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El arte grotesco a traves delos siglos

La esperpentizacion constituye

un capitulo mds de lo grotesco.

M. N. Fernandez Garcia

El universo del esperpento en Valle-Incldn

Consideraciones generales

Alo largo de la historia de la civilizacién occidental han aparecido muchas manifestacio-
nes artisticas que presentan una realidad distorsionada como si estuviera vista a través
de una lente gruesa y ondulada. Podemos mencionar a los hombres autématas de los
siglos XVIII y XIX, a los ciberorganismos de finales del siglo XX e inicios de éste, al
hombre elefante de la pelicula de David Lynch o la mosca de David Cronenberg, las
diablerias mediaveles o comunidades peculiares descritas en las novelas respectivas de
Francois Rabelais o Jonathan Swift, pinturas de Francisco de Goya, El Bosco o Giuseppe
Arcimboldi, relatos de E. T. A. Hoffman, E. A. Poe o Joyce Carol Oates, algunas novelas
de Thomas Bernhard o Franz Kafka, piezas teatrales de Alfred Jarry, Luigi Chiarelli,
Michel de Ghelderode, etc.

Es indiscutible que lo grotesco representa una de las categorias mds recurrentes e in-
fluyentes en el sentido y el significado de la obra artistica. Pavis sostiene que lo grotesco
estd considerado como «la deformacién significante de una forma conocida y reconoci-
da como norma»."”

Desde el principo resulta imprescindible subrayar la importancia del aspecto psicolé-
gico ya que lo grotesco tiene mucho que ver con nuestra manera de percibir la realidad.
No debemos prescindir de este aspecto sabiendo que las representaciones de la realidad
van estrechamente unidas con nuestros juicios de valor. Estos pueden traducirse en sen-
saciones positivas (p. €j. la felicidad, satisfaccion, alegria), al igual que en negativas (p. ¢j.
la burla, amargura o irritacion).

A este respecto hay que recordar que el mundo visual suministra nuestra imaginacién
con toda la variedad de elementos e impulsos. Ningun tipo de arte, como senala Jerez
Farrdn, nace ex nihilo. Por eso es indispensable que tengamos en cuenta todos los ante-
cedentes de lo grotesco que se vienen trazando desde la antigiiedad.

Ahora bien, lo grotesco tiene multiples caras que varian con el tiempo. Los criticos
hacen resaltar sobre todo la flexibilidad en cuanto a su «adaptacién histérica» y «movili-
dad insélita». Eso quiere decir, simplificando lo expuesto, que lo grotesco se puede dar

117) PAVIS, Patrice. Diccionario del teatro. 1* edicién. Barcelona: Paidés, 1998. pdg. 227.
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II EL ARTE GROTESCO A TRAVES DE LOS SIGLOS

practicamente en cualquier lugar y en cualquier momento. Pero es precisamente esta
flexibilidad la que hace que sea casi imposible dar una definicién exacta.'”®

Admitimos que hay épocas en las que lo grotesco representa un modo artistico pre-
dominante a diferencia de los periodos en los que es dificilmente detectable o, incluso,
desaparece por un tiempo."” Este hecho se debe, a nuestro parecer, a la condicién de
que en determinados perfodos se siente una mayor angustia vital y la visién del mundo
se vuelve mds desesperada. En cambio, hay otras etapas en las que «el bienestar» nos
hace olvidar todo lo que revela la risa desfigurada de lo grotesco.

Sostenemos que lo grotesco no se mueve so6lo entre lo trdgico y lo cémico como suele
advertirse en muchos libros. Opinamos que eso serfa una simplificacién que reduciria
inadecuadamente el rasgo que lo grotesco ostenta desde tiempos remotos: la ambigiie-
dad.” Por eso mismo, no deberfamos asociarlo exclusivamente con lo angustioso, lo
demoniaco o lo delirante.

Con el fin de investigar de cerca el fenémeno de lo grotesco (y sus «valencias se-
madnticas») partimos del simple postulado téorico de que se trata de un modo de la
produccién artistica. Este modo se caracteriza principalmente por la deformacién de
la realidad, «aunque esto no signifique que tenga que haber una deformacién fisica en
todos los casos, ya que en ocasiones dicha distorsiéon no es tanto fisica como animica
o de percepcion».'?!

La palabra «grotesco»

La palabra «grotesco» es de origen italiano (la grottesca, o grottesco, a veces escrito con ¢ y
otras con g) y deriva de la voz grotta que, a su vez, proviene de la palabra griega xpomtn
que designa la cripta. La inclusién de esta palabra italiana en otras lenguas como el cas-
tellano, inglés o francés se produjo entre los anos 1532 y 1640.'*

Originalmente la grotta hace referencia a los murales ornamentales decorados con
flores, hojas, raices, animales y personas que se encuentran en las salas espaciosas de los
antiguos edificos romanos (p. ¢j. Domus Aurea del emperador Nerén o el palacio del
Tito). El descubrimiento de estas pinturas a finales del siglo XV llama la atencién de los
artistas de aquella época por su sorprendente originalidad y extravagancia (de ahi viene
la denominacién sogni dei pittori). Los historiadores de arte afirman que las pinturas no

118) CARDONA, Rodolfo, ZAHAREAS, Anthony N. op. cit., pag. 45.

119) Aunque no podemos evitar cierta simplificacién en el momento de hablar sobre la evolucién de lo gro-
tesco en la cultura occidental, consideramos oportuno subrayar el manierismo, el romanticismo y las
vanguardias de la primera mitad del siglo XX como etapas en las que se producen algunas de las mds
representativas manifestaciones de lo grotesco. Por el contrario, el neoclasicismo y el realismo (segunda
mitad del siglo XIX) son periodos que carecen de las producciones grotescas.

120) BACHTIN, Michail Michaljovi¢. Frangois Rabelais a lidovd kultura stiedovéku a renesance. 2a edicion. Praha:
Argo, 2007. pag. 29.

121) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. «Las varias caras de lo grotesco». En Antologia del cuento
grotesco. 1* edicién. Madrid: Espasa Calpa, 2007. pdg. 10.

122) Ibid., pag. 11.
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VARIACTIONES SEMANTICAS DE LO GROTESCO

reproducen fielmente la realidad «objetiva» sino que violan el orden natural y racional
representando a los monstruos fantdsticos. Aunque todos los motivos estdn, en princi-
pio, arraigados firmemente en la realidad, su estado final se halla en una combinacién
incoherente, fascinante y heterogénea que arrastra al observador no instruido: las plan-
tas entretejidas con los cuerpos humanos que se metamorfosean en los ornamentos
animales, infrahumanos y abstractos u objetos artificiales.'” Por lo tanto, creemos que ya
en el arte romano se sientan las bases de lo grotesco moderno en cuyo marco imaginario
cabe necesariamente la mezcla entre lo real y lo fantastico.'**

Las excavaciones de los murales romanos dan lugar a las imitaciones de éstos por par-
te de algunos pintores renombrados. En el afio 1502 el cardenal Todeschini Piccolomoni
encarga al pintor Pinturicchio que orne los techos de la biblioteca de la catedral de
Siena segun el estilo que llaman grotesche. Otro artista italiano llamado Signorelli decora
la catedral de Orvieto con pinturas que se podrian calificar de extravagantes. Incluso el
famoso Rafael decora los palacios de Vaticano con varios elementos hibridos. Pero pro-
cede senalar que su estilo (junto con el de Giovanni da Udine) varia, cediendo el lugar
«al ligero encanto de las figuras de las logias vaticanas en un intento por gustar a ex-
pertos y legos». '% Hay que anadir que también los murales del Castillo de Sant”Angelo
de Roma son decorados con libélulas con rostros femeninos, mujeres con varios senos,
jorobados con falos pomposos, cuerpos humanos crecientes de los tallos vegetales, cali-
ces y flores, etc.'?

El nuevo estilo ornamental logra captar el interés de las clases mds élitistas y muy
pronto (ya en el siglo XVI) trasciende al campo de la pintura para aparecer en la arqui-
tectura, en el grabado o la decoracién de libros. Por consiguiente, se dispersa en otras
ramas del arte, incluso en la literatura.

Variaciones semanticas de lo grotesco

Por lo que se refiere al contenido semantico de lo grotesco, éste ira modificindose a lo
largo de los ultimos cinco siglos. Intentamos resumir este proceso complejo en pocas
lineas, teniendo en cuenta que podriamos redactar otro denso trabajo sobre el tema en
cuestion.

Al principio la palabra «grotesco» tiene un significado puramente descriptivo. Se refie-
re Unicamente a los murales romanos excavados en el siglo XIV. La posterior imitacién
de estos murales en el arte renacentista trae consigo el primer cambio semdntico del
término. Lo grotesco pasa a designar, en primer lugar, la distincién entre imitaciones
y originales y, en segundo lugar, empieza a significar también decoracién fantasiosa
o extremamente extrana.

128) ZILKA, Tibor. Poeticky slovnik. 2 a edicién. Bratislava: Tatran, 1987. pag. 336.

124) Ibid., pag. 337.

125) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 11.

126) DUBSKY, Ivan. «Kaysertv vyklad grotesknosti». En Divadlo, 1964, nim. 5, pg. 22.
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II EL ARTE GROTESCO A TRAVES DE LOS SIGLOS

Con este concepto (lo grotesco como término técnico o descriptivo) nos encontramos,
en concreto, en las obras de Giorgo Vasari, Michel de Montaigne y John Cotgrave. Giorgo
Vasari en sus Vidas de los mejores arquitectos, pintores y escultores italianos (1542-1550) destaca
la libertad de la decoracién grotesca que comprueba la ruptura con el orden cldsico y na-
tural. Segun ¢€l, se trata de una pintura divertida que representa deformidades monstruo-
sas creadas por la naturaleza caprichosa o por la fantasfa extravagante del pintor."” Michel
de Montaigne emplea el término analizado en su ensayo De la amistad destacando el azar
de la composicion grotesca: «Son pinturas que valen por lo que tienen de variedad y de ex-
trafo. Los seres que aparecen en ellas son monstruosos, formados de miembros diversos
sin figura alguna ni orden ni proporcién, sino que parecen ordenados por el azar.»'* John
Cotgrave define en su diccionario lo grotesco como pinturas en las que el artista represen-
ta a su gusto cosas extraias sin sentido alguno, mds alld que el de alimentar su vista.'®

En los siglos XVI y XVII lo grotesco se refiere principalmente a un estilo artistico
como corrobora Thomas Browne en su Religio Medici (1642). En 1694 se publica la
primera edicién del Dictionnaire de | “Academy frangoise que define lo grotesco como un
estilo ridiculo, extravagante, caprichoso, interpretacién que se conserva en las ediciones
posteriores de 1718, 1740 y 1742. En este contexto podemos mencionar que la obra del
famoso caricaturista francés Jacques Callot (1592-1635) es descrita expresamente como
grotesca. Un siglo después se referird a ella Denis Diderot al estudiar los personajes de
la Comedia del Arte."™

Consideramos oportuno recordar que durante todo este tiempo (cuando tiene sig-
nificado de género o estilo artistico) lo grotesco carece de connotaciones peyorativas.
No obstante, la obra de Alexander Pope (1688-1744) evidencia que lo grotesco puede
aparecer en contextos desaprobatorios.'”

El nicleo semdntico del término manifiesta una extension en el periodo de Ilustracién
y Neoclasicismo. El uso sigue teniendo connotaciones y funcién primigenias (ridiculo,
deforme, contrario al orden racional; funcién de describir) pero a la vez surge otro sig-
nificado: el de reprender costumbres de la época como atestiguan Richard Steele (1672-
1729) en su revista satirica The Tatler (1710) o lady Mary Wortley Montagu (1689-1762)
en una carta a lady Rich (10 de octubre de 1718)."%2

En el siglo XVIII hay otra prolongacién del significado. El término comienza a apli-

carse a objetos naturales'™ o a otras expresiones artisticas, en especial a la literatura.

127) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 12.

