateo de feira; mais o
trato non se cerra por mor duns zapatos que esixe o Chufén.
Cando se desfai o malentendido entre Mingos e D. Camilo e
acordan o matrimonio de Carmela e Ramén, Manuel do Peto in-
siste en casar con M* Antonia, mais ela rexeita o beneficioso
concerto para casar con Anton. Ainda que se poida interpretar a
obra como unha exaltacién do amor e mesmo louvar a liberdade
que o autor concede 4 muller na eleicion de marido, coidamos
que o fin da peza era unicamente divertir.

Este espallamento das actividades dramaticas levou a que
os cadros de amadores que incorporaban pezas galegas aos
seus repertorios deixasen de estar limitados 4 Corufia, Santia-
go, Pontevedra e Ferrol, para se espallaren por Noia, Ourense ¢
Vigo. Isto trae consigo que tanto a némina de dramaturgos co-
mo de obras se incremente; das oito que subiron 4 escena en
1915, tres foron estreas: Os Remedios, cadro de costumes, ané-
nimo; “Didlogo en gallego”, anénimo, Boa festa, da Rvda.
Madre Margarita, € mais ;Inda non quero ser mico!, de F. Igna-
cio Blanco Freire adaptado por Manuel Posse Rodriguez. Sé
coilecemos o texto desta dltima, que enlaza directamente co te-
atro didéctico das organizacidns catdlicas, pois € un gracioso
didlogo entre un labrego e un mozo estudiado que se esforza,
inutilmente, en convencelo de que o home non tivo como pri-
meiro pai a Adan, sen6n un simio. Como era de esperar, e dado
o tempo que tardou a Igrexa en admitir as teses evolucionistas,
triunfan as teses do labrego.
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Xestis Rodriguez Lépez.
Arriba, Salvador Cabeza
de Leon.
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Manuscrito de jInda non
quero ser mico!
apropdsito comico de
Ignacio Blanco Freire.
Abaixo. Xulio Ria
representando o
mondlogo Palique, obra
de Xosé Ferndndez Tafall.

HISTORIA DO TEATRO GALEGO

A creaci6én das Irmandades da Fala en 1916, ainda que non
contemplaban impulsar o teatro como unha das sias reivindica-
ci6ns, significou que por fin tomaba corpo a defensa dos intere-
ses e da cultura galega nalgin tipo concreto de organizacion; € 0
feito de que o uso oral da lingua fose a siia bandeira tivo repercu-
siéns inmediatas no niimero de representaciéns na nosa lingua.
Ademais, a ambigiiidade politica das Irmandades facilitou que se
unisen ao seu ideario persoas de todos os &mbitos € ideoloxias; e
isto traduciuse, a respecto do teatro, en que mesmo os cadros de
declamacién de organizaciéns politicas, como os ‘Jaimistas’ ou
os ‘Circulos Conservadores’, se unisen ds sociedades recreativas
e 4s organizacions catélicas. O panorama de grupos completouse
coa aparicién de coros que, seguindo o modelo ferroldn, non se
limitaban a recuperar a miisica popular e formaron tamén un ca-
dro de declamacién. Todos eles compartian as mesmas caracte-
risticas e tiveron que se enfrontar aos mesmos problemas. As su-
as veladas ou festivais, celebrados as mdis das veces nos seus
propios locais, contemplaban niimeros musicais, pezas dramati-
cas e inclusive danzas ou recitado de poemas. Evidentemente is-
to condicionaba o tipo de teatro que podian realizar: debian ser
pezas curtas, con poucos personaxes e que non esixisen grandes
custos nin complicaciéns técnicas no que hoxe denominamos es-
cenografia, e que na época ficaba limitada aos decorados.

Perante a escaseza de textos publicados, algiin grupo optou
por recuperar dramaturgos locais da época anterior ao teatro re-
xionalista; e asi puidemos saber que Manuel Mato Vizoso e
mais Xosé M® Chao Ledo escribiran pezas dramdticas galegas.
Porén, a maioria dos cadros optaria por seguir o que xa era unha
préctica habitual nas representaciéns en espafiol: que un home
ou muller do propio cadro, ou vinculado a el, escribise as obras
sabendo os actores e os medios de que dispuiia. Asi, M* Dolores
del Rio Sénchez Granados escribia Costumes novas € mais Par-
la e parrafeo para os alumnos das ‘Doctrinas Sociales y Escue-
las Nocturnas Obreras’. José Peén Peén, A xisma de Anton, O
que vai de tempo a tempo e mais O mitin, para a ‘Juventud Cul-
tural Obrera de Pontevedra’. Xermén Prieto e mais José Fernan-
dez Tafall escribian monélogos e didlogos para representaren
eles propios. Xosé Pérez Yiiiez, Mifia xoia! e mais O tio Xan e
a siia xente, para o grupo de Santa Marta de Ortigueira. Emilia-
no Balés, A noite de San Xodn, e Lois Amor Soto, jMiiia Terra!,
para o coro ‘Toxos e Froles’, de Ferrol. Roxelio Rivero, jQue
pena tifia!... A maior parte destas obras estdn perdidas e aquelas
que se conservan non aportan nada novo, pois ou ben seguen a
lifia do puro divertimento, ou ben inclien elementos reivindica-
tivos de corte agrarista.

Leandro Carré Alvarellos iniciaba a stia andaina como dra-
maturgo 4 fronte do cadro de declamacién do coro ‘Céntigas da
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Terra’, da Coruiia, para quen escribiu pezas de corte costumista
e cardcter cémico, o didlogo A ruin materia e mais Pra vivir
ben de casados, estreadas ambas en 1917. O drama fa ter un
cultivador en Ricardo Frade Girdldez, que tamén en 1917 publi-
caba O rei d’a carballeira, estreada ao ano seguinte polo Circu-
lo Mercantil de Santiago. O aumento de grupos que representan
teatro galego leva a que retomen a pluma Manuel Lugris e Galo
Salinas. Lugris daba ao prelo en 1917 a comedia en dous actos
O pazo, volvendo ao xénero dos seus comezos como dramatur-
go en Cuba.

O pazo desenvélvese 4 porta de diias vivendas rurais; nunha
vive unha familia —Mingos, Sabela e mais a filla, Maria— que
é compendio de todas as virtudes enxebres: preferen vivir na al-
dea antes do que na cidade e estdn orgullosos da sia lingua e
mais dos seus costumes; na outra, Xacobe e mais a sda sobrifia
Marica, que representa a parte colonizada da nosa sociedade:
viste, peitéase e cheira como “as sefioras da Corufa”, fala cas-
trapo e goza coa musica aflamencada. O conflito dramatico re-
diicese a saber con cél das ddas mozas casard Pedro, que € un
“enxebre” que fixo unha grande fortuna en América e volveu
para se instalar definitivamente na terra. Como o espectador sa-
be desde o comezo, casard con Maria, e isto servird para que
Micaela aprenda a leicién e volva a ser “enxebre”. Que o autor
dunha obra como A ponte escribise esta comedia tan doce e
comprensiva non podia deixar de sorprender os estudiosos ac-
tuais, e asf, Francisco Pillado entende que este cambio na actitu-
de de Lugris estivo condicionado polo resultado da Revolucién
Bolxevique. Porén, sen lle negarmos validez a esta interpreta-
cién, na nosa opinién, O pazo é unha obra propagandistica. Es-
tamos no ano 1917, acaban de se fundar as Irmandades da Fala
e, por vez primeira na historia, un movemento de reivindicacion
galeguista conseguira unir a todos os que estaban preocupados
polo futuro de Galiza sen diferencias ideol6xicas, pois nelas in-
tegraranse homes de todas as tendencias politicas. A tnica ban-
deira era a lingua, eran os “enxebres”, 0s “bos e xenerosos”, € 0
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Roxelio Rivero.

Abaixo, representacion en
Santiago en 1918 de O rei
d’a carballeira, obra de
Ricardo Frade.

LEANDRO CARRE
ALVARELLOS INICIABA
A SUA ANDAINA
COMO DRAMATURGO
A FRONTE DO CADRO
DE DECLAMACION DO
CORO ‘CANTIGAS DA
TERRA’ DA CORUNA
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seu labor debia ser apostdlico. Tiflan que conseguir reintegrar na
cultura galega aqueles sectores sociais que a abandonaran; e es-
ta é a mensaxe de Pedro que, cando Mingos nega a condicién de
galegos aos que falan espafiol, afirma: “Tamén son os demais,
pero estdn equivocados”. Os “enxebres” son a nova fidalguia, o
grupo que conducird a sociedade a unha nova etapa de gloria; de
ai que o Pazo se transforme nun simbolo e que Lugris indique
na didascalia en que describe o decorado da peza: “Arboreda no
fondo, € no cume d’un couto seria comenente que se vira un pa-
zo gallego”. En canto se publicou, O Pazo foi preparada por tres
grupos, polo coro popular ‘Céantigas da Terra’, da Coruiia; polo
cadro de declamacién da ‘Asociacién de Dependendientes del
Comercio’, de Ferrol; e mais pola ‘Agrupacién Artistica’, de Vi-
g0, de forma que foi estreada en 1918 en tres cidades diferentes.

Galo Salinas tamén volvia aos escenarios en 1917. O cadro
da ‘Juventud Antoniana’ da Coruiia estreaba O abolito; e o coro
‘Cantigas da Terra’ representaba, en 1918, a comedia Sabela. A
primeira destas obras estd perdida, mais de Sabela, comedia
nun acto, consérvase unha copia mecanografada. Sabela € a pri-
meira comedia de Salinas e parece que fora estreada na ‘Centro
Gallego’ de Madrid en 1903. Quizais por influencia de Lugris,
esté escrita en prosa e desenvélvese nunha aldea de montaiia, na
casa do Sr. Abade onde vive tamén un seu protexido, Xulidn, es-
tudiante de Medicina. Alf chega, para se confesar e pedir conse-
llo, Sabela, que foi seducida en Santiago, onde traballaba de
criada de servir, por un quinto que a abandonou en canto soubo
que esperaba un fillo. O Abade accede a se achegar 4 casa da ra-
paza para dar a noticia aos pais, que xa sufriron todas as desgra-
cias dos labregos galegos: fillo morto nas quintas, ruina e ende-
bedamento. Nun momento en que Sabela fica soa en escena,
entra Xulidn, que resulta ser o seductor, e intenta comprar o si-
lencio da rapaza; mais ela rexéitao con dignidade; o Sr. Abade,
experto psicélogo, sospeita a verdade e esixe do seu protexido
unha reparacién. Xulidn confesa o seu inmenso amor por Sabela
e a comedia acaba felizmente. Como se pode comprobar polo
argumento, Salinas continuaba a lifia da temdtica da honra ini-
ciada en ;Filla...!

A existencia dun teatro galego era xa unha realidade incues-
tiondbel: en 1917 estdn documentadas oitenta e dias representa-
ciéns en que se levaron a escena trinta e oito obras, das que vin-
teunha foron estreas. Esta vitalidade provocou a reaccién dos
dmbitos antigalegos, que retomaron unha das polémicas madis
pertinaces da historia do noso teatro: os criterios vilidos para
especificar os seus limites. A cuestién non era nova; vimola xa
en 1911 a raiz da estrea da zarzuela de Vives, mais agora aviva-
base debido a que as Irmandades da Fala reclamaban desde as
péxinas de A Nosa Terra o criterio lingiiistico como tnico vali-
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do para delimitar a literatura galega. Perante estas reclamacions,
publicaciéns como La Voz de Galicia, da Coruiia, ou Vida Ga-
llega, de Vigo, insistian na galeguidade das obras de Fernéndez
Mato e Rey Soto basedndose no ambiente “regional” que descri-
bian. A pesar disto, a fins de 1917 comezaron a aparecer grupos
que intentaban romper coa diglosia escénica e dedicarse dnica e
exclusivamente ao teatro galego. Non debemos esquecer que nin
sequer a Escola Rexional da Corufia fora monolingiie, e que os
tinicos cadros de declamacién que utilizaban a lingua galega
con exclusividade eran os dun grupo moi reducido de coros po-
pulares dirixidos por homes vinculados 4s Irmandades. Porén,
que o cadro dun coro fose monolingiie cabia na I6xica social
madis colonizada, pois os seus espectdculos eran populares, mais
que un grupo desligado da misica popular fose monolingiie sig-
nificaba que o teatro galego aspiraba a ocupar o lugar do teatro
espafiol. Mentres esta aspiracion se mantivese a nivel popular
non haberia problemas.

Os dous grupos que presentaron por VeZ primeira un progra-
ma exclusivamente galego estaban vinculados a organizacions
das clases traballadoras. O primeiro naceu en Ferrol, integrado
por afiliados 4 ‘Asociacién de Dependientes del Comercio’ e di-
rixido por Xosé Antonio Romero —membro da Irmandade da
Fala local—, que, como xa dixemos, levou 4 escena A ponte, de
Manuel Lugrfs, en 1917, e O pazo, do mesmo autor, en 1918. O
segundo formouse en Santiago, onde o cadro de declamacion da
Federaci6n Obreira, ‘Brisas Futuras’, levaba anos representando
unicamente teatro social e por vez primeira, en xaneiro de 1918,
estreou un drama galego, O Fidalgo, de Xesiis San Luis Rome-
ro. O éxito foi tan grande que, ademais de catro representacions
en Compostela, realizaron tres na Corufia e viaxaron tamén a
Ferrol, Ourense e Vilagarcia; isto animou o grupo a continuar
nesta lifia e, a fins do mesmo ano, representou A ponte, de Ma-
nuel Lugris. Quizais a Federacién Obreira de Santiago non esti-
vese de acordo coa adscricién lingiifstica ao galego, xa que, des-
pois desta segunda obra, o grupo se escindiu: ‘Brisas Futuras’
retomou o teatro social espafiol e os intérpretes de O Fidalgo
formaron o grupo ‘A Terrifia’, dispostos a continuaren na lifia
do teatro social, mais galego.

O Fidalgo é un drama en tres actos € en verso. A accion
transcorre en Bergantifios e coincide con A ponte, de Manuel
Lugris, nalgins puntos. No primeiro acto, que se desenvolve
nunha casa labrega, San Lufs exp6n os termos do conflito dra-
mitico. O Fidalgo desexa a Pascoala, muller de Lelo da Rega,
organizador dunha sociedade agraria e activista desta ideoloxia
entre os labregos. Como a Anxela de A ponte, Pascoala rexeita
as pretensiéns do Fidalgo, que envorca a sda ira na persecucion
dos agraristas. No segundo acto xa se celebraron as eleiciéns e
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sabemos, por boca do propio Fidalgo, que amafiou o resultado
das urnas; a rabia que lle provoca que os seus caseiros non o vo-
tasen, unido aos gastos que lle ocasionou a trampa eleitoral
(compra de interventores agraristas, pago a maténs, “axudas”
aos cregos colaboracionistas, encarceramento “preventivo” de
destacados agraristas...) Iévano a procurar a vinganza negindose
a por en liberdade os agraristas encadeados e gravando os foros
con novas cargas. Rexeita o pago dos foreiros que o non votaron
e chega 4 violencia fisica con Xaquin da Rega, mais cando o fi-
llo, Lelo, vai enfrontarse a el, clama polos alguacis. Cando se
abre o terceiro acto, dividido en dous cadros, pasaron tres anos.
Lelo e Pascoala gastaron todo o que tifian en sairen con ben das
acusaciéns do Fidalgo e preparan a marcha a Cuba, levando con
eles o vello Xaquin. Os labregos da zona van despedirse de Lelo
para agradeceren a leicion recibida e asegurarlle que seguirdn
loitando desde as sociedades agrarias; tamén o Fidalgo fai o dl-
timo intento por reter a Pascoala ofrecéndolle todo o que perdeu
se non marcha; mais é rexeitado de novo. O derradeiro cadro
transcorre nunha encrucillada do camifio por onde deben pasar
Lelo e a sda familia. O Fidalgo agarda agachado a oportunidade
de coller soa a Pascoala e cando volve topar cunha negativa, in-
tenta forzala; aos seus berros acoden o criado e mais o sogro,
que dun mocazo derruba o cacique. Ao pé do cruceiro que pre-
side o escenario cae morto o Fidalgo e, mentres os labregos o
arrodean, ao vello Xaquin féllalle o corazén cando comprende
que matou un home. Cae o pano co Fidalgo morto mentres se
escoitan ao lonxe os berros dos labregos:

ii Viva Galicia redenta

de caciques e ladréns!!,
iiMorran todos os lambéns
que son desta terra afrenta!!

Tendo en conta que a redencién de foros e a loita anticaciquil
eran os dous grandes problemas sociais da época, a obra de San
Luis era un espello da realidade; calquer labrego podia identifi-
carse cos personaxes que van pagar a renda (acto II, escenas
XIV-XXIII), e na escena en que o Secretario (acto 1I, escena II)
presenta as contas sobre os gastos producidos pola manipula-
cién de votos describense feitos sufridos polo piblico. Como xa
dixemos, o éxito foi rotundo; continuou representindose todos
os anos ata que a ditadura de Primo de Rivera acabou co grupo
e volveu aos escenarios durante a Reptiblica. A maior parte das
representacions de O Fidalgo realizdronse en vilas, non nas ci-
dades, e non debia gustar demasiado s autoridades porque mes-
mo ficou constancia escrita dunha ocasién en que o cacique de
Carballo cortou o fluido eléctrico para evitar a sda representa-
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cién, no anénimo artigo “Os caciques de Carballo enemigos da
luz”, publicado no n° 137 de A Nosa Terra.

Ata este momento a intervencién das Irmandades da Fala no
desenvolvemento do teatro fora a titulo persoal dos seus inte-
grantes, pois non existia por parte da organizacién ningin tipo
de programa ou actuacién, mais era evidente que non se podia
continuar asi. A stia renovacién tifia que ser paralela 4 da poesia
e 4 da narrativa. Os primeiros indicios de que se estd a preparar
unha actuacién directa sobre o teatro son a convocatoria, en
1918, dun Certame de obras teatrais e mais a publicacién en A
Nosa Terra dun fragmento de Os pretendentes & coroa, de Ib-
sen. Co primeiro poderfan coller a medida do que se estaba a
escribir e representar, co segundo proporcionaban aos dramatur-
gos un modelo en que se inspiraren.

O teatro rexionalista percorrera unha longa e traballosa an-
daina desde 1882. Xurdira como drama, incorporara elementos
reivindicativos, a misica e mais a utilizacion da prosa por mor
dos escritores da emigracion, e a partir de af escindira o seu ca-
mifio: na Galiza exterior centrara o seu labor na producién de
cadros liricos e zarzuelas de corte costumista, mentres na Galiza
interior se impuiia o teatro sen mdsica, ou ben de tese ou ben
costumista. A tarefa de que esa literatura dramdtica chegase ao
ptiblico foi ainda mdis laboriosa e debémoslla 4 teimosia de
Eduardo Sdnchez Mifio, 4 ideoloxia rexionalista, 6s movemen-
tos agraristas e mais 6 espirito prenacionalista que espallaron
pola sociedade as campafias en defensa dos intereses e da cultu-
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Fotografias que recollen
dous momentos da obra

O Fidalgo, de Xesiis San
Luis Romero.
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DA EPOCA, A OBRA DE
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ra galega. O proceso de aceptacion do teatro galego foi parello 4
batalla pola normalizacién da lingua no seu nivel oral.

Canto aos xéneros, o teatro histérico e o drama costumista
foran substituidos polo drama de tese a partir de 1903, coa es-
trea de A ponte, de Manuel Lugris, ao que seguiria a aparicién
da comedia costumista da man de Nan de Allariz e, sobre todo,
de Avelino Rodriguez Elias. Con Euxenio Charlén e Manuel
Sanchez Hermida a comedia transformouse tamén nun medio de
denuncia dos problemas da sociedade galega na lifia das reivin-
dicacidns agraristas. A pesar de que estes eran os temas mdis
utilizados, non faltaban tampouco comedias que se compracian
na critica humoristica doutras cuestiéns de actualidade como as
teorias evolucionistas (jInda non quero ser mico!, de F. Ignacio
Blanco Freire adaptado por Manuel Posse Rodriguez) ou a gue-
rra de Africa (A carta do Rif, de Miguel Palacios). Tanto o tea-
tro costumista como o de tese —fosen comedias ou dramas,
monologos ou obras en varios actos— tifian en comiin que sem-
pre se desenvolvia no medio rural e os seus protagonistas eran
xentes do pobo. Este é o panorama con que se vai enfrontar o
sector mdis progresista e moderno das Irmandades da Fala.

O TEATRO COAS IRMANDADES DA FALA
(1919-1923)

A creacién do Conservatorio Nacional de Arte Galega anuncid-
base en xaneiro de 1919, mais debia ser un proxecto madurecido
ao longo de moito tempo pois cando se dé a cofiecer xa estaba
planificado en todos os detalles. A fronte del fa estar Fernando
Osorio Docampo, actor profisional formado nun dos centros
mais modernos de Europa, que seguiria na educacién dos seus
alumnos os programas aprendidos en Lisboa. Ademais de acabar
coas eivas e vicios propios dos amadores, tamén se pretendian
corrixir as carencias do teatro galego actualizdndoo. Cumpria re-
presentar obras que non se desenvolvesen en ambientes rurais e
que os seus protagonistas fosen das clases media ou alta, para
desvencellar a utilizacién da lingua das clases populares e de-
mostrar que o galego era vdlido para todos os falantes e para to-
dos os rexistros. Habia que crear un teatro que interesase s mi-
norias cultas, un teatro que gafiase o publico non por patriotismo
sendn polas sias cualidades artisticas, € que ademais atraese ta-
meén a clase media urbana mdis colonizada, que de ningunha for-
ma se identificaba co teatro rural. Tamén era necesario que o re-
pertorio contase con mdis obras longas, porque xa non se trataba
de realizar funciéns bilingiies, nin festivais variados, senén de
que todo o especticulo fose dramdtico e en galego.

O proxecto era demasiado ambicioso e complexo para ser al-
canzado de inmediato, polo que as actuacidns establecéronse en
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varias frontes. Para facer a presentacién do Conservatorio, An-
tén Vilar Ponte encargou unha obra que reunise as caracteris-
ticas desexadas a un escritor consagrado, recofiecido por todos e
celebrado pola prensa: Ramén Cabanillas, o Poeta da Raza.
Mais para formar os actores botou man da mellor dramaturxia
universal e contempordnea (Shakespeare, Strindberg, Maeter-
linck e Yeats); e para contar axifia cun repertorio recorreu ao te-
atro naturalista portugués. Completibase o programa cun cha-
mamento urxente aos escritores para que redixisen obras que
respondesen a ese cardcter culto e universalista que se estaba
procurando. O propio Vilar Ponte comezaria a escribir a obra
Entre dous abismos.

Estas esixencias deixaban féra do programa e do repertorio
do Conservatorio todo o teatro galego, polo que A Nosa Terra
non se cansa de repetir unha e outra vez que a nova institucién
non despreza o teatro ruralista, mais considera que ese tipo de
teatro ten xa o seu ptiblico, o piblico popular, o dos coros, € que
agora é necesario crear o piiblico dun teatro culto e urbano. En-
tre as posibilidades estéticas que ofrecia a dramaturxia europea,
o Conservatorio optou polo naturalismo, probabelmente polo
doado que resultaba a adaptacion das obras portuguesas e por-
que esta fora a tendencia estética que renovara a dramaturxia de
todos os paises europeos € a que estaban a utilizar os teatros
crioulos de Sudamérica para se liberaren do seu mimetismo e
crearen un teatro propio. Esta vontade de ruptura coa tradicion
galega ficou plasmada no acto de presentacién do Conservatorio
no Pavillén Lino da Coruiia, o 22 de abril de 1919, pois a estrea
de A man de Santifia, de Ramén Cabanillas, completouse coa
obra Uma anedota, do portugués Marcelino Mesquita, prescin-
dindo de todas as obras galegas existentes.

Ramén Cabanillas escribiu unha delicada comedia de amor,
“un conto de fadas moderno”, en palabras de Ricardo Carballo
Calero (1981: 590). A accién, moi sinxela, desenvdlvese no pa-
zo en que vive D. Salvador cunha irmd, a sobrifia Marirrosa, e
mais ddas fillas, Rosario e Santifia. Por mor das ansias casa-
menteiras dun vello amigo comin, Ricardo, que volve da emi-
gracién disposto a casar con Marirrosa, cre que esta ama o seu
tio e, por respecto a D. Salvador, decide renunciar ao seu amor.
A intervencién de Santifia, que fala co seu pai e mais con Ricar-
do, desfai o malentendido e todo fica resolto felizmente. O as-
pecto mdis coidado por Cabanillas foi a linguaxe, que alcanza
momentos de grande lirismo, sen que falte tampouco a diserta-
cién politica contra o “cunerismo” e a emigracién. O méis im-
portante da obra era que rompia coa tradici6n ruralista e presen-
taba en escena persoas das clases sociais mdis altas falando
galego. Era, por tanto, a primeira comedia de costumes sefio-
riais contemporaneas. O espectdculo das tres sefioritas falando
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HABIA QUE CREAR UN
TEATRO QUE
INTERESASE AS
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O PUBLICO NON POR
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ARTISTICAS

Fernando Osorio nun
debuxo de Castelao.
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galego mentres se adobian para ir 4 misa resultaria chocante pa-
ra o publico coruiiés. Non debemos esquecer que houbo un sec-
tor do galeguismo que cria que se as nais da clase media urbana
falasen galego aos fillos o problema da lingua estarfa resolto; de
ai o interese en convencer a muller das cidades das bondades da
enxebreza; contamos con exemplos tan ilustres como o de
Eduardo Pondal pedindo 4s rapazas da Coruiia que falasen gale-
£0, ou o de Manuel Lugris, en O pazo, facendo que Pedro esco-
lla a Maria por “enxebre”.

Con ese programa, o Conservatorio rompia coa tradicién ru-
ralista, pufia a primeira pedra do teatro culto e, a través de obras
portuguesas, propuiia como lifia estética e técnica a do naturalis-
mo. O proxecto era audaz e arriscado, porque se ia enfrontar
non s6 cos autores das vellas tendencias, senén tamén cos de-
fensores da galeguidade en espaiiol e mais co piiblico, educado
na dramaturxia espaiiola inmobilizada no realismo acomodati-
cio e facil das comedias e astracanadas dos dramaturgos de mo-
da. Os defensores da galeguidade en espafiol aumentaron os ata-
ques contra a utilizacién do galego en escena refinando os seus
argumentos; e como exemplo pode servir un artigo de Alejandro
Barreiro, “El teatro gallego y el idioma”, en que o autor lamenta
que a obra de Cabanillas fique limitada 4 “regi6n” por mor da
lingua, impedindo asi que a sona do autor ultrapase a fronteira
de Pedrafita e os espaiiois comprendan o fermosa, culta e amd-
bel que € Galiza, ao tempo que cuestiona a viabilidade dun tea-
tro galego. Co teatro rural a polémica consistia unicamente en
se eran ou non galegas as obras que, utilizando como lingua o
espaiiol, estaban ambientadas en Galiza, pois un teatro galego
limitado ao medio e 4 problemética rurais non entrafiaba proble-
mas nin para a ideoloxia rexionalista nin para a centralista: tra-
taba cuestions locais, tifia un piblico popular que falaba galego
e servia para dar fe da diferencia dentro da unidade. Mais un te-
atro que ultrapasase estes limites e pretendese substituir o teatro
espaiiol, en lugar de o complementar, era outra cuestion.

