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Miguel Herndndez figura en las historias de nuestra literatura como poeta antes que
como dramaturgo, aunque su produccién dramaitica alcance un considerable volumen,
seis obras, en el escaso tiempo de cinco afios. Su vocacién teatral nace en las representa-
ciones que se ofrecfan en el Circulo Parroquial y en la Casa del Pueblo de Orihuela
—igual que en otros tantos lugares de Espafia— en las que él mismo lleg6 a participar
como actor aficionado y donde dio a conocer sus primeras obras. Como dice Jesucristo
Riquelme «la dimensién poética de Miguel Herndndez eclipsa su quehacer teatral»', sin
embargo serd su calidad poética la que resguarde en ultima instancia sus textos dramati-
cos.

El teatro de Miguel Herndndez actualmente es desconocido, y casi ignorado, por la
mayoria de los lectores de su poesfa. Por supuesto, las escenas comerciales —sean priva-
das o publicas— hace muchos afios que dudan de la viabilidad comercial, y también
anistica, de un montaje hernandiano. La figura y la importancia literaria de Miguel
Hernédndez se fundamenta en su produccion poética. Si Herndndez sélo hubiera escrito
el teatro que conocemos, no seria arriesgado afirmar que hoy nos interesaria mucho
menos. Reconoceriamos la calidad poética de los versos de sus piezas, como reconoce-
mos la valia de los versos de un Eduardo Marquina, manejando este dltimo mucho
mejor toda la utileria dramética.

El primer contacto de importancia con la literatura de Miguel Herndndez arranca
de las letras espafiolas del Siglo de Oro, que influenciaron tanto su actividad poética
como dramdtica. Posteriormente, el contacto con los poetas del 27 fue decisivo para su
evolucioén literaria, Los hombres del 27 intentaron llevar el espiritu poético a las tablas y
renovar una escena dominada por el teatro modemista y realista, que habia aplastado y
superado cualquier alternativa sobre los escenarios de la mano de Valle-Inclén,
Unamuno, Azorin, entre otros. Sin embargo de aquellos poetas que pretendieron €l cam-
bio, Lorca