128) Ibid., pag. 13.

129) Véase COTGRAVE, John. A Dictionnaire of the French and English Tongues. Londres, 1611. Citado en
GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 12. La cursiva es nuestra.

130) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pdg. 14.

131) Véase con mads detalle SACHS, Arieh (ed.). The English Grotesque. An Anthology from Langland to Joyce.
Jerusalem: Israel Universities Press, 1969. Citado en GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op.
cit., pag. 14.

132) En 1901, sus cartas fueron editadas y publicadas como The Best Letters Mary Wortley Montagu por Octave Thanet
(el pseudénimo de Alice French). Véase GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 13.

133) Guerrero-Strachan opina que la aplicacién de lo grotesco a objetos naturales puede parecer, en primera
instancia, incompatible con el significado de «no natural» empleado en la obra de Thomas Browne.
A continuacién explica que cuando lo grotesco designa vestidos o costumbres el uso suele ser hiperbo-
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VARIACTIONES SEMANTICAS DE LO GROTESCO l l

El equivalente literario de lo grotesco es entonces la burlesca, considerada una forma
artistica inferior en conformidad con la estética vigente. El contraste entre lo grotesco
(asociado a caricatura y burlesca) y lo «sublime» (procedente de la estética neocldsica)
constituye el objeto de polémicas de Richard Steele o Edmund Burke (1729-1797).

En la Alemania de la segunda mitad del siglo XVIII estalla la lucha literaria en torno
a Arlequino, personaje casi omnipresente en las obras teatrales de aquella época. Hay
ciertas intenciones encabezadas por Johann Christoph Gottsched (1700-1766) de expulsar
a Arlequino de la escena oficial. No obstante, estos esfuerzos provocan varias protestas
en el dmbito cultural (una de ellas formuladas por el propio Gotthold Ephraim Lessing).
Los partidarios de lo grotesco encuentran a su portavoz en el jurista aleman Justus Moser
(1720-1794) que, en defensa de la estética grotesca, publica el libro Arlequino o la defensa de
lo comico-grotesco.** Suscita interés el hecho de que este sutil discurso apolégico esté puesto
«en boca» del propio Arlequino. Méser en su libro subraya que el personaje de Arlequino
pertenece a un mundo totalmente distinto que es el de la estética neocldsica. Se trata de
un universo integro que se rige por sus propias reglas estéticas y que, ademas, dispone de
sus propios criterios de la perfeccion. A su vez Moser revela algunos de los aspectos pecu-
liares del universo grotesco; lo denomina «quimérico» por la aglutinaciéon de elementos
heterogéneos, menciona la supresién de las proporciones estéticas (lo hiperbélico) y re-
cuerda la presencia de los aspectos caricaturescos y parédicos. Al final Moser propone a la
risa como el principio dominante de lo grotesco. Estd convencido de que la risa deriva de
la necesidad innata del hombre de refrse y festejar.' Como acierta Bajtin, en el fondo de
la cuestion arlequinesca yace el problema de «la admisibilidad de lo grotesco»."* Es decir,
se cuestiona la potencia de aceptar una tendencia que no se corresponde por completo
con los requerimientos de la estética vigente.

También el britdnico Horace Walpole (1717-1797) destaca los rasgos positivos de lo
grotesco que, segun él, dan muchos frutos en el género de la novela gética creada y cul-
tivada por €L."*" De ahi se desprende la nueva valoracién del sentido de lo grotesco que
empieza a verse como un aspecto serio dentro del arte moderno. Esta tendencia ird
culminando durante el Romanticismo.

Pero antes de que abordemos el periodo romdntico y su importancia para el de-
sarrollo semdntico de lo grotesco queremos introducir el nombre de Friedrich von
Schlegel, critico literario, lingiista, poeta y filésofo alemdn. Schlegel (1772-1829) une
lo arabesco con lo grotesco de manera que se dardn por sinénimos durante mucho
tiempo. A su vez, acentua el sentido original de lo grotesco, es decir, lo ornamental.
Califica lo arabesco como una figura misteriosa y rica en la imaginacién, una forma
decorativa propia del Renacimiento, mientras que lo grotesco se caracteriza como

lico; al referirse al paisaje puede expresar falta de gusto o rechazo. En ningtiin modo (o dificilmente)
puede ser empleado como «ajeno a lo natural». Véase GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez.
op. cit., pag. 14.
) En original Harlekin oder die Verteidigung des Grotesk-Komischen. Publicado en Berlin en 1761.
135) Véase con mas detalle BACHTIN, Michail Michaljovi¢. op. cit., pag. 42.
) Ibid.

) Recuerde p. €j. la novela The Castle of Otranto (El castillo de Otranto) publicada en el ano 1764.
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cualidad existencial, una forma del humor disolvente. Este sentido es posteriormente
utilizado por E. A. Poe en sus Cuentos de lo grotesco y lo arabesco (o Narraciones extraor-
dinarias en la traduccién espafola) o unos aflos antes por Walter Scott en su estudio
sobre las novelas de E. T. A. Hoffmann titulado Ensayo sobre el uso de lo maravilloso en
las novelas o Romances (1827).1%

Como hemos indicado mads arriba, el cambio sustancial se produce durante el
Romanticismo que es, en su esencia, una reacciéon radical al racionalismo neocldsico.
El Romanticismo estd intrinsecamente relacionado con la pertubracién de las conven-
ciones y normas y con el esfuerzo de aprehender el mundo desde otro punto de vista,
esta vez mds subjetivo y mds personal. La confrontacién con la realidad tal como es
trae consigo sensaciones de incertidumbre, miedo y enajenacién. Lo que fue anterior-
mente considerado seguro y consabido se desvela de subito como espantoso; la risa
se vuelve inesperadamente irénica y sarcdstica. En general, podemos constatar que
lo grotesco romdntico expresa el temor a las modificaciones dentro de la disposicién
ontodlogica del ser humano.” Segin Ivan Dubsky, con el grotesco romdntico se abre
la perspectiva diabdlica o satdnica. El mundo parece un gran manicomio o, mds bien,
una enorme Fiesta de los Locos o Fiesta del Asno que fueron bastante bien conocidas
en la Edad Media y reaparecen en la obra de Francisco de Goya.""’

Son Victor Hugo (1802-1885) y Théophile Gautier (1811-1872) los que hacen el mayor
uso del término."! La importancia de sus contribuciones consiste en la transformacion
(casi) revolucionaria de la cualidad grotesca ya que ambos romdnticos creen que lo
grotesco existe «objetivamente» y no proviene de la mente fantasiosa del artista."** En
1827 Hugo escribe el famoso Prefacio de Cromwell donde lo define como un principio
que engendra varias formas artisticas que se caracterizan por la mezcla de las realida-
des contradictorias que poseen idéntico valor.'*® Hugo escribe: «Lo grotesco antiguo es
timido y siempre intenta ocultarse. [...] En el pensamiento de los modernos, en cam-
bio, lo grotesco desempefia un papel inmenso. Se encuentra en cada uno de sus rin-
cones; por una parte, crea lo deforme y lo horrible; por otra, lo cémico y lo bufo. [...]
Nosotros creemos que lo grotesco es la mds rica de todas las fuentes que la naturaleza

138) Fue publicado en espaiiol en el ano 1830.

139) POKRIVCAKOVA, Silvia. «Krivé zrkadlo nastavené lzivému mytu o Tudskej dokonalosti (Historicky prie-
rez teériou grotesky od antiky po sucasnost)». En Romboid, 2000, nim. 5, pdg. 3.

140) DUBSKY, Ivan. op. cit., pdg. 23.

141) Entre los demds criticos destaca el nombre del alemdn Jean Paul (1763-1825), autor de la obra tedrica
Vorschule der Asthetik (1805). Véase con mds detalle BACHTIN, Michail Michaljovié. op. cit., pags. 49-50.

142) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 16.

143) Citamos del Prefacio de Cromwell: <1 moderni muza vidi vSe z vétsi vySky a do vétsi site. Vyciti, Ze v ramci
stvoreni neni vSe pouze lidsky krasné, nybrz vedle krasného existuje i osklivé, v blizkosti vzneseného i zne-
tvorené, na rubu uslechtilého groteskni, spolecné s dobrem i zlo, se svétlem stin. Zac¢ne si klast otdzky,
zda omezeny a relativni rozum umélce md soutézit s nekonecnym, absolutnim rozumem stvofitele, [...].
Tehdy, s pohledem upfenym na udalosti zaroven smésné i tichvatné a pod vlivem onoho melancholické-
ho ducha kiestanstvi a kritické filozofie [...], u¢ini poezie velky krok, rozhodujici krok, ktery, podoben za-
chvévu zemétiesenti, zcela zméni tval' pfemyslivého svéta. Pocne se totiz chovat jako piiroda sama, pocne
misit ve svych vytvorech [...], stin a svétlo, groteskni a uslechtilé, jinymi slovy télo a dusi, zvife a ducha,
nebot vychodisko ndbozZenstvi je vidy i vychodiskem poezie. Viechno souvisi se v§im.» Véase HUGO,
Victor. Predmluva ke Cromwellovi. 1a edicién. Praha: AMU/KANT - Karel Kerlicky, 2006. pags. 39-40.
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VARIACTIONES SEMANTICAS DE LO GROTESCO l l

puede abrir en el arte.»'"* Lo grotesco es, segun €l, «la forma capaz de contrapesar la
estética de lo bello y lo sublime»!*%, o sea, una peculiar sintesis de lo feo y lo bello que
facilita captar en una obra artistica toda la variedad de las posibles formas de ser: lo
mezquino y lo distinguido, lo cémico y tragico, lo horrible y lo jocoso."*® Por lo tanto,
en primera linea aparecen motivos de locura, marionetas, mdscaras y seres hibridos;
predomina lo caricaturesco, lo tremendo, lo cémico, lo satdnico y lo bufonesco. A su
vez, la estética grotesca, a través de sus recursos particulares, pone en tela de juicio
cualquier valoracién estética, acentuando su efemeridad."’

Lo mads destacado de lo grotesco romdntico, ademds de su naturaleza heterogénea,
es su unién con lo gético (en un sentido muy amplio) asi que lo ridiculo y lo terrible
van de Ia mano. Tal vez el ejemplo mas elocuente de dicha tendencia sea la obra cuen-
tistica de E. A. Poe (p. ¢j. La mdscara de la muerte roja, Berenice, Ligeia).

Creemos que la evidencia marcada por semejante aproximacion hacia la esencia de
lo grotesco se da también en Gilbert Keith Chesterton (1874-1936) quien, al escribir el
libro sobre Robert Browning (publicado en 1903), habla de la «realidad objetiva de lo
grotesco» sosteniendo que el verso de Browning es grotesco; pero eso no quiere decir
que sea artificial, sino todo lo contrario. Chesterton opina que el verso pertenece al
orden natural a pesar de que no entre en la corriente del arte tradicional."*®

Por mas que los romdnticos franceses tengan eco entre algunos literatos renombra-
dos, justamente en la mitad del siglo XIX surge una fuerte critica de los postulados
expuestos. Es sobre todo el britdnico John Ruskin (1819-1900) quien rechaza reconocer
la objetividad que los franceses vienen otorgando a lo grotesco. En Las piedras de Venecia
(1851-1853)" afirma que la raiz de lo grotesco estd en la psicologia del artista. La defor-
macién viene causada por la emocién, por el dnimo miedoso o juguetén. También cons-
tata que al hombre comun, en su afdn por aprehender lo trascendental y lo eterno, no
le queda otro remedio que deformar lo absoluto para poder adaptarlo a las condiciones
humanas. De ahi viene la distorsién, el unico e inevitable instrumento para aproximarse
a las deidades. De hecho, Ruskin elabora lo que los circulos teéricos designaran poste-
riormente como «teorfa de lo grotesco simbdlico»."

144) PAVIS, Patrice. op. cit., pdg. 227.

145) Ibid.

146) POKRIVCAKOVA, Silvia. op. cit., pag. 4.