A pesar disto, as actividades dramdticas continuaron prospe-
rando. En Ourense créanse dous coros populares, ‘De Ruada’ e
mais ‘Os Enxebres’, que contan con cadro de declamacién ga-
lego; en Santiago consolidase o grupo ‘A Terrifia’, e os centros
catdlicos multiplican a presencia do teatro galego nas sias fes-
tividades; en Vigo retoma as actividades a Agrupacién Artisti-
ca; en Ferrol contindan actuando o cadro de ‘Toxos e Froles’, e
Xaime Quintanilla faise coa direccién do grupo dos ‘Depen-
dentes do Comercio’, etc. Porén, a cidade que mdis representa-
ciéns realizou en 1919 foi A Corufia, xa que, a carén do Con-
servatorio, moitas sociedades contaron con cadros que,
dirixidos por actores que estiveran con Sanchez Mifio, levaron
aos seus escenarios pezas galegas. O madis activo foi o do Cen-
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tro Lucense, dirixido por Xavier Lépez Medina e Rodrigo Gar-
cia. Neste ambiente de receptividade, a finais de maio, o Con-
servatorio anunciou a seguinte estrea, o drama Donosifia, de
Xaime Quintanilla.

Donosifia esta dividida en tres actos e un prélogo e desenvol-
vese, como A man de Santifia, nun pazo. No prélogo os criados
arranxan as habitaciéns da primeira sefiora do pazo, que perma-
neceran fechadas desde a sia morte; por eles sabemos que o se-
fior leva en Madrid moitos anos e que volve cunha segunda es-
posa, Madanela. Aos receos do servicio siimanse os da filla de
Andrés, Lela, que teme perder o carifio do pai. O primeiro acto
desenvélvese no xardin; pasaron algins dias e Andrés e Mada-
nela estdn xa instalados na sia residencia; € o dia do patrén, re-
alizanse os preparativos para a festa popular e a familia conver-
sa cun convidado de Madrid, Euxenio, e recibe a visita do Sr.
Cura. Un accidente fortuito, que o can da casa trabou nun rapaz,
deixa sés en escena a Madanela e Euxenio, e asi saberemos que
ambos son parella, que Madanela casou con Andres para arran-
xar os problemas econémicos de Euxenio, e que tefien a inten-
cién de lle roubar todo o que poidan. Os remorsos de Madanela
son acalados pola paixén que nela acende Euxenio. Cando se
abre o segundo acto transcorreu o tempo necesario para que An-
drés dubide do amor de Madanela, para que tefia comprobado
que alguén lle estd roubando as alfaias familiares e para que os
galanteos de Euxenio tocasen o corazén de Lela. Os citimes € a
sospeita mudaron a Andrés e Madanela en dous seres suspica-
ces e irritdbeis. Para complicar mdis a situacion, preséntase Ro-
sendo, vello coiiecido de Euxenio e Madanela, disposto a se
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©O CONSERVATORIO
ROMPIA COA
TRADICION RURALISTA,
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O coro “De ruada” foi
fundado en 1919 en
Ourense.
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DONOSINA, OBRA DE
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HABITUALMENTE
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FALABA GALEGO, E O
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UNIVERSAL

Donosifia estreouse no
Teatro Jofre de Ferrol con
escenografia de Camilo
Diaz e o propio autor,
Xaime Quintanilla,
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vingar e extorsionar os amantes. O pago que realiza Euxenio co-
as xoias de Andrés demostra o que estd acontecendo. Nesta si-
tuacién limite comeza o derradeiro acto; nas habitacions da de-
funta sefiora transcorre unha velada en que os homes xogan 4s
cartas e as mulleres tocan o piano. Os ouveos do can rompen a
tranquilidade da noite e crean un clima de agoiro en que Lela
sente o contacto dun espirito. A conversa deriva en contos de
aparecidos e avisos do Alén que estragan a velada e facilita que
o atormentado Andrés demostre a Madanela a forza da sia pai-
x6n e a loita entre 0 amor e a sospeita que rillan na sia alma.
Unha vez soa, e ds escuras, Madanela recibe a visita de Euxe-
nio; cando estan fundidos nunha apaixonada aperta, un croio en-
tra pola xanela aberta e golpea a cabeza de Madanela; nese mo-
mento irrompe Andrés armado cunha pistola. Coa escena
iluminada unicamente polo luar, os dous homes inician unha
loita a morte en que esnaquizan o mobiliario € que remata coa
fuxida de Euxenio. A chegada de Lela impide que Andrés o per-
siga facendo reparar ao seu pai no corpo inmébil de Madanela e
confesdandose autora da pedrada que acabou coa vida da stia ma-
drasta. A entrada dun criado coa noticia de que Euxenio foi es-
ganado polo can desata os sentimentos de Lela, € cae o pano so-
bre o pranto de Andrés e os berros de Lela, que corre cara ao
xardin na procura do caddver de Euxenio.

En Donosifia as clases populares ficaban reducidas aos tres
criados do pazo, que tifian a funcién de interpretaren en clave de
supersticién a traxedia que viven os protagonistas. Para a vella
ama Maruxa o espirito da primeira dona vive ainda no pazo e
intervén, a través da filla e do can, para castigar os que preten-
den danar a familia; da mesma forma que o encontro de Lela
cunha donosifia, que se relata no Prélogo, € un agoiro de todas
as desgracias que estdn por vir. De todos os xeitos, Quintanilla
pon moito interese en que o espectador comprenda que o trdxico
desenlace € froito dos actos e da vontade dos seres humanos que
intervefien na historia, non resultado dun fado incontroldbel, e
utiliza a técnica da comedia policial, de forma que todo vai ter
unha explicacién racional: presenta un antecedente de que o can
trababa nos descoiiecidos e, ainda que Lela asegure que unha
forza sobrenatural a impulsou a guindar a pedra que mata a Ma-
danela, o certo € que tifia motivos persoais para o facer.

A obra de Quintanilla respondia a todas as esixencias do
Conservatorio. Estaba ambientada nas clases altas, mesmo xente
que habitualmente residia en Madrid falaba galego, € o tema era
absolutamente universal xa que se trataba dun drama de paixéns
con reberetes de intriga. O argumento poderia transcorrer en
calquer parte do mundo pois o amor, a paixdn, a seducion, a
traizén, o adulterio, a extorsion, o roubo e o asasinato son senti-
mentos e acciéns comins a toda a humanidade. Na dramaturxia
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galega xa se tocaran todas estas cuestiéns: nas obras de Lugris e
San Luis Romero abundan as mortes e mais a extorsién moral e
material; en Na casa do ciruxano, de Roxelio Rivero e Telesfo-
ro Sestelo, tratdbase o adulterio; e contdbanse por decenas as
obras en que o tema central era 0 amor, 0 engano ou a amizade
traizoada. Porén, Donosifia era totalmente nova tanto na pers-
pectiva como na técnica dramdtica: o adulterio era cometido po-
la muller, igual que en Na casa do ciruxano, mais de forma di-
ferente. Nesta iltima o tratamento era grotesco: a muller é un
maroutallo que acosa un criado e acaban recibindo o xusto cas-
tigo de mans dun marido que, por suposto, a non ama; pola con-
tra, Quintanilla xustifica a sia protagonista, preséntaa como vi-
tima da manipulacién masculina e, por riba, Andrés € un marido
que estd disposto a perdoar. Os alicerces da sociedade patriarcal
renxerian. Para completar a desfeita, o ousado dramaturgo utili-
zaba a técnica naturalista, isto €, non privaba o publico de nin-
gunha das grandezas e miserias morais dos seus personaxes: ar-
dentes palabras de amor e desexo, apertas apaixonadas, liortas
violentas, € mesmo unha morte serfan interpretadas perante os
ollos dun publico afeito a saber deste tipo de acciéns por boca
dun personaxe, non a velas directamente en escena.

A reaccion dos sectores menos progresistas foi inmediata.
En xufio A Nosa Terra comunicaba que comezaran 0s ensaios
de Donosiiia, mais a obra non chegou a ser representada polo
Conservatorio. En outubro, en lugar de reinicio das actividades,
o que se encontran Fernando Osorio, Antén Vilar Ponte, Xaime
Quintanilla e todo o sector mdis progresista das Irmandades ¢é
con que o sector mdis reaccionario creou unha outra Escola de
Teatro Galego na sede do coro popular ‘Céantigas da Terra’. As
forzas do teatro galego non eran tan numerosas como para as di-
vidiren; os promotores do Conservatorio tiveron que ceder e as
concesién foron tantas que a ruptura co teatro rexionalista ficou
abortada. Os disidentes estaban dispostos a admitiren unicamen-
te un anovamento do teatro: escribiren e representaren pezas en
que a lingua non estivese vinculada 4 aldea, e mdis nada. De
cuestions estéticas non querian nin falar: o naturalismo era para
eles o demo encarnado en teatro. O Conservatorio desapareceu,
as aulas suprimironse e todo ficou reducido a un simples cadro
de declamacién; como tinica concesién, este cadro representaria
teatro portugués a carén do teatro rexionalista e das novas ache-
gas que puidesen aparecer (sempre que non fosen tan escanda-
losas como Donosiiia). Fernando Osorio abandonou para formar
unha compaiiia con que estreou o seu drama Norde e o mon6lo-
go No intimo, de Jacobo Casal, mais non lle resultou rendibel
economicamente e pouco despois emigrou, non sen antes deixar
escrito nun terribel artigo en ddas entregas, “Paradoxo”, o que
pensaba tanto dos actores amadores como do publico. A ira do
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Jacobo Casal, autor do
mondlogo No intimo.
Arriba, Telesforo Sestelo
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Rivero, de Na casa do
ciruxano.
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Enredos de Leandro
Carré Alvarellos foi
presentada no teatro
Alfonsetti de Betanzos o
28 de febreiro de 1919.
Abaixo, Ricardo Frade
Girildez fotografado en
1920.
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director do Conservatorio indica que non eran unicamente 0s
dramaturgos rexionalistas os que se opufian a0 proxecto e que
houbo unha presién de base entre os propios actores € os mili-
tantes da Irmandade.

A divisién de opiniéns tivo outra fronte no Certame convo-
cado pola Irmandade de Betanzos en xuiio dese mesmo ano. O
seu cadro de declamacion, que estreou Andacio, de Xosé Ares
Miramontes e mais Enredos, de Leandro Carré, tiraba benefi-
cios econémicos, polo que dotou o premio cunha cantidade que
quintuplicaba o normal na época: 500 pesetas. O xuri estaba
formado por Salvador Cabeza de Ledn, Antonio Rey Soto e
mais Vicente Risco. As expectativas eran enormes porque con-
tou cunha grande participacién e, segundo a redaccion de A No-
sa Terra, algunhas das obras presentadas respondian 4s caracte-
risticas desefiadas polo Conservatorio, isto €, que non eran
ruralistas nin costumistas. Mais o tempo pasaba e non se ditaba
o fallo, mesmo houbo protestas dos autores reclamando a devo-
lucién dos textos, ata que por fin, en xaneiro de 1921, o xuri de-
clarou deserto o premio e dotou con obxectos de arte algunhas
obras, a primeira, unha peza costumista, ;Vaites...vaites!, de Ri-
cardo Frade Girédldez. O desengano da redaccién de A Nosa Te-
rra foi tal, que non publicou o fallo nin volveu dar noticias do
cadro da Irmandade de Betanzos.

;Vaites... vaites!, pasatempo comico n-un acto y'en prosa
galega, desenvélvese na cocifia dunha casa labrega acomodada.
Mentres realizan os labores propios da noitiiia, a tia Carmen da
Pontella, viiva, rifa coa filla, Marica, nos termos mdis tépicos
dos conflitos xeracionais: que as mozas de agora s6 pensan nos
homes, que son unhas lacazanas... e que de ningunha maneira
admitird como xenro a Ramén das Pombas; as descaradas ré-
plicas da rapaza e a sda afirmacién de que casard con quen
queira provocan moitas ameazas € mesmo algunha labazada. A
chegada do tio Xaquin das Pombas, tamén vitivo, € aproveitada
por Marica para abandonar a cocifia. Despois de lembrar os
tempos compartidos na mocidade, os vellos entran no trato de
casar os fillos; unha a unha, Xaquin vai anulando as pexas de
Carmen: se non quere que vivan con ela, vivirdn con el; se non
quere que Ramén coma do dela, comerd Marica do del; se non
quere ficar soa, pode ir coa filla para a casa das Pombas. A vol-
ta de Marica acompaiiada por Xan, comunican a nova aos rapa-
ces e deixan que eles marquen a data do casorio. As carantofias
dos mozos espertan a envexa dos vellos e deciden que en lugar
dunha voda haberd diias, que os mozos marchardn 4 casa das
Pombas e os vellos ficardn na da Pontella. A gracia da peza ra-
dica no tGpico da sogra rosmona e sufiia € mais na retranca dos
argumentos do vello. A peza enmarcdbase no mais puro teatro
costumista.
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A solucién ao conflito xerado polo Conservatorio concentrou
practicamente todos os interesados polo feito teatral galego da
Coruiia no cadro de declamacién da Irmandade, de forma que
desde 1920 ata a sia desaparicion definitiva en 1923, todas as
representaciéns realizadas na cidade correrdn a cargo deste
elenco de actores, que na primeira temporada estivo dirixido po-
lo actor Lois Lafuente, e despois, ata a sia transformacién en
Escola Dramadtica Galega, por Rodrigo Garcia. Na temporada
1919-1920 o cadro seguiu, a respecto do teatro portugués, as
pautas marcadas polo Conservatorio e levou 4 escena tres das
obras mdis representativas do naturalismo: Amanhd, de Manuel
Laranjeira; Fim de peniténcia, de Marcelino Mesquita; € mais
Mater Dolorosa, de Jilio Dantas. Estreou duas pezas que res-
pondian 4 renovacién que pretendian a respecto da tematica:
Entre dous abismos, de Antén Vilar Ponte, e mais A tola de So-
brdn, de Francisco Porto Rey. Na “farsada granguifiolesca n-un
paso” Entre dous abismos, Vilar Ponte utilizou, como Quintani-
lla, as clases populares para dar a nota cémica ao comezo da
obra e para serviren de contrapunto ao sefiorio. A accion trans-
corre durante o velorio de Fiz na sta casa sefiorial, onde a pre-
sencia do caddver non impide que a vitiva, Felisa, coquetee con
Eduardo, agudizando a dor que sente Lola, irmd de Felisa, que
amaba en silencio a Fiz. As palabras de amor de Lola realizan o
milagre de faceren reaccionar a Fiz, que estaba baixo os efeitos
dun ataque de catalepsia, enfrontindoo a un novo abismo: des-
cubrir que ama a stia cuiiada e estar unido en matrimonio a unha
muller infiel. Como en Donosiiia, o pano cae deixando os per-
sonaxes nunha situacién mdis dramdtica que a vivida durante a
representacion, de forma que obriga o leitor/espectador a refle-
xionar sobre a cuestion exposta, neste caso a necesidade de que
exista o divorcio, e mais a represién que sobre o individuo exer-
cen as convencions sociais.

Na mesma lifia de denuncia da hipocrisia social estd a obra
de Francisco Porto Rey, A rola de Sobrdn. Despois de seis anos
na emigracién, Alberte volve rico para casar con Felisa, filla
dun persoeiro local, mais durante a siia ausencia a rapaza, des-
pois de se debruzar moito tempo nos libros, toleou. No primeiro
encontro dos namorados Felisa d4 renda solta 4 sia rabia porque
lle aseguraran que Alberte morrera, enlazando as maldicions
cun discurso cientifico sobre a inmortalidade e a transformacion
da materia, de forma que o rapaz acaba convencido de que real-
mente estd louca. Cando xa estd disposto a casar con €la a pesar
da sia doenza, Felisa volve para explicar a razén por que a alcu-
fian de tola: despois de el marchar, ela decidiu que faria unica-
mente o que lle petase e que sempre diria a verdade; mais se for
preciso volver 4 hipocrisia social para viviren felices estd dis-
posta a facelo. Demostra a siia aceptacién da orde social nunha
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TEATRO NATURALISTA  conversa co seu pai, D. Fis, en que exp6n argumentos tan acep-
PORTUGG‘{"LEE':‘;&BSG: tados socialmente como, por exemplo, que cando se embebeda
SEGUIAN O  un labrego é un borrachén, mais cando se embebeda un sefior €
ANOVAMENTO QUE  que lle sentou mal o vifio; ou que 0 médico e mais o avogado te-
CONSERVATORIOE €N que cobrar os seus honorarios ainda que morra o doente ou
OBRAS C%S'E"T-'E‘:;ST"‘\S: se perda o preito, mais se un fontaneiro non arranxa ben as bi-
EQUILBRIO case  11as, non merece o xornal. D. Fis, convencido de que se operou
PERFECTO  un milagre, consente na voda e remata a peza cos seguintes ver-

sos en boca de Felisa:

Agora din qu’istou

E son dina d’aloumifio
Porque 6 pan lle chamo vifio
i-6 viiio lle chamo pan

As restantes obras representadas polo Cadro da Irmandade nesa
temporada de 1919-20 xa non respondian ao espirito universa-
lista que pretendia o Conservatorio, mais aproximdbanse a el na
comedia San Antén o Casamenteiro, de Avelino Rodriguez Eli-
as, pois nela o autor abandonaba por primeira vez a aldea para
se trasladar 4 vila, de forma que, cando menos, a vestimenta dos
personaxes € a decoracién da sala en que transcorria a accion
non eran rurais. Mais tamén levou a escena obras de tese como,
O fidalgo, de San Luis; A patria do labrego, de Ant6én Vilar
Ponte, ou varias pezas de Euxenio Charlén e Manuel Sdnchez
Hermida; e mais obras puramente costumistas de “Lameiro”,
Rodriguez Elias, etc. Por iiltimo, levaron a escena Xan entre
elas, de W. Shakespeare, en versién de Antén Vilar Ponte. En
resumo, teatro naturalista portugués, obras galegas que seguian
Gonzalo Lépez Abente. O anovamento que pretendia o Conservatorio e obras costumis-
' tas e de tese, nun equilibrio case perfecto.

Na segunda temporada, a de 1920-21, abundaron as reposi-
ciéns de pezas xa comentadas e a estrea de obras galegas limi-
touse 4 comedia en dous pasos Maria Rosa, de Gonzalo Lépez
Abente. Con esta peza o teatro universalista que pretendera o
Conservatorio avanzaba cara ao espallamento da ideoloxia na-
cionalista afondando na lifia de reivindicacién da igualdade de
dereitos para a muller que ficaran recollidos no Manifesto da I
Asemblea de 1918. O argumento da obra € moi sinxelo: Maria
Rosa quere volver ao pazo que abandonou hai anos, mais teme
non ser aceptada polo seu pai D. Xerome e mais pola sda irmd
Remedios. Os primeiros en saber das stas intenciéns son 0s
criados que, inmediatamente, estdn dispostos a axudaren € a pa-
liaren, no que poidan, a rispeta rixidez moral de Remedios, polo
que aconsellan 4 fidalga que pida axuda ao Abade. Ese mesmo
dia regresa Leandro e, nun longo mondlogo, informa que hai oi-
to anos abandonou o lugar na procura de fama e gloria como

e e
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pintor, rompendo o seu compromiso con Maria Rosa; e agora,
canso das vaidades do mundo, espera que ela o perdoe e acceda
a casar con el. A noticia de que tamén ela abandonou o pazo
vertendo a deshonra sobre a familia, déixao desfeito. O segundo
paso transcorre dentro do pazo e dbrese coa conspiracién dos
criados para introduciren a Maria Rosa na casa sen que o saiban
os sefiores ata que o Abade tefia falado con eles; a través das
inocentes preguntas dunha criadifia moza 4 sda nai, Lépez
Abente pon o dedo na chaga: ;por que Leandro pode marchar e
volver ao cabo dos anos como se non pasase nada e Maria Rosa
non?, ;por que a vida na cidade é pecaminosa e na aldea non?,
ipor que as mulleres da cidade son todas malas e as da aldea
boas, se estas tamén bailan, beben e andan con homes? Como
Quintanilla, o autor vai utilizar a figura dun eclesistico, o Aba-
de, para defender o dereito de Maria Rosa a que lle sexa perdoa-
do o seu pecado; asi, o veneribel sacerdote fala con Leandro pa-
ra lle lembrar que foi o seu abandono o que levou a rapaza a
deixar a aldea e marchar 4 cidade e se, en principio, a reaccién
de Leandro é negativa, inmediatamente, nun outro mondlogo,
analiza os seus sentimentos, lembra que noutrora foi un defen-
sor dos dereitos da muller, horrorizase da sia reaccién caldero-
niana e decide perdoar a Maria Rosa; a tinica que non o chega a
facer é Remedios que, perante o perdén de D. Xerome e mais
Leandro, aféstase cun “jQue vergoiia!” na boca. A leicién que
aprenderan co escindalo provocado por Donosifia fica patente
no feito de que o grande pecado de Maria Rosa foi marchar a
vivir soa 4 cidade, pois en ningiin momento se fala de que exis-
tise outro home ou de que a rapaza levase na vila unha vida di-
soluta; e, de todos os xeitos, humillase e suplica o perdén tanto
do ceo coma dos homes.

Quizais para compensar tanta liberalidade feminista, o teatro
portugués que levou a escena o Cadro da Irmandade nesta tem-
porada foron as obras Rosas de todo o ano, e mais Soror Maria-
na, de Jilio Dantas; Roncar sen dormir, de L. F. Castro Soro-
melho; e Os dous xordos, de Manuel Lourengo Roussado. E
rechamante o cambio de rumbo na seleccién de obras portugue-
sas: fronte ao naturalismo cargado de denuncia social das pezas
da temporada anterior, as ddas obras de Jilio Dantas son delica-
das paréifrases das Cartas de amor dunha monxa portuguesa, en
que o autor se recrea na imaxe da muller vitima que acepta con
resignacion cristid ser o xoguete do home, e paga o pecado de
se deixar seducir coa reclusién por vida nun convento; canto 4s
pezas de Soromelho e Roussado, son puro divertimento.

Na terceira e tltima temporada do cadro da Irmandade, a de
1921-22, podemos distinguir diias fases: de novembro de 1921 a
marzo de 1922 practicamente o tnico que representou foi teatro
portugués de poucos valores artisticos e moita rendibilidade de
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Viiieta de Castelao na
primeira edicion de

O corazon dun peddneo,
de Leandro Carré.

jAinda vive!, de Francisco
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publico; e de marzo a xullo, case exclusivamente autores gale-
gos: Estadeifia e Mareiras, de Manuel Lugris; O fidalgo, de Xe-
stis San Luis Romero; e mais a estrea de O corazon dun pedd-
neo, de Leandro Carré. Nesta comedia nun acto Leandro Carré
continuaba na lifia do teatro ruralista. Mingos, de corenta anos e
alcalde peddneo dunha aldea préxima a Ordes, ten como criada
de servir a Elvira, moza que anda en amores con Andrés. Nas
primeiras escenas asistimos 4 actuacién de Mingos como autori-
dade obrigando a Gosende a devolver os cartos que estafou na
compra dunha vaca, para continuar cun enfado de namorados
entre Elvira e Andrés por mor de que este non quere fixar a data
da voda. Perante a posibilidade de ficar sen criada, Mingos que-
re desposar a Elvira, mais Andrés reacciona consentindo en ca-
sar e acaba o conto co ofrecemento de Mingos de que a parella
vaia vivir con el. Nesta ocasién, Carré pon unha pinga de reivin-
dicacién na boca de Mingos que, a raiz dunha noticia que publi-
ca a prensa, comenta a burremia dos madrilefios que non son
quen de entenderen o galego.

A evolucién na escolla do repertorio do Cadro de Declama-
cién da Irmandade coincide coas diferencias que foron xurdindo
ao longo destes anos dentro das Irmandades. A adscricion de
Antén Vilar Ponte 4s teses culturais-de Risco e o seu conseguin-
te illamento no grupo da Coruiia debeu deixar sen guieiro o Ca-
dro de Declamacién, que acabou seleccionando as obras non
pola sia calidade artistica, senén co criterio puramente comer-
cial de compracer o publico; mais ata o seu abandono definitivo
da Irmandade ninguén se debeu atrever a intervir. Coa sia mar-
cha, Leandro Carré toma a direccién para, xa na temporada se-
guinte, cambiar o rumbo de vez.

A partir de febreiro de 1922, coa marcha de Ant6n Vilar
Ponte, Leandro Carré toma o leme do teatro na Irmandade da
Coruiia e comeza a publicacién en A Nosa Terra dunha especie
de manual de actores que acaba no niimero correspondente ao 1
de xullo. No outono, cando se inicia a temporada teatral, o ca-
dro da Irmandade preséntase reorganizado, anovado e co nome
de Escola Dramdtica Galega. Na primeira velada, celebrada o
22 de outubro de 1922, o seu director, Leandro Carré, le un tex-
to que é unha declaracién de principios: réndese homenaxe a
Escola Rexional de Declamacién de 1903, retémase o seu espi-
rito confesdndose continuadores dela e dbrese a temporada re-
presentando ;Filla..!, de Galo Salinas, e mais O corazén dun
peddneo, de Leandro Carré. Asi, a ruptura que pretendia o Con-
servatorio remataba nun recuamento ao rexionalismo do século
XIX. O tnico anovamento que Leandro Carré e a stia Escola
Dramitica Galega admitian era o de representaren obras non ru-
ralistas; ideoloxicamente volviase ao “feito diferencial” dos re-
xionalistas e, esteticamente, ao realismo decimondnico. A Esco-
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la Dramética Galega arraigaba na tradicion dramdtica galega e
recuperaba os dramaturgos rexionalistas (Galo Salinas, Manuel
Lugris, Euxenio Carré, Xesiis Rodriguez Lépez, Euxenio Char-
16n e Manuel Sinchez Hermida) ao tempo que representaba as
novas produciéns sen esixir que respondesen a ningin tipo de
anovamento. Na primeira e Gnica temporada que tivo de vida, a
de 1922-23, estreou as seguintes obras: A venganza € mais O
pecado alleo, de Leandro Carré; ;Vaites... vaites!, de Ricardo
Frade Giraldez; e jAinda vive!, de Francisco Alcayde.

En A venganza, cadro trdxico nun acto, Carré continia co
teatro rural. Nunha casa de aldea, illada polo temporal dunha
noite de inverno, Mateo e a sua filla Paulina reciben a visita dun
vello amigo emigrado hai anos. Despois da cea, o amigo desco-
bre a sda verdadeira identidade: é Anxel, o fillo da antiga dona
da casa, asasinada por Mateo. Cando vai cumprir a sia vingan-
za, 0 amor de Paulina faino cambiar de opinién e perdoar a vida
ao seu futuro sogro; mais, na escuridade da noite, Mateo intenta
asasinalo e, en defensa propia, Anxel dille morte. Cae o pano
co caddver de Mateo en escena e Paulina suplicando a Anxel
que fuxan xuntos. Por fin, no drama en tres actos O pecado
alleo Leandro Carré decide asumir a renovacién proposta polo
desaparecido Conservatorio e estrea unha obra que se desenvol-
ve nun pazo vilego. No primeiro acto sabemos que D. Eduardo,
vello fidalgo cego que vive coa sda neta Marfa Lufsa, prohibe
que a sta casa se sume 4s celebraciéns que se preparan na vila
para agasallar o deputado D. Braulio, a quen atribie o asasinato
do seu tnico fillo. No segundo, desacougado pola soidade que
agarda a Maria Luisa cando el morrer, D. Eduardo incita a0 mé-
dico Loureiro a que cortexe a sia neta; mais ela, sen que nin-
guén saiba cémo, anda xa en amores con Esteban, fillo de D.
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Braulio. O odio de vello cego contra este abranxe tamén a Este-
ban e prohibe a Maria Luisa que o volva a ver, encomendando a
tarefa de vixilancia ao vello criado Andrés. Cando comeza o ter-
ceiro acto, que transcorre no mesmo dia que o segundo, Maria
Luisa rexeita as proposicions de matrimonio de Loureiro e D.
Eduardo accede a recibir a visita de D. Braulio e mais o Cura;
este conta que alguén, no leito de morte, confesou ser o asasino
do fillo de D. Eduardo e pai de Maria Luisa, polo que D. Brau-
lio € inocente e os rapaces poden casar. Antes de que D. Eduar-
do tiver tempo de comunicar a boa noticia, Esteban entra pola
xanela para ver a Maria Luisa e ela rexéitao, obrigdndoo a mar-
char. A sia saida de escena € seguida polo ruido dun tiro: An-
drés matou a Esteban. Cae o pano sobre o pranto da rapaza que
lamenta estar pagando un “pecado alleo”. Evidentemente, Lean-
dro Carré moviase mellor na comedia costumista que no drama,
pois sen a posibilidade de reproducir a retranca e a picaresca
dos didlogos e as situaciéns populares ficaba ao descoberto a
falta de argumentos ben expostos, as soluciéns ex machina e
mais a inconsistencia e carencia absoluta de evolucién psicol6-
xica dos seus personaxes.