147) PAVIS, Patrice. op. cit., pdg. 227.

148) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 16.
149) El titulo original en inglés es Stones of Venice.

150) POKRIVCAKOVA, Silvia. op. cit., pag. 4.
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El siglo XX: teorias de Bajtin y Kayser

En el siglo XX nos encontramos con dos grandes figuras que contribuyeron al mejor
conocimento de lo grotesco: el ruso Mijail Mijdilovich Bajtin (1895-1975) y el alemdn
Wolfgang Kayser (1906-1960). Cada uno analiza dicho fenémeno seguin sus propios
modos de ver la realidad y el arte. Bajtin se retrotrae hasta el final del Medievo e ini-
cios del Renacimiento (terreno inexplorado hasta entonces desde el punto de vista de
lo grotesco), mientras que Kayser parte del Romanticismo e investiga las corrientes
derivadas de éste.

Hay que subrayar que Bajtin escribe su apreciado trabajo La cultura popular en la
Edad Media y en el Renacimiento: el contexto de Francois Rabelais a finales de los anos
treinta del siglo pasado.” Por lo tanto, su enfoque y su visén carecen del toque an-
gustioso que es, a nuestro parecer, palmario en la obra de Kayser dado el panorama
aleman después de la Segunda Guerra Mundial. Sin embargo, la obra de Bajtin (desde
luego enriquecedora en muchos aspectos) no comienza a gozar de gran prestigio en
Rusia hasta la década de los sesenta.”™ En el resto de Europa se da a conocer tras su
muerte en 1975.

El libro pertenece a una corriente que se deriva de la fusién del formalismo con la
critica marxista, lo que significa, dicho de forma simplificada, que su intencién y preo-
cupacion son principalmente sociales.” El trabajo de Bajtin tiene mucho impacto sobre
los teéricos anglo-americanos, entre ellos Arthur Claybourgh (The Grotesque in English
Literature, 1965), Phillip Thornson (The Grotesque, 1972), Bernard McElroy (Fiction of
the Modern Grotesque, 1989) o David K. Danow (The Spirit of Carnival, 1995)."*

Son la cultura popular y el llamado realismo grotesco los que conforman el objeto
de las investigaciones emprendidas. La cultura popular es, segin Bajtin, una cultura
que se opone a la oficial y por eso estd liberada de prejuicios, limites y prohibiciones.
El carnaval es una institucién que agrupa todas las manifestaciones de este tipo de cul-
tura. Procede sefialar que, en interpretacién de Bajtin, no se trata de una simple fiesta
o expresion de alegria sino de «una cosmovisiéon que aglutina ritos y espectdculos c6-
micos y satiricos, obras verbales y teatrales».'® Para él, las caracteristicas de la vision
carnavelesca son sobre todo «una nueva actitud respecto a la realidad (el pasado se
actualiza, se moderniza exageradamente), libre invencién y actitud critica o polémica
con la tradicién. En esta multiplicidad de tonos y de voces, se mezcla lo sublime y lo
vulgar, lo serio y lo comico».'

151) Bajtin entrega la primera versién de su trabajo en 1940 en el Departamento de Literatura Universal de
la Academia de Ciencias de URSS. A base de su trabajo sus opositores (entre ellos Boris V. Tomasevskij)
formulan la proposicén de otorgarle el Doctorado.

152) El libro se publica en Moscu en 1965.

153) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 25.

154) POKRIVCAKOVA, Silvia. op. cit., pag. 5.

155) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 25.

156) ZAVALA, Iris M. «Transgresiones e infracciones literarias y procesos intertextuales en Valle Inclan». En
Valle-Incldn. Nueva valoracion de su obra. Estudios criticos en el cincuentenario de su muerte. Barcelona: Ed.
PPU, 1988. pdg. 153. Citado en RUIZ TOSAUS, Eduardo. Juego, poesia y esperpento en la narrativa de
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Durante el carnaval todo el mundo se presenta al revés; se supera la dualidad entre
lo oficial (que s6lo mira al pasado y pone de manifiesto la perennidad de las reglas)
y lo popular (que apunta al porvenir). Lo tinico que importa es el placer carnal (per-
seguido por el estoicismo oficial) y puesta patas arriba de la ortodoxia (tanto religiosa
como secular). Son dos maneras de vencer la experiencia del miedo e intimidacién
medievales procedentes de la seriedad exclusiva que caracteriza a la cultura medieval
oficial. Manuel Gila afiade que «lo serio» es, de hecho, el miedo moral que encadena,
agobia y oscurece la conciencia del individuo.'”

Asi que las jerarquias oficiales (asociadas con etiqueta, privilegios, docilidad o devo-
cién) se derrogan durante el carnaval y quedan reemplazadas por libertad irrefrena-
ble, profanacién de cédigos oficiales, inversiéon de papeles sociales y transgresién de
normas. Con la risa ambivalente y el tono burlén se destronan los valores intocables
e instituciones del poder, lo temible se vuelve ridiculo. Lo grotesco posibilita «profa-
nar y liberar, pues proviene del inconsciente y se sustancia en los arquetipos miticos
colectivos».” A la vez facilita comprender cudl es la verdadera proporcién de «la
cultura popular de la risa» y de la comicidad medieval en la formacién compleja de la
ideologifa renacentista."

Entre los elementos bdsicos del realismo grotesco destacan los siguientes: universali-
dad del principio material-carnal, hiberbolizacién de los hechos en el sentido positivo
(enfatizando fertilidad y abundancia), degradaciéon de lo elevado, omnipresencia de
la risa ambigiia y representacién de varios acontecimientos en un estado inacabado
y una metamorfosis continua.'®

Bajtin presta mucha atencién al cuerpo del ser humano ya que lo grotesco proviene
(en su concepcién) de lo material: segin €l, el cuerpo es la mas perfecta organizacién
de la materia y, por lo tanto, es una llave para acceder a toda la materia existente.'™
Pero el cuerpo grotesco estd bastante lejos de la idealizacién cldsica que posterior-
mente recupera el Renacimiento (y mds tarde el Neoclasicismo). En la teoria de Bajtin
predominan cuerpos erosionados por la vida, o sea, cuerpos en incesante evolucién (el
nacimiento va estrechamente unido con la muerte, el dolor con el placer, la absorcién
con la secrecién); el cuerpo es un signo de exageracién, vitalidad, exceso y proliferaci-
6n. En general, la deformacién corporal es visible o perceptible en cualquier instante
y no debe considerarse, en este caso, negativa. No se trata de una destruccién sino
de una creacién jovial que posee una fuerza imprescindible para que todo el colectivo
pueda regenerarse eternamente.

Eduardo Mendoza. [online], 2002, [cit. 2009-01-17]. Descargado de: <http://www.ucm.es/info/especu-
lo/numero22/emhumor.html>.
157) Véase GILA, Manuel. La risa en la Edad Media: Manifestaciones en el Romdnico. [online], 2007, [cit. 2009-01-
15]. Descargado de: <http://www.romanicoaragones.com,/ Colaboraciones,/Colaboraciones041Risa.htm>.
158) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 25.
159) Viz KOLAR, Josef. «Bachtintv kli¢ k Rabelaisovi». En BACHTIN, Michail Michaljovi¢. op. cit., pag. 477.
160) POKRIVCAKOVA, Silvia. op. cit., pag. 5.
161) BACHTIN, Michail Michaljovi¢. op. cit., pag. 342.
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Por el contrario, al estudiar la obra de Wolfgang Kayser'® averiguamos que la pertu-

bracién del orden natural llevada al cabo por la estética grotesca tiene consecuencias
completamente opuestas a las de Bajtin. En vez de elementos bajtinianos como exceso,
expansion, excentricidad, cuerpos gozosos y organizacién alegre de la comunidad nos
encontramos con escasez, reduccion, locura, seres hibridos y automatismo deshumani-
zado.'® A pesar de que en ambas vertientes encontramos un fondo comun (sobre todo
el afin de recrear el mundo), es evidente que Bajtin pone el énfasis en la jovialidad,
mientras que Kayser lo hace en la angustia vital.'®!

Segun el profesor alemdn, lo grotesco es estructura y proviene de «la alineacién a la

que el hombre estd sometido en la sociedad contempordnea».'®

166

En su trabajo dice ex-
presamente: «LLo grotesco es el mundo alienado»
plaramos el mundo de los cuentos infantiles desde fuera, podriamos clasificarlo como
extraio o extraordinario. Pero esto no es el mundo alienado. Para que sea de veras asf,
hay que darle un paso mds. Todo lo que conocemos intimamente tiene que reveldrsenos
como algo ajeno o pavoroso. Es el nuestro mundo que ha cambiado radical e irremedia-
blemente. Lo inesperado y asombroso pertenecen a la esencia de lo grotesco.»'"

, y continda sosteniendo: «Si contem-

El profesor Kayser explica que el terror provocado por las visiones grotescas nos afec-
ta hasta tal punto que nuestro mundo deja de ser fidedigno. De igual modo nosotros
intuimos que no serfamos capaces de vivir en este mundo «cambiado.» Por lo tanto,
Kayser llega a la conclusién de que lo grotesco no inculca el miedo a la muerte sino el
temor a la vida.'®®

El tedrico se plantea la siguiente cuestion sustancial: <Bajo qué perspectiva se revela el
mundo como alienado? Con el objetivo de solucionar este problema de naturaleza compleja,
Kayser llega a reconocer dos clases de lo grotesco: el fantdstico y el satirico. Sin embargo, no
olvida apuntar que ambas variedades se funden en muchos casos estudiados.

162) Se trata de Lo grotesco. Su configuracion en Pintura y Literatura (escrito 1957) que fue publicado en Buenos
Aires en la Editorial Nova en 1964. Traduccién castellana es de Elsa M. Brugger. En aleman el libro original
se titula Das Groteske in Malerei und Dichtung. Al no diponer del libro original y de la versién en castellano
utilizamos como referente la edicion en el inglés . KAYSER, Wolfgang. The Grotesque in Art and Literature.
la edicién. Bloomington: Indiana University Press, 1963, 224 pdgs. El lector interesado puede ver el im-
pacto del estudio de Kayser en los siguientes titulos: GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. «Las
varias caras de lo grotesco». En Antologia del cuento grotesco. 1* ediciéon. Madrid: Espasa Calpa, 2007. pdgs.
9-83.; JEREZ-FARRAN, Carlos. El expresionismo de Valle-Incldan: una reinterpretacion de su vision esperpéntica. 13
edicién. La Coruna: Espasa, 1989. 279 pags.; DUBSKY, Ivan. «Kaysertuv vyklad grotesknosti». En Divadlo,
1964, nam. 5, pdgs. 22-23.; POKRIVCAKOVA, Silvia. «Krivé zrkadlo nastavené lZivému mytu o ludskej
dokonalosti (Historicky prierez teériou grotesky od antiky po sicasnost)». En Romboid, 2000, ndm. 5, pags.
2-7. La parte esencial del libro fue traducida al checo y publicada en KAYSER, Wolfgang. «Pokus o definici
podstaty pojmu grotesknosti». En Divadlo, 1964, nim. 5, pags. 25-31.

163) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 27.

164) Segun el profesor Kayser el elemento mas importante del universo grotesco es algo hostil, aliena-
do e inhumano («das Unheimliche, das Verfremdete und Unmenschliche»). Véase BACHTIN, Michail
Michaljovi¢. op. cit., pag. 56.

165) Tbid., pag. 26.

166) En aleman es «das Groteske ist die entfremdete Welt».

167) KAYSER, Wolfgang. The Grotesque in Art and Literature. 1* edicién. Bloomington: Indiana University
Press, 1963, pag. 184. La traduccién al castellano es nuestra.

168) Tbid., pdg. 184-185.