Mentres o cadro da Irmandade da Coruiia seguia a siia pecu-
liar evolucién, unha vez fracasado o Conservatorio, Xaime
Quintanilla comezou en Ferrol os ensaios de Donosifia xa que
estaba 4 fronte do cadro dos Dependentes do Comercio. Con
eles estreou en 1919 o drama Pilara ou Grandezas dos
humildes, de Manuel Comellas Coimbra. Pilara é un drama en
tres actos, con final feliz. O primeiro acto desenvélvese nunha
casa mariiieira. Sidro volve do mar cos seus homes e, repartidos
os quifidns, van dar gracias 4 Virxe; entén chega D. Lois, arma-
dor da cidade, coa intencién de contratar a Sidro como patrén
do seu novo vapor e recoiiece na filla daquel, en Pilara, a moza
que acendera a sia paix6n polas riias da vila e intenta seducila.
Ela rexéitao e déixao s6 en escena 4 espera de Sidro, que tam-
pouco acepta o posto de patron. A seguir volve a tripulacién pa-
ra concertar a hora de saida a0 mar para o dia seguinte e comen-
tar que D. Lois anda a enrolar homes, deixando sen marifieiros
as lanchas tradicionais, en concreto a de Roque. Sidro disponse
a visitar este vello amigo para lle ofrecer un posto na sia lan-
cha, cando chega o Peddneo cunha encomenda do cacique: D.
Felipe quere que Sidro, que forma parte dun xuri popular, decla-
re inocente un seu protexido que deu morte o fillo de Roque. Si-
dro négase e, perante as ameazas do Pedédneo, decide meter no
peto unha vella pistola. Unha vez soa na casa, Pilara recibe a vi-
sita dun dos homes do seu pai, Tanasio, que vén advertir que o
resto da tripulacién marchou con D. Lois e que este parece gar-
dar malas intenciéns a respecto da moza. Ela, asustada, fecha a
porta, mais axifia a avisan desde féra de que o seu pai xace no
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camifio cunha perna esmagada; cando abre, topa con D. Lois,
que intenta forzala, e no momento en que parece que 0 vai con-
seguir, cae derrubado por un tiro; inmediatamente entran en es-
cena Sidro e mais un Alguacil que o leva detido.

O segundo acto desenvélvese no edificio do xulgado; nun
corredor, Pilara comenta que Tanasio acaba de lle meter na man
un papel en que confesa ser o autor do disparo; a rapaza debite-
se entre confesar a autoria do crime liberando o seu pai € a trai-
z6n que isto significarfa para quen a salvou de perder a honra. A
entrada de Sidro resolve as sias diibidas porque o vello racha o
papel e, confiando na xustiza, prohibelle denunciar a Tanasio.
Cando eles abandonan o recinto, entran o Xuiz e mais D. Felipe,
que intenta premer e comprar a xustiza para que condene a Si-
dro. O segundo cadro é o xulgamento; o Xuiz interroga o acusa-
do e fica pasmado coa honradez e a nobreza do vello patron,
que presenta unha denuncia contra D. Lois por entrar pola forza
na stia casa e intentar violar a Pilara; por fin, chegan o informe
médico e a bala que extraeron do brazo de D. Lois, que resulta
non ser da pistola de Sidro, polo que € posto en liberdade. No
terceiro acto volvemos ao mesmo lugar do primeiro. Os mari-
fieiros reciben a Sidro e Pilara comunicando que non queren fa-
enar para D. Lois e volven co antigo patrén. Tanasio chega co-
rrendo para anunciar que volveu Daniel, o noivo de Pilara, e os
marifieiros saen a recibilo. Sidro agradece a Tanasio a sua ac-
cién e ofrécese a adoptalo como fillo. A felicidade e o pacto de
silencio para que o rapaz non sexa detido sélase cunha aperta de
Tanasio e Pilara que é sorprendida por Daniel. O mozo pide a
Pilara que explique a razén dese abrazo, mais como ela se nega
a xustificar o seu comportamento, Daniel d4 por roto o compro-
miso. Para que iso non aconteza, Tanasio confesa publicamente
o seu delicto, a causa do abrazo con Pilara e sae correndo para
se entregar 4 xustiza. Nestas entra D. Felipe, o cacique, para pe-
dir a Sidro que retire a denuncia contra D. Lois; o patrén néga-
se, mais Pilara cerra un trato: eles retiraran a denuncia contra D.
Lois se este retira a que existe contra o autor do disparo que o
feriu no brazo. Tanasio volve feliz porque o Xuiz lle permite es-
tar en liberdade ata o momento do xulgamento. A nobreza de
Tanasio e a felicidade de todos conmoven a Don Felipe, que
compara a “grandeza dos humildes” coa ruindade do mundo en
que el se move e decide facer unha boa accién sen tirar proveito
dela: acorda con Tanasio que ao dia seguinte 0 acompaiiard ao
xulgado para rematar de vez con todo o asunto. Cae 0 pano so-
bre un mundo idilico de felicidade total xa que ademais da voda
de Daniel e Pilara, e do arrepentimento do cacique, Tanasio dei-
xar4 de ser un pobre orfo para ir vivir con eles e con Sidro.

A obra non respondia ds caracteristicas de anovamento a que
se aspiraba, pois mantifia o medio rural como depositario das
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esencias galegas fronte 4 corrupcion da cidade, ademais de re-
petir un vello tema do teatro rexionalista: o acoso sexual que su-
frian as mulleres do pobo por parte dos homes das clases diri-
xentes. Mais Pilara era un drama en tres actos, a sda lingua era
un exemplo de depuracién, o autor unha autoridade cultural, po-
litica e moral en Ferrol e 4 estrea asistiu ese publico urbano da
clase media que procuraban as Irmandades, conseguindo un
enorme éxito. Con estes antecedentes, en abril de 1920 Quinta-
nilla estreou Donosifia. Segundo a crénica do tnico xornal que
se conserva, foi moi aplaudido polo piblico, mais a critica foi
demoledora. O seu autor, Manuel Comellas, recofiecia a fermo-
sura da linguaxe utilizada, mais condenaba o resto: o tema e o
seu tratamento eran un escdndalo que atentaban contra os ali-
cerces da sociedade e, ademais, non alcanzaba a comprender
que unha obra dramdtica galega non encerrase ningiin tipo de
leicién. Para el, a razén de ser do teatro galego radicaba na stia
capacidade para guiar o pobo e impedir que chegase i revolu-
cién social; sen este obxectivo non era necesario. A través de
Donosifia Comellas comprendera as intenciéns do nacionalis-
mo: non se trataba de recuperar a cultura galega para manter, a
través dela, 4s clases traballadoras no lugar “que lles
correspondia” e mostrar a diferencia dentro da unidade espaiio-
la; por tanto, abandonou a Irmandade e impediu que o grupo de
Quintanilla estrease a drama que tifia escrito para as festas lo-
cais dese ano, Redencion por amor. Os mozos do cadro, todos
integrantes da Irmandade, nun principio creron que poderian
manter o seu criterio a pesar da oposicién do sector da socieda-
de que representaba Comellas e, nun acto de rebeldia, estrearon
ese mesmo ano o drama A nai do poeta, de Nicolds Garcia Pe-
reira. Mais foi iniitil. O nacionalismo era demasiado feble e mi-
noritario para se permitir o luxo de ser acusado de inmoral e
prescindir precisamente desas clases sociais mdis colonizadas as
que pretendia concienciar.

A reaccién das familias ben pensantes acabou co cadro de
declamacién de Quintanilla, e a primeira actriz, Pilar Sudrez,
pasou anos sen volver aos escenarios. Ficara definitivamente de-
mostrado que a sociedade non fa aceptar a dréstica ruptura que
pretendian os homes do Conservatorio e que, de momento, o te-
atro galego tifia que se limitar a un anovamento consistente en
se afastar do ruralismo dominante no teatro rexionalista e de-
mostrar que a lingua era vdlida para todos os falantes e todas as
funciéns e rexistros. Quintanilla non renunciou e envorcou to-
dos os seus esforzos en, por unha banda, crear no coro ‘Toxos e
Froles’ un verdadeiro cadro de declamacién, conseguindo que
fosen admitidas nel as mulleres e incluindo no seu repertorio
obras que non fosen ruralistas; e, pola outra, continuou escribin-
do teatro segundo o proxecto inicial e deu ao prelo, en 1921, a
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comedia Alén, inspirada nun suceso real: o dun mestre de ocul-
tismo norteamericano que se suicidou para demostrar que as al-
mas podian volver do Alén. A peza, nun acto, estd estruturada
en tres cadros. O mestre leva morto un mes e os seus discipulos
celebran unha sesién de espiritismo en que a amante do defunto,
Helen, actia de medium; mais non conseguen comunicar co
mundo dos espiritos; o segundo cadro corresponde cunha outra
sesién celebrada tres meses mdis tarde e na que sé fican catro
seareiros; no derradeiro cadro, un ano mdis tarde, estdn unica-
mente Helen e Jex-Blake, que a ama: renunciaron xa a estable-
cer contacto co Alén e resignanse a que os seus sentimentos non
sexan nunca correspondidos.

Esta comedia, que nunca foi estreada, levaba s ultimas con-
secuencias as pretensiéns do Conservatorio e desenvolvia a ac-
cién en Nova Iorque con protagonistas norteamericanos. Tema-
ticamente é unha representacién dramatica das teorizaciéns que
sobre a saudade tifia publicadas o autor, en que o grande prota-
gonista é o paso do tempo e os seus efeitos na evolucién psico-
16xica dos personaxes. A obra resultaba tan nova dentro do pa-
norama do teatro galego de época que Leandro Carré a
cualificou despectivamente de “exética”; e Couceiro Freijomil
consideribaa irrepresentdbel; mais abonda con lermos as didas-
calia do autor para comprendermos que foi escrita para ser leva-
da a escena; e asi o entenderon tanto Ricardo Carballo Calero
como o resto dos estudiosos actuais.

Mentres en Ferrol as actividades dramdticas quedaban, a par-
tir de 1920, encomendadas aos cadros dos coros populares, en
Santiago presentan o atractivo da variedade, pois desenvolvense
en tres circulos diferentes: entre os traballadores de ‘A Terrifia’,
entre os universitarios e nos centros catélicos de ensino gratuito.
‘A Terrifia’, baixo a direccién de Manuel Gonzilez Lanchas, in-
tentou ampliar o seu repertorio estreando Rosifia, de Xesis San
Luis Romero, mais foi iniitil; a pesar de que para Vicente Risco
este drama sobre o alcoholismo era superior a O fidalgo, do
mesmo autor, o piblico reclamaba unha e outra vez esta obra,
de forma que o grupo percorreu as provincias da Coruifia e Pon-
tevedra ao longo de catro anos interpretdndoa case en exclusivi-
dade. Pola siia parte, o Colexio das Orfas de Santiago seguiu re-
presentando obrifias an6nimas, ainda que as grandes
protagonistas nestes anos dentro dos circulos catdlicos foron as
‘Escuelas Dominicales’, que estrearon a comedia A sefid Tibur-
cia e o drama histdrico en tres actos Santa Liberata, ambas de
Celestino Garcia Romero, e mais A festa do patrén, da Rvda.
Madre Margarita.

A entrada dos universitarios no teatro galego realizouse de
man do estudiante de dereito Posada Curros que, en 1920, crea
a ‘Agrupacién Galicia’ coa que estrea en Vigo o seu cadro
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EN LUBICAN, MAIS
QUE NA INTRIGA,
COTARELO RECREASE
NA DEMORADA
PINTURA DOS
COSTUMES DA
MONTANA

Decoracién, realizada por
Camilo Diaz Baliiio, para
a representacion da obra
Rosiiia de Xesis San Luis
Romero. Abaixo, José G.
Posada Curros.

lirico-dramédtico ;O sangue berra...!; o grupo desfixose antes de
facer a siia presentacién en Santiago, mais volveron reunirse en
1922, baixo a direccién de Xosé Mosquera, para formaren o ca-
dro ‘Cativezas’, que estreou duas obras de Ricardo Frade Giral-
dez: A copla e mais unha versién ampliada de O rei da carba-
lleira. O estudiante de Medicina Xermdn Prieto, que actuaba
desde 1915, dirixia o denominado ‘Cadro Escolar’ que, tamén a
partir de 1922, estreou ;De quen é a vaca? e mais O “si” de
Gabriela, ambas de Manuel Vidal Rodriguez; e O meu viaxe a
Crufia (do sancristdn de Boiro), de Xosé Pan Martinez. De to-
dos os xeitos, o que realmente resoou en todos os ambitos foi
que a propia Universidade formase un cadro de declamaci6n ga-
lego. Naceu en 1922 baixo o veo dos fins benéficos, dirixido por
Mariano Tito Védzquez e integrado por todos os estudiantes que
tifian algo que ver co noso teatro: Xosé Mosquera, director de
‘Cativezas’; Xermdan Prieto, director do ‘Cadro Escolar’; Posada
Curros, dramaturgo; Juan Jesuis Gonzélez, autor do drama Car-
mifia estreado ese mesmo ano; e mais Fermin Bouza Brei, que
gafiaria o dltimo certame de teatro convocado pola Irmandade
da Fala da Corufia. En 1922 estrearon o drama Trebdn, e mais o
mondlogo cdmico Paulos, ambas do catedritico Armando Cota-
relo Valledor; e en 1923 as comedias Sinxebra e Pillounos, do
mesmo autor.

Con Trebon, farsada dramdtica en tres autos, Cotarelo ini-
ciaba o que Ricardo Carballo Calero designou como teatro la-
brego. O drama estd ambientado nunha aldea de montaiia; o pri-
meiro acto desenvélvese na eira da reitoral e presenta a vida que
xira en torno a ela: a caridade de D. Andrés, os amores da siia
sobrifia Rosalfa con Ramén, a paixén do criado Tralo por Rosa-
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lia, a maledicencia da vella tia Suifia, pobre de pedir con sona
de meiga, o encontro do parroco cun sinistro personaxe, € mais
a noticia de que a banda do Valente anda a roubar pola zona; e
cérrase coa peticién de man da rapaza. No segundo acto, no
despacho de D. Andrés, Rosalia é sorprendida por Manoel que
pretende levala con el porque € o seu pai; a entrada do tio e a
sda discusién co intruso permite cofiecer a desgraciada historia
de Manoel, o nacemento de Rosalia, a morte da siia nai; perante
a oposicién de D. Andrés a que Rosalia sexa levada pola forza,
Manoel dispara contra o sacerdote e foxe. O terceiro acto dbrese
coa tia Sufiia informando a Cibrén, pai de Ramén, que a ferida
de D. Andrés non foi accidental, pois ela vira sair pola xanela
un home; ante a posibilidade dunha infidelidade por parte de
Rosalia, Cibran esixe do fillo que rompa o compromiso. Pola
stia parte, D. Andrés estd arrepentido de ter mentido sobre o
asunto e aconsella a Rosalia que confese a verdade, ainda que
lle custe ficar solteira; a rapaza, que estd sendo extorsionada por
Tralo, opta por contar todo a Ramén, mais a confesion puiblica é
interrompida por Manoel, que se identifica como o Valente e
asegura que entrou na reitoral a roubar. Mentres os vecifios, Ra-
mén e mais Cibrdn van na procura da autoridade, Rosalia e D.
Andrés permiten que Manoel marche levando consigo a Tralo,
para impedir que este dltimo desgracie a vida da rapaza. Cae o
pano sobre un final feliz porque a Ramén pouco lle importa a
orixe da sia namorada. A correcta dosificacion da intriga, o do-
minio da técnica dramdtica e mais a riqueza e coidado da lin-
guaxe dan s obras de Cotarelo unha calidade que as transforma
no mellor do teatro rural.

En Lubicdn, conto dramdtico de lobos e de amores, en tres
cadros en verso, méis que na intriga, Cotarelo recréase na de-
morada pintura dos costumes da montafia. Nunha noite de inver-
nia en que o lobo baixa 4 aldea, a posta en escena dunha fiada
enmarca a chegada do lobo e dun lubicdn de cidade que preten-
de raptar a Inesa. As cantigas, lendas e motivos populares en-
marcan o intento de seduccién da rapaza, cunha pinga de mei-
garia que permite a Damidn ter os poderes hipnéticos do
lobishome. Mais do que ningunha outra das stias obras, Lubicdn
é unha peza puramente costumista, en que a ideoloxia rexiona-
lista, que identifica o mal coa cidade e o bo e enxebre coa aldea,
aparece expresada como discurso directo na boca de Inesa. En
Sinxebra, esta vella concepcién decimonénica da literatura che-
ga ao extremo de que, por mor da verosimilitude, certos perso-
naxes falardn en espafiol, pois esta é tamén a tinica peza de Co-
tarelo que se desenvolve nun pazo.

A publicidade que alcanzou cada estrea do cadro da Univer-
sidade superou mesmo a que tivera a inauguracién do Conserva-
torio, de forma que a nivel propagandistico foi maior o labor

Armando Cotarelo
Valledor.

Abaixo, Xosé Mosquera,
o vello dos contos.
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deste grupo, na sua curtisima vida, que todo o traballo realizado
pola Irmandade da Coruiia en cinco anos de actividade conti-
nua. Resultaré clarificador a respecto da valoracién que a socie-
dade concedia 4 lingua e ao teatro galegos sabermos que a tinica
vez que a prensa composteld citou a Escola Dramatica Galega
foi para anunciar que estreaba a obra dun catedrético da Univer-
sidade, jAinda vive!, de Francisco Alcayde.

Igual que en Ferrol, nas cidades de Ourense, Lugo e Ponte-
vedra, o teatro ficou, entre 1920 e 1923, encomendado aos co-
ros populares. O coro ourensdn ‘De Ruada’ preparou para a
temporada de 1920 un repertorio completo de pezas de Xavier
Prado “Lameiro”: Almas sinxelas, Estebirio, A retirada de Na-
poledn, e mais O cego da Xestosa. O teatro de “Lameiro” era
unha achega madis 4 comedia costumista, con obras curtas, nun
acto, sen complicaciéns escenograficas e con poucos persona-
xes, que eran as mdis apreciadas polos coros populares. En Al-
mas sinxelas o tio Sidro, vello patrucio cheo de paciencia e re-
tranca, desensarilla os enredos amorosos de Sabela con dous
rapaces, Marifio, que volve da emigracion, ¢ Xes, que regresa
licenciado do exército, ao tempo que os reincorpora 4 lingua
facendo escarnio do castrapo que falan. En Estebifio, Lameiro
presenta en escena un rapaz que libra das quintas por parvo; a
suposta gracia da peza radica na interpretacién que este defi-
ciente mental fai da cidade e das preguntas que lle fixeron na
revision médica, e mais nun par de didlogos entre o parvo, un
crego e un xordo. A pecifia, que tivo moito éxito e foi levada ao
escenario en moitisimas ocasiéns, resulta un amoreamento dos
chistes mdis tdpicos sobre o galego paifoco e as confusiéns que
crean as palabras que son homéfonas en galego e espafiol mais
tefien significados distintos (p. e., afio), ainda que quizais na
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sda época eses chistes fosen orixinais. O cego da Xestosa € un
didlogo en verso entre o personaxe que d titulo 4 obra e unha
nena 4 que contrata como lazarillo despois de lle facer unha
proba de recitado cun romance.

O éxito das obras de “Lameiro”, unido 4 calidade musical do
coro, animou 4 empresa de Isaac Fraga a contratalo para unha
xira por todos 0s seus teatros; asf, o coro ourensan visitou Vigo,
A Coruiia, Santiago, Ferrol e Lugo. Era a primeira vez na histo-
ria que un empresario apostaba pola misica e o teatro galegos, €
transformou ‘De Ruada’ nun coro case profisional, pois a partir
deste momento non actuou mdis que por contrato, chegando a
computar no seu primeiro aniversario mdis de trinta e dias ac-
tuacidns. O éxito obtido levou o cadro de declamacion a repre-
sentar en exclusividade obras de “Lameiro”, que para el escribia
en 1923 outra comedia, Tratos. Nesta nova peza, “Lameiro”
dramatizaba o trato da compra dunha pucha e mais o de dous
vitivos, ela rica e el asefioritado, que acordan casar, cunha enor-
me axilidade nos didlogos e as requelendorias propias de deter-
minados tipos populares. Con esta competencia pouco lle que-
daba que facer ao outro coro da cidade, ‘Os Enxebres’, que se
limitaron a estrear en 1920 a comedia O sefior Dalagado, de
Francisco Alvarez de Novoa, e pouco despois desfixeron o ca-
dro de declamacion.

En Lugo, o coro mdis antigo, ‘Céntigas e Aturuxos’, forma-
ba parte da asociacién de ‘Antonianos’ € non contara nunca cun
cadro de declamacién propio, polo que s6, de cando en vez, al-
giin dos actores da asociacién representaba un mondlogo galego
dos mdis cofiecidos. Tampouco existian na cidade nin delega-
cién das Irmandades da Fala que dinamizase a cultura galega,
nin a tradicién teatral que habia na Coruiia ou Santiago, xa que
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as actividades culturais estaban centradas no Circulo das Artes,
inclinado sobre todo cara 4 misica. De todos os xeitos, o paso
do coro ourensin ‘De Ruada’ espertou os lugueses e recompu-
xeron o vello cadro de declamacién dos ‘Dependientes del Co-
mercio’ para levar a escena de novo O chufon, de Xesus Rodri-
guez Lépez; mais foi un rexurdir efémero, e non haberé teatro
galego en Lugo ata que se forme o coro popular ‘Froles e Silvei-
ras’, que fixo a sda presentacion cunha obra de Nan de Allariz
pouco antes da Ditadura de Primo de Rivera.

Algo semellante ao de Lugo aconteceu en Pontevedra, coa
diferencia de que na vila do Lérez si existia unha tradicién tea-
tral que, fachendosamente insensibel 4 cultura propia, se manti-
vo en espafiol. A cofiecida ‘Asociacién Artistica’ unicamente
cedeu en 1919 4 influencia do galeguismo e, por iniciativa de
Antonio Losada Diéguez e como homenaxe pdéstuma a Heliodo-
ro Fernandez Gastafiaduy, estreou a comedia deste tltimo, O
pote, que era unha reelaboracién do vello Pote Gallego. Seria o
coro popular ‘Foliadas e Cantigas’ quen, a partir de 1920, repre-
sentarfa 0 noso teatro, estreando Un home de pau e ferro, de Ro-
xelio Rivero; Unha boa misa, de Enrique Labarta Pose; e A do-
na do Agrario e mais A morrifia, de Antén Presa Viso. Das
catro, s6 foi publicada, en 1926, A morrifia, comedia en dous
actos que se desenvolve nunha aldea de Pontevedra, onde An-
ton, estudiante de Dereito, renega da paisaxe, dos traballos, das
mozas ¢ mesmo das comidas da aldea, polo que decide marchar
a continuar os estudios en Madrid € non volver nunca mdis. No
segundo acto, pasados dous anos, o Sr. Abade visita a Ant6n pa-
ra lle dar a benvinda; o novo avogado realiza un canto de lou-
vanza 4 terra, 4 siia xente e os seus costumes, renega de Madrid
e pide en matrimonio a unha daquelas mozas que desprezara an-
tes. A peza limitase a ser un canto de exaltacién da Terra.

O caso de Vigo € semellante ao de Santiago e A Coruiia,
pois as actividades dramaticas estiveron diversificadas, sobre to-
do, por mor de actores como Xulio Riia e mais “Joselin” Rodri-
guez de Vicente, que participaban en todo canto festival se reali-
zaba na comarca. De todos os xeitos, o cadro mdis activo
durante estes anos foi o da ‘Agrupacién Artistica’; nunha pri-
meira etapa, dirixida por Xulio Ria, predominaron as obras de
Lugris; no breve periodo en que o director foi o dramaturgo Xa-
vier Soto Valenzuela, vinculado 4s Irmandades, representaron
algunhas obras non ruralistas; e na segunda etapa de Xulio Raa
recuaron ao madis reseso costumismo. Estrearon O [dstrego, de
Xavier Soto Valenzuela, e mais Noite de ruada, de Leandro Ca-
ré. A primeira € un drama ainda que leva como subtitulo come-
dea galega en un auto e tres cadros; no primeiro cadro a accién
desenvolvese no interior dunha casa do Ribeiro, onde o Sr. Cura
recibe dias visitas. Maruxa foi reclamada polo parroco para lle
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afear a sua relacién con Tonifio, mullereiro ferrefio, que xa ten
un fillo doutra rapaza; mais a pobre namorada, sabedora de que
pode correr a mesma sorte, confesa a sia incapacidade para
controlar a paixén; pola sda parte, Mingos visita 0 crego para
comentar a perda do seu iltimo preito e, desouvindo os conse-
los do Sr. Cura que lle recomenda mirar mdis pola filla e esque-
cer os xulgados, vai recorrer a sentencia. O segundo cadro
desenvélvese ao pé dunha fonte; Tonifio e Maruxa falan de voda
e a chegada do Sr. Cura ofrece a oportunidade de lle comunicar
a nova, mais este rifa co mozo e recérdalle que debe casar coa
nai do seu fillo; despois chegan Mingos e mais Manoel, que
preparan unha nova denuncia, e cérrase o cadro cunha escena de
namorados entre unha parella secundaria que pretende por a no-
ta cémica da obra. No terceiro cadro estamos na casa de Maruxa
e sabemos polos seus pais que é o dia do casamento; mais Toni-
fio non se presentou, deixdndoa abandonada ao pé do altar; en-
tra Mingos na procura da sda filla Rosario, que falta da casa
desde a noite anterior; finalmente preséntase o Sr. Cura para in-
formar de que os corpos de Rosario e Tonifio apareceran calci-
nados por un l6strego; o casanova de aldea fora fulminado pola
ira divina na sta derradeira cita clandestina en véspera da voda.
A divina Providencia castigaba a Mingos, Rosario e mais Toni-
fio, liberando a Maruxa dunha vida desgraciada.

Na comedia Noite de ruada Leandro Carré volvia ao am-
biente rural. A accién desenvélvese diante da casa dunha moza
garrida, Marica, 4 que pretende Antonio, a pesar de saber que
ten noivo. A rapaza rexeita os seus cumprimentos € acaba dan-
dolle unha labazada. A riqueza que trouxo de América permite
a Antonio mercar amigos dispostos ao que for e argalla desfa-
cerse da competencia de Chinto, mozo de Maruxa; mais todo
vai ficar reducido a un didlogo entre Antonio e Chinto no que
aquel afirma que xa posie a rapaza, e esta nega a relacion desde
a xanela da casa. Cando Chinto intenta castigar a Antonio, este
tira unha pistola do peto que lle é arrebatada dun mocazo, e cae
o pano sobre a humillacién do conquistador.

O coro ‘Queixumes dos Pinos’ contou con cadro de declama-
cién desde 1921, ainda que todo o que levou a escena foron
obras xa coiiecidas, mais o cadro de declamacién do Sindicato
Agrario de Teis estreou nestes anos O xusto, do seu director Isi-
doro Saavedra, e mais o drama social Terra ceibe, de Xavier So-
to Valenzuela; ambas perdidas. Na realidade, ainda temos sen in-
vestigar as actividades dramdticas dos sindicatos agrarios xa que
non é este o tinico que mantivo durante moitos anos un cadro de
declamacién. Na parroquia de Santiago de Mera, en Ortigueira,
un grupo destas caracteristicas funcionou continuamente desde
1913 a 1936 cunha planificacién acaida 4 vida rural. Comezaban
os ensaios por novembro, cando diminiie o traballo na terra, rea-
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lizaban a primeira velada polo Nadal e acababan a temporada a
fins de febreiro. Durante este tempo organizaban veladas todos
os domingos no local do sindicato Xuntanzas Labregas ou en lo-
cais semellantes nas parroquias vecifias. As crénicas do semana-
rio La Voz de Ortigueira falan dunha cantidade de publico que
para si quixesen a maioria dos grupos das cidades e vilas.

O teatro galego era xa unha realidade, como tamén o era
que existian ddas concepcidns diferentes do feito dramatico e
dias opiniéns enfrontadas a respecto do camifio que debia se-
guir. Antén Vilar Ponte, tanto desde as paxinas de A Nosa Te-
rra como desde os xornais en que colaboraba, intentaba guiar
os dramaturgos a través da recensién de obras e autores que
apuntaban cara ao naturalismo e o teatro histérico con caracter
de epopeia e reivindicativo. Vicente Risco, pola sia parte, co-
mentaba todas as tendencias da dramaturxia europea contem-
porédnea e aconselldballes leren a Maeterlinck, Ibsen, D’ Annun-
cio, Bjorjson, Strindberg, etc., en tanto que Armando Cotarelo
Valledor se preocupaba profundamente pola pureza da lingua
dramédtica. Mais a realidade era que os certames convocados
nestes anos —o de Lugo en 1920, o de Corcubién en 1921 € o
xa comentado de Betanzos en 1921— seguian a premiar as
obras ruralistas. E mentres Vilar Ponte e Risco concentraban os
seus esforzos na orientacién que, na siia opinidn, debia seguir o
teatro, para outro sector das Irmandades o que habia que mello-
rar eran cuestiéns doutra indole. Para Avelino Rodriguez Elias
o tinico que se precisaba eran empresarios que financiasen un-
ha compaiiia; idea 4 que Leandro Carré engadia a mellora na
formacién dos actores. O afastamento entre uns e outros non se
reducia a un problema de estética ou modernidade: era unha
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cuestién ideoléxica moito mdis profunda que abranxia todos os
aspectos da cultura galega, e mesmo atinxia o modelo lingiifsti-
co en que se debia basear o rexistro culto e literario. O enfron-
tamento transformounos en inimigos temporais ata o punto de
que Leandro Carré non estreou na Escola Dramadtica Galega a
drama histérico O Mariscal, de Cabanillas e Vilar Ponte, a pe-
sar de que xa estaba escrito en 1922, deixando escapar unha
oportunidade que non se repetiria.

Toda esta problemdtica cristalizou nunha serie de conferen-
cias celebradas na Coruiia no ano 1923. O ciclo organizado pola
Irmandade da Fala permitiu que Leandro Carré deixase constan-
cia por escrito da sda propia versién sobre o Conservatorio no
texto “A moderna orientacién do teatro galego”. Para o director
da Escola Dramdtica Galega con A man de Santiiia, de Ramén
Cabanillas, comezara a “nova tendencia” do teatro galego, isto
é, que reducia todo o anovamento proxectado polo Conservato-
rio 4 introducién de ambientes que non fosen rurais € a que nos
pazos se falase galego. Tamén arremetia duramente contra Vi-
cente Risco, Xesds San Luis Romero e, sobre todo, contra Xai-
me Quintanilla. Mdis obxectiva foi a conferencia que Posada
Curros leu no Circulo de Artesanos, pois nas stas reflexions in-
troduciu o puiblico como parte fundamental no desenvolvemento
do teatro galego, deixando constancia de que o piblico do noso
teatro era ou ben popular ou ben universitario. Evidentemente,
nos circulos intelectuais da época a aceptacién de teatro galego,
sobre todo se estaba escrito e representado por universitarios,
non presentaria demasiados problemas, mais a situacion seria
diferente para quen aspirase a mellorar socialmente, porque isto
se identificaban co abandono da lingua propia e a asimilacion
ao espaiiol.

En novembro deste mesmo ano subiu 4 tribuna da Irmandade
da Corufia Galo Salinas con “A literatura e o idioma rexionaes
relacionados cd teatro galego”. Xa a seleccién do conferencista
estd indicando a tendencia que predominaba neste grupo e, de
feito, o vello rexionalista confirmou que estaba totalmente de
acordo co exposto por Leandro Carré meses antes, ainda que ta-
mén realizou a sia achega persoal dando un varapau ao teatro
naturalista e atribuindo 4 natureza belixerante e envexosa dos
galegos as divisiéns que existfan entre as xentes do teatro. As
novidades tedricas serian proporcionadas por un escritor da no-
va xeracién, Alvaro das Casas que, na ponencia “O Teatro Gale-
go”, concordaba con Antén Vilar Ponte na necesidade de que se
prescindise das convenci6ns do teatro comercial e na utilidade
do teatro histérico. Porén, o mdis interesante da sia proposta €
que avogaba tamén por un teatro poético, en verso, que —de
acordo coas tltimas tendencias da vangarda— estaria mais pro-
ximo dun teatro creado desde e para o pobo; un teatro que se
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puidese representar en calquer lugar de Galiza sen ataduras nin
convencionalismos. A modernidade deste traballo, publicado en
Lisboa en 1924, caeu no baldeiro, porque a ditadura de Primo
de Rivera paralizaria o desenvolvemento do teatro galego.

O TEATRO NA DITADURA DE PRIMO DE RIVERA
(1923-1930)

En 1923 a corrupcién politica e o estancamento econémico do
Estado espafiol eran tan alarmantes que, en xeral, a ditadura do
Xeneral Primo de Rivera foi ben recibida polos rexionalistas e
unha boa parte dos nacionalistas, que mesmo chegaron, nos pri-
meiros tempos, a colaboraren con ela, a pesar de que o Decreto
contra o0 Separatismo, ditado en setembro dese mesmo ano,
transformaba en delicto calquer manifestacién que ultrapasase
os limites do folcl6rico. Os decretos con que, ao longo dos anos,
Primo de Rivera controlou que o ensino se impartise exclusiva-
mente en espaiiol, sancionou os mestres, fiscalizou os libros de
texto e censurou a prensa indican que a cuestién non era algo
anecdético nin circunstancial, senén que respondia a unha poli-
tica ben definida. Para a ditadura existian unhas rexiéns que po-
dian —e debian— cultivar o folclore, a danza, a artesania e
mesmo a literatura (sempre que non atentase contra a “unidade
da patria”), pois eran elementos que demostraban a variedade
dentro da unidade e non resultaban politicamente perigosos.

A rede de represién e censura establecida polo ditador ac-
tuou con moita mais severidade nuns lugares ca noutros, pois en
Ferrol e Betanzos, por exemplo, as Irmandades Nazonalistas ti-
veron que fechar as portas e abandonaren a publicacion do seu
6rgano, Rexurdimento, mentres A Corufia mantivo a sia Irman-
dade da Fala e seguiu publicando A Nosa Terra. Isto resulta
mdis paradéxico ainda se lembrarmos que a Irmandade Nazona-
lista era o sector apolitico e estaba dirixido por Vicente Risco,
colaborador de Primo de Rivera; mentres que a Irmandade da
Fala da Coruiia era o sector politico. Esta desigualdade de trata-
mento e a fe en que a situacién seria transitoria debeu facilitar
que moitos tardasen bastante tempo en tomar conciencia de que
a teatro galego, como manifestacién puiblica que era, non ia go-
zar da permisividade de que gozarian a poesia ou a narrativa. O
tinico teatro permitido nos primeiros anos da ditadura foi o rea-
lizado polos cadros de declamacién dos coros populares. A Ir-
mandade da Fala da Coruiia convocou un certame de obras dra-
maticas no outono deste ano, en que resultaron premiados o
drama Os hirmandifios, de Xaquin Lépez Riob6; O romance de
Don Galeor, de Fermin Bouza Brei; e mais Desourentazon, de
Fernando Osorio. As obras tifian que ser estreadas pola Escola
Dramitica Galega e pasaron seis meses anunciando que “en bre-
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ve” iniciaria os ensaios, mais nunca volveu a funcionar. Tamén
Armando Cotarelo Valledor foi incapaz de albiscar o futuro do
teatro e, nunha entrevista que lle fixo en marzo de 1924 o xor-
nalista Artemio, falaba alegremente das sdas intenciéns de crear
en Santiago unha escola de declamacién galega; mais o cadro
da Universidade tamén desapareceu, asi como ‘A Terrifia’, ‘Ca-
tivezas’, e mais o ‘Cadro Escolar’.

Non ficou en activo ningtin dos grupos de teatro que funcio-
naban 4 marxe das agrupacidns folcléricas, a0 tempo que se
apoiaba e potenciaba desde o poder os coros populares. Estas
agrupaciéns transformaronse en preciosos instrumentos os que
Primo de Rivera agasallaba con fitas e diplomas e levaba a Ma-
drid para celebrar o aniversario da Ditadura, festivais rexionais
ou actuaciéns nas emisoras de radio. Tanta garatuxa acabou coa
dignidade dos coros, que, habia xa un par de anos, entraran nun
proceso de dexeneracién que a ditadura acelerou vertixinosa-
mente. Non obstante, eses coros contaban cun piiblico fiel que
enchia os teatros onde actuaban; por tanto, desde a perspectiva
nacionalista cumpria reorientalos. Nun intento de reconducilos
por vieiros mais acaidos no plano musical e coreografico, 0 mu-
sic6logo Jesds Bal y Gay publicou en 1924 Hacia un ballet ga-
llego, obra en que propuiia como espectdculos intermedios que
conducisen 4 creacién do balet, cadros ou escenas breves a base
de miisica e pléstica baseados argumentalmente na letra das
canciéns populares. Tamén aproveitaba Bal y Gay para dar unha
boa vareada ao teatro rexionalista que representaban os coros.
No plano dramdtico seria Ant6n Vilar Ponte quen reflexionase
sobre o anovamento que cumpria realizaren, nun artigo publica-
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do xa en decembro de 1923 —“El teatro que necesitamos™— en
que aconsellaba que os espectdculos dramdticos dos coros, pos-
to que debian ser folcldricos, se inspirasen nas lendas tradicio-
nais galegas estilizadas pola pluma dos mellores escritores, para
deixaren de ser “vulgar envulgarizamiento”. A resposta dos co-
ros serfa desigual, variada e, algunhas veces, polémica.

A Coruiia, que fora o berce das actividades dramaticas e a
impulsora do seu anovamento, durante a ditadura de Primo de
Rivera ficou relegada a un segundo plano. A este proceso de de-
cadencia non foi allea a politica de espafiolizacién dos costumes
que se impulsou desde o poder, pois foi unha das cidades ga-
legas que mellor asimilou a aculturacién de masas que se pro-
pugnaba desde Madrid: multiplicironse as corridas de touros e
transformdronse no eixo das festas locais, chegando ao extremo
de que en troques dos festivais benéficos celebraban “becerra-
das” benéficas; as tradicionais Festas Galegas foron substituidas
por Festas Rexionais en que participaban grupos folcléricos tra-
idos de todas as partes do Estado; as veladas de boxeo ocuparon
as noites do Teatro Rosalia Castro; o fiitbol pasou a encher paxi-
nas enteiras dos xornais e, por ultimo, as asociacions corufiesas
reduciron ao minimo as veladas dramiticas, eliminando delas o
teatro galego. Este proceso resulta mdis rechamante na Coruiia
do que noutras cidades, porque nela contaran cunha maior pre-
sencia os grupos madis activos do nacionalismo; e, quizais por
iso, o esforzo das autoridades fose tamén mdis intenso.

Cando por fin Leandro Carré comprende que a Escola Dra-
mética Galega non volverd a funcionar, encdrgase, con Victor
Casas, da direccién do coro ‘Saudade’. Procurando o tan ansia-
do anovamento deste tipo de agrupacions, presentdronse ao pui-
blico en decembro cun “cadro de costumes”, A espadela, con le-
tra e escenografia de Leandro Carré e miisica de Mauricio Farto.
A 1tinica informacién con que contamos sobre este tipo de obras,
que o autor denominaba indistintamente “cadro ou estampa”, é
a que proporcionan os xornais da época:

“A Espadela, letra e escenificacion de Carré e musica de Far-
to. Aparecen as rapazas espadelando baixo un alpendre e logo
de cantar soias van chegando os mozos e xd todos en escena
hai baile, desafio e diversos cantos hasta o final en que o gran
baixo Venancio Deus canta un trozo delicadisimo en que
aconsella aos rapaces vdianse para as suas casas denantes que
chegase a noite e péidanse atopar co’a Santa Compaiia. Salen
todos cantando unha foliada acompaiiados pol-o Gaiteiro. E
romata o festival” (A Nosa Terra, 1.1.1925).

O entusiasmo da prensa coruiiesa foi xeral; definian a obra co-
mo a primeira zarzuela galega e todos coincidian en afirmaren
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que ese era o camifio que debfan seguir os coros populares. Tan-
ta louvanza acabou por irritar a Galo Salinas e publicou un arti-
go en que lembraba aos desmemoriados xornalistas galegos que
a primeira zarzuela fora Entre o deber e o querer, da sia auto-
ria, estreada na Coruifia o ano anterior (La Voz de Galicia,
10.12.1924). Todos esquecian as zarzuelas escritas na emigra-
ci6én e interpretaban erroneamente o que pretendia ‘Saudade’,
que estaba intentando levar 4 practica unha vella proposta de
Castelao inspirada nas actuaciéns dos coros ucrainos que vira
en Parfs. De todos os xeitos, o especticulo de ‘Saudade’ tivo
unha repercusién enorme e o outro coro coruiiés, ‘Cantigas da
Terra’, acabou seguindo o seu exemplo. Despois de estrear en
xullo o drama Feromar, de Galo Salinas, sumouse s estampas
con A muifiada, letra de Iglesias Roura e miisica de Ferndndez
Amor. Asi, a partir de 1925 o tnico teatro galego que se vai re-
presentar na Corufia son as escasisimas pecifias rexionalistas
que de cando en vez introduce ‘Céntigas da Terra’ nos seus fes-
tivais e mais un segundo espectdculo de ‘Saudade’ en 1926, le-
vando a escena A probiiia estd xorda, adaptacién escénica de
Antén Vilar Ponte dun poema de Rosalia de Castro, musicada
por Mauricio Farto. Nesta ocasién todos estiveron de acordo en
definir a peza como zarzuela e, ainda que non se recolle asi no
manuscrito, a andlise do texto permite esa catalogacién. A isto
ficara reducida toda a actividade dramdtica da Corufia por mor
da ditadura. Os coros populares quizais melloraran a sda calida-
de artfstica, mais o teatro desaparecera por completo.

En Ferrol a situacién foi diferente. Como presidente de “To-
xos e Froles’, Xaime Quintanilla intentara xa en 1922 renovar o
coro de acordo coas propostas de Castelao e fracasara, mais
conseguira que se admitisen elementos femininos e se ampliase
o nimero de voces. Cando se implanta a ditadura o cadro de de-
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clamacién estaba ensaiando a peza de Lois Amor Soto Os bos e
xenerosos, que incluia unha parte cantada. Temeroso das conno-
taciéns que o titulo entrafiaba, o coro substituiuno polo de Dous
amores, a pesar da inocencia da obra. A accién desenvdlvese na
aldea; Xorxe laia pola siia condicién de xornaleiro dos Carvaxal
que non lle permite ter acceso 4 cultura nin 4 muller amada, Ro-
sifia; a seguir, esta entra en escena e realiza un canto de louvan-
za ao traballo fronte ao difieiro e reclama do seu namorado en-
trega total 4 Terra. Mais os pais da rapaza, caseiros dos
Carvaxal, acaban de aceptar que Rosifia marche a Madrid cos
sefiores en calidade de serventa; a rapaza acata a orde paterna e
Xorxe xura suicidarse. O segundo acto estd practicamente ocu-
pado polos cantos e as regueifas que se producen nunha fiada en
casa de Rosifia e que remata coa entrada do vinculeiro dos Car-
vaxal, que vén liberar a rapaza do seu compromiso de ir a Ma-
drid para que case con Xorxe. Os “bos e xenerosos” do primeiro
titulo farfan referencia tanto 4 xenerosidade dos sefiores que re-
nuncian a unha criada de balde, como aos noivos dispostos a sa-
crificaren a vida por cumpriren a obediencia debida (?); o se-
gundo titulo, Dous amores, recollia as dias paix6ns da parella, a
Terra e o/a namorado/a.

Despois de estrear esta peza en xaneiro de 1924, o cadro de
declamacién de ‘Toxos e Froles’ non volveu levar a escena nin-
giin texto en que houbese a mdis minima alusién a cuestions
ideol6xicas ou politicas, limitando o seu repertorio ao teatro
costumista mdis duro; e mesmo habera que agardar a segunda
etapa da ditadura para que estree algo. Na mesma lifia se manti-
vo o outro coro ferroldn, ‘Ecos da Terra’, que se presentou ao
publico en 1924 estreando o sainete Tempo perdido, de Xosé
Sanchez Pérez. Esta peza arrincou dos xornalistas de A Nosa
Terra un acedo comentario sobre o tempo perdido en escribir e
representar semellante cousa.
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Os efeitos da ditadura en Santiago foron tan desoladores co-
mo na Corufia. Desapareceron todos os grupos: ‘A Terrifia’,
‘Cativezas’, o ‘Cadro Escolar’ e mais o da Universidade. A pe-
sar de que no verdn de 1923 este (ltimo anunciara a préxima es-
trea dos dramas Negra Sombra, de Posada Curros, e mais Lubi-
cdn, de Armando Cotarelo, no curso 1923-24 o grupo non
funcionou; puideron estrear Lubicdn en novembro do 24, por-
que se celebrou unha homenaxe a un catedritico da Universida-
de; e ai, nun acto académico sen a mdis minima repercusion so-
cial e cun piblico exclusivamente universitario, realizou a sia
derradeira actuacién o cadro de declamacién da Universidade.
O teatro galego ficou limitado ao que representase 0 COro popu-
lar ‘Céntigas e Agarimos’, que, apostando polo anovamento, es-
treou a zarzuela A lenda de Monte Longo, con libreto de Ma-
nuel Rey Pose e José Buhigas Olavarrieta e miisica de Bernardo
del Rio; a pesar de que a comezos do 25 a levaron a Vigo, Fe-
rrol e A Coruiia, despois o coro prescindiu totalmente do teatro.

En Lugo pouco podian variar as cousas, Xa que nunca existi-
ran moitas actividades; mais o coro ‘Cantigas e Aturuxos’ ta-
mén se sumou ao entusiasmo pola zarzuela estreando, en 1924,
Carmela, con libreto de Gonzélez e misica de Angel Teijeiro; e
en 1925 Amor na cume, de Glicerio Barreiro Freire e musica de
Angel Teijeiro; mentres o outro coro lugués, ‘Froles e Silvei-
ras’, representaba de cando en vez algunha pecifia costumista.
Esta mesma actitude, a de permanecer ancorados no teatro cos-
tumista, vai ser a que domine nos coros ourensans. ‘De Ruada’,
con Xavier Prado “Lameiro” 4 fronte, transformouse nun dos
coros mdis mimados e agasallados pola ditadura e estreou diias
comedias mdis do seu presidente: Os trasacordos de Mingos e
mais Un home de sorte. A primeira é unha peza nun acto que se
desenvolve 4 porta dunha tasca de aldea; o dono, Mingos, con-
versa cun estudiante, Ledo, sobre o progreso, teimando na sia
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Amor na cume  conviccién de que a el se deben a maior parte dos males da so-
de Glicerio Bi}f;e"“" ciedade. A chegada dun Forasteiro, que fala espaiiol, interrompe
Td;,i,‘;’,’if;? ‘;‘ig?,;‘;j a conversa e Mingos abandona a escena para ser substituido po-
en 1928. la sia dona, Manoela, a quen o visitante convence da conve-
niencia de comprar un fondgrafo. Manoela fica pasmada co no-
vo invento e consegue convencer o seu home, axudada por Lelo,
das vantaxes do trebello; Mingos acaba cedendo e regatea co
Forasteiro ata que este rebaixa o prezo de 200 pts. a catro pesos.
A sorpresa de Lelo ante semellante diferencia € resolta polo Fo-
rasteiro ao declarar, no momento de sair de escena, que o apare-
llo foi roubado a un vecifio. Mingos, vitima do timo, non se al-
poriza, sen6n que convida a cear a Lelo, pois o suceso confirma
a stia desconfianza no progreso. Un home de sorte € un mondlo-
go en que “Lameiro” recunca na utilizacién do paifoquismo dos
labregos para provocar o riso. S6 no escenario, Mingos explica
ao piiblico a sda presencia no teatro: escoitou falar das come-
dias de cidade e baixou a Ourense para admirar tanta marabilla;
a descricion polo middo da “casetifia” en que lle venderon un
“papelifio” e as suas loitas co acomodador que llo quere “rou-
bar” ocupan practicamente todo o mondélogo. Quizais o madis
interesante desta pecifia sexan as referencias que Mingos realiza
4s representaciéns dramdticas que presenciaba na aldea na sda
nenez, porque comenta o que seria un drama haxiografico e
mais unha peza do tipo da que describia Farruco Teixido en
1877. O protagonista de Lameiro conta:

“Y-aquela outra que faguian en térras do Ribeiro n-a que sa-
ia o fillo do Pingapouco de Pousadoiro c’un traxe que mes-

EN VIGO, A mo somellaba a sota d’espadas, e falando co’a neta do Esca-

SR £ & coRO illado de Parad fagufa da filla do Rei, diciall
ARTISTICA’ E O CORO nillado de Parada, que faguia da filla do Rei, dicialle us
'GUEIXUM:fNI:)OS.': versos que mesmo daba xenio d’oubilos, e dispoixas, enra-

CONTINUARON bech.a_do, espetaba un coitelo nunha v11}cl}a de marrau chea
DURANTE 1924 E 1925 de vifio que levaba oculta n-o seo, e ceibdbese n-o chau co-
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ma morto, namentras ela daba un bérro que se oubia n-a
ponte d’Ourense...”.

Tamén en Ourense, o coro ‘Os Enxebres’ volveu facer algunha
incursién no terreo dramdtico levando a escena As chancas de
Maripepa, de Nan de Allariz; e en Vigo, a ‘Agrupacién Artisti-
ca’ e o coro ‘Queixumes dos Pinos’ continuaron durante 1924 e
1925 representando teatro rexionalista: Lugris, Frade Giréldez,
Ferniandez Gastaiiaduy, etc. A tdnica estrea foi a peza Almas en
pena, de Leandro Carré, realizada polo coro ‘Queixumes dos
Pinos’. Neste novo drama, Carré localiza a accién nunha casa
marifieira nun dia de temporal; mentres agardan que as lanchas
arriben con ben, Amalia e a sia nai Vicenta falan do home da
rapaza, Matias, lamentando o mal marido que resultou. Desta
conversa poderiase tirar un catdlogo dos principios mdis ma-
chistas e retrégrados a respecto do papel da muller no matrimo-
nio: submisién, paciencia e resignacién cristid. Cando Vicenta
abandona a escena, chega Daniel, antigo noivo de Amalia; os
malentendidos e os catro anos que el estivo fora levaron a rapa-
za 4 situacién actual e, a pesar de que ainda se aman, deciden
que Daniel debe marchar definitivamente. Antes de que el deixe
a casa, entra o irmdn de Matias, Pedro, e desafiao; a loita non se
chega a producir pola intervencién de Amalia e o aviso de que
se precisan homes para axudaren nun naufraxio. Despois dun
breve instante en que a escena permanece baleira, entran un
grupo de homes anunciando que Matias afogou; a desespera-
cién de Amalia, que se autoculpa do suceso, lévaa a rexeitar
violentamente a Daniel; e cae o pano sobre a desesperacion da
rapariga que se atribie o pecado de ter creado “unha y-alma en
pena”.

A fenda rexionalista que deixaba a lexislacion permitiu que
en 1924 a Liga de Amigos de Santiago convocase uns Xo0gos
Florais que, ademais de incluiren o teatro, potenciaban o drama

a
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sobre a comedia. O xuri estaba formado por Armando Cotarelo
Valledor, Salvador Cabeza de Le6n e os miisicos Manuel Soler
Palmer e.José G. Curros. A participacién foi moita, as expectati-
vas enormes € 0 acto de entrega de premios, que se ia celebrar o
25 de Xullo, pasou a se denominar Festa da Lingua. Mais che-
gou o dia e a Festa da Lingua ficou transformada na Festa do
Ditador, pois Primo de Rivera presidiu o acto e o seu discurso
encheu as pédxinas da prensa, relegando a un segundo plano a
apertura das plicas. Unicamente se publicaron os nomes dos ga-
fiadores indicando o nimero do tema a que concorreran, asi que
o leitor interesado en identificar as obras e os xéneros tifia que
recuperar o xornal composteldn en que fora publicado o fallo,
en que unicamente se citaba o titulo da obra e o lema baixo o
que se presentara. O premio de comedia ficara deserto, mais o
correspondente ao drama fora gafiado por O Bufon d’El Rei, de
Vicente Risco. A desinformacién foi tal, que nin sequer A Nosa
Terra publicou o titulo das obras premiadas € mesmo esqueceu
a Otero Pedrayo na relacién de autores.

O Bufén d’El Rei, drama en catro pasos desenvolve a accion
nunha Idade Media imaxinaria con reminiscencias artiiricas. No
primeiro paso coifiecemos os protagonistas do drama e o seu
conflito: Gindamor, fermoso capitdn da garda real, ten amores
coa raffia Iolanda; os seus remorsos pola traizén que fan ao Rei
son acalados pola paix6n e concertan unha cita nocturna; mais o
Bufén estaba axexando a escena e denuncia os amantes. No se-
gundo paso prodicese a cita e a detencién dos namorados. O
terceiro redicese a unha escena en que o Bufén visita a Guinda-
mor na cadea para lle describir polo mitido os horrores da morte
que o agarda e confesar que o denunciou por envexa, pola sia
fermosura, mais a nobreza de espirito de Guindamor acepta o
castigo como xusto e perdoa a felonia do Bufén, ao tempo que
lle roga devolva 4 raiiia un anel que como doa ela lle entregara.
No derradeiro paso, o Bufén intenta entrevistarse con Iolanda,
mais é recibido pola vella Ortufia que, sabedora da sia verda-
deira identidade, Galehaut de Kerganor, inférmao de que Guin-
damor € o seu irmdn mdis novo, Tintagil de Kerganor, a quen fi-
xo desaparecer cando neno. Ouvidas estas noticias, a Raifia
entra en escena para reclamar o anel e, despois de escoitar a de-
claraciéon de amor do Bufén, ordena ao Carceleiro que o guinde
pola xanela, orde que este executa de inmediato e con que rema-
ta a obra.