=
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En el primero de ellos (fantastico), el mundo suele mostrarse delante de los ojos del
ser sonante, o del hombre que abandona su vigilia hacia lo onirico (o al revés).!” Lo
grotesco fantdstico fue originado, segiin Kayser, por El Bosco y Pieter Brueghel el Viejo
y sucesivamente cultivado por William Blake, Rodolphe Bresdin, Odilon Redon y los
demds artistas franceses del siglo XIX." Kayser afirma que sus macabros mundos oniri-

cos estdn poblados de los esqueletos vibrantes, animales raices, monstruos aterradores
y animales fantasticos (las serpientes y los murciélagos estin copiados directamente de la
naturaleza, aunque sufren cierta distorsién). Cada segmento de la pintura estd cargado
de un ambiente demoniaco y el propio horror emana, muy a veces, de los espacios que
se revuelcan y devoran mutuamente.'”

En el caso del grotesco satirico, cambia considerablemente la perspectiva ya que el
artista contempla el tumulto terrestre con la mirada escalofriante y cinica. El mundo se
asemeja, mds bien, al teatro de marionetas: espiritualmente vacio, momero y absurdo.
Por lo tanto, no extrana al lector que Kayser considere que lo grotesco «consiste en una
apasionada concepcion de la vida en la tierra, como una comedia de marionetas vacia
y sin sentido, o como un teatro de titeres caricaturescos».”” A continuacién constata
que en esta perspectiva, basada en el reiterado tépico de «theatrum mundi», el poeta
divino y el mando de la naturaleza estdan definitivamente ausentes. El ser humano queda
abandonado. Miroslav Cesal, el critico teatral checo, considera la perspectiva satirica
kayseriana, «con todo el remolino de mdscaras», como la mds apropiada para el género
teatral porque, segun é€l, el alma de cada dramaturgo estd hinchada con el deseo de
atacar al espectador.'”

Respecto al origen, lo grotesco ha sido creado por una fuerza impersonal con el fin
de exorcizar lo demoniaco, lo delirante y enloquecido que existe en la vida, dice Kayser.
A su vez advierte que lo grotesco no tiene mucho que ver con hechos individuales
o exclusivamente con la destruccién del orden moral. Es principalmente «la expresion
de nuestra propia incapacidad de la orientacién en el universo fisico»."™ La estructura
grotesca es inherente a la idea de derrumbamiento de todas las categorias que orientan
nuestra concepcion del mundo.

Empleando la estética de lo grotesco, el artista pretende recrear el mundo, dotarle de
un significado nuevo acentuando los rasgos mds espantosos y angustiosos de la sociedad.
Lo grotesco viene a quebrar la clara divisién entre lo mecdnico, lo vegetal, lo animal
y lo humano; destruye el orden universal tal y como lo conocemos, viola el concepto de
simetria y estdtica, el orden natural de las entidades (sus tamafos y formas).”” Ahi se en-
gendra el grado mdximo de distanciamiento, distorsién y brusquedad que suele bordear

169) Ibid., pag. 189.

170) Véase con mas detalle los subcapitulos titulados: Lo grotesco en la historia del arte pictérico, Lo grotesco
en la literatura universal (prosa, teatro).

171) KAYSER, Wolfgang. op. cit pdg. 177.

172) Ibid., pag. 186.

173) CESAL, Miroslav. dey a struktura dramatického textu. la edicién. Praha: Ustiedni dam lidové umélecké
tvorivosti, 1969. pag. 134.

174) KAYSER, Wolfgang. op. cit., pag. 185.

175) DUBSKY, Ivan. «Kaysertiv vyklad grotesknosti». En Divadlo, 1964, nim. 5, pag. 22.
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la deshumanizacién mds absoluta.'”® En suma, lo grotesco se nutre de la desintegracion,
de la fusién y de la fluctuacién.'”?

Igual que en la teorfa de Bajtin, la risa es uno de los aspectos mds destacados por
Kayser. El profesor alemdn abiertamente reconoce que la risa es uno de los temas mas
complejos del arte grotesco. La dificultad de su estudio se debe a la ambigiiedad que
la risa ostenta en el vasto «corpus» cultural estudiado por Kayser. El profesor alemdn
alude, entre otras obras, a la descripciéon de la danza de los gigantes presentada por
Johann Fischart, escritor satirico alemdn (1545 - 1591). Advierte que la descripcién es
iniciada como un simple juego de palabras donde parece que el discurso conduce a su
autor al remolino que le deja sin aliento: «Ich schnauf’ auch schier.»'” Kayser explica
que Fischart practica un juego que no estd exento de peligro. Es el mismo juego que jue-
gan los artistas grdficos italianos en sus capriccios. Ademads de ello, las obras estudiadas
por Kayser demuestran un denomindor comun: lo grotesco tiene mucho que ver con
lo absurdo. Todo puede empezar con un tono despreocupado y alegre pero también
puede conducir a la privacién de la libertad del jugador y, por otro lado, al nacimiento
del miedo frente a los monstruos que ha invocado frivolamente. Kayser opina que no
existe nadie quien irfa a su rescate. LLos creadores de las obras grotescas (los jugadores)
traspasan los limites con el fin de divisar las tinieblas, descubrir y desafiar las fuerzas
ominosas. En general, estamos delante de un intento de invocar y dominar los aspectos
demoniacos del mundo. A pesar de la indefension existente y el terror inspirado por las
fuerzas oscuras que nos alienan del mundo exterior, los verdaderos retratos artisticos
pueden representar cierto alivio y liberacion secreta.'

Kayser recalca los siguientes motivos y temas de las obras tipicamente grotescas', mu-
chos de los cuales provienen ya del Romanticismo: 1. monstruos (figuras distorsionadas
y mezcladas: infernales, humanas y no humanas), 2. fusiones de los elementos orgdnicos
y mecdnicos que estan inmersos en un mundo inaccesible que horroriza y atormenta (se
trata de «<un mundo que no permite una interpretaciéon racional ni emocional ya que es
absurdo [...] y fuerzas abismales torturan su coherencia»'®"), 3. animalizacion (cualidades
o atributos de animales van adosados a los seres humanos en la mas heterogénea fusién),
4. cuerpos reducidos a mufiecos, marionetas o autématas con rostros aterrados o marca-
dos por la locura (sostenenemos que se trata de una conexién evidente con la commedia
dell” arte - género que absorbe a la vez lo grotesco, lo cémico y lo caricaturesco; evoca
el «<mundo de quimera, acrobdtico y de espectaculo, realizado por la mdscara»'®), 5. lo
macabro (fuerza desconocida que actia desde el interior de los personajes), etc.'®

176) Véase con mds detalle PETERSON, Hugo, AYESTA, Fidel, JIMENEZ DE ANDRADE, Gonzalo. El esper-
pento como precedente literario de la visién artistica dominante en la cultura actual. [online], [cit. 2008-
12-29]. Descargado de: <http://www.oc.Im.chu.es/cupv/univ97/Comunicaciones/comuni05.htm>.

177) CARDONA, Rodolfo, ZAHAREAS, Anthony N. op. cit., pag. 48.

178) KAYSER, Wolfgang. op. cit., pag. 187.

179) Ibid., pag. 188.

180) P. ¢j. las de F. Kafka, T. Mann, E. T. A. Hoffman.

181) FERNANDEZ GARCIA, Marfa Nieves. op. cit., pag. 12.

182) TIbid., pag. 18.

183) POKRIVCAKOVA, Silvia. op. cit., pag. 5.
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Lo grotesco segun la critica francesa (Souriau, Pavis)

Después de haber analizado brevemente las teorias de Bajtin y Kayser, sin lugar a dudas
las mas representativas del siglo XX, quisiéramos dedicar el dltimo apartado de este
subcapitulo a dos tedéricos modernos que introducen lo grotesco como una entrada
inherente de cualquier diccionario estético. Son los franceses Etienne Souriau (1892-
1979) y Patrice Pavis (1947) que en la segunda mitad del siglo XX contribuyen a la con-
solidacién de lo grotesco en la estética moderna. En sus respectivas obras hallamos los
postulados que, en primer lugar, pretenden aproximarse a la esencia de lo grotesco y, en
segundo lugar, tienen cardcter sintetizador y coherente.

Etienne Souriau, autor del Diccionario de estética'*
cruce de elementos de muy variada indole (cémicos, fantdsticos, pintorescos, bizarros)
siendo la comicidad de naturaleza burlesca, a menudo drdstica, muy afin a las caricatu-
ras. La bizarria se manifiesta a través de los motivos y temas absurdos, mientras que lo
fantdstico juguetea con las formas reales y las transforma conscientemente en figuras
sorprendentes y extraordinarias. El pintoresquismo estriba en la presencia de los ele-

, caracteriza lo grotesco como un

mentos complicada y extranamente distorsionados. Todos estos criterios constituyen la
unién contrastante, llena de suspense, y potencialidad particular. Souriau recuerda otros
rasgos caracteristicos de lo grotesco. Entre ellos podemos destacar dos: la presencia de
un contraste abrupto entre dos polos opuestos del mismo fenémeno (p. €j. vida y muer-
te, amor y odio, dolor y placer) y falta del antagonismo del conflicto (coexistencia de los
polos opuestos dentro de una obra artistica).'®

Patrice Pavis destaca el potencial mimético de lo grotesco. Viendo que el mundo que
nos rodea actualmente carece de armonia e identidad comprendemos que el artista
grotesco renuncie a ofrecer una imagen armoniosa de la sociedad y sélo reproduzca
miméticamente su caos, aunque sea a través de una imagen reelaborada.”®® Anade que,
en este sentido, el grotesco es un arte realista, «puesto que en él reconocemos (como
en la caricatura) el objeto intencionalmente deformado»."” De este modo lo grotesco
«afirma la existencia de las cosas al mismo tiempo que las critica»."® Pavis observa que
existe una enorme variabilidad respecto a las razones que conducen a la deformacién
grotesca. Pueden ser la critica a la politica oficial, sdtira social o filoséfica o, simplemen-
te, el gusto por el cémico gratuito. Por lo tanto, el critico francés llega a la conclusién de
que «no existe lo grotesco, sino determinados proyectos ide6logicos grotescos (grotesco
satirico, parabdlico, cémico, romdntico, nihilista, etc.)».'™ Histéricamente lo grotesco
estd relacionado con lo tragicémico (presente en el Sturm und Drung, el teatro romanti-
co, expresionista y el teatro grottesco italiano) con el que estd en «un equilibrio inestable

184) Véase SOURIAU, Etienne. Diccionario Akal de estética. 1a edicion. Madrid: Ediciones Akal, 1998. 1087
pags.; SOURIAU, Etienne. Encyklopedie estetiky. 1a edicién. Praha: Victoria Publishing, a.s., 1994. 939
pags.

185) POKRIVCAKOVA, Silvia. op. cit., pag. 5.

186) PAVIS, Patrice. op. cit., pag. 228.

187) 1Ibid.

188) Thid.

189) Ibid, pag. 227.
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entre lo risible y lo trdgico, dado que cada género presupone su contrario para no que-
dar petrificado en una actitud definitiva»."" De todo eso Pavis sustrae una observacién
sumamente importante para nuestra investigacion. Dice que lo grotesco representa una
mezcla de géneros y estilos."" El espectador queda paralizado frente a la comicidad he-
terogénea de manera que no puede reir o llorar impunemente. Y anade: «Este perpetuo
movimiento de inversiéon de las perspectivas provoca la contradicciéon entre el objeto
realmente percibido y el objeto abstracto, imaginado: la visién concreta y la abstraccién
intelectual siempre forman pareja.»'?

De lo expuesto se desprende claramente que en todas las manifestaciones artisticas
(con preferencia en la pintura y la literatura) lo grotesco se demuestra y plasma en for-
mas muy diferenciadas y no siempre resulta facil rastrearlo, aprehender su contenido
semdntico con fuerza persuasiva o encontrar un denominador comun. Por lo tanto,
creemos conveniente concluir con que lo grotesco representa «una categoria no bien

definida y, en consecuencia, fluctuante entre diversos géneros y tratados de estética».'”