Grande admirador do teatro simbolista de Maeterlink, Risco
toma del algins elementos, como o nome de dous personaxes
(Tintagil e Golod) ou a utilizacién dos cabelos da amada como
escada. Ricardo Carballo Calero, na Introducién que redixiu pa-
ra a edicién de 1979, sinalou tamén a influencia da Salomé de
Oscar Wilde, que resulta evidente no enxefio das frases da pri-
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meira escena, no abrupto final da defenestracién e mais na ret6-
rica do Bufén. Pola sda banda, Manuel Lourenzo salienta a
plastica modernista “presente nas didascalias inaugurais de cada
escena, indicando a situacién e accién dos personaxes no mo-
mento desta comezar: son verdadeiros cadros plasticos cunha
funcién estética ben definida, que tenden a situarnos nese am-
biente fabuloso e intemporal” (1996: 791). O tema da obra € a
deformidade fisica e moral do Bufén; entendermos que Risco
pretendia demostrar que a malformacion fisica leva aparellada a
deformidade moral, ou que esta é unha consecuencia da dor es-
piritual que acarrea aquela, € xa unha cuestién de interpretacion
individual. O certo é que tanto na estética como na temdtica e
mais na linguaxe a obra de Vicente Risco foi un intento de mo-
dernizar e introducir novidades nun teatro galego que permane-
cfa ancorado no costumismo. Lamentabelmente, non se saberia
da existencia de O Bufon d’El Rei ata que o seu autor a lese no
Seminario de Estudos Galegos en 1925; e non se cofieceu ata
que foi publicada en 1928.

A fins de 1925, xa na denominada segunda etapa da ditadura
e despois de dous anos sen que se vise en Galiza mdis que o tea-
tro costumista ou as zarzuelas que representaban 0s coros, a no-
va xeracion de intelectuais, os denominados Vangardistas, reto-
mou a cuestién do teatro. Rafael Dieste, desde as paxinas do
xornal vigués El Pueblo Gallego, afirmaba que non existia tea-
tro galego por mor da mala formaci6n dos actores € a baixa cali-
dade artistica dos dramaturgos. As suas declaraciéns foron in-
mediatamente apoiadas por Correa-Calderén nun artigo titulado
“El teatro gallego como propaganda”, onde, como via no teatro
unha plataforma ideal para espallar o ideario galeguista, propu-
fia as traduciéns como medio de compensar a falta de obras ga-
legas. Esta proposta fa acompafiada con frases tremendamente
despectivas para algtins dramaturgos costumistas:

“Querer hacer patria a base de representaciones de O zo-
queiro de Vilaboa o de O corazdn dun peddneo seria pueril.
No conseguiriamos mds que reirnos de nosostros mismos”.

Rafael Dieste concordaba totalmente con Correa-Calderoén,
mais avogaba por adaptar obras portuguesas debido a que prac-
ticamente non necesitarian modificaciéns. Das palabras do rian-
xeiro dediicese que ignoraba que durante catro anos o cadro de
declamacién da Irmandade da Fala da Coruiia estivera facendo
o que el propufia como grande novidade. Inevitabelmente, as
durisimas palabras de Correa-Calderén contra a dramaturxia ga-
lega e as criticas de Dieste a actores e autores, unidas ao desco-
fiecemento que ambos amosaban sobre o realizado na Coruiia
poucos anos antes, provocou a reaccién da xeracion anterior.
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O primeiro en contestar foi Victor Casas que, cunha modera-
cién digna de louvanza, publicou tamén en El Pueblo Gallego
un artigo co mesmo titulo que os de Dieste, “Encol do teatro ga-
lego”. Ao longo de catro entregas, o vello actor da Escola Dra-
matica Galega, puxo ao dia a nova xeracién indicandolle, en pri-
meiro lugar, cdl era a realidade politica e sociolingiiistica do
pais: faltaban actores, autores, empresarios € publico que non
desprezasen a lingua; despois comparou os logros da dramatur-
xia galega cos da narrativa, pondo en evidencia que non estaban
tan lonxe e citando as obras que se poderian representar en cal-
quer parte do mundo: Trebon, de Cotarelo; Mareiras, de Lugris;
Donosiia, de Quintanilla; A man de Santifia, de Cabanillas; O
Mariscal, de Cabanillas e Vilar Ponte; Maria Rosa, de Lopez
Abente; O pecado alleo, de Carré e mais O fidalgo, de San Luis.
Na terceira entrega, Casas informou a nova xeracién a respecto
do teatro portugués representado na Coruiia, e terminou, na de-
rradeira, aconsellando os rapaces baixaren das nubes, miraren
arredor, teren paciencia e, en troques de destruiren o pouco que
existia, axudaren a melloralo.

O que non tivo paciencia nin moderacién foi Leandro Carré,
que desde as paxinas de A Nosa Terra lanzou unha terribel dia-
triba contra a mocidade. Pola sda banda, Vicente Risco contri-
bufu 4 polémica desde a revista Nds nun artigo en que opinaba
tamén sobre varias cuestiéns de actualidade: o modelo de lin-
gua, o vangardismo, 0 comunismo € mais o teatro. En “Os ho-
mes, os feitos, as verbas. Porfias diversas”, publicado no n° 26,
o mestre ourensdn sentencia: uns atribiien os males do teatro as
dificuitades de realizacién (léase Casas e Carré), outros 4 baixa
calidade da producién (Dieste e Correa-Calderén), mais a reali-
dade é que todo se debe ao mal exemplo do teatro espaiiol, a
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que os dramaturgos e o piblico galegos tefien como modelos os
dramaturgos de moda en Madrid; por tanto, o que cumpria era
prescindiren de todos eles e escribir para o futuro.

Esta polémica sobre as traduciéns e a calidade do teatro en-
trecruzouse con outra, moito mdis virulenta, entre Xesis Bal y
Gay e Leandro Carré. Cando o coro ‘Queixumes dos Pinos’ es-
treou en Vigo, en xaneiro de 1926, Unha noite no muiiio, a
prensa viguesa relacionou esta peza de Leandro Carré coas pro-
postas que Bal y Gal realizara sobre os coros no libro Hacia un
ballet gallego. O musicélogo, que xa protestara cando na Coru-
fia fixeran o mesmo coa presentacién de ‘Saudade’, estalou en
ira e cualificou os criticos de analfabetos, porque el nunca falara
de zarzuelas nin de coros que cantasen con orquestra, engadin-
do que quizais fose peor o que estaban facendo agora os coros
do que facfan antes. Era evidente que este liltimo comentario ia
dirixido contra os autores das anteditas zarzuelas e, inmedia-
tamente, recibiu a resposta de Leandro Carré no artigo “En tor-
no del ballet gallego”. Nesta ocasién o escrito escoaba veleno
puro, xa que nun ton educado e irénico Carré insinuaba que fora
Bal quen, aproveitando o esforzo alleo para alcanzar a gloria,
lle copiara as ideas, posto que a estampa estreada por ‘Sauda-
de’, A espadela, era anterior no tempo ao libro de Bal y Gay.
Perante isto, a carraxe do music6logo foi tanta que, coa falta de
delicadeza propia da mocidade, no artigo “En torno al ballet ga-
llego. Leitor” entrou directamente na aldraxe afirmando que Ca-
1é era o autor que madis lixara a literatura dramdtica galega.

Como nestas polémicas non s6 se faltaban ao respecto, sendn
que tamén propuiian as soluciéns que lles parecian mdis acaidas
para recuperaren as actividades dramdticas, Juan Jestis Gonzilez
decidiu levar unha delas 4 préctica. Coincidia con Victor Casas
en que na creacién dunha compaiifa galega radicaba o segredo
para que o teatro alcanzase a maiorfa de idade e dispiixose a fa-
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celo. Non era a primeira vez que o intentaba; cofiecia todos
aqueles que fixeran teatro antes da ditadura, asi que axifia contou
cun grupo de rapaces dispostos a secundalo. O problema xurdiu
coas mulleres, e para solventalo non se lle ocorreu mellor cousa
que facer un chamamento na prensa composteld e viguesa solici-
tando raparigas que os apoiasen e prometendo un salario polo
traballo. Que tivese que botar man deste método indica que a di-
tadura agudizara o problema da cuestién lingiiistica, pois Com-
postela era a cidade que contara con maior nimero de actrices.
Se algunha pensara en contestar, renunciaria cando La Voz de
Galicia, baixo o titulo “Mujeres buena presencia”, transformou o
chamamento de Juan Jestis Gonzalez nun anuncio de dubidosa
honestidade en que se incluian prezos de saida.

A raiz deste malfadado asunto, Antén Vilar Ponte intervén
na polémica desatada por Dieste cun artigo publicado en El
Pueblo Gallego, o 16 de febreiro de 1926: “Por qué el teatro ga-
llego no prospera”. A sia postura foi, como sempre, conciliado-
ra e realista. Recoiiecia a escaseza de obras de verdadeira cali-
dade no repertorio galego, mais atribuia esta escaseza 4
seguranza que tifian os escritores de que a siia producion estaria
destinada 4 gabeta. Era un circulo vicioso, afirmaba, ao que de
momento non via saida. Porén, no momento en que Vilar Ponte
realizaba estas tristes reflexiéns, estaba nacendo en Vigo o gru-
po que recuperaria as actividades draméticas nos anos que que-
daban de ditadura: a ‘Agrupacién Dramadtica Galega’, de Emilio
Nogueira. Que esta recuperacion se produza en Vigo non é ca-
sual, xa que nesta cidade vian a luz os Unicos xornais, Galicia e
mais El Pueblo Gallego, en que podian expresarse, dentro dos
limites da censura, os nacionalistas. A presencia na cidade dos
homes das Irmandades e de Nds a través destas publicacions,
unido 4 presencia, tanto fisica como na prensa, das novas xera-
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ciéns creou o clima axeitado para que xurdise nela un grupo te-
atral desvencellado dos coros e para que o piblico vigués se fo-
se afacendo ao teatro galego.

Ao longo de 1925, e baixo a direccién de Emilio Nogueira, o
elenco de actores da ‘Agrupacién Artistica’ sostivo diversos en-
frontamentos coa directiva da sociedade por mor do control que
esta exercia sobre o grupo, ao que pretendia ter supeditado ao
coro. Evidentemente, as ddas obras que ensaiara o cadro non ca-
bfan no festival dun coro, sobre todo polo seu contido, xa que
eran A ponte e mais Esclaviti, de Lugris. Ignoramos se este
control era exclusivamente ideoléxico debido a que, por exem-
plo, o cadro de declamacién colaborara nas celebraciéns do pri-
meiro de maio representando A ponte sen utilizar o nome da so-
ciedade, ou se eran tamén de tipo econémico, pois o cadro
conseguiu a fins de ano ser contratado, sen o coro, para repre-
sentar unha das obras no teatro dunha localidade vecifia. Fose
como for, o caso foi que Emilio Nogueira e Xulio Ria se inde-
pendizaron fundando a ‘Agrupacién Dramdtica Galega’ a come-
zos de 1926. Ao longo deste primeiro ano, € mentres se prepara-
ban, as actuaciéns limitdronse a colaboraciéns benéficas en que
Nogueira e Rua representaban pezas costumistas, parrafeos, en
que intervifian eles e, esporadicamente, Marina Quintas. Por fin,
a ‘Agrupacién Dramdtica’ presentouse ao publico vigués, no Te-
atro Tamberlik, en abril de 1927, co drama en tres actos O pe-
cado alleo, de Leandro Carré.

Como imos vendo, desde 1926, unha vez cesado o Directo-
rio militar e constituido un Goberno, a situacién politica e, so-
bre todo, a represion deberon ser menos rigorosas, pois non fo-
ron unicamente Juan Jesis Gonzilez e Emilio Nogueira os que
promoveron un cambio nas actividades dramdticas, senon que
mesmo as autoridades chegaron a amparar a estrea, en Santiago,
do poema dramético Margarita a Malfadada, de Herminia Fari-
fia Cobi4n. Durante mdis de dous meses toda a prensa galega es-
tivo anunciando a estrea desta obra que, por fin, realizou no Te-
atro Principal de Santiago, en marzo de 1927, un grupo de
actores dirixido por Mariano Tito Vézquez, director do desapa-
recido cadro da Universidade. De entrada, xa resulta curioso
que non se contase con ningtin dos outros integrantes deste ca-
dro, ainda que o mdis sorprendente € que 4 estrea acudiron as
autoridades municipais e a Deputacién enviou un representante.
As garatuxas das autoridades chegaron ao delirio cando, en
Pontevedra, o Gobernador Civil subiu ao escenario para agasa-
llar a autora. Como adoita acontecer cando o poder dé o seu pa-
rabén, a prensa dedicou planas enteiras tanto 4 autora como ao
selecto puiblico que encheu os teatros de Santiago, Pontevedra e
Vigo. Aos 23 anos, Herminia Farifia viuse no centro dun remui-
fio en que xornalistas desmemoriados e compracentes a sinala-
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Os actores da
‘Agrupacion Dramdtica
Gallega’ rodeando a
Herminia Farifia, no
Tamberlick vigués en
1928.

EN 1926 ViA A LUZ,
NA COLECCION LAR,
O MARISCAL,
TRAXEDIA HISTORICA
EN VERSO, DE RAMON
CABANILLAS E ANTON
VILAR PONTE
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ban como a “creadora” do teatro galego, a primeira muller que
escribia teatro, e pousaban nos seus frixeis ombreiros a respon-
sabilidade de que o teatro galego espertase. Nova e inxenua,
proxectou formar unha compaiiia que levase por Galiza e Amé-
rica as sias creaciéns e as doutros dramaturgos galegos, acredi-
tando nas andrémenas dun poder que a utilizou cando o consi-
derou conveniente e que nin sequer custeou a publicacién da sia
obra. Para esta compaiiia, que non chegou a existir, escribiu a
zarzuela O avarento, con miisica do compositor Jané. Non en-
tendeu que ela era facilmente asumibel pola ditadura, porque
era unha escritora bilingiie, que contaba no seu haber cun poe-
mario espaiiol e outro galego, e este (iltimo, na sia maior parte,
de temadtica rural. O bilingiiismo de escritora fora recollido no
evento teatral coa estrea de dias pezas: La Marquesa de Mira-
flores, “delicada comedia inspirada en los naturales caracteres
de la vida elegante y sefiorial”, € mais Margarita a Malfadada,
“drama de la tierra, rural y fuerte”, segundo comentaba Alvarez
Limeses; de ai que fose tan celebrada polos mesmos que afoga-
ran ‘A Terrifia’, a Escola Dramitica Galega, o cadro da Univer-
sidade e case todo o teatro galego. O modelo era perfecto para a
ideoloxia imperante; mais pensar en crear unha compaiiia exclu-
sivamente galega era unha outra cousa. Os tinicos que realmente
se interesaron pola obra dramética de Herminia Farifia foron os
rapaces da ‘Agrupacién Dramitica’ de Vigo; e para que eles
puidesen realizar unha actuacién con obras sias, a escritora
substituiu La Marquesa de Miraflores por O soldado Froita, que
foi estreada no Teatro Tamberlik en decembro dese mesmo ano.
Nesta ocasién non houbo autoridades no teatro.

En 1926 via a luz, na coleccién Lar, O Mariscal, traxedia
histdrica en verso, de Ramén Cabanillas e Antén Vilar Ponte. O
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texto foi redixido en prosa por Vilar Ponte e versificado por Ca-
banillas. Na introducién os autores dirixense os historiadores
para explicaren que a sia intencién non € reconstruiren con da-
tos documentais a biografia do Mariscal D. Pedro Pardo de Ce-
la, senén facerense eco da lenda que en torno 4 sia figura for-
xou a tradicién popular e oral, pois, como creadores, esa € a
verdade poética que lles interesa; de acordo con isto, abren a
traxedia cun “Prélego” en que saen a escena un Cego e unha
Nena loira que cantard un vello romance sobre a Frouxeira. O
Cego simboliza a Tradicién que, guiada pola Nova Era encarna-
da na Nena, revitalizard o mito. Dividida en tres xornadas, a tra-
xedia comeza no abrente nunha campia desde a que se divisa o
castelo da Frouxeira, cunha escena de amor entre Elvira, ama de
chaves do pazo de Castrodouro, e mais Amaro, soldado das for-
zas castelds que tefien cercada a fortaleza baixo o mando do Ca-
pitdn Mudarra. Ao coiiecer o alférez D. Lope este idilio, dbrese
a posibilidade de que as hostes inimigas alcancen pola traizén o
que non conseguen polas armas; e asi, no segundo cadro, Ama-
ro, disfrazado de Cego, entra nas cocifias do pazo e convence a
Elvira, coa promesa de matrimonio, de que merque a fidelidade
dos outros serventes.

A segunda xornada esta localizada na noite do 7 de decem-
bro de 1483, no pazo de Castrodouro, onde o sefior, D. Alfonso,
agarda a chegada do Mariscal e o seu fillo; as noticias non son
boas; cartas do Conde de Lemos informan a D. Pedro de que
aquel se retira da loita e non se tefien novas do sefior de Souto-
maior, Pedro Madruga, de viaxe en Portugal na procura de axu-
da. O futuro preséntase incerto pola traizén dos bispos galegos e
mais dos sefiores de Andrade, Monterrei e Altamira, e o Maris-
cal lembra o destino de D. Alvaro de Luna; mais os presentes,
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ABREN A TRAXEDIA
CUN ‘PROLEGO” EN
QUE SAEN A ESCENA
UN CEGO E UNHA
NENA LOIRA QUE
CANTARA UN VELLO
ROMANCE SOBRE A
FROUXEIRA

O soldado Froita
estrenouse en decembro
de 1927 en Vigo.
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Edicion de O Mariscal,
obra de Ramén
Cabanillas e Antén Vilar
Ponte, fotografado arriba.

Ramén Cabaniflas e Anion Viliar Ponte
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Pedro Miranda, Pedro Bolafio, D. Alfonso e mais Pedro Pardo
de Cela fillo xuramentan fidelidade ao Mariscal e mais 4 patria.
Desarmados os cabaleiros e dispostos a pernoctaren no pazo, a
traizén dos serventes consiimase coa entrada de Amaro disfra-
zado de emisario de Pedro Madruga para se entrevistar a soas co
Mariscal, franqueando o paso 4s tropas de Mudarra. Cérrase o
acto co espectdculo ruin dos criados repartindo as moedas de
Xudas e a desolacién de Elvira, que fica abandonada polo seu
amante. O derradeiro acto, como o primeiro, estd dividido en
dous cadros; o primeiro desenvélvese no cércere, onde D. Pe-
dro, o seu fillo e Miranda reciben a visita de Beatriz, filla do
primeiro, e mais de Xuana, prometida de D. Pedro fillo. A espe-
ranza que as doncelas tefien en que D Sabela de Castro, a Ma-
riscala, consiga o indulto dos reis castelds e chegue a tempo de
impedir a execucidn, contrasta coa seguridade que tefien os con-
denados en que de “De Castela / nunca boa cousa vird”. A se-
guir reciben a visita da Raza, personificada nunha vella maxes-
tosa, que crea coa sia presencia un clima de ensoifio pois €
portadora do Santo Graal; a siia mensaxe de consolo prepara 0s
cabaleiros para un pasamento de martires. O segundo cadro
transcorre ao pé da ponte do Pasamento, onde uns cregos, ser-
ventes do bispo de Mondoifiedo, retardan a entrada da Mariscala
na vila, impedindo que o perdén real chegue a tempo de salvar a
vida dos herois. Nunha visién provocada pola dor e a desespera-
cién, D* Sabela describe a morte do Mariscal, do seu fillo e
mais de Miranda antes de que caia o pano.

A presencia da figura alegérica da Raza levou un sector da
critica a ver na obra unha enorme carga de ideoloxia racista;
mais esta interpretacién baséase unicamente no concepto actual
do termo, pois a “raza” do Mariscal é un concepto diferencial
baseado no celtismo e nas raices atlanticas. Eduardo Marquina
pretendia os mesmos obxectivos co seu teatro histérico e nunca
foi acusado de racismo, de feito, Francisco Ruiz Ramén, na
Historia del Teatro Espaiiol, comentaba coas seguintes palabras
os seus textos histérico:

“Dramas todos ellos de caricter heréico y legendario en los
que [...] se presenta a la contemplacién de los espectadores
un universo dramadtico estribado en la exaltacién de las virtu-
des de la raza”.

Tamén por estes anos no teatro portugués gozaba de boa saide o
drama histérico de corte lendaria, e Antén Vilar Ponte comenta-
ra en A Nosa Terra as obras de Manuel de Figueiredo e Jodo de
Castro como exemplos para os nosos dramaturgos. No Mariscal
a Raza € portadora do Graal que contén o sangue verquido por
Galiza e anuncia, en 1483, que “os tempos son chegados” e que
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os “bos e xenerosos” (apelativos con que eran designados os
membros das Irmandades) contindian o labor interrompido coa
morte do Mariscal; asi, Pardo de Cela, ademais de adquirir un
cardcter mesidnico, pasa a formar parte dos miticos cabaleiros
que se sacrificaron pola conquista dun ideal, e esta mestura da
Materia de Bretaiia coa lenda do derradeiro representante da no-
breza galega fusiona a tradicion popular coa refinada e culta na-
rrativa medieval. Con D. Pedro perdeuse a ultima oportunidade
de crear unha monarquia galega, un reino independente; de ai
que a simboloxia artirica, esa morte de Artur que ninguén pre-
senciou e que permite agardar o0 seu regreso, sexa a esperanza
que se ofrece ao Mariscal: o seu sacrificio non serd imitil, pois a
siia herdanza, a nova era artirica, xurdiria coas Irmandades da
Fala, nunha Nova Era en que se volve a recuperar a conciencia
nacional galega. Coa mesma intencién, e utilizando tamén a
materia artiirica, en 1922 publicaba Ramén Cabanillas o poema
Na noite estrelecida. Os inspirados versos do poeta plasmaron,
con grande variedade métrica, esta traxedia de estética moder-
nista ideada por Vilar Ponte que transforma a D. Pedro no heroi
da resistencia contra o centralismo pola sia encarnizada oposi-
cién aos Reis Catdlicos.

A tendencia a reactivar as figuras histéricas que, de ser a no-
sa unha cultura normalizada, terian xa, como o Cid ou o Rei Se-
bastidn, a categoria de mito, continda coa publicacién, tamén na
coleccién Lar, de Hostia, de Armando Cotarelo Valledor. Nesta
pequena peza, que vira a luz en 1924 como folletin do xornal
vigués Galicia, a figura reivindicada seria Prisciliano, pondo en
escena as derradeiras horas do heterodoxo galego. A aparicion
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Ramdn Cabanillas nunha
caricatura de Zas.

O Mariscal contou con
escenografia de Camilo
Diaz Balifio.

A PRESENCIA DA
FIGURA ALEGORICA DA
RAZA LEVOU UN
SECTOR DA CRITICA A
VER NA OBRA UNHA
ENORME CARGA DE
IDEOLOXIA RACISTA,
MAIS ESTA
INTERPRETACION
BASEASE UNICAMENTE
NO CONCEPTO ACTUAL
DO TERMO



O mestre Losada,
autor da miisica de
O Muariscal.

Enriqueta Brandon e
Honoria Goicoa, actrices
protagonistas de

O Muriscal.

OS MODELOS PARA A
DRAMATURXIA
GALEGA HABERIA QUE
OS PROCURAR NA
LITERATURA DE PAISES
QUE, COMO GALIZA,
TIVESEN PADECIDO
UNHA DOMINACION
CULTURAL SECULAR
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destes dous textos, O Mariscal e mais Hostia, da pé para que se
volva retomar a cuestién do teatro. No artigo “Ensayos de teatro
necesarios”, publicado en El Pueblo Gallego o 30 de decembro
de 1926, por vez primeira Vilar Ponte coincidia con Risco en
que unha das maiores pexas para a evolucién do teatro galego
era a sia dependencia dos modelos espafiois que ofertaban as
compaiiias de repertorio que percorrian Galiza. Admitindo defi-
nitivamente que, dada a situacidn politica e social, non era posi-
bel manter unha compaiifa de repertorio galega, propuna a crea-
ci6n de grupos de Teatro Intimo. Este tipo de teatro, creado por
Strindberg a comezos de século, nacera como reaccién contra o
teatro comercial burgués e transformaba a escena nun lugar de
encontro entre a literatura, os actores e o publico por mor das
sias caracteristicas: un local pequeno, poucos actores, publico
limitado, simpleza na escenografia e unha escrita depurada e re-
ducida a contflitos esenciais. Estes grupos permitirian, segundo
Vilar Ponte, educar as elites que, mdis tarde, dirixirfan os gustos
e preferencias do piblico: autores, actores e criticos. Este artigo
foi calorosamente secundado por Placido R. Castro noutro titu-
lado “El teatro gallego”, onde atribuia a ese teatro espaiiol das
compaiiias de repertorio unha pexa mdis profunda que a do mal
gusto, a de responder ao espirito dun pobo que non tifia nada
que ver co galego pois a alma casteld era realista e a galega fan-
tastica. Os modelos para a dramaturxia galega, proseguia Placi-
do R. Castro, haberia que os procurar na literatura de paises
que, como Galiza, tivesen padecido unha dominacién cultural
secular. Inevitabelmente, o modelo mdis acaido seria Irlanda:
Yeats, Synge, Lady Gregory, Lord Dunsany, O’Casei... Inme-
diatamente, en “Sobre las orientaciones de nuestro teatro”, Vilar
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Ponte retoma o exposto por Castro pois considera que o
folk-drama poderia ser integrado nos repertorios dos co-
ros polo seu vencello coa cultura tradicional; mais €
consciente de que non poderia ser idéntico ao do teatro
irlandés, senén que haberia que o adaptar ao espirito de
Galiza e aos recursos materiais e humanos con que con-
taban os coros populares. Para dar o primeiro paso habia
que crear as obras e, por tanto, propén que se convoque
un Certame de folk-dramas.

Antén Vilar Ponte formaba parte da corrente do pen-
samento que, desde Faraldo, atribufa moitas das dificul-
tades econémicas, politicas e culturais galegas a que Ga-
liza carecese dunha grande urbe como Barcelona e, a
respecto do teatro, atribuia a esta carencia a imposibili-
dade de manter economicamente unha compaiiia. De ai
as suias propostas de Teatro Intimo e folk-dramas: unha
dirixida 4 mocidade culta e outra focada a aproveitar os
recursos dos coros; a primeira propugnaba un teatro para
minorias e a segunda un teatro para un piblico mais am-
plo. Porén, nin a mocidade nin os coros estaban polo la-
bor. Ningtin coro nin institucién estivo disposto a patro-
cinar un certame de folk-dramas, e a tnica resposta da
mocidade chegou da pluma de Martin Fontenla Rodri-
guez desde as péxinas da publicacion composteld EI Pais
Gallego, nun artigo publicado no n° 8, correspondente ao
dia 21 de febreiro de 1927, “Un libro semanal. Hostia”.
Cunha inxenuidade entenrecedora, Fontenla consideraba
innecesaria a creacién do Teatro Intimo porque atopara a
solucién ideal: aproveitando que case todas as vilas ga-
legas contaban con teatro, propufia que os Concellos e as
Deputaciéns subvencionasen as compaiiias, facilitasen os
teatros e rebaixasen os prezos do transporte; a contribu-
cién da prensa consistiria en escribir sobre elas, facilitan-
dolles publicidade gratuita. Esquecia 0 mozo que para
realizar a sia proposta cumpria que existise a vontade
politica de defender e espallar a cultura galega, e esa
vontade politica non entraba nos planos da ditadura.

Neste ano de 1927 abriase tamén a coleccion Teatro
Galego da editorial N6s. A polémica coa nova xeracién
puxera de manifesto que a mocidade descofiecia total-
mente o que se levaba feito pola modernizacién do tea-
tro, por tanto, no prélogo ao primeiro volume, corres-
pondente a A tola de Sobrdn, de Francisco Porto Rey,
Antén Vilar Ponte explicou as intenciéns e proxectos da
nova coleccién: imprentarian aquelas obras que foran
estreadas e nunca publicadas, xunto con aqueloutras que
foran publicadas en folletos xa esgotados € que nunca

Debuxo de Castelao que
serviu para divulgar a
obra Hostia, de Armando
Cotarelo Valledor.

NESTE ANO DE 1927
ABRIASE TAMEN A
COLECCION TEATRO
GALEGO DA EDITORIAL
NOS
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A fiestra valdeira, obra
de Rafael Dieste, que
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subiran ao escenario. Era unha homenaxe ao labor realizado po-
la Irmandade da Fala da Coruiia, da que o prologuista realizaba
unha agarimosa lembranza que servia tamén de leicién de histo-
ria aos novos. Un deses novos, Rafael Dieste, publicaba este
mesmo ano as stias achegas ao teatro galego: A fiestra valdeira
e mais O drama do cabalo de xadrez; porén, a maioria seguiria
coa teima destrutiva sen ofrecer nada a cambio.

A fiestra valdeira € unha comedia estruturada en tres lances
que segue o desenvolvemento cldsico en exposicién, né e desen-
lace. O tema central € a identidade social do individuo, exposto
a través dun argumento aparentemente intranscendente. D. Mi-
guel, emigrante que volveu rico, encarga un retrato que ten co-
mo fondo unha xanela aberta ao peirao da siia vila natal. A filla
e mais a muller de D. Miguel consideran que esa paisaxe denun-
cia dunha forma demasiado evidente a humilde orixe da familia,
polo que pretenden que sexa substituida por un xardin fidalgo
que os vincule a unha clase social 4 que non pertencen. O prota-
gonista accede 4 peticién, provocando a indignacién dos seus
amigos, os marifieiros de Rianxo, que primeiro o abandonan e
despois, nun rapto de rabia, acaban recortando do lenzo o retallo
en que figura a fiestra. A loita interna que se desencadea en D.
Miguel resdlvese coa renuncia da familia ao xardin fidalgo e a
restitucién da paisaxe marifid. Na composicién desta obra Dies-
te conxugaba o elemento popular coas mdis avanzadas técnicas
da vangarda do momento; de ai que Francisco Pillado o definise
como “un artista plastico capaz de harmonizar a cor, o ritmo, a
luz, o son, o espacio, a palabra, os silencios, a miisica, os move-
mentos e as pausas” (1995: 80). Esta concepcién do teatro como
espectaculo total aproxima o noso autor das teorizaciéns que,
poucos anos despois, porian en prictica Castelao e Otero Pedra-
yo. Tamén en 1927, nas pédxinas do xornal vigués El Pueblo
Gallego, via a luz a segunda, e derradeira, obra dramadtica de
Dieste en galego, a pecifia O drama do cabalo de xadrez, en que
a cuestion da identidade individual volve a ser o tema central,
esta vez focado desde a perspectiva do papel que interpreta cada
individuo na sociedade (o taboleiro de xadrez) e os conflitos in-
ternos que iso xera.

Antén Vilar Ponte continuou aproveitando todas as oportuni-
dades que tifia para insistir en que os mozos debian formar gru-
pos de Teatro Intimo, ata que acabou perdendo a paciencia nun
artigo titulado “El teatro gallego y O Mariscal”, publicado en El
Pueblo Gallego, o 28 de decembro de 1927. Era a primeira vez
que o fundador das Irmandades arremetia contra aquela nova xe-
racién que tanto teorizaba e criticaba sen facer cousa por reme-
diar o problema; mais nesta ocasién a mocidade calou como se o
asunto non fose con ela. Os tnicos que sentiron a necesidade de
se xustificaren foron os integrantes da ‘Agrupacién Dramatica
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Galega’. Emilio Nogueira escribiu unha “Carta abierta a Antén
Villar Ponte” en que explicaba que eran motivos econémicos o
que lles impedia estrearen a traxedia histdrica, e aproveitaba,
ademais, para contestar a todos aqueles que atribuian aos actores
amadores os males do teatro galego. A falta de medios econé-
micos e de calquer tipo de proteccién eran cuestiéns que o Xor-
nalista viveirense cofiecia perfectamente, por iso, respondeu a
Nogueira noutra “Carta abierta acerca del teatro gallego” cunha
proposta curiosisima: ofrecfalle 4 ‘Agrupacién Dramética Gale-
ga’ o vestiario e decorados que se estaban preparando na Coruiia
para a representacion da épera O Mariscal. Na contrarréplica,
publicada tamén en El Pueblo Gallego, o 18 de xaneiro de 1928,
Emilio Nogueira centrouse na necesidade de que se subvencio-
nase o teatro galego e puiiase a disposicion de Vilar Ponte. De
feito, en maio de 1929 a ‘Agrupacién Dramética’ realizaria des-
de a prensa local dous chamamentos solicitando a colaboracién
doutros actores, pois eles eran insuficientes para representaren a
traxedia; mais nunca chegaron a estreala.

A calor deste intercambio de cartas Victor Casas, entusias-
mado, convidou 4s empresas de espectdculos a investir en teatro
galego, lembrando as boas recadaciéns que conseguia a Irman-
dade da Fala da Coruiia. O optimismo econémico de Casas non
debia ser compartido polos empresarios, porque non obtivo res-
posta. A empresa Fraga, para a que anos antes fora rendibel
contratar un coro popular, nesta altura non se arriscou cun gru-
po exclusivamente dramdtico. Meses mdis tarde, o 5 de agosto
de 1928, o propio Isaac Fraga contestaba a Victor Casas nun ar-
tigo solicitado por El Pueblo Gallego, “Vigo teatral”. Nel afir-
maba que, desde a perspectiva comercial, unicamente funciona-
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CONTINUOU
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Actores da ‘Agrupacién
Dramdtica Gallega’ de
Vigo.
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ba unha obra galega, O fidalgo, de Xesus San Luis Romero.
Con esta declaracion estaba demostrando que todas as polémi-
cas e teorizaciéns dos iltimos anos para o Ginico que serviran,
na realidade, era para poren de manifesto o divorcio existente
entre a maior parte dos intelectuais galegos e a realidade do pa-
is. Mentres eles divagaban, o publico con que contaba o teatro
galego era totalmente popular. Antén Vilar Ponte, consciente
deste divorcio, insistia en que a mocidade formase grupos de te-
atro de cdmara, teatros de arte, teatro para minorias, porque se-
ria o unico medio de afacer o teatro galego a ese ptiblico culto e
refinado, pois era consciente de que a dramaturxia galega estaba
a anos-luz do teatro moderno.

De todos os xeitos, o traballo que estaba realizando en Vigo o
grupo de Emilio Nogueira comezou a dar froito en 1928 pois ou-
tros grupos seguiron o exemplo. ‘Queixumes dos Pinos’ seguiu
representando as zarzuelas de Angel Teijeiro; a ‘Agrupacién Ar-
tistica’ volveu formar un cadro de declamacién galega; e apare-
ceu no panorama teatral un outro grupo moi curioso, ‘Xestas €
Froles’. Esta sociedade recreativa nacera para se dedicar as ex-
cursiéns, mais acabou transformada nun grupo de teatro que per-
correu ao longo de dous anos os escenarios de Arcade, Pontea-
reas, Teis, Cangas, Goidn, Vilagarcia, Marin... cun repertorio que
incluia autores como Charlén e Hermida, Antén Vilar Ponte ou
Leandro Carré. O niimero de vilas visitadas e, sobre todo, as re-
petidas visitas a algunhas delas indica que as actuacions tifian
que ser rendibeis economicamente; isto estd confirmado por al-
gunhas crénicas de prensa, en concreto, nunha funcién celebrada
en Marin, o correspondente de El Faro de Vigo falaba de mdis de
trescentas persoas que non puideran acceder ao teatro por falta
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de entradas. Probabelmente o xornalista esaxerase, mais proba as
posibilidades reais que teria o teatro galego nas vilas de contar
cunha minima proteccién oficial. Estes datos non se contradin
cos aportados por Isaac Fraga, compleméntanse. O teatro galego
non era rendibel nas cidades, onde traballaba esta empresa; mais
si que o era para os propietarios de pequenos teatros vilegos. Es-
ta diferencia explica tamén a curta vida da maioria dos grupos
formados nas cidades, fronte 4 continuidade que mantivo, por
exemplo, o cadro de declamacién da parroquia de Mera (Orti-
gueira). De todos os xeitos, quizais sexa o dueto Malvar-Vidal a
proba madis contundente de que o ptblico popular gustaba do te-
atro galego e de que estaba disposto a pagar por el.

A parella formada por Ricardo Vidal Vizquez e Obdulia Ro-
driguez comezou a siia andaina polos escenarios galegos en
1920. Presentdbanse como dueto “hispano-argentino-enxebre” e
adoitaba ser contratada para actuar no mesmo local durante va-
rios dias; mais nunca cubria totalmente o programa do teatro ou
café-cantante, senén que compartia cartel con magos, malaba-
ristas, cantantes e/ou grupos musicais. A medida que foron pa-
sando os anos e o cinema gafiou terreo, as sdas actuacions servi-
ron para encheren o baldeiro provocado polo cambio de fita e
polas peliculas que se proxectaban por episodios. No seu reper-
torio figuraban mimeros musicais das tres nacionalidades con
que se presentaban e, como prato forte, interpretaban “duetos
enxebres”. Estes duetos respondian, estrutural e tematicamente,
ds mesmas caracteristicas das obras que chegaran a impor Char-
16n e Hermida: pezas curtas para dous actores, sen grandes
complicaciéns escenogrificas e cunha dose de reivindicacion
galeguista. As semellanzas son tantas entre os duetos desta pa-
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rella e os parrafeos de Charlén e Hermida que O noso mal, de
Ricardo Vidal, trata exactamente o mesmo tema que Mal de
moitos. A unica achega orixinal dos duetos era que acababan
sempre cunha regueifa ou desafio. A parella contaba cun pano
de boca coa alegoria de Galiza e distintos decorados que recolli-
an os simbolos de cada cidade galega desefiados por Camilo Di-
az. De todas as formas, o seu publico natural era o das vilas:
Bueu, Tui, A Guarda, Marin, Padrén, O Porrifio, Cangas, Orti-
gueira, A P6boa do Caramiiial, Vilagarcia... En 1927 Ricardo
Vidal publicaba a comedia Os catro gatos e, no prélogo, decla-
raba que seria economicamente rendibel a creacién dunha com-
paiiia de teatro galego; este convencemento levouno, en 1930, a
transformar o dueto na Compaiifa Galega Malvar-Vidal. Duran-
te este ano andou a compaiiia por algunhas das localidades cita-
das cun repertorio que comprendia as seguintes obras: Enredos,
Rexurdimento, Tolerias, A venganza e mais Pra vivir ben de ca-
sados, de Leandro Carré; San Antonio o Casamenteiro, de Ave-
lino Rodriguez Elias; Na casa do ciruxano, de Roxelio Riveiro
e Telesforo Sestelo; Mal de moitos e mais Trato a cegas, de
Charlén e Hermida; e O Farruco e mais O lobo do mar, do pro-
pio Ricardo Vidal. Dado que a partir de mediados de 1931 a
compaiiia volveu ficar reducida a dueto, ou ben os cilculos eco-
némicos de Vidal fallaron, ou ben resultou que non era o mes-
mo gobernar a muller que todo un elenco de actores.

Na boa acollida que tifia entre o publico popular o teatro cos-
tumista basedbanse aqueles que consideraban que esta era a tni-
ca forma posibel para o noso teatro, € mesmo escarnecian as es-
casas obras que intentaran introducir nel as correntes da
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vangarda dramdtica. Entre os que s6 admitian o teatro costumis-
ta, hai que salientar —ainda que s6 fose polo éxito de publico e
porque foi un dos autores mds representados— a Xavier Prado
“Lameiro”, a quen o coro ‘De Ruada’ rendeu homenaxe, en
1928, custeando a publicacién das stas obras completas en dous
volumes: Monifates (Almas sinxelas, Tratos, Luis de Castro-
mouro, A retirada de Napoleon, Todo ten goberno, Un home de
sorte, O cego da Xestosa) e mais Farsadas (Os trasacordos de
Mingos, Soledd, Vida Vilenga, Marta, Na corredoira, Estebifio,
Marzadas). Esquecian, tanto “Lameiro” como os que pensaban
coma el, que ao piblico galego nunca lle permitiran ver outra
clase de teatro de seu, pois fora privado del, primeiro pola gue-
rra declarada no Conservatorio, e despois, pola ditadura. Para
que ficase constancia da fatigosa andaina do noso teatro, ese
mesmo ano, no prélogo 4 sua obra Teatro Galego. Triptico, An-
tén Vilar Ponte afirmaba que eran pezas que xa non respondian
aos gustos nin 4 sensibilidade da época, mais que os deixaba ai
como “documentos, d’algiin interés, pra o estudo da evolucién
da nosa cultura”.

No Triptico, Vilar Ponte recollia A patria do labrego, Almas
mortas e mais Entre dous abismos. A primeira era unha obra de
tese contra o caciquismo; a terceira respondia a aquel espirito
revolucionario do Conservatorio que pretendera actualizar e
universalizar o noso teatro, e ambas foron xa comentadas ao
longo deste traballo. Almas mortas fora publicada en 1922 na
coleccion Céltiga de Ferrol cunha introducién en que o autor
explicaba as razéns que o levaran a escoller a forma de “novela
dialogada” para tratar un tema que quizais fose mdis acaido para
un ensaio; e esta razén era a maior capacidade do xénero dra-
madtico para espallar e facer comprensibel calquer cuestién, nes-
te caso o problema da emigracién. Almmas mortas € unha tremen-
da alegacion contra a emigracién e o papel desgaleguizador que
estaba cumprindo na sociedade. Dividida en tres estancias, os
personaxes encarnan todas as actitudes que se poden tomar ante
este fenémeno, desde a andlise realista das stas consecuencias
en D. Ramoncifio, 4 sia aceptaciéon como un ben en Lois. O
protagonista, Pepe, que retorna cunha muller e uns fillos que
non estdn dispostos a aceptar a terra do seu pai, acaba reencon-
trandose a si mesmo, mais nese momento a siia vida acaba traxi-
camente. Fronte 4 defensa da emigracién que realizaba Vilar
Ponte en A patria do labrego, agora aparece a dramdtica reali-
dade que acocha: os cartos que chegan non son investidos na
mellora do pais, pois esa riqueza acaba sendo un fin en si mes-
ma e non un medio para xerar traballo; as escolas que crean os
emigrantes son focos de alleamento e ademais serven para que o
Estado non asuma as sdas responsabilidades en materia de ensi-
no; os indianos cando retornan asimilanse s clases que os obri-
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garon a abandonaren a terra en lugar de loitaren contra elas;
quen realmente fai “as américas” son as empresas navieiras que
trasladan os emigrantes en condiciéns infrahumanas e que con-
trolan a prensa a través da publicidade, impedindo que esta in-
forme da realidade social de alén-mar e das condicions en que
os emigrantes van estar, etc. A morte de Pepe, esmagado entre
un carro do pais e o coche dun indiano que confunde as corre-
doiras con estradas, é todo un simbolo. Ao publicar xuntas A
patria do labrego e mais Almas mortas, Vilar Ponte deixaba
constancia non s6 de dous momentos diferentes na evolucién do
teatro galego, senén tamén da evolucién ideol6xica do rexiona-
lismo ao nacionalismo e do grao de lucidez na andlise socioeco-
némica de Galiza 4 que chegaran as Irmandades.

O 23 de novembro de 1928 coincidiron (;ou fixeron coinci-
dir?) a representacién do drama Trebon, de Armando Cotarelo
Valledor, no Teatro Tamberlik de Vigo pola ‘Agrupacion Dra-
matica Galega’, e un artigo de Vilar Ponte en EIl Pueblo Gallego
titulado “Vendo como progresa o teatro valenciano”, onde o au-
tor solicitaba dos nacionalistas que subvencionasen con peque-
nas cotas o teatro galego. A resposta foi inmediata e o grupo de
Emilio Nogueira contou, a partir deste momento, cuns ingresos
fixos. Esta inxeccion econémica permitiu que o grupo ampliase
o mimero de actuaciéns e o repertorio de obras. Con esta inicia-
tiva Vigo transformébase definitivamente no centro do teatro ga-
lego; mentres, na Corufia e Santiago as actividades dramaticas
permanecian paralizadas e Ferrol continuaba ancorado no teatro
dos coros populares.

Unha vez resolta a cuestién econémica, a ‘Agrupacion Dra-
mética’ terd que se enfrontar a problemas doutra indole. O pri-
meiro seria conseguir actrices. Desde a siia fundacién o grupo
contou cos mesmos actores: Emilio Nogueira, Xulio Ruda, Mi-
guel Regueira e G. Alonso; mais a nica actriz que permanecera
desde un principio era Marina Quintas; as outras variaban de ac-
tuacién en actuacion. O segundo procederia da nova lexislacion
sobre teatros que deixaba obsoletas as infraestruturas galegas;
os tinicos teatros galegos que contaban con pano metélico e nos
que, por tanto, poderian actuar, eran o Garcia Barbén de Vigo, o
Xofre de Ferrol e mais o Principal de Ourense. A pesar de todo,
a ‘Agrupacién Dramdtica’ era un éxito da cidade e, en 1929, o
Concello subvencionouna con 700 pts. Por vez primeira unha
institucién publica apoiaba o teatro galego. E mentres as autori-
dades de Vigo facian isto, as da Coruiia encargdbanse de boico-
tear a estrea da 6pera O Mariscal.

O libreto de O Mariscal fora preparado por Rodriguez Losa-
da, autor da misica, sobre o texto da traxedia histérica de Ra-
mén Cabanillas e Antén Vilar Ponte. Non se aforraran esforzos
para que a representacién tivese a dignidade e calidade precisas:
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os ensaios prolongdranse mdis dun ano, o vestiario fora encar-
gado a Valencia, Camilo Diaz desefiara os decorados e José
Alvarez a posta en escena. A data de estrea estaba anunciada
para o luns, 27 de maio de 1929, e as entradas puxéronse 4 ven-
da o sdbado 25. O domingo 26, tanto E! Noroeste como La Voz
de Galicia ofreceron amplas reportaxes sobre todos os aspectos
da obra, o elenco de actores e os misicos da Filarménica. Mais
a estrea non se puido realizar e os corufieses souberon da cance-
lacién no momento de se achegaren ao Teatro Rosalia Castro. O
l6xico seria que o martes 28 a prensa comentase, cando menos,
as causas deste “aprazamento”, mais a censura debeu impedilo
xa que ningin deles publicou absolutamente nada sobre o asun-
to. O tnico que se sabe € que a ‘Junta de Especticulos’ ordenou
0 seu aprazamento porque as{ o comentou o xornal vigués El
Pueblo Gallego o 29 de maio. Durante moito tempo atribuiuse
este aprazamento a unha orde do Gobernador Civil que clausu-
raba os locais que non reunisen determinadas condiciéns de se-
guridade, mais esta orde non entrou en vigor ata o 1 de xuiio e o
Teatro Rosalia Castro seguiu funcionando como cinematégrafo.
As autoridades corufiesas impediron a estrea na cidade, a pesar
de que o libreto da pera perdera a maior parte da carga simbé-
lica da traxedia escrita por Cabanillas e Vilar Ponte.

O prexuizo econémico que para 0s promotores SUpuxo a sus-
pension da estrea debeu ser enorme, xa que a urxencia con que
se realizaron as representaciéns en Vigo e Pontevedra non po-
den ser explicadas mdis que por temor a novos aprazamentos
forzosos. A noticia de que a estrea se realizaria no Garcia Bar-
bén de Vigo cofieceuse s6 con dous dias de anticipacién; estre-
ouse 0 31 de maio e ao dia seguinte xa estaban actuando en
Pontevedra. En 24 horas desmontaran, transportaran e volveran
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a montar os enormes decorados de Camilo Diaz, cos medios da
época. Os comentarios da prensa pontevedresa non deixan dubi-
das sobre a presa con que se preparou todo:

“A pesar del escaso anuncio hecho, el Teatro se vi6 lleno
como en las grandes solemnidades” (Progreso, 2.6.1929).

Todas as autoridades foran convidadas a presenciaren o espec-
tdculo, mais non acudiu ningunha; esta ausencia adquire toda a
siia dimensi6n lembrando o seu papel na representacion de
Margarita a Malfadada, de Herminia Farifia. Ficaba claro qué
tipo de teatro galego estaban dispostos a promocionaren. Que
O Mariscal non chegase aos escenarios de Santiago, en teoria
centro neurdlxico da cultura galega, € un indicador mdis das re-
servas, preconceptos e temores que, ademais das autoridades,
acochaban certos sectores da sociedade galega. Sectores que
perante as actividades desenvolvidas volven ao ataque para de-
sacreditaren o teatro galego; e asi, a raiz dunha reposicién do
drama O pecado alleo, realizada pola ‘Agrupacién Dramdtica
Galega’, a publicacién que dirixia en Vigo Jaime Sola, Vida
Gallega, retoma o reseso asunto da verosimilitude, insistindo
en que:

“Lo gallego, lo positivamente gallego, seria lo real, y lo real
no es que varias personas de elevada condicién social hablen
entre si en lengua vernicula. En Galicia en este caso se habla
en espaiiol. Pero esto no es un defecto de la obra sin6 del
concepto que se forjado [sic] de lo que debe ser el teatro ga-
llego. Nosotros no podemos permitirlo” (n° 408, 30.3.1929).
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E como non podia permitilo, a publicacién abriu un inquérito
intitulado *“;Qué opina usted acerca del teatro gallego?”, prome-
tendo dirixirse os mdis destacados escritores para recadar a sia
opinién sobre as causas do pouco desenvolvemento do teatro, o
plano a seguir para a sda recuperacion, organizacion, etc. Pro-
mete, ademais, que unha vez finalizado, analizaria esas opini6ns
para emitir un xuizo critico. Ao longo de catro meses publicou
as respostas de Leandro Carré, Avelino Rodriguez Elias, Ma-
nuel Lustres Rivas, Manuel Lugris Freire, Domingo Alvarez e
mais Xests San Lufs Romero. A seleccion dos escritores € xa
unha declaracién de principios, pois bétanse en falta nomes tan
significativos na dramaturxia galega como Armando Cotarelo,
Ramén Cabanillas, Antén Vilar Ponte, Rafael Dieste ou Vicente
Risco. A pesar de que a escolma apuntaba xa as intenciéns de
Jaime Sol4, os resultados non foron os apetecidos e Vida Galle-
ga non publicou o comentario critico que prometera. Dos seis
entrevistados, cinco (Carré, Rodriguez Elias, Alvarez, Lugris e
San Luis) aseguraban que o teatro galego, e en galego, era unha
realidade, fronte a un (Lustres Rivas) que negaba a sia existen-
cia. Catro aseguraban que a cuestién econémica era a pexa que
lastraba o seu desenvolvemento; fronte a un que o atribuia aos
actores. E, para rematala, dous deles consideraban que era unha
obriga das instituci6ns piiblicas protexelo e subvencionalo. Evi-
dentemente, isto non era o que pretendia unha publicacion que
abrira o inquérito porque, desde os seus postulados, non podian
admitir que o teatro galego estivese escrito en galego e, por tan-
to, interrompeu en xullo a investigacién e non publicou os resul-
tados. Porén, 1929 foi un ano moi positivo para o teatro galego,
pois, ademais do citado, Ramén Otero Pedrayo publicaba A la-
garada, e comezaba a sia carreira de dramaturgo Alvaro das
Casas dando ao prelo A morte de Lord Staiiler.

A fusién do popular e do culto e mais do tradicional e da
vangarda que intentaran realizar tanto Quintanilla como Vilar
Ponte e Lépez Abente, vai alcanzar a férmula perfecta en A la-
garada, de Ramén Otero Pedrayo. Dividida en tres “actus” e se-
guindo a estrutura cldsica de exposici6n, n6 e desenlace, esta
magnifica obra desenvélvese na época da vendima, en calquer
lugar do Ribeiro, na casa do vello e rico labrego Vences da
Alén, que devece de desexo pola criada Basilisa 4 que prometeu
facer a cesién dos seus bens. No iltimo momento, o vello recia
e a moza vingase convencendo un outro criado, o Delmiro, para
matar o Sr. Vences. O espectdculo da vendima, a preparacion do
crime, e as problemadticas relaciéns do vello cos fillos, o Vene-
rando e a Xohana, e mais coas sdas parellas respectivas, a Sabe-
la e 0 Rogue, ocupan o primeiro acto. No segundo, perpétrase o
crime en presencia do Venerando e do Roque, que non fan nada
para o impedir; e a vitva, a Sra. Bubela, interpreta a morte do
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home como un castigo dos deuses antigos pola profanacién que
do monte Medelo estd realizando un Arqueélogo, polo que enci-
rra contra el o coro de planxideiras. No terceiro acto, os respon-
sabeis directos do crime, a Basilisa e o Delmiro, na sia fuxida a
través do monte son acosados polas fadas, que os castigan a un-
ha vida ben ruin: prostituta e bandoleiro. A sabia combinacién
de escenas realistas de tipo tradicional con outras de caracter
simbolista, asi como a utilizacién de diferentes rexistros lingiiis-
ticos, naturalista nas primeiras e poético nas segundas, unido 4
funcién plastica e estética das didascalias e mais 4 liberdade no
tratamento do espacio escénico, transforman A lagarada nunha
obra dramdtica que se adiantaba ao seu tempo cunha proposta
tan arriscada, que o propio autor agachou a sda ousadia subtitu-
landoa farsada trdxica para lér. A respecto da cualificacion de
“farsada”, aclara Manuel Lourenzo:

“Unha farasada na medida en que asistimos a unha “represen-
tacion da vida” en que se mesturan as acciéns, e onde os per-
sonaxes, reais e simbdlicos, debuxan unha estrafia xeografia
propia dunha traxedia rural convencional, mais tamén dos
universos miticos que alicerzan unhas tradiciéns que son a
base, no pensamento do autor, do equilibrio social e c6smico.
Neste senso, A lagarada podia ser considerada unha traxedia
ritual cunha funcién eminentemente liberadora. Chea de ad-
vertencias sobre a perda de valores tradicionais, mais que
nunca reducen a obra a unha simple didascalia” (1996: 793).

Ainda que houbo de agardar a 1988 para subir a escena, esta
obra, como o resto da producién dramdtica de Otero Pedrayo,
deixou fonda pegada nos dramaturgos contemporaneos.

Alvaro das Casas avogara xa en 1924 pola creacién do teatro
histérico e mais dun teatro poético que recuperase as esencias
mdis primixenias, e na sda primeira peza, A morte de Lord




HISTORIA DO TEATRO GALEGO

Staiiler, combinard as dias cousas. Subtitulada Drama poético
en tres escenas, a obra esta construida sobre unha base histérica
en que se desenvolve un argumento de poema heroico. A accién
transcorre durante a guerra entre Pedro I o Xusticeiro e Henri-
que de Trastdmara, no campamento das tropas do primeiro, que
tefien cercado o Castelo de Lindo; ainda que as hostes son ga-
legas e inglesas, estes ultimos serdn os verdadeiros protago-
nistas. Os sitiadores, esfarrapados e famentos, non ven 0 mo-
mento de abandonaren o sitio e volveren 4 siia terra, empurrados
polos agoiros e profecias da nena tola Xoaquina e do ambiente
noitébrego e fiinebre que se respira no campo. A chegada dos
reforzos que trae a Condesa de Pefiafria -que fala sempre en es-
paiiol e en verso, fronte ao galego en prosa que utilizan todos os
demais personaxes- fai que se dispofia o que debe ser a derra-
deira batalla. A segunda “escena” transcorre xa despois da loita;
os ingleses foron derrotados; entre as tropas galegas que 0s
acompaiian as baixas superan os superviventes e Lord Staiiler
pregunta ao seu home de confianza, Anthony, qué pode estar pa-
sando para que un mozo con cen homes poda contra un exército
de dous mil como o deles. Anthony conta dos rumores que co-
rren na tropa sobre que a Condesa estd aliada secretamente co
Trastdmara, que o mozo que goberna o castelo € o seu fillo ao
que quere matar, pois os galegos falan dun tratado polo que, de
gafiar D. Pedro, ese mozo seria nomeado rei de Galiza; isto ex-
plicaria a falta de moral das tropas galegas e os desastres sucesi-
vos. O nobre inglés, perante a ira e os insultos da Condesa cas-
teld, propon argallar unha trampa para acabar co asedio. Na
terceira escena, perante o que se supén cadédver de D. Lois, go-
bernador de Lindo, a safia da casteld deixa en evidencia a mal-
dade das siias intenci6ns; mais cando alza o pano que cobre o
corpo, o que acha é a Lord Staiiler, mentres o seu propio fillo
sae da escuridade para tomar vinganza. O recendo a lenda me-
dieval, as semellanzas co conflito entre D* Urraca e o seu fillo
Afonso, rei de Galiza, os agoiros e avisos constantes da pobre
tola namorada do fermoso Lord, e o heroismo e a nobreza do
sacrificio do inglés transforman a peza nun poético cadro onde a
violencia e a ruindade son derrotadas pola gallardia e o valor.