Lo grotesco en la historia del arte pictérico

En este subcapitulo intentaremos trazar una linea bien clara de la evolucién de la visualidad
grotesca dentro de la historia del arte pictérico. Como ya hemos sefialado en otro lugar,
el componente visual es consustancial al arte del genial gallego. Por lo tanto, nos centra-
mos en las obras de varios pintores que, a nuestro parecer, cumplen con uno de nuestros
objetivos: el de hacer hincapié en la estrecha vinculacién entre la perspectiva esperpéntica
valleinclanesca y el arte grotesco que estd muy bien arraigado en la fantasia espanola.'

Considerando que es una tarea bastante dificil como hemos ido viendo en las varia-
ciones semadnticas (debido a la existencia de muchos estudios, reflexiones, opiniones
contradictorias y diversas fuentes de inspiracién), encontramos propicio advertir que,
por motivos de espacio limitado y cohesién racional, dejamos a un lado buena parte de
lo que merecerfa ser, al menos, mencionado y tratado con detalle.'”

Lo grotesco surge, como ya hemos apuntado, a finales del siglo XV e inicios del siglo
XVI con el descubrimiento de los murales romanos y su consecuente copia y diversifi-
cacioén.

Ya en el Renacimiento nos encontramos con El Bosco'®, ejemplo por antonomasia
de lo grotesco renacentista en la pintura. Como es archisabido, la pintura del artista

190) Tbid., pdg. 228.
191) Para designar sus obras, Valle-Incldn utilizaba términos hibridos: «comedia barbara», «farsa sentimental
y grotesca», «tragedia en cartén», «novela macabra», «manera extravagante», «historias perversas», etc.
Véase CARDONA, Rodolfo, ZAHAREAS, Anthony N. op. cit., pag. 47.
) Ibid.

) FERNANDEZ GARCIA, Marfa Nieves. op. cit., pag. 12.
194) Tbid., pdg. 16.

) Ellector interesado podrd recurrir a la lista bibliogrdfica y escoger alguno de los libros inspirativos.

) Se trata de Jeroen Anthoniszoon van Aken, llamado Hieronymus Bosch (1450-1516). En espariol es cono-
cido como el Bosco o Jerénimo Bosch; en italiano es a veces llamado Bosco di Bolduc.
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neerlandés se sustrae a la clasificacién iconégrafa tradicional, se pierde en ella el princi-
pio estructurante del universo, el mundo es ajeno a la Naturaleza, las figuras adquieren
dimensiones estrambéticas, varios elementos (vegetales, animales, minerales) se mezclan
entre si para hacer nacer una cualidad hibrida, llena de exuberancia, vivacidad y desbor-
damiento imaginativo (recuerde p. €j. El jardin de las Delicias, Los siete pecados capitales
o El carro de heno)."’
que se refiere a la animalizacién de los personajes. En los cuadros de El Bosco aparecen

Hay una obvia afinidad estética entre El Bosco y Valle-Incldn por lo

seres con cabeza de ratén, de hiena o de pez, tal y como se lleva en la prdctica en los
textos esperpénticos o en la plastica expresionista.'®®

En El Bosco detectamos el auténtico capricho artistico, es decir, la descomposicién y la
consiguiente recomposiciéon segun el deleite momentdneo del artista. Se trata de un prin-
cipio creativo que en la época del manierismo utilizard Giuseppe Arcimboldo (1527-1593),
otro gran representante del grotesco pictdrico. Al seleccionar los rasgos tipicos, podemos
observar que el pintor italiano rompe, disocia y disgrega la totalidad. Hay una parte lidica
y otra fantasiosa en la obra del Arcimboldo (sobre todo en su retratos de rostros humanos,
cuyas partes estan sustituidas por flores, frutas, animales u objetos pero de manera que el
sujeto retratado queda reconocible). En este caso no se hace patente ninguna connotacién
negativa y angustiosa del grotesco romdntico y moderno. Muy al contrario, hay cierto aire
jovial, vital y despreocupado en el que se van mezclando elementos de diversos ambien-
tes y mundos; se van regenerando las posibilidades creativas. La maniera arcimboldesca
(caracterizada por la técnica acumulativa de la fragmentacién y la superposiciéon) se hace
evidente también en la literatura. En concreto, nos referimos a algunas obras de Luis de
Goéngora y Argote'”, William Shakespeare®” y, desde luego, Valle-Inclan.

197) Para saber mds del tema véase con mds detalle MARTINEZ MIURA, Enrique. El impacto de El Bosco en
Espana. En PDF 1989, pags. 115-121, [online], [cit. 2009-02-13]. Descargado de: <http://www.cervantes-
virtual.com/servlet/SirveObras/public/01473953322626284354480,/210214_0035.pdf

198) JEREZ-FARRAN, Carlos. op. cit., pag. 100.

199) La descripciéon que Géngora hace de Polifemo y Galatea lo acerca a Arcimboldo ya que ambos seres mito-
logicos estdn descritos mediante imdgenes y elementos provenientes del mundo natural (vegetal, animal,
mineral): p. ¢j. monte, lucero, pino, junco, oscuras aguas del Leteo, torrente (estrofas 7 y 8), espuma,
estrella, roca de cristal, pavon, cisne, rosa, lilio, ndcar, perla, oro (estrofas 13 y 14). Vedse GONGORA
Y ARGOTE, Luis de. Fdbula de Polifemo y Galatea. [online], [cit. 2009-01-29]. Descargado de: <http://
www.poesia-inter.net/index43.htm>.

200) La misma técnica es empleada por Shakespeare en su obra temprana La Comedia de las equivocaciones
(Comedy of Errors) escrita entre 1591-1592. El estreno se celebré en 1594 en el colegio londinense Gray ‘s
Inn. Reproducimos aqui la escena segunda del tercer acto en la que Dromio describe a su amante
inexistente asemejando sus partes corporales a varios estados europeos. Antipholus: What is she? [...]
Dromio: [...] she is spherical, like a globe; I could find out countries in her body. Antipholus: In what
party of her body stands Ireland? Dromio: Marry, in her buttocks. I found it by the I found it out by
the bogs. ANTIPHOLUS: Where Scotland? DROMIO: I found it by the barrenness; hard in the palm
of the hand. ANTIPHOLUS: Where France? DROMIO: In her forehead; armed and reverted, making
war against her heir. ANTIPHOLUS: Where England? DROMIO: I looked for the chalky cliffs, but
I could find no whiteness in them; but I guess it stood in her chin, by the salt rheum that ran between
France and it. ANTIPHOLUS: Where Spain? DROMIO: Faith, I saw it not; but I felt it hot in her breath.
ANTIPHOLUS: Where America, the Indies? DROMIO: Oh, sir, upon her nose all o’er embellished with
rubies, carbuncles, sapphires, declining their rich aspect to the hot breath of Spain; who sent whole
armadoes of caracks to be ballast at her nose. ANTIPHOLUS: Where stood Belgia, the Netherlands?
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Otro pintor de suma importancia es Pieter Brueghel el Viejo (1525-1569). EI mundo
es para €l, igual que para Francois Rabelais, un carnaval en el que abundan comicidad
y opulencia. Por eso, nos presenta una vision del mundo en continua diversién, ensimis-
mado en el goce carnal, privado de la preocupacién trascendente y del estoicismo serio;
un mundo al revés que descubre la 16gica absurda de los actos humanos (en este sentido
remitimos a las famosas pinturas como El combate entre don carnaval y dovia cuaresma, El
Triunfo de la muerte, Los Proverbios flamencos, etc.).

Sin embargo, no dura mucho esa modalidad. Los tiempos cambian y lo grotesco pic-
térico sufre una radical mutacién hacia la negrura y el pesimismo vital. Buen ejemplo
de ello es Francisco de Goya (1746-1828). Uno de sus motivos favoritos es también el car-
naval o, mejor dicho, las fiestas, en general. Aunque el pintor empieza con una nota de
optimismo, termina con el mds profundo pesimismo de los Caprichos, los Desastres y los
Disparates. El universo de Goya carece de sentido; es un espacio donde impera la sinra-
z6n, la barbarie y la sensacién de inanidad. Predominan los monstruos, las mdscaras,
el humor negro y lo fantdstico. Goya, a diferencia de otros pintores, emplea el recurso
de reduccién en de vez de excesividad (o abundancia) para que quede bien claro lo sus-
tancial, en este caso el sinsentido de la vida.?” Por lo que se refiere a las Pinturas negras,
resulta complicado decidir donde acaba lo grotesco y comienza la linea de lo fantdstico
(p- €j. Vision fantdstica o Asmodea, Saturno devorando a un hijo, El Aquelarre).

En el ambiente inmediato de Valle-Incldn tenemos a José Gutiérrez Solana (1886-
1945), que precede en lustros al esperpentismo del artista gallego. Su estilo pictérico,
«nada académico ni inclinado hacia las vanguardias», estd considerado como expresio-
nista en el sentido mas amplio de la palabra, ya que su pintura refleja una visién de-
gradada, sérdida y pesimista de la Espafia de su momento. Lozano Marco advierte que
el expresionismo no es un programa previo que rige la obra de Solana, «sino que es el
término que conviene a unos estilos que son resultado de una evolucién personal y de
un modo adecuado de captacién de la esencia de su época».?”

Hay que subrayar que Solana se alimenta de las fuentes que son comunes a los artistas
expresionistas centroeuropeos. Entre los pintores admirados y expresamente menciona-
dos por €l destacan El Greco, Goya, El Bosco?® y Brueghel; admira también los graba-
dos de William Hogarth y de Rembrandt, la obra de Honoré Daumier y el inquietante
realismo de Diego Veldzquez. Su admiracion hacia Ignacio Zuloaga y Dario de Regoyos
le inserta en la tradiciéon de la «Espafa negra», su tematica mas recurrente.*

DROMIO: Oh, sir, I did not look so low. To conclude, this drudge, or diviner, laid claim to me, call’d
me Dromio; swore I was assured to her; told me what privy marks I had about me, as, the mark of my
shoulder, the mole in my neck, the great wart on my left arm, that I amazed ran from her as a witch:
And, I think, if my breast had not been made of faith and my heart of steel, She had transform’d me to
a curtal dog and made me turn i’ the wheel. Véase SHAKESPEARE, William. Comedy of Errors. [online],
[cit. 2009-01-13]. Descargado de: <http://www.online-literature.com/shakespeare/errors,/>.

201) Cfr. GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 23.

202) LOZANO MARCO, Miguel Angel. Imdgenes del pesimismo: literatura y arte en Espana (1898-1930). 1= edici-
6n. Alicante: Universidad de Alicante, 2000. pdg. 99.

203) El cuadro de Solana La procesion de la muerte (1930) es de clara inspiraciéon bosquiana.

204) De hecho, Solana concluye en el ano 1920 el libro titulado La Espania negra (el mismo titulo como en el
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La obra de Solana muestra cierta cercania a la de Valle-Inclan (sobre todo en lo que
atane a los temas tratados®®), pero con notables diferencias de fondo. La relacién es-
trecha entre ambos artistas fue resaltada por varios autores. Del abundante repertorio
bibliografico cabe destacar a Ramén Gémez de la Serna, organizador de las tertulias

en el Café Pombo?%

, y a Alonso Zamora Vicente, uno de los mayores conocedores de
la obra de Valle.?” Al tratar la consabida relacién entre el pintor y el escritor, hay que
anadir que los cuadros de Solana se han convertido en las ilustraciones idéneas para las
ediciones de los esperpentos valleinclanescos.

Hacia 1919 los cuadros de Solana se hacen bastante populares en el ambiente artistico
madrilefio con lo cual se proyectan directamente en los versos de La pipa de Kif (1916),

y no s6lo en un poema tan solanesco como Fin de carnaval:

Absurda tarde. Macabra
mueca de dolor.

Se ha puesto el Pata de Cabra
mitra de prior.

Incerteza vespertina,

lluvia y vendaval:

entierro de la Sardina®®,

fin de Carnaval.?”

sino también en el momento de hacer el retrato de un bandolero:
Un bandolero - iqué catadura! -
Cuelga faja de su cintura.