En contraste con este teatro poético, ao ano seguinte, 1930,
Alvaro das Casas publica O outro, conto dramdtico en tres sce-
as. Nesta ocasién o autor esquece a poesia para presentar, total-
mente espido, un traxico episodio que se desenvolve “nunha te-
rra sin fronteiras, nin leis, nin Rei”. Xan Martelo e a sia
segunda esposa, Sabela, preparan o asasinato do froito do pri-
meiro matrimonio de Xan para que poida herdar todo o fillo co-
miin que agardan. O cativo, de sete anos, conta 0s seus temores
a0 avd, que envia o Ramiro a facer garda 4 porta da casa esa
mesma noite: cando o improvisado vixiante escoita laiar a cria-
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tura, dispara a cegas contra a porta pechada da casa e sae fuxin-
do na procura de axuda. Nunha escena de arrepio, a Sabela
arrastra féra da casa o caddver de Xan e tirase ao monte, men-
tres entre berros, laios e maldiciéns, as xentes da casa do avé
rescatan o corpo morto do pequeno e incendian a casa. A rapi-
dez dos didlogos e a concentracién da accidén contrasta co de-
morado das didascalias en que o autor recrea un ambiente espi-
ritual torto e sinistro movido polas paixéns mdis baixas.

Ao longo de seis anos de ditadura discutirase todo o discuti-
bel sobre o teatro, as causas do seu atraso e os remedios para o
tirar da situacién en que se achaba; a conclusion maioritaria fora
que s6 protexido e subvencionado desde as instituciéns publicas
seria posibel actualizalo. A ditadura agonizaba: a baixada verti-
xinosa da peseta nos mercados internacionais, as revoltas estu-
diantis castigadas co peche da Universidade ou a sublevacién de
certos sectores do exército eran algiins dos indicadores que
anunciaban a caida de Primo de Rivera, que partiu para o exilio
en xaneiro de 1930. A monarquia estaba abocada 4 desaparicion
¢, perante a posibilidade de recuperar a legalidade constitucio-
nal, urxia a reorganizacion dos partidos. A cuestién cultural, e
con ela o teatro, pasou a un segundo plano, porque todos os na-
cionalistas envorcaron os seus esforzos na constitucién de orga-
nizacions politicas que lles permitisen intervir na organizacién
do Estado cando chegase o cambio de réxime.

Pola sia banda, o teatro na emigracién non variara substan-
cialmente. En Cuba o galeguismo practicamente desapareceu a
fins da década dos 20, e na Arxentina, a pesar do enorme labor
de concienciacién desenvolvido polo grupo de intelectuais que se
agruparon en torno 4 revista Céltiga ou & Sociedade Nazonalista
Pondal, tampouco chegou a se consolidar. En Bos Aires, as pe-
quenas comunidades asociadas na Federacién de Sociedades Ga-
llegas seguiron realizando algunhas representaciéns dramaticas,
sobre todo, naquelas agrupaciéns que contaban cun coro e con
dirixentes préximos ideoloxicamente ao rexionalismo ou ao na-
cionalismo. Como exemplos de estreas realizadas na década dos
20 poderiamos citar Naicifia, de Nicolas de las Llanderas; Maro-
la, de Sudrez Picallo; ou Galicia, de Fernando Couto. Nona Inés
Ferreyra tamén asegura que no ano 1929 foi estreada A fiestra
valdeira, de Rafael Dieste, pola ‘Agrupacién Artistica Céltiga’.
A partir da visita do coro ourensdn ‘De Ruada’, en 1931, as re-
presentaciéns van aumentar, non en exclusiva pola influencia
deste coro, senén tamén porque a colonia conta coa presencia de
actores, como Fernando Iglesias “Tacholas” e dramaturgos, co-
mo Ricardo Flores e Manuel D. Varela Buxdn; os dous primeiros
vinculados as actividades dramaticas xa con anterioridade ao
momento de emigraren. Caberia destacar a estrea, en 1933, pola
Unién Provincial QOurensa de O bufén d’El Rei, de Vicente Ris-
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co. Non obstante, esta tendencia non callard ata o ano 1938 coa
creacién da Compaiifa Galega Maruxa Villanueva baixo a direc-
cién de Manuel D. Varela Buxén, que estd xa féra do 4mbito
cronoldxico deste volume.

O TEATRO NA Il REPUBLICA (1931-1936)

Coa Repiiblica, o ambiente de liberdade propiciou a aparicion,
ou renacemento, de cadros de declamacién por toda a xeografia
galega. O niimero de representaciéns chegou a igualar, e nalgiin
ano a superar, o nimero de funciéns dos anos anteriores 4 Dita-
dura, pois en 1932 temos documentadas trinta e ddas obras re-
presentadas, que aumentaron a corenta e dias no ano seguinte.
Ademais, non se debe esquecer que estes datos proceden unica-
mente da prensa das cidades, na que s6 se rexistran aquelas lo-
calidades que contan cun correspondente que considera impor-
tante, ou cando menos interesante, informar sobre as
actividades dramadticas. Algtins dos grupos estaban dirixidos por
persoas vinculadas ao Partido Galeguista, ainda que isto non ga-
rantia en absoluto a escolla dun teatro mdis moderno, nin sequer
non volveren a pezas como O zoqueiro de Vilaboa, de Nan de
Allariz, que xa en 1926 os redactores de A Nosa Terra recomen-
daban non seguir representando.

A respecto do teatro representado o panorama resulta do
madis variado, pois soben ao escenario desde obras do século an-
terior, como A horfa de San Lourenzo, de Roxelio Civeira, ata
obras que pretendian unha renovacién cara ao teatro poético,
como a traxedia en dous actos e en verso Brétema, de Nicolds
Garcia Pereira, pasando polo drama social Terra Ceibe, de Xa-
vier Soto Valenzuela, O fidalgo, de Xesiis San Luis Romero, as
obras de Lugris, Rodriguez Lépez ou Cotarelo Valledor, ata
chegar 4 “comedia superrealista” Castrapanadas, de Urbano
Moledo. Dun nimero reducido das pezas que se estrearon du-
rante estes anos non cofiecemos madis que o titulo: os mondlo-
gos A misa, Xan Frangullas e mais Recordos do servicio, o dié-
logo cémico ;jTempos aquiles!, o xoguete cémico Bartolo, ou a
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comedia Colerias. Da maior parte sabemos titulo e autor, mais
non se coiiecen os textos: 0 mondlogo O amuleto, de A. Caama-
fio Bournacel; Todo ten goberno € Un bo destino, de Xavier Pra-
do “Lameiro”; A volta da perdida e mais ;Desleigada!, ambas
de Urbano R. Moledo; o monélogo Mingos n’a vila, de Angel
Sevillano; Un vello con folgos, de Roxelio Rivero; O cego que
se fai coxo e non lle resulta, de Eduardo Chao; O Farruco, de
Ricardo Vidal Vazquez; Toleria, de Xosé Sdnchez Pérez; Os
apuros de Gaspar ou unha muller ben prantada, de Lorenzo
Barro Soto; Un home doente, de jLeandro Carré?; Mozos e ve-
llos, e mais O divorcio do Sidro, de Enrique Martinez ... Tam-
pouco sabemos do libreto das zarzuelas, Proba de amor, de
Alvarez de Novoa con misica de Vide; Un dia na sega, do com-
positor José Iglesias Iglesias; e mais Meigas e trasgos, de Ama-
do Alvarez, con muisica de Vicente Latorre.

Os textos daquelas que cofiecemos: Os catro gatos, de Ricar-
do Vidal Vazquez; Pedriiio, ou jPara mariiieiros nds! de Lois
Amor Soto; O pano amarelo, de Avelino Rodriguez Elias; Ollo
cos estudiantes, de M. Bergueiro Lopez; Madrastra e O segredo
da bruxa, de Carmifia Prieto Rouco ou Os heredeiros, de Anton
Gil, indican que non variara nada desde 1917. Son obras am-
bientadas no medio rural, con personaxes das clases populares,
nas que pode haber certa dose de reivindicacién ou de exalta-
cion da Repiiblica, concibidas na mesma estética de comezos de
século. Ademais, tamén se mantén unha tendencia, iniciada du-
rante os anos da Ditadura, en que o teatro galego se utiliza para
perpetuar a colonizacién cultural e lingiiistica debido a que os
dramaturgos explotan os tépicos sobre nés, ou a vulgaridade e a
brutalidade, para provocaren o riso. Este tipo de obras, denun-
ciadas repetidamente desde as péaxinas de A Nosa Terra, forman
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unha lamentabel galeria de estereotipos risticos entre as que ca-
beria salientar aquelas en que os efeitos cémicos estan logrados
a base de labazadas e malleiras que, en moitos casos, recaen so-
bre mulleres. Quizais polo prestixio de que gozaron os autores,
caberia citarmos como exemplos desta violencia gratuita O
“si” de Grabiela, do relixioso e catedrético do Instituto de San-
tiago Manuel Vidal Rodriguez, e mais O pano amarelo, de Ave-
lino Rodriguez Elias. A primeira foi publicada no n° 150 da re-
vista Vida Gallega, e a segunda no volume de 1930, Obras
teatrales galegas: San Antén o Casamenteiro, O Garda Mor, O
sobrifio do abade, O pano amarelo, O mifiato e mais a pomba,
O trunfo da muifieira, A tixeira da vida, Os catro tineles, O
embargo, ; Cdsome ou non me caso?, A venganza do sultdn.

A respecto da cuestidn lingiifstica, a Repiblica non signifi-
cara mellora ningunha. A perda de falantes e a aculturacién das
masas, potenciada na Ditadura, seguia a un ritmo cada vez madis
acelerado e, por tanto, o piiblico do teatro galego nas cidades foi
diminuindo, de forma que a ‘Agrupacién Dramdtica Galega’,
despois de estrear Beiramar, de Armando Cotarelo, o 12 de se-
tembro de 1931, realizou unha tnica actuacién en 1932 coa pe-
za bilingiie Sinxebra, do mesmo autor. Con Beiramar, drama en
tres actos, Cotarelo iniciaba o teatro marifieiro, con que alcan-
zaria os mellores logros da sda producién. Utilizando a férmula
clasica en tres actos, na distribucién tradicional de exposicion,
né e desenlace, o autor desenvolve un drama sentimental cun
crime como argumento que condiciona a evolucién psicoloxica
dos personaxes e conduce a un final catastréfico. O primeiro ac-
to cérrase coa morte de Nelo, xogantin e esmorgante, casado
con Delaira, a quen pretende Licano, nun naufraxio que € pre-
senciado desde terra. No segundo, pasados seis meses, Delaira
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vive cun desafogo econémico que antes non cofiecera, por mor
do seu cufiado Amaro, a quen ten de patrén no barco de Nelo;
mais sospeita que o seu home foi asasinado e as sias indaga-
ciéns rematan interrogando a Licano, que era un dos tripulantes
da barca afundida; do desastroso final desa entrevista libraa
Amaro. O terceiro acto desenvélvese no cabodano de Nelo;
mercé a unha peticién dun dos personaxes secundarios, Delaira
ten que facer o papel de casamenteira con Amaro, mais este
confesa a sia paixén por ela; o recofiecemento dun amor mutuo
nunca manifestado incita a Amaro a se confesar autor do crime
de Cain; o horror de Delaira 1évao a se suicidar guinddndose ao
mar. Este breve resumo dd unha pdlida idea da complexidade
psicoléxica dos personaxes e das accions secundarias que axu-
dardn ao trixico desenlace. Prescindindo de calquer intencién
did4ctica, Cotarelo construiu un drama sentimental dunha per-
feccidn técnica impecdbel, onde o tinico que sobra € o excesivo
lirismo dalgiins parlamentos, os abusos 1éxicos no uso de dia-
lectalismos e quizais algunha escena que ten como tnico fin
pintar o mundo dos mariiieiros polo mitido. O mar, omnipresen-
te na obra, marca o ritmo da vida e da morte como unha forza
superior. A derradeira e mellor obra de Cotarelo, Mourenza,
lance dramdtico nun acto, estreada en Madrid en 1932, comple-
ta o teatro marifieiro. Nunha noite de tormenta o Espadarte, o
Rapeta e mais Breixo prepdranse para iren 4 sia peculiar pesca,
provocando que un vapor embarranque nas rochas; os trafegos e
comentarios espertan a Madanela, que sae desacougada; a sia
nai, Lumia, tranquiliza a rapaza escoitando o seu pesadelo; asf,
sabemos que Madanela estd embarazada e agardando que Xelo,
o seu namorado, regrese de América para casar. Unha vez que
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Mada se retira, volve Breixo, fillo tamén de Lumia, aterrado po-
las escenas vividas ao mataren un indiano; a seguir, regresa o
Rapeta co saco de botin e unha nova entrada de Mada permite
que o bandido extorsione a rapaza, que prefire guindarse ao mar
antes que casar con el. Cando Breixo, Lumia e mais o Rapeta
estdn contando o botin, na porta aparece o indiano ferido de
morte; a sipeta entrada de Mada e a identificacién do indiano
como Xelo cerran a peza entre as maldicions da rapaza contra a
stia familia. A sobriedade de elementos, a crueza e realismo das
escenas, o efectismo da sorpresa final e a tensién dramética fan
de Mourenza unha pequena obra mestra.

Despois da representacion de Sinxebra en 1932, a ‘Agrupa-
cién Dramdtica’ de Emilio Nogueira desapareceu definitiva-
mente. Asi, as actividades dramadticas volvian 4s sdas orixes,
pois a medida que desaparecian os grupos de teatro galego nas
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cidades e vilas, aumentaban nos arrabaldes e no medio rural,
sen que a cuestién do teatro aparecese como obxecto de discu-
sién ou reflexién nas paxinas da prensa. O que obrigou os inte-
lectuais nacionalistas a reaccionaren foi descobriren que mesmo
dentro das sias lifias os cadros de declamacién levaban a escena
non s6 o mdis reseso do teatro rexionalista, senén tamén cho-
queiradas de dubidoso gusto e mesmo teatro espafiol: a raiz
dunha funcién bilingiie organizada en xaneiro de 1933 polas
Mocidades Galeguistas de Vilanova de Lourenzi, o seu lider,
Francisco Ferndndez del Riego, publicaba un artigo nas paxinas
de El Pueblo Gallego en que, ademais de felicitar o grupo polo
grande labor desenvolvido, recorddballe que s6 debian represen-
tar teatro galego.

A partir deste momento, e despois de case tres anos sen que
ninguén falase do noso teatro, os intelectuais nacionalistas vol-
ven a tomar as rendas dispostos a levaren a cabo o que ficara in-
terrompido en 1919 coa disolucién do Conservatorio Nacional
de Arte Galega. En marzo de 1933 apareceron tres noticias es-
peranzadoras: os grupos Ultreya, creados por Alvaro das Casas
0 ano anterior, anunciaban que en breve iniciarian os ensaios 0s
cadros de declamacién que espallarian por vilas e aldeas o tea-
tro galego; a Universidade de Santiago estaba disposta tamén a
crear un cadro de declamacién para representar obras “enxe-
bres”; e, por dltimo, a Polifénica de Pontevedra comunicaba que
tifia en estudio unha nova orientacién para o teatro € que, en
breve, se dirixiria aos escritores para lles indicar cal debia ser
esa nova estética. Todo isto coincide coa redaccién das pecifias
contidas no volume Teatro de Mdscaras, de Ramén Otero Pe-
drayo, que, como el mesmo informou, foron redixidas no tren,
nas viaxes a Madrid como parlamentario, a peticién de Caste-
lao. Nos Diarios de Arte, Castelao deixara anotadas unha serie
de ideas xurdidas en Paris, en 1921, perante unha representacién
do Teatro do Morcego do ruso Nikita Balieff:

“:Qué decir deste teatro tan novo e tan orixinal? E a estiliza-
cién de todo: parola, mimica, musica, pintura, danzas. Son as
grandes obras do pobo ou dos grandes artistas sintetizadas e
cinceladas despois coma xoias. Cor i espresién concentrada
pra eispresar fortemente dun xeito sintético unha parodia, un-
ha bufonada, unha sdtira, unha ironia e ainda a mise en scéne
de algunha obra literaria e musical. [...] Iste teatro € o que
ocupa todolos meus pensamentos, tanto que penso faguer al-
go disto na primeira ocasién alé na nosa Terra” (1982: 166).

A primeira vez que Castelao intentou realizar este Teatro de Ar-
te, segundo informa Filgueira Valverde no traballo “Castelao es-
cendgrafo”, foi co gallo da creacién en Pontevedra da Polif6ni-
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ca, mais as circunstancias politicas aconsellaran a formacion
dunha masa coral. Agora, por fin, parecia chegado o momento
de o realizar. De feito, algins dos motivos recollidos por Caste-
lao no seu Diario aparecen na obra dramdtica de Otero Pedrayo.

Nas principais cidades o cultivo da misica chegara a alcan-
zar un considerabel grao de calidade. A carén dos coros popula-
res de dubidosa pureza, existian masas polifénicas de moito
prestixio, e a Filarménica da Corufia contaba cunha orquestra
de instrumentos de arco. Esta ultima entidade comezou en 1933
os tramites legais para a creacién dun Conservatorio. Aprovei-
tando isto, Vilar Ponte lanzou, no artigo “Por la unidad artistica
de Galicia”, a proposta de se uniren todas as asociaciéns musi-
cais e os cadros de declamacién para tramitaren conxuntamente
a peticién ao Ministerio e que o Conservatorio non fose exclusi-
vamente musical, senén tamén de arte dramatica:

“La ‘barraca’ gallega podria surgir de ahi para llevar por todo
el territorio de la regi6n en triunfo el genio del pueblo adapta-
do a las mds modernas formas del expresionismo escénico
que requieren mejor voluntad que desembolsos serios”.

A idea foi calorosamente apoiada por José A. Veiga e mais por
un editorial do xornal vigués El Pueblo Gallego. Mentres se ini-
ciaban estes tramites, as folgas estudiantis, o posterior cerra-
mento da Universidade e o expediente aberto contra Alvaro das
Casas polos catedriticos da mesma terian como consecuencia
inmediata que o leve aperturismo cara 4 cultura galega -que esta
institucién parecfa disposta a levar a cabo- desaparecese e, por
conseguinte, non se chegase a crear nela un cadro de declama-
cién galega. Porén, o proxecto de renovar o teatro estaba en
marcha e este ano, o 1 de outubro de 1933, estredbase a primei-
ra obra de Alvaro das Casas, A gavilla. )

Desde que fundara as asociaciéns Ultreya, Alvaro das Casas
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estaba intentando que os rapaces desas asociaciéns creasen gru-
pos de teatro que percorresen as aldeas; ainda que non temos
noticia de que o chegasen a realizar, para eles publicara en 1931
un volume titulado Teatro galego - 3 conversas: O tolo de Las-
tra. Dente d-ouro. A gavilla, coa seguinte dedicatoria:

“Escribin estas tres pezas maxinando en vos, rapaces da mi-
fia Terra; en sonos que non han faltar un fato de homes novos
que as adeprendan para botalas por estas aldeias adiante”.

As tres pecifias son moi breves, sen practicamente indicaciéns
escenogréficas e representibeis en calquer lugar. Tanto en O ro-
lo de lastra coma en A gavilla o tema é politico; na primeira, a
través das verdades coma puiios que vai debullando o Tolo, fai-
se un chamamento 4 revolucién contra a politica de Madrid; e
na segunda, un pouco mdis complexa, o zapateiro Mincho reci-
be a visita do avogado e do médico, que van pedir o voto para
os liberais de Romanones e os conservadores de Bugallal, res-
pectivamente; a ambos Mincho contesta 0 mesmo: que non co-
fiece eses seflores e que non lles debe nada; finalmente aparece
Xan para ofrecer a Mincho o seu voto, pedindolle que se pre-
sente 4s eleiciéns. En ambas pezas, Alvaro das Casas fai un cha-
mamento 4 unién dos galegos e solicita que se vote en liberdade
os candidatos galeguistas; o mesmo faria en 1935, na peciiia
Mitin, publicada na revista Nds. En Dente d-Ouro volve ao tea-
tro naturalista de O outro: catro personaxes celebran unha pan-
dega no cemiterio con tétricas escenas de profanacién de tum-
bas; e tamén, como en O outro, remata a festa coa morte dun
deles. A obrifia Pancho de Rdbade, publicada ao ano seguinte,
forma parte dese teatro realista que Alvaro das Casas escribiu
para levar polas aldeas: a través da conversa coa xente que vai
topando no camiiio Pancho de Rabade, que volve a casa despois
de vinte anos correndo mundo, vaise comprobando que todo fi-
ca no mesmo estado de miseria e abandono, agis os costumes,
que se van espaiiolizando e corrompendo cada vez madis.

Sempre se acreditou en que ningunha das obras de Alvaro
das Casas fora estreada antes de 1970, e isto débese a que du-
rante os anos da Republica se produciu un fenémeno que com-
plica moitisimo a investigacién do noso teatro. Vimos que na
época precursora o teatro fora exclusivamente popular € que se
cultivaba nas vilas e aldeas, non nas cidades. Os rexionalistas
levédrano 4s capitais, mais s6 conseguiran chegar ao piblico co
teatro de tese, con Lugris e os seus seguidores, fortemente arrai-
gados na problemdtica social do medio non urbano. Os esforzos
do Conservatorio por crear un teatro “universalista” para a clase
media urbana tamén fracasaran, mais durante moitos anos os
coros populares encheran os teatros, e existia a realidade de que
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tanto nas cidades como nas vilas e aldeas o piblico popular se-
gufa aplaudindo calquer cousa feita en galego. A anlise desta
evolucién deixaba moi claro a quen habia que se dirixir. Ade-
mais, a renovacién que se intentou nos anos da Repiiblica estivo
programada desde un partido politico e, por tanto, desde a pers-
pectiva dos nacionalistas de esquerda era necesario aproveitar as
posibilidades propagandisticas do teatro como medio de
concienciacién nacional. Antén Vilar Ponte deixdbao moi claro
no artigo “Empresa de galleguizaci6n para el afio nuevo™:

“No olvidemos que la gente del pueblo en Galicia —Ila bue-
na gente, para nosotros— es muy aficionada al teatro de cos-
tumbres autéctonas y de léxico enxebre. La aficién entre los
gallegos hacia el teatro gallego resulta mayor que la de los
catalanes por su teatro propio. Era grande también la que
sentfa por los coros interpretadores de la musica popular. Si
la fue perdiendo hay que achacarla a una cosa muy 16gica:
[...] La monotonia de un concierto de coros gallegos, con in-
termedio de burdos engendros de la més baja estofa teatral,
llena de tedio al espectador de mds intensa jocundidad”.

O piiblico natural do noso teatro estaba naqueles lugares en que
o galego segufa a ser a lingua vehicular da vida cotid. Nestes lu-
gares estreardn os grupos dirixidos desde o Partido Galeguista
esas obras con que pretendian renovar o teatro. A perda dos ar-
quivos destas organizaci6ns por mor da sublevacion fascistae a
escasa informacién que sobre esas localidades recolle a prensa,
limitan moitisimo a recuperacién de datos. Mentres o xornal de
Portela Valladares camifie 4 par do Partido Galeguista ainda po-
deremos contar con algo, mais a medida que este se vaia aproxi-
mando 4 esquerda e o propietario do xornal 4 dereita, as dificul-
tades aumentan e topamos coas mesmas barreiras de silencio
que achdbamos na investigacion sobre o periodo precursor.

Asi, a estrea de A gavilla, de Alvaro das Casas, realizouna a
agrupacién ‘Fungueirazos’, que era o cadro de declamacién da
delegacién do Partido Galeguista en Godos, Paradela, o 1 de ou-
tubro de 1933; e Pancho de Rdbade, do mesmo autor, foi estrea-
da por alumnos do Instituto de Vigo, o 12 de decembro. Tamén
se realizaba este mesmo ano a primeira experiencia con mario-
netas: o 27 de outubro, en Rianxo, estredbase unha adaptacién
para bonecos de A fiestra valdeira, de Rafael Dieste, 4 que asis-
tfa Castelao como espectador. A renovaci6n do teatro entraba
como parte do programa cultural do Partido Galeguista na v
Asemblea, celebrada en xaneiro de 1934 en Ourense. A redac-
cién da ponencia “Teatro Galego” foi encomendada ds Mocida-
des Galeguistas que, en paralelo, celebraban a sia I Asemblea.
A delegacion de Vigo encargouse da siia redaccion.
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EN ABRIL DE 1934
CASTELAO REALIZABA
A LEITURA DA SUA
PEZA PIMPINELAE A
PRENSA COMPOSTELA
, ANUNCIABA QUE
SERIA ESTREADA NESA
CIDADE

Felipe Bello Pifieiro.
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Os resultados das eleiciéns de novembro de 1933 abriran o
denominado Bienio Negro e obrigaran os partidos republicanos
a procuraren unha férmula que frease a ascensién fascista: a
alianza das esquerdas. Nesta IV Asemblea do Partido Galeguis-
ta decidiuse iniciar 0s movementos necesarios para participar
nesta loita, achegamento celebrado polo coiiecido artigo de Ri-
cardo Carballo Calero, “Xa somos ezquerda”, publicado en A
Nosa Terra, o 10 de febreiro de 1934. Mais, como € ben coiieci-
do, esta aproximacién 4 esquerda contrariaba un sector do Parti-
do, capitaneado por Vicente Risco. A admiracién da maior parte
dos lideres das Mocidades Galeguistas por este persoeiro e a siia
adscricién 4 ideoloxia risquiana provocara unha paralizacién
nas actividades da maior parte dos grupos. Da I Asemblea das
Mocidades en Ourense saiu a Federacién de Mocidades Gale-
guistas, que vai perder practicamente o resto do ano en se orga-
nizar e reflexionar sobre si mesma. E mentres os mozos anda-
ban 4s voltas con estas andrémenas, a vella xeracién continuou
intentando renovar o teatro galego.