Solana sabe de esta pintura.?’

En principio, se subraya la unidad de su visién y de los medios expresivos.”"' La
materia del estilo solanesco y del esperpento valleinclaniano es siempre la misma: la

caso de la obra finisecular de los autores Darfo de Regoyos y Emile Verhaeren) que contiene unos parra-
fos dedicados a Regoyos. Véase LOZANO MARCO, Miguel Angel. op. cit., pag. 100.

205) Los grandes temas tratados por ambos artistas son p. €j. la muerte, la religién, las fiestas, el carnaval, la
mujer, etc.

206) «Valle-Incldn a veces se ensafia con €l y a veces le deja hablar y le admira, admiracién que se reflejard
después en el estilo de sus esperpentos.» Véase GOMEZ DE LA SERNA, Ramén. José Gutiérrez-Solana.
12 edicién. Barcelona: Ediciones Picazo, 1972. pag. 36. Citado en LOZANO MARCO, Miguel Angel. op.
cit., pag. 98.

207) «No sélo con Goya, ya leccién muda en un museo, sino con Solana, palpitante actualidad.» Véase con mds
detalle ZAMORA VICENTE, Alonso. La realidad esperpéntica (Aproximacion a «Luces de bohemia»). 12
edicién. Madrid: Gredos, 1969. pag. 17. Citado en LOZANO MARCO, Miguel Angel. op. cit., pag. 99.

208) Recuerde los cuadros homénimos de Goya (pintado entre 1812-1819) y Gutiérrez Solana (1912).

209) Descargado de: <http://www.opuslibros.org/Index_libros/Recensiones_1/valle_pip.htm>.

210) VALLEAINCLAN, Ramén Marfa del. «La pipa de kif>. En Claves liricas. Madrid: Espasa-Calpe, 1976, pag.
144. Citado en LOZANO MARCO, Miguel Angel. op. cit., pag. 98.

211) Recuerde p. €]. la cuarteta de Gerardo Diego perteneciente a su libro Versos humanos (1925): «Los peleles
de badana. El marica, el charlatdn. Lira de José Solana. Paleta de Valle-Inclan».
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realidad espafola - dramdtica, distorsionada, brutal y excesiva. No obstante, la pintura
de Gutierréz Solana carece de denuncias y reivindicaciones sociales o politicas, no se
reconoce en ella ese afan regeneracionista de los noventayochistas, ni se emprende un
analisis de las causas y consecuencias. Solana «sélo persigue expresar un mundo perso-
nal, y hacerlo con la mayor intensidad, llegando a las dltimas consecuencias».?'? Pero el
rasgo que permite diferenciar notablemente a Solana de Valle-Incldn es la solidaridad
del pintor con su mundo. Valle, en la posicién de demiurgo, es superior a sus peleles;
pero Solana se retrata con ellos, como una figura mds en el lienzo: «Si la realidad nacio-
nal es observada con critica imparcialidad por el escritor gallego, quien pretende llevar
a la novela la sensibilidad espafiola, concibiéndola como una sensibilidad de picaros, de
galeotes, Solana se acerca a ese ambiente espanol manchdndose con su barro, bebiendo
su vino espeso y tizndndose con el hollin de sus trenes desvencijados. De este modo,
y mds en consonancia con el expresionismo, Solana muestra su alma en su obra. Sus
imdgenes son, ain mas que la expresiéon de una visién del mundo y de un sentimiento
desmesurado, un mundo completo [...].»*?

Asi que el hombre estd en el centro de su interés pictérico. Pero la mayoria de los
rostros y ademanes de sus figuras apuntan hacia el sentido trdgico de la vida. En los
rostros duros marcados por la soledad y los ojos idiotizados de los Chulos y chulas (1906),
uno de los cuadros mds asociados con las pinturas negras de Goya, podemos percibir
la crueldad de la vida. La vocacién a la muiiequizacién del ser humano y cierta impasi-
bilidad resultan evidentes en Vitrinas (1910): «Nunca podremos disimular la impresién
de misterio que nos producen estas vitrinas de gente que parece muerta y que seguirdn
usando los mismos trajes que llevaron puestos en vida y que nos contemplan con sus
ojos crueles, impasibles y fijos.»** El hombre en grupo (o en la sociedad) es otro de los
temas frecuentes del pintor madrilefio. El carnaval representa, por lo tanto, una ocasién
por excelencia que posibilita captar una imagen grotesca y deforme de la realidad. Para
Solana, el carnaval significa una auténtica revelacién de la locura de la vida. La masca-
rada produce tristeza; la alegria salvaje e inconsciente demuestra falta de ratio en la vida
moderna. Ejemplo de ello es, sin duda alguna, El entierro de la sardina (1912).

Finalizamos nuestro resumen pictérico con tres nombres de artistas renombrados del
siglo XX que comparten la misma estética como Valle-Incldn. Dos de ellos representan,
segun la opinién de profesor Kayser, la linea de lo grotesco satirico. Son el flamenco
James Ensor (1860 - 1949) y el alemdn Andreas Paul Weber (1893-1980). La linea de
lo grotesco fantdstico estd representada por la obra del austriaco Alfred Kubin (1877-
1959).

Ensor perfecciona su estilo alrededor del afio 1886 con lo cual es, a nuestro modo
de ver, muy consciente de las tendencias grotescas de aquella época (vocacién a las
historias de terror, movimiento italiano Teatro grottesco, las obras grotescas de Christian
Morgenstern, etc.). También reinventa las lineas (sus rupturas y desplazamientos) lo

212) LOZANO MARCO, Miguel Angel. op. cit., pag. 111.

218) Ibid., pag. 112-113.

214) GUTIERREZ SOLANA, José. La Espasia negra, Madrid: Imp. de G. Hernandez y Galo Siez, 1920. pdg.
249. Citado en LOZANO MARCO, Miguel Angel. op. cit., pag. 116.
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que le facilita expresar el malestar general del mundo de entonces. 2> En muchas de sus
pinturas recurre al recurso tradicional de lo grotesco: la mdscara (véase p. ej. Vieja con
mdscaras, Esqueletos disputdndose un ahorcado,). Cabe destacar que al pintor flamenco se le
debe ante todo el desarrollo pictérico de las masas que representan una fuerza malévola
que aplasta al individuo moderno (p. €j. La Muerte perseguiendo las masas, La entrada de
Cristo en Bruselas en el ano 1889, La catedral, entre otras).

Andreas Paul Weber, a pesar de ser notablemente mds joven que el artista flamenco,
es muy proximo a €l desde varios puntos de vista. Su visién grotesca es predominante-
mente de la indole satirica. Igual que Ensor, Paul Weber se mueve dentro del espacio ur-
bano del que se apoderan paulatinamente fuerzas abismales. Sin embargo, los espacios
del pintor alemdn destacan por su amplitud e inmensidad. En algunos de sus cuadros
aparecen edificios enormes que insinuan la sensaciéon del derrumbamiento inmediato
y monstruos que toman forma de aranas, pulpos, serpientes y dragones (vedse Rumor,
Botanik 2000).*° El individuo forma parte de la masa (Corriendo por el bosque) y estd
reducido al uso de la mdscara o caricatura (Cabeza en la arena, Jugadores del ajedrez,
Eulenspiegel, G. B. Shaw v Josef Stalin). Por ultimo cabe sefalar que Weber recurre a me-
nudo a la animalizacién (Nuevo modelo).

A diferencia de Weber, Alfred Kubin se deja influir claramente por el mundo de la
naturaleza. De aqui viene su insercion dentro de lo grotesco fantdstico. El arte de Kubin
es mds estdtico, menos dramatico porque el pintor austriaco retrata un mundo que ya
se ha constituido como alienado o raro (Ll otro lado, El paseo). Ensor, por otro lado, in-
tenta captar el momento inmediato en el que las fuerzas oscuras invaden el espacio vital
del individuo. El terror de Kubin es mds bien latente e omnipresente (£l miedo antes de
Freud). Se suele recordar su vocacién a las imdgenes oniricas, o mejor dicho, imdgenes
que nacen de la transicién de un estado de conciencia a otro (recuerde la serie de cua-
dros con un nombre temdtico Los simbolos del creprisculo).?

Lo grotesco en la literatura universal (prosa, teatro)

En lo que concierne al campo literario universal, cabe considerar a los grandes prosis-
tas como Rabelais, Swift y Hoffmann. En cada uno de ellos lo grotesco presenta dife-
rentes rasgos que corresponden a la época cultural en la que les tocé vivir, es decir, el
Renacimiento, Neoclasicismo y Romanticismo respectivamente.

La obra de Frangois Rabelais (1494-1553) emana la burla y la inmensa alegria vital bajo
las que subyace una de las mayores parodias de la sociedad. La visién distorsionada de
Rabelais, una mezcla entre lo lidico y lo satirico, va asociada al elemento escatolégico
(«O belle matiere fecale») cuyo sentido esencial fue revelado por Bajtin.?"® Junto con

215) KAYSER, Wolfgang. op. cit., pag. 174-175.

216) Ibid., pag. 177.

217) Ibid., pag. 176.

218) «Zvlast nepiipustné je vSak modernizovat obrazy Rabelaisovy, podfizovat je oném atomizovanym,
zizenym a jednozna¢nym pojmum, které panuji v soucasném systému mysleni. V grotesknim realismu
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dicho elemento van intrinsecamente unidos el desarreglo, la descomposicion, la risa
ambivalente, la desmesura y la orientacién hacia la tierra en vez del cielo. Lo grotesco en
Rabelais alcanza una fuerza inusitada, casi violenta, que conduce a la destruccién de un
mundo estrificado, artificial. Sin embargo, cada derrumbamiento llevado a cabo por la
risa desfiguradora de lo grotesco tiene poder regenerativo; ain es demasiado temprano
para que el nihilismo haga su aparicién.

Jonathan Swift (1667-1745) es un moralista que hace uso de la escritura para denun-
ciar los vicios de la sociedad, las falsas excusas y trampas de la razén. Por eso, no es
de extranar que el exceso y la jovialidad rabelaisianos desaparezcan de su obra. Swift
introduce lo grotesco bajo una especie realista y seria: «kEs necesario que el lector crea
que estd leyendo una obra en la que el autor presenta de manera objetiva la realidad
que denuncia dentro de los canones de rigor, objetividad y sensatez.»?' Los viajes de
Gulliver (1726), etiquetado como literatura infantil, revela lo absurdo de la vida y denota
el pesimismo vital del moralista. Reconocemos en ¢él cierto aire carnavalesco (el escri-
tor presenta todo patas arriba, se muestra el revés del mundo, la vida parece mds bien
a una farsa teatral, etc.). No obstante, en el caso de Swift lo grotesco termina por tener
connotaciones negativas. La ambigiiedad, omnipresente en la obra de Rabelais, ya es
dificilmente detectable en Swift o, mejor dicho, va desapareciendo. Guerrero-Strachan
observa que el exceso y la exuberancia (rasgos inherentes de la estética rabelaisiana)
dejan de tener valor ambivalente y van sélo «en direccién contraria a las normas sociales
con el tnico fin de mostrar lo absurdo de la vida».?*

Esta tendencia culmina durante el Romanticismo. La obra cuentistica de E. T. A.
Hoffmann (1776-1822) enlaza lo grotesco con lo fantdstico y, a su vez, saca a la luz los
miedos y los afanes del hombre; de sus narraciones emanan extrafeza inquietante, apa-
tia, risa mordaz y negrura existencial del sinsentido de la vida. Su obra refleja la l6gica de
alquien inadaptado en la vida. En sus cuentos?' se repiten temas como la telequinesia,
el sonambulismo, los suefios y las pertubraciones mentales.

A partir del Realismo, lo grotesco va apareciendo en alguna de sus multiples
variaciones. De alguna forma estd presente en la obra de los siguientes escritores
reconocidos: Gustave Flaubert, Fiédor Mijdilovich Dostoyevski, James Joyce o Franz
Kafka. Su influencia se hace patente también en los movimientos vanguardistas: en
el Surrealismo por su estimulacién del inconsciente y en el expresionismo por su
fuerte carga critica y angustia vital que permiten el libre desarrollo de la perspectiva
deformadora.

a u Rabelaise nemél napiiklad obraz vykal ani v§edni, ani tzce fyziologicky vyznam, které se mu nyni
prisuzuji. Vykaly se chdpaly jako dileZity element v Zivoté téla a zemé, v zdpase mezi Zivotem a smrti,
7ivé spolupusobily v tom, jak ¢lovék pocitoval svou materidlnost a télesnost, neodlu¢né spjatou s Zivotem
zemé. Proto u Rabelaise nemtiZe jit ani o hruby materialismus, ani o fyzologismus, ani o pornografickou
skatologii. Aby se Rabelaisovi porozumélo, je tfeba ho precist o¢ima jeho soucasnikid a na pozadi té
tisicileté tradice, ktera je pravé u n¢ho nejjasnéji fixovana.» Véase con mds detalle BACHTIN, Michail
Michaljovi¢. op. cit., pags. 214-217.

219) GUERRERO-STRACHAN, Santiago Rodriguez. op. cit., pag. 21.

220) Ibid., pag. 22.

221) Cfr. Fantasias al modo de Callot (1815) y Piezas fantdsticas (2 volimenes, 1814-1815).
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Por lo que se refiere al arte dramadtico, varias fuentes indican que lo grotesco en el am-
biente teatral surge en Francia durante el reinado de Luis XIII de Borbén (1601-1643).
La commedia dell” arte y las fiestas carnavalescas suelen estar consideradas como los
impulsos inmediatos de lo grotesco teatral.

Detectamos algunos elementos tipicamente grotescos en la historia de la literatura
anglosajona (misterios y moralidades, dramas de W. Shakespeare, J. Webster, J. Gay, H.
Fielding) y en las arlequinadas populares que, con el paso de tiempo, evolucionan en
pantomimas. Estas quedan reemplazadas en el siglo XX por las comedias grotescas del
cine mudo (Ch. Chaplin, B. Keaton, Laurel y Hardy).

Muchos de los aspectos que hemos mencionado estdan presentes también en la cul-
tura dramadtica de la lengua alemana (Jacob M. R. Lenz, F. M. Klinger, G. Biichner, J.
N. Nestroy, A. Schnitzler, H. von Hoffmannstahl, F. Wedekind, Y. Goll).??? En el siglo
XX son sobre todo Bertolt Brecht (Madre Coraje y sus hijos, 1939; El resistible ascenso de
Arturo Ui, 1941), Max Frisch (Don Juan o el amor a la geometria, 1953; Guillermo Tell para
el colegio, 1971) y Friedrich Dirrenmatt (Visita de la vieja dama, 1950) quienes enlazan
con la tradicién grotesca bien arraigada en la mentalidad centroeuropea.?®

Lo grotesco constituye fuerza motriz del teatro moderno italiano, sobre todo en
el caso del movimiento Teatro grottesco. Se trata de un grupo de varios dramaturgos
(L. Chiarelli, P. R. di San Secondo, L. Antonelli) quienes traducen sensaciones
inmediatas de los intelectuales italianos de la segunda década del siglo XX. Cesal
caracteriza sus obras como «unas tragicas payasadas al filo de la navaja».?** Pero tal
y como advierte Grimm, Teatro grottesco nunca ha sido un grupo homogéneo por
lo que se refiere a la forma y el contenido de la produccién dramdtica, sino todo
lo contrario. No obstante, hay unos cuantos motivos que les son comunes. En con-
creto, la mdscara, la marioneta y la tradicién del cuento infantil. Es muy curioso
averiguar que también estos escritores explotan el principio del demiurgo en sus
respectivas obras.?®

No debemos omitir que en el teatro francés de principios del siglo XX aparecen gran-
des innovadores de la cultura teatral universal (y de la estética de lo grotesco): Alfred

222) Cfr. CESAL, Miroslav. Zdnry a struktura dramatického textu. 1a edicién. Praha: Ustiedni dam lidové umé-
lecké tvotivosti, 1969. pdgs.126-7.

223) Anthony N. Zahareas sostiene que Valle-Incldn hubiese estado de acuerdo con Diirrenmatt en que «lo
grotesco es s6lo una forma de expresarse de manera tangible, de hacernos percibir fisicamente lo pa-
radéjico, la forma de lo deforme, la cara de un mundo que no tiene cara». Véase ZAHAREAS, Anthony
N. El esperpento, el extrafiamiento y la caricatura. [online], En PDF, [cit. 2008-10-01]. Descargado de:
<http://iesateca.educa.aragon.es/dptlengua/imagenes/Zahareas_El_%20esperpento.pdf>.

224) Y anade: «Jeho basnici [...] trpéli existenci: zddla se jim jalova, prazdna a beznadéjna, clovek jim pripadal
jako klatici se loutka na nitkach osudu; vSechno jeho kondni a snazeni jako slepé tapani po stinech, jako
bezmocné a marné lapdni fantému setmélého viehomira. [...] Tohle smrtelné zoufalstvi [...] se nedoka-
zalo povznést nad nedostatky svéta s pobavenym klidem, ani ve svatém poboufenim zatnout pést a hnat
Boha k odpovédnosti. [...] Vybiji se vZdycky jenom na okamzik v beziitésném a hysterickém vybuchu,
v némz se misi vzlykot s posméchem: le grand rire infernal - infernalni chechot». bid., pag. 69

225) «[...] démonicky loutkarsky principdl - il marionettista - vyrustd nejdiive ze starého zndmého rezonéra
salénni komedie, ale nakonec, jako parodie vé¢ného principala thetra mundi a jako karikatura Boha,
prerustd do metafyzicna». ESSLIN, Martin (dir.). Smysl nebo nesmysi? Groteskno v modernim dramatu. la
edicion. Praha: Orbis, 1966. pdg. 69.
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Jarry (Ubi rey, 1896), Guillaume Apollinaire (Las tetas de Tiresias, estreno 1917) y Antonin
Artaud (Heliogabalo, 1934) con quien renace el ritual como «evento teatral».??

Respecto al arte dramdtico ruso, conviene recordar por lo menos a Aleksandr Blok
(1880-1921), cuyo mini-drama FEl teatro de feria (1906, en orig. Balagancik) esta considera-
do como una combinacién entre la commedia dell” arte y la obra grotesca.?”’

Podemos reconocer tres tipos de cambios sustanciales que se producen en el campo
del teatro grotesco moderno. El primero de ellos es temdtico. La pieza teatral grotesca
manifiesta una predileccién por los temas considerados inferiores (o de muy poca cali-
dad) que han estado relegados por mucho tiempo a la periferia literaria (p. €j. comedias
burlescas, historias policiacas, novelas baratas - en inglés dime novels).

Otro cambio esencial estriba en la construccion dramdtica del argumento. Al repasar
los ejemplos mads elocuentes de la categoria analizada, podemos constatar que hay piezas
grotescas que guardan la unidad y coherencia aristotélicas (La maschera e il volto de Luigi
Chiarelli), pero hay otras que se basan en el movimiento ilusionaria, estatica. En ellas
los personajes dramaticos vagan de un lado para otro sin ningin sentido o direccién
fija y terminan exactamente igual a como han empezado. Este tipo de drama grotesco
parece mds bien como un conjunto de secuencias o episodios en el camino de la vida.
La critica le ha designado la denominacién de Stationendrama y procede afadir que
sus posibilidades teatrales han sido exploradas por August Strindberg (trilogia Camino
a Damasco, 1898-1904), Bertolt Brecht (Baal, 1918) o los expresionistas alemanes Georg
Kaiser (De la maniana a la medianoche, 1916) y Ernst Toller (Transformacion, 1919). Al lado
de Stationendrama coexisten obras teatrales que basan su efecto en la gradacién paulatina
de lo grotesco y culminan en un paroxismo de risa.?®

Pero el cambio mds importante consiste en el diferente tratamiento de los personajes
dramadticos y su consiguiente interpretacioén en la puesta en escena concreta. En gene-
ral, las técnicas de la actuacién grotesca constituyen una reaccién desmesurada y radical
al estilo realista o naturalista (capitaneada por la escuela de Konstantin Stanislavski).
Como es bien sabido, el ultimo resalta la verosimilitud de la psicologia del personaje
y pone mucho énfasis en su exquisita y trabajada representacion. El estilo grotesco opta

226) Para Artaud (1896-1948) el ritual representa el nicleo de su atencién vital. El artista en sus escritos (p. €j.
en El teatro y su doble, 1938) suenia con la unificacion del espectador, actor y espacio mistico mas alld de
la representacion, en una manera de experiencia catdrtica o liberacién colectiva. La muestra mds pura
de este tipo de teatro la ofrece, segun Artaud, el teatro oriental y, en concreto, el balinés. Artaud critica
a la vez el teatro occidental porque, a diferencia del oriental, relag6é todo lo especificamente teatral,
o sea, todo aquello que no se puede expresar con palabras. Aparte de eso, Artud sostiene que la idea
del teatro es prostituida violentamente en la cultura occidental y suprimida por el didlogo. Dice que el
teatro burgués se basa exclusivamente en la verbalidad, en la repeticién mecanica y en la rentabilidad. Al
contrario, «el teatro cruel» reivindica el lenguaje propio (con independencia de la lengua hablada) que
debe expresar y satisfacer plenamente la multiplicidad de los sentidos del espectador. La combinacién
de luces, imdgenes, sonidos y movimientos expresados en un espacio sagrado deberia desembocar en
una ceremonia, o sea, en una fiesta colectiva en la cual participan equitativamente los actores como los
espectadores. En resumen, la representacion teatral deberfa transpirar «lo ritual» por todos sus poros.

227) BROCKETT, Oscar G. Déjiny divadla. 2 a edicién. Praha: Nakladatelstvi Lidové Noviny, 2008. pdg 560.

228) Recuerde p. ¢j. las piezas de Eugeéne lonesco: La cantante calva (1950), La leccion (1950), Las sillas
(1952).
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por medidas justamente contrarias. Se inspira en el universo de la commedia dell " arte
y en el teatro de marionetas o el de mdscaras. Repecto a esta tendencia Cesal dice: «Para
que el dramaturgo sea capaz de adentrarse en el mundo impenetrable y contraer una
mueca grotesca, necesita los instrumentos mas afilados. Por lo tanto, se sirve de la estili-
zacién exagerada de los personajes.»?*

La deformacién (tanto del texto dramdtico como de la expresién escénica) es el prin-
cipio fundamental en el que el arte grotesco basa su efecto. Igual que Zahareas creemos
que la deformacién esperpéntica valleinclaniana es andloga al procedimiento tradicional
de distorsién involucrado en «los Caprichos de Goya, el Guernica de Picasso, los cuar-
tetos de Bartok, las figuras desecadas de Giacometti, el humor dadd, las mascaras de
Ghelderode, el torrente de clichés de Ionesco o las peliculas de alboroto macabro, como
la Viridiana de Bunuel».*

Lo grotesco en la literatura espaiola

A la hora de enfocar nuestra atencion en la literatura espanola averiguamos que la
base idedlogica de lo grotesco espafol comienza a formarse ya en el Arcipreste de Hita
(1284-1350), pasa por la novela picaresca, luego por Quevedo® y continda en Diego
de Torres Villarroel (1694-1770) quien supone una acentuacién de lo grotesco respecto
a sus antecesores. El salmantino es «mds mordaz y agresivo [...], menos nostdlgico, con-
servador y tradicional. [...] Su genio y desenfado se encarga de todo lo demas: potenciar,
restaurar, distorsionar, exagerar e intensificar».?** Empero, Jorge Luis Borges nota que
el estilo conceptista de Torres Villarroel carece de la sombria visién quevedesca y, por
el contrario, es mucho mds vitalista y festivo.?® A Torres Villarroel le interesa mds lo
fisico* que lo moral y, por lo tanto, los elementos estéticos van antepuestos a los valores

229) CESAL, Miroslav. op. cit., pig.139.