A delegacion do Partido Galeguista en Ferrol organizou unha
conferencia do pintor Bello Pifieiro co titulo de “Catidlogo de
problemas de estética teatral”. A Agrupacién Artistica Compos-
teld anunciaba en febreiro que ia iniciar os ensaios dunha zarzue-
la, Ronsel, de Armando Cotarelo Valledor con miisica de Carrei-
ra. En marzo faciase cargo da direccién artistica Sudrez Picallo
que, en declaraciéns 4 prensa, comunicaba que tifia a intencién
de transformar a entidade nunha verdadeira escola de declama-
cién galega e, seguindo a proposta de Vilar Ponte de unir as miil-
tiplas asociacions que existian, convocaba a todas as entidades
compostelds, en activo ou non, a unha xuntanza coa idea de for-
mar unha unica agrupacién con secciéns diferentes. En abril
Castelao realizaba a leitura da sia peza Pimpinela e a prensa
composteld anunciaba que seria estreada nesa cidade; e tamén
este ano Antén Vilar Ponte daba ao prelo, na editorial Nés, Os
evanxeos da risa absoluta (Anunciacion do antiquixote).

Esta nova obra de Vilar Ponte corresponde a unha etapa to-
talmente diferente 4 das pezas anteriores; vimos xa que acabara
admitindo, como Risco, que unha das maiores pexas do noso te-
atro era a stia dependencia do teatro espaiiol, e chegara ao con-
vencemento de que o fundamental era recoller a esencia da terra
e das xentes, unindo o xeografico co etnogrifico, como fixeran
os dramaturgos irlandeses. Os evanxeos da risa absoluta serdn a
plasmacion artistica destas teorfas. Organizada en tres tempos,
desenvoélvese nunha aldea e a vida da comunidade serve de fon-
do a un tridngulo amoroso entre Sabela, que € cega, e os dous ir-
méns xemelgos, Xan e Pedro, que remata cun asasinato. A vi-
sién panteista, sensual e vitalista dos costumes e forma de vida
galega, que ocupan a maior parte da obra, tefien o seu cantor na
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figura de Electrus, “tolo de leituras, copreiro e poeta” que inter-
preta, despois de caido o pano, un longo “soliloquio do ser ou
non ser”, en que se amplian algunhas das ideas expostas ao lon-
go da obra. Fronte a rixida moral de Castela, Vilar Ponte desefia
unha Galiza tolerante e libre que ten en Electrus o seu Antiqui-
xote. Simbolismo e realismo mestiranse co didactismo na obra
dramadtica mdis ambiciosa do autor viveirense. Pola siia comple-
xidade e a carga literaria e ideoléxica que encerra, alguns estu-
diosos considérana irrepresentdbel, mais isto tamén se dixo de A
lagarada e da maior parte do teatro de Valle-Inclan.

Non obstante, a ‘Agrupacién Artistica’ non chegou a estrear
Ronsel, nin se representou Pimpinela, nin a Polifénica de Ponte-
vedra continuou o labor iniciado o ano anterior. Neste cambio
de rumbo influirfan, basicamente, dous factores. Por unha ban-
da, as circunstancias de censura e represién do Bienio Negro; e,
pola outra, o feito de que a sociedade galega se ia desgalegui-
zando cada vez a mdis velocidade, apoiada por un dos elemen-
tos mdis poderosos de asimilacion: a radio. Ao impacto que este
medio de comunicacién exercia sobre a lingua, engadia como
elemento de distorsién do noso teatro a emisién de pecifias in-
terpretadas polos denominados “contistas”. Este tipo de actores,
ou recitadores, xurdiran por imitacién de “Joselin”, mais o que
nel fora gracia natural dun histrién especializado en imitacions,
nos seus seguidores foi substituido polo chiste obsceno e a ca-
ricatura, a través do castrapo, dos labregos e marifieiros. As on-
das radiofénicas encargdbanse de espallar o que Vilar Ponte de-
finia como “auto-inferioridad” na furiosa diatriba que, co titulo
“Los bufones de los extrafios que nos denigran”, publicou con-
tra estes pseudoactores nas paxinas de El Pueblo Gallego, do i3
de xullo de 1934. A medida que avanzaba a asimilacién lingiiis-
tica e o desprestixio da lingua, o piblico popular que enchia os
festivais dos coros tamén os ia abandonando, sobre todo porque
estas agrupacions, que xa dexeneraran baixo a capa da ditadura,
durante a Repiblica, e sen a proteccién do poder, chegaron a ser
unha grotesca caricatura do verdadeiro folclore. A perda de pu-
blico fixo reaccionar algiins coros, e o ferroldn ‘Toxos e Froles’
solicitou a axuda de Antén Vilar Ponte. Como era de esperar, el
accedeu a este requirimento, mais tamén reflexionou en voz alta
sobre o tema para que servise de exemplo no artigo “Ante los
requerimientos de un coro popular”. Despois de tantas revira-
voltas, estaba demostrado que o balet non era posibel por falta
de medios econémicos e humanos, que a zarzuela non deixaba
de ser un remedo da espafiola, e que haberia que procurar novas
férmulas:

“Se ha hablado del “ballet” y hasta se hicieron ya algunos
ensayos de este moderno género teatral. Ese sin duda es el
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camino. Pero no nos parece camino de fécil transito ni para
los que quisieran sentirse creadores ni para los llamados a in-
terpretar las creaciones que surgiesen. Con todo, cabria in-
tentar con uncién y modestia unos ensayos de teatro lirico de
caracteristicas folk-16ricas estilizadas, donde se conjuntasen
armonicamente la escenografia, el poema de costumbres, la
muisica popular y el baile racial. Algo breve y sobrio lleno de
color, de movimiento y de lirismo capaz de dejar una sensa-
cién de arte en los espectadores de fina perceptividad. Algo
que no sea una pequefia zarzuela, pero tampoco un ‘ballet’
puro; porque un ‘ballet’ puro —y valga el adjetivo— requie-
re una presentacién costosa y unos artistas notables”.

Este intento foi A festa da malla, con misica de Ferndndez
Amor. A peza estaba sendo ensaiada polo coro ‘Toxos e Froles’
cando se produciu a sublevacion fascista e, que saibamos, nunca
chegou a se estrear. Curiosamente, € a pesar de todas as adver-
tencias do autor, antes de coiiecer o libreto Leandro Carré xa a
estaba catalogando como zarzuela e aconsellando aos coros a
recuperacion de todas as pezas de mesmo xénero que existian
no repertorio galego no artigo “Una zarzuela gallega”.

Para os mdis avisados xa estaba claro en 1934 que a dicoto-
mia campo/cidade con que aparentemente se presentaba o con-
flito lingiifstico non era mdis que iso, unha aparencia. O vence-
llo da ascensién social co abandono do galego e a asimilacién
ao espafiol transformara a cuestion nun conflito de clase. Aque-
las propostas de Teatro Intimo, de Teatros de Arte para minori-
as, que defendera Ant6n Vilar Ponte durante os anos da Ditadu-
ra, parecianlle agora rexeitabeis, consciente de que “no hay ni
hubo jamas un medio de propaganda tan eficiente para llegar al
corazoén del pueblo como el del arte escénico”, e convencido de
que Galiza podia e debia ter o seu propio teatro, no traballo titu-
lado “Un camino de galleguizacién que sefialamos a nuestra ju-
ventud” esixia da mocidade nacionalista que crease cadros de
declamacién en todos os lugares, que estes cadros se federasen,
e intercambiasen os mellores actores para chegar a crearen un
grupo profisional.

Este novo chamamento de Vilar Ponte reactiva na prensa a
cuestion do teatro e provoca a resposta de Garcia Barros, baixo o
seudénimo de Ken Keirades. No artigo deste publicista, “Suxe-
rencias do momento”, temos unha das testemuiias mdis impor-
tantes do que estd a acontecer co teatro nestes anos. Despois de
confirmar a sda total adhesién ao exposto polo xornalista vivei-
rense, conta que na comarca da Estrada -non na vila- son os mes-
tres € mestras quen estdn promovendo 0 noso teatro entre a mo-
cidade, comenta que xa representaron varias obras e que neses
momentos andaban a ensaiar A gavilla. Pola siia parte, a Federa-
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cién das Mocidades, en “Consifias para os grupos” publicadas en
A Nosa Terra, da a orde de que se creen cadros de declamacion
en todas as delegaciéns, indicando que obras deben ser levadas a
escena: Pancho de Rdbade, A fiestra valdeira, Os evanxeos da
risa absoluta, O bufén d’El Rei, e mais os autos de Gil Vicente.
O limitado do repertorio serd xustificado por Francisco Fernan-
dez del Riego nun artigo en El Pueblo Gallego, “Necesidade dun
teatro galego”, que serve, ao tempo, de resposta ao ultimo convi-
te de Vilar Ponte. Nel, o lider das Mocidades mostra que a cues-
tién do teatro era moito mdis complexa para os novos do que pa-
ra os vellos. Del Riego estaba de acordo con que Galiza
necesitaba un teatro propio e popular, un teatro nacional; mais
consideraba que debia ser un teatro non para representar en salas
convencionais, senén concibido para viaxar por todo o territorio
e ser interpretado ao aire libre. Ese teatro galego afnda non exis-
tia, e s6 como solucién inmediata, mentres non se escribian as
obras do novo teatro, poderian levarse a escena tres: A fiestra
valdeira, de Rafael Dieste; Pancho de Rdbade, de Alvaro das
Casas; e mais Os evanxeos da risa absoluta, de Antén Vilar Pon-
te, que se completarfan coas pezas de Gil Vicente. A pesar da de-
licadeza con que expufia o seu pensamento, era evidente que a
tltima xeracién de intelectuais non estaba disposta a representar
practicamente nada do anterior; e non deixa de nos sorprender,
de todas as formas, que Del Riego non tivese en conta A lagara-
da, de Otero Pedrayo, Mourenza, de Armando Cotarelo, ou al-
gunha outra das obras de Alvaro das Casas.

Os receos de Del Riego sobre o teatro galego existente foron
cabaleirosamente admitidos por Vilar Ponte no artigo “Sobre el
gran medio de galleguizacién que supone el teatro”, onde lle
ofreceu como complemento a tan reducido repertorio a tradu-
cién de obras estranxeiras: as de Ilast e Yeats, ao tempo que se
dirixia a Castelao, Otero, Risco e Quintanilla para lles pedir que
contribuisen 4 creacién dese novo teatro collendo de novo a plu-
ma. A exquisita delicadeza que utilizaran tanto Del Riego como
Vilar Ponte para non feriren susceptibilidades e non restrelaren
as vellas feridas que abortaran o proxecto do Conservatorio, foi
esnaquizada por Johdn Carbalieira. A segunda xeracion retoma-
ba a cuestién coa mesma virulencia que utilizara nos anos da
Ditadura: comezaba o seu artigo, “Para el logro de un teatro
nuestro”, lembrando o escéndalo provocado pola afirmacion de
que non existia teatro galego e insistia nela:

“A pesar del seguro y navidefio [sic] valor de obras como las
de Rafael Dieste, Armando Cotarelo, Villar Ponte, Jaime
Quintanilla y de ese todavia inédito “teatro de mdscaras”,
graciosamente nuevo y sutilmente folkl6rico que tiene dis-
puesto para su realizacién Alfonso Castelao™.
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Joaquin Pesqueira.
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Concordaba con Ferndndez del Riego en que non se podia levar
a escena nada do feito, e con Vilar Ponte en que o teatro galego
tifia que ser popular; con ambos en que habia que o crear e, men-
tres tanto, traducir obras estranxeiras. Mais as suas preferencias
non se inclinaban, como as do viveirense, cara ao teatro irlandés,
senén que consideraba mdis acertado traducir os mellores drama-
turgos contemporaneos: O’Neill, Kaiser, Claudel, Pirandello, Le-
normand, Gantillon, Valle-Incldn... Unha vez preparado o reper-
torio, so faltaria botar a andar unha ‘Barraca’ con “universitarios
y literatos unicamente”. O elitismo (jou clasismo?) de Carballei-
ra fa ainda mdis al4, xa que para evitar a presencia nesta Barraca
imaxinaria dos vellos impulsores do teatro, citaba os nomes dos
integrantes ideais: Dieste, Maside, Santiso Girén, Cunqueiro e
Seoane. O seu valor como escritores ou pintores estaba docu-
mentado, como actores supifiaselles. Ninguén respondeu a Car-
balleira, nin se lle pediron explicaciéns sobre o desprezo que es-
coaba o adxectivo “navidefio”, mais, 4 semana seguinte,
Ferndndez del Riego escribiu un pequeno artigo, “Tres xenera-
ciéns literarias”, en que lamentaba, e recordaba, que a segunda
xeracién, a de Carballeira, abandonara o cultivo da lingua habia
tempo e cunha sorprendente celeridade.

Unha outra achega acerca da renovacién dramadtica foi a de
Joaquin Pesqueira. Este xornalista coincidia cos anteriores pu-
blicistas na necesidade de crear un teatro propio € na sta utili-
dade como medio non s6 de galeguizacidn, senén tamén de cul-
turizar as masas; mais a sda andlise retrotraia a controversia 4
época do Conservatorio, pois consideraba que o que se necesita-
ba, o que faltaba no teatro galego, eran obras de ambiente “vile-
g0” e avogaba pola escrita de pezas de tema urbano, burgués ou
proletario, tanto tifia. Ao prescindir da estética e simplificar o
conflito cultural e lingiiistico da sociedade galega 4 oposicién
campo/cidade, Pesqueira estaba botando un cabo aos vellos re-
xionalistas. Era a oportunidade que esperaba Leandro Carré pa-
ra intervir na cuestion; el nunca perdera interese polo teatro e en
1931 publicara “Apontamentos para a historia do teatro galego”,
no Boletin de la Real Academia Gallega. Agora, xa no titulo do
seu artigo, “Sobre el teatro gallego y su intensificacién”, ficaba
claro que para Carré non habia nada que crear e asi o manifes-
tou, sinalando que estaba farto de escoitar o “desagradabel tépi-
co” de que non existia teatro galego. Despois de enumerar as
obras que el consideraba de madis calidade artistica, informou a
Pesqueira de que moitas eran de ambiente urbano, algunhas de-
las sen estrear sequer e insistia en que o tinico que se precisaba
era “intensificar” o teatro galego creando unha compaiiia que,
con esas dez ou doce obras selectas, percorrese o pais. O pensa-
mento de Carré non evoluira en absoluto, ficara ancorado na
andlise realizada por Galo Salinas en 1896.
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A raiz da publicacién dun folleto en que o Seminario de Es-
tudos Galegos recollia o labor realizado, Ferndndez del Riego
esbozou un esquema do que precisaba a sta xeracién para se ar-
tellar como movemento de renovacidn cultural en “Panorama de
traballo cultural en Galicia”: crearen unha revista, botaren a an-
dar o teatro e publicaren unha antoloxia de prosa. E Johdn Car-
balleira apoiou a proposta matizando a cuestién en “O homena-
xe que cumpre facer”: para a revista abondaba con renovar Nds,
e do teatro tifia que se facer cargo a Universidade. Nesta ocasion
0s universitarios seguiron o consello e o 22 dese mesmo mes,
xaneiro de 1935, Santiso Girén informaba, na sia seccién de El
Pueblo Gallego, que se iniciaran os contactos para formar un
cadro de declamacién “inter-facultades” que levaria a escena
obras de Gil Vicente. Desapareceran do repertorio as poucas
obras galegas que salvara Del Riego. De todos os xeitos, € cun-
ha xenerosidade que esquecia mesmo a ultima falta de respecto
de Carballeira (a renovacién de Nds), Antén Vilar Ponte apresu-
rouse a felicitar os universitarios e a lles dar 4nimos lembrando
en “Los universitarios y el teatro” que o dltimo teatro norteame-
ricano (O’Neill, Clyde, Filch, Thomas...) xurdira de grupos des-
te tipo.

A vontade de crearen un teatro galego popular, estilizado e
actual, era comiin a todas as xeracions. A editorial Nds realizou
o esforzo de publicar este ano de 1935 tres volumes de teatro:
Matria, de Alvaro das Casas; Dous folk-dramas: Catuxa de
Houlihan. O pais da saudade, de Yeats; e mais Nouturnio de
medo e morte, de Antén Vilar Ponte. Con Matria, Alvaro das
Casas probaba sorte no teatro simbélico: no primeiro cadro, Ne-
la de Albén, vella fidalga rebaixada a labrega, despide os tres fi-
llos, Xelo, Bastidn e Xohan, que marchan da casa coa idea de
volver para a redimir. No segundo, un coro de mulleres na ante-
sala onde agoniza Xelo, fan o pranto por Bastidn, por Nela e po-
la revolucién fracasada e a morte do seu capitdn. A morte do fi-
llo é a morte da nai, a que segue de inmediato a volta de Xohan
para recoller o facho acendido polos irmdns. A obra desenvdlve-
se toda nun ambiente alegérico, ritual e solemne, e o propio au-
tor explica nas didascalias que Nela € a Patria. Pola siia banda,
Vilar Ponte probaba con Nouturnio de medo e morte outro tipo
de teatro nunca tratado por el; esquecendo a carga literaria, ide-
oléxica e de exaltacién nacional dos Evanxeos, ofrecia un teatro
espido e cru que subtitulou Bdrbara anécdota realista en dous
tempos (sin literatura) que puido andar nos romances de cego.
Pola técnica, o estilo, e mesmo o tema, esta peza estd moi proxi-
ma a O outro, de Alvaro das Casas. Na soidade da noite chega 4
casa de Mingos, taberneiro afogado polas débedas, o tratante
Fuco contando cémo librou duns bandoleiros que intentaron
roubarlle, e ten tal susto no corpo que decide pasar a noite na
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tasca. Cando el se retira, chega o aviso de que o acredor de Min-
gos non concede mdis prazos, e o taberneiro, que ten os fillos
sen traballo, non poderd pagar. O segundo tempo desenvoélvese
no sobrado onde pasa a noite Fuco, que escoita cémo Mingos
fala cos bandidos, os seus fillos, e traman darlle morte; agécha-
se espavorido e, cando Mingos crava un longo coitelo na cama
crendo que ali esté o corpo de Fuco, sae do acocho e degblao.
Cae o pano sobre o horror dos fillos perante o caddver de Min-
gos, mentres Fuco foxe pola xanela. A diferencia entre o crime
contado por Alvaro das Casas e o de Vilar Ponte radica na stias
motivaciéns: en O outro non existe mais causa para matar o ne-
no que os cilimes e os cartos; en Nouturnio hai unha situacién
desesperada (os fillos sen atoparen traballo na vila, as débe-
das...) que poderia explicar o comportamento dos asasinos. A
este respecto, afirma Emilio Insua:

“En definitiva, Villar Ponte quixo, na nosa opinién, debuxar
uns personaxes € uns comportamentos non tan lineais nin es-
quemdticos como a priori podesen parecer, de maneira que o
leitor/espectador ainda tivese marxe para reflexionar sobre
certas situacions de inxustiza ou desamparo social, sobre 0s
dilemas que a pobreza provoca nos individuos no relativo 4s
conviciéns morais, sobre os resortes da criminalidade, etc.”
(1998: 92).

Coas obras de Yeats, os tradutores —Placido R. Castro e mais
os irmdns Vilar Ponte— pretendian ofrecer aos coros uns textos
con que renovaren o seu reseso repertorio; e a eles vai dedicado
o volume. No Prélogo, Antén Vilar Ponte recofiecia que nin se-
quer as propostas do Conservatorio, as escasas mostras de teatro
naturalista, valian xa:

“Polo de agora o teatro galego inda non safu dos primeiros
balbuceios. Iniciéuse, como quen di, no refugallo do roman-
tismo e o realismo, tendo por guieira a literatura escénica
casteldn do seu tempo, que xa era calco servil 4 sia vez da
pior e mdis serodia literatura escénica do mundo. Nin siquera
tiréu para o luso Gil Vicente. E asin s6 foi galego polo léxi-
co, pola coutacién xeogréfica e pola anécdota que, mutatis
mutandis, poderia trasplantarse a outro clima natural calque-
ra sin que sufrise grave mingua”.

Recoiiecia tamén que quizais non fosen os textos seleccionados
os mdis “teatraes” nin os mellores da dramaturxia irlandesa,
mais consideraba —igual que Pldcido R. Castro— que eran os
mdis representativos e os mdis acaidos como modelos, porque
serviran para liberar o teatro irlandés das mesmas servidumes
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de que era necesario liberar o teatro galego. Propostas simbolis-
tas: a primeira cun forte contido reivindicativo e de chamamen-
to 4 loita; a segunda cunha extraordinaria carga poética propia
da cultura celta. De feito, os vinculos de Matria, de Alvaro das
Casas, con Catuxa de Houlihan, son innegdbeis, e esta obra de
das Casas foi recibida por Johdn Carballeira como a primeira
expresién do novo teatro galego na recension “Matria, una nue-
va obra del teatro gallego™

“Todo hace, pues, de Matria una rica pieza dramética, basica
ya en el acerbo de nuestro teatro verniculo: por su patriético
simbolismo —Galicia alienta alli con patético y dolorido an-
helo—; por su técnica, de sobrio y eficaz estilo —la accion,
rectilinea, se organiza en una suerte de ‘primeros planos’ de
tersa plasticidad, veloces, de ritmo longitudinal, aludiendo
siempre, sobre el juego escénico, a la esférica tensién de su
trascendencia musical—, y por sus valores emotivos y artis-
ticos, de cabal raiz ecuménica”.

En aparencia non faltaba nada. As novas xeraciéns tifian unha
obra con que comezar o seu cometido, ademais de contaren cun
dramaturgo de seu, pois Alvaro Cunqueiro tifia no seu haber di-
as pezas dramdticas, segundo declarou el mesmo no inquérito
realizado por Filgueira Valverde (1991) a peticién do Seminario
de Estudos Galegos. Na stia resposta, no apartado correspon-
dente a obras inéditas, Cunqueiro citaba Rua 26. farsa, e mais
Lume nas cerdeiras. dpera ao xeito das romeirias; o “Didlogo
limiar” da primeira fora publicado na revista Yunque en 1932, e
foi recuperado por Teresa Lépez en 1996. Tamén cofiecemos un
fragmento doutra obra de Cunqueiro datada en 1933, o Prélogo
de Xan, o bé conspirador, publicada por Grial en 1978. Os ca-
dros de declamacién das Mocidades poderian comezar a traba-
llar, mais a Federacion estaba totalmente paralizada e estragaba
toda a enerxia en polémicas internas, sen que o Comité Executi-
vo fose quen de impor a mdis minima orde. A sombra dese con-
flito agroma moi esporadicamente nas paxinas do seu 6rgano,
Guieiro, en forma de cartas dalgins militantes que reclaman
menos ambigiiidade por parte dos seus dirixentes: como exem-
plos desa desunién podemos citar a escisién en Pontevedra da
Xuventude Nacionalista ou a disolucién da delegacién das Mo-
cidades de Santiago. O conflito roza o surrealismo cando o Co-
mité Executivo elixido na II Asemblea celebrada en Composte-
la, en xullo de 1935, declara o seu “arredamento” do Partido
Galeguista. Intentando recuperar o sentido comiin, reddctase un
novo proxecto de estatutos e convécase a III Asemblea para
maio de 1936, en Ourense. A preparacién deste congreso deixa
en Guieiro a pegada da loita entre catdlicos e marxistas, entre
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politicos e apoliticos, e chega ao delirio nas tres posicions ideo-
l6xicas declaradas durante a Asemblea: esquerdas, dereitas e
“galeguismo tradicional”.

Mentres a elite da mocidade perdia o tempo procurando a
esencia dos valores galegos eternos, os rapaces do medio rural
levaban a cabo o que nin os universitarios, nin as Mocidades fi-
xeran, e en outubro de 1935 o grupo de Asados (Rianxo) estrea-
ba A fiestra valdeira, de Rafael Dieste. A noticia non foi recolli-
da pola prensa debido a que o tnico xornal que se interesaba
polas cuestions galegas, El Pueblo Gallego, a partir do momen-
to en que o Partido Galeguista xira cara 4 esquerda, comeza un-
ha politica de distanciamento que chegaria ao punto 4lxido na
campaiia eleitoral de 1936, mais que xa ao longo de 1935 pode-
mos percibir pola falta de informacién acerca deste tipo de
cuestiéns. Cando Vilar Ponte, xa moi doente, cofiece a nova da
estrea de A fiestra..., escribe unha das sdas iltimas colabora-
ciéns para o xornal vigués, “Un ejemplar esfuerzo artistico”,
onde, ademais de felicitar calorosamente o grupo e denunciar o
silenciamento que estaba a sufrir a cultura galega por parte da
prensa, arremete contra aqueles mozos, € non tan mozos, que
afirmaban que s6 desde as elites se poderia realizar a renovacion
dramética:

“Porque los que pusieron en escena A fiestra valdeira, no
han sido sefioritos ni damiselas de villa; han sido gentes del
pueblo; y el piblico que disfrut6 y aplaudié esta bella obra
de Dieste, publico aldeano y marinero”.

De certo, cada vez serd mdis dificil conseguir datos sobre o
teatro galego representado, chegando ao extremo de que sabere-
mos da existencia dun cadro galego na Baiia a través dos “Ecos
de Sociedad”, cando o correspondente realiza a cronica da voda
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da primeira actriz. Asi, é pura casualidade tamén que tefiamos
documentada a estrea de Nouturnio de medo e morte, de Antén
Vilar Ponte, en Outara (O Incio), o 12 de abril de 1936, por un
grupo local en que actuaban dous mestres. A obra debeu ser re-
presentada por todas as parroquias da zona xa que Anxel Fole
afirmaba, a fins dese mesmo mes no artigo “Auge y vigor de la
galleguidad”, que se estaba a ensaiar na Ribeira de Piquin, bai-
x0 a direccion de Domingo Rico, mestre de Navallos; e que en
Monterroso e no Incio xa se representaran O Mariscal e mais
Almas Mortas.

Nas cidades non se crearia un grupo de teatro ata despois do
pasamento de Antén Vilar Ponte. O escuro silencio que deixa
esta morte esperta, por fin, os intelectuais, e Alvaro das Casas
reclama que se cumpran os sofios que lle foran negados en vida:
a Asociacion de Escritores e a posta en marcha do Teatro Gale-
go. Do primeiro ocuparase el propio; do segundo, o grupo coru-
fiés Keltia baixo a direccidn de Serafin Ferro. Estes mozos, que
pretendian recoller o facho que acendera a Escola Rexional e
continuara o Conservatorio —e dos que non sabemos practica-
mente nada—, prepararon para a sia presentacién tres obras: O
pais da saudade, de Yeats; Nouturnio de medo e morte, de An-
t6n Vilar Ponte; e mais Matria, de Alvaro das Casas. A escolma
recollia dias das tres propostas dos dltimos anos: o teatro sim-
bolista cunha forte carga de chamamento 4 loita € 0 mdis des-
carnado drama rural; ficaba féra unicamente a proposta expre-
sionista de Castelao e Otero Pedrayo. A principios de xullo do
36 o grupo Keltia anunciaban que, tan pronto como conseguise
o Teatro Rosalia, se presentarian ao piiblico, mais a sublevacion
fascista truncou o proxecto. Tamén ficarian na gabeta, ademais
das obras de Cunqueiro, as que estaba redixindo Ricardo Car-
valho Calero, O fillo e mais Isabel; e non terian difusién aque-
loutras que viron a luz en 1936: Rechouchio € mais Teatro dos
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nenos, de Alvaro das Casas; e Agromar. Farsa pra rapaces, de J.
Acuiia (pseudénimo de Filgueira Valverde). Como se pode ob-
servar, o programa de revitalizacién do teatro abranxia todas as
frontes, mesmo a infantil.

A fraxil dorna do teatro galego, que navegara tantos anos co
velame esfarrapado, o leme esnaquizado e a tripulacion desnor-
tada, afundiu nas escuras ondas da mareira franquista. A sda
memoria caeu no esquecemento, deixando como tinicas pegadas
da sda existencia unha manchea de datos soltos € un pequeno
feixe de grandes obras que serviron de alicerce ao teatro actual.
A nosa intencién foi recuperarmos esa memoria, reconstruirmos
a stia sinuosa singradura e deixarmos constancia do pasado para
leicién ao futuro.
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