230) ZAHAREAS, Anthony N. El esperpento, el extranamiento y la caricatura. [online], En PDF, [cit. 2008~
10-01]. Descargado de: <http://iesateca.educa.aragon.es/dptlengua/imagenes/Zahareas_El_%20esper-
pento.pdf>.

231) Cfr. el Capitulo I Teoria del esperpento, subcapitulo De rodillas, en pie o levantado en el aire, pags. 25-26.

282) FERNANDEZ GARCIA, Maria Nieves. op. cit., pag. 29.

233) Véase con mds detalle BORGES, Jorge Luis. Inquisiciones. 12 edicién. Barcelona: Seix Barral, 1994. 176
pags. Citado en <http://www.sorianos.org/portal/index.php?option=com_content&task=view&id=660
&Itemid=50>.

234) Recuerde p. €j. la descripcion del padre Leon en su Vida (trozo quinto): «El pobre religioso es cierto que
tiene una figura estrujada, cetrina, grave y pavorosa, y un semblante ceniciento, aterido y ofuscado con
el pelambre mantecoso y desvaido de su barba; a cuyo aspecto anadian duplicados terrores las broncas
oscuridades del sayal y la negra gruta de su capuz sombrio y caudaloso; tenfalo regularmente empinado,
y escondidas las manos en los adustos boquerones de las mangas, de modo que parecia un macario
penitente, que respiraba muertes y eternidades por todas sus ojeadas, coyunturas y movimientos; pero
como yo estaba ya familiarizado con su rostro, su vestido y su conversacién, me producia mucho con-
suelo aquel bulto que seria a otros formidable.» Citado en BAQUERO GOYANES, Mariano. Valle-Inclan
y lo valleinclanesco. [online], 1996, [cit. 2006-11-03]. Descargado de: <http://www.cervantesvirtual.com/
servlet/SirveObras/67920624322392785754679,/p0000001.htm#I_0_>.
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morales.?® Como recursos para sus deshumanizaciones utiliza la conversién en animal,
cosa o titere - medios indispensables para la esperpentizacién.?®

En la linea de lo grotesco dieciochesco encontramos también a Don Ramén de la
Cruz (1731-1794) y José Cadalso (1741-1782). El primero con su timida forma esperpén-
tica pretende reflejar las costumbres del pueblo empleando ironia, antitesis y chiste. Sus
famosos sainetes (Manolo, El Prado por la noche, La oposicion a cortejo, La maja majada,
etc.) envueltos en el ambiente grotesco pueden considerarse como anuncio de «la su-
peracién del dolor y de la risa» de la estética valleinclaniana.?” Ramén de la Cruz con-
templa a casi todos sus personajes (chulos, petimetres, abates y chisperos) con «mirada
burlesca y hasta deformadora».*® En algunas de sus parodias los héroes clasicos (Inés de
Castro de Antoine Houdar de la Motte, Zaira de Voltaire) incluso llegan a convertirse en
fantoches goyescos (Inesilla la de Pinto, Zara).

Igual en el arte literario de Cadalso detectamos la perspectiva satirica y cierta tenden-
cia a caricaturizar la realidad a través de la técnica epistolar. Hallamos en €l «la visién de
un mundo deformado o desbarajustado, contrahecho».?*

En el siglo XIX es sobre todo Mariano José de Larra (1809-1837) quien se inserta en
el centro del pensamiento critico espafiol y la tradicién anticastiza, liberal y universa-
lista. Larra nos da su visién inconformista e inquietante para denunciar la situaciéon
social y politica del momento. Por el uso de la caricatura y la hiperbdle es muy cercano
a Quevedo y Torres Villaroel; se aproxima también a Cadalso por vivir la misma desi-
lusion del fracaso de programa ilustrado®’ y emplear el perspectivismo a través de las
técnicas epistolares (o paraepistolares).?*' Pese a la orientaciéon progresista y el afdn re-
novador, la situacién personal lleva a Figaro al escepticismo y la desesperacion. Asi pues,
de ahi viene probablemente la técnica de degradacién para expresar los problemas mds
palpables de Espafa: «con un espejo distanciador - desde la barrera, acudiendo para
ello a la tradicién del duende - que empana las figuras y las hace marionetas».*** Segin
Fernandez Garcia, Larra prefigura un prevalleinclanismo, en lo que a degradacién se

refiere.?*

235) FERNANDEZ GARCIA, Marfa Nieves. op. cit., pag. 30.

236) Cfr. Sueiios morales, visiones y visitas de Torres con D. Francisco de Quevedo por Madrid (1727-1751).

237) FERNANDEZ GARCIA, Marfa Nieves. op. cit., pag. 30.

238) HUERTA CALVO, Javier. «Comicidad y marginalidad en el sainete dieciochesco». En Scriptura num. 15,
1999. pdg. 71. Citado en SALA VALLDAURA, Josep Maria. «<Ramén de la Cruz y el teatro breve». En
Historia del Teatro Espanol I1. 1* edicion. Madrid: Gredos, 2003. pags. 1653-1686.

239) FERNANDEZ GARCIA, Marfa Nieves. op. cit., pag. 30.

240) «[...] cuando las promesas de la Ilustracion se defraudan por el fracaso del programa ilustrado, ese der-
rumbe se refleja tanto en Cadalso como en Larra por el paso de la ilusién a la desilusion; y tan caracte-
ristico es este desencanto ante la sociedad, que tiene expresién no solamente en las Cartas marruecas del
primero y los articulos politicos del segundo, sino también en pdginas de tonalidad tan subjetiva como
las Noches ligubres y La Nochebuena de 1836.» Véase SEBOLD, Russel P. Cadalso y Larra: una inseguridad
romantica en dos tiempos. [online], 2002, [cit. 2009-01-20]. Descargado de: <http://www.cervantesvirtu-
al.com/servlet/SirveObras,/09258404299170351910046,/p0000001.htm#I_1_>.

241) FERNANDEZ GARCIA, Marfa Nieves. op. cit., pag. 30.

242) Ibid., pag. 31.

243) Tbid.
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En la primera mitad del siglo XX lo grotesco se manifiesta en las obras de Pio Baroja
(1872-1956), Gabriel Mir6 (1879-1930), Ramo6n Peréz de Ayala (1880-1962) y Ramoén
Goémez de la Serna (1888-1963).

Baroja***

es cercano a Valle en cuanto a la utilizaciéon del llamado folletinismo-grotesco.**
El profesor Yndurdin pone de relieve que «el esperpentismo barojiano» es de clara raiz
folletinesca - lleno de tipos, ambientes y hechos vistos con distanciamiento de sarcasmo,
humor e ironfa.*®

El debido distanciamiento artistico es apropiado también para los literatos de la
Generacién de 1914. Los escritores (con el objetivo de superar la crisis finisecular) pre-
tenden desprenderse de una realidad que no les satisface y adoptan el distanciamiento
deshumanizado, «actitud propia de la consideracién del arte como juego, que hace jugar
#7 En la segunda etapa de la produccién literaria de Gabriel Mir6*® reco-
nocemos tendencias esperpentizadoras ya que Miré se acoge a la perspectiva critica de
todos los vicios, males y defectos socioeconémicos imperantes en la época. En caso de
Pérez de Ayala, su perspectivismo distanciador se nutre de la crisis individual (predomi-
nante en las primeras novelas?*) que posteriormente da paso a la representaciéon de la

a sus munecos».

crisis colectiva espafiola.”” Sus caracterizaciones de la época se aunan en la deformacion
caricaturesca, hiperbdlica y acumuladora.®'

La trayectoria literaria de Ramén Gémez de la Serna, que va de lo incongruente a lo
absurdo se resuelve en greguerias y disparates, muestras por excelencia de lo grotesco van-
guardista. Ambas formas artisticas reflejan la actitud vital del autor: «La vida es absurda,
el mundo un circo grotesco y, por eso la literatura tampoco puede tener ninguna légica,
no hay que tomarla en serio, es puro juego.»*? Como es bien sabido, Gémez de la Serna,
mds extravagante, informe y circense que Valle, pontifica su humor grotesco en el Café
Pombo, «el goyesco escenario» de famosas tertulias de la época. La perspectiva ramo-

244) Véase con mis detalle FERNANDEZ GARCIA, Marfa Nieves. Lo grotesco en Baroja. [online], En PDF
1989, pdgs. 1741-11750, [cit. 2008-10-11]. Descargado de: <http://cvc.cervantes.es/obref/aih/pdf/10/
aih_10_2_087.pdf>.

245) Para la comprobacién del folletinismo, debe verse: ALARCOS LLORACH, Emilio. «Anatomia de La
lucha por la vida. Discurso leido el dia 25 de noviembre de 1973 en su recepcién piblica». RAE: Madrid,
1978. pag. 85. Citado en FERNANDEZ GARCIA, Maria Nieves. op. cit., pig. 32.

246) «Baroja adhiere totalmente a la literatura de entretenimiento; en este aspecto creemos vislumbrar la
psicologia del lector de folletines, especie de la que sus obras han heredado no pocas caracteristicas.
[...] Domingo Yndurdin comenta esta personal concepcién de la actividad creadora: Tenemos, en primer
lugar, que para Baroja la literatura ha perdido toda finalidad trascendente. Para él se trata solo de pasar un
buen rato.» Véase con mds detalle YNDURAIN, Domingo. «Teorfa de la novela en Baroja». En Cuadernos
Hispanoamericanos. LXVIII, mayo de 1969. pdgs. 355-388. Citado en GONZALEZ ROUCO, Marfa. Pio
Baroja: una estética para la novela. [online], [cit. 2009-02-01]. Descargado de: <http://www.monografias.
com/ trabajos 12/ piobaroj/piobaroj.shtml>.

247) FERNANDEZ GARCIA, Marfa Nieves. op. cit., pdg. 33.

248) Cfr. Nuestro padre San Daniel (1921) o El obispo leproso (1926).

249) P. ¢j. Tinieblas en las cumbres (1907), A. D. M. G. (1910), La pata de la raposa (1912), Troteras y danzaderas
(1913).

250) Recuerde novelas cortas Prometeo, Luz del domingo, La caida de los Limones (1916), novelas cambre Belarmino
y Apolonio (1921) y Tigre Juan (1926).

251) Véase FORBELSKY, Josef. op. cit., pdgs. 84-87.

252) ALCHAZIDU, Athena, PEREZ SINUSIA, Yolanda, GOMEZ GONZALES, Paula. op. cit., pag. 158.
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niana tiene mucho que ver con su unipersonal estética cubista y su deshumanizacién
(unién de lo bello y lo feo, cosificacién del mundo, fragmentaciéon que parte del fraccio-
namiento de la realidad espafiola, la peculiar compatibilidad del impresionismo con el
expresionismo, etc.).?® Siendo Gémez de la Serna uno de los autores que se mueven en
el ambiente mds inmediato de Valle-Incldn no sorprende que escriba sobre él una esplé-
nida biografia.®®* En ella lo retrata como «una greguerfa ambulante, surtidor de genios,
mago sin ganas, una leyenda muchas veces superior a su obra».2

253) FERNANDEZ GARCIA, Marfa Nieves. op. cit., pag. 33.

254) Véase GOMEZ DE LA SERNA, Ramén. Don Ramén Maria Valle-Incldn. 12 edicién. Buenos Aires: Espasa
Calpe Argentina, 1944. 216 pdgs.

255) VILLORO, Juan. op. cit., pag. 59. Gémez de la Serna incluso encuentra una relacién misteriosa entre
los pelos y la vida de Valle-Inclan: «[...] hasta hubo una teoria absurda y destallante, segun la cual, si se
hubiese tajado de golpe y por sorpresa la barba de don Ramén, le hubiera brotado de golpe el brazo
que le faltaba.»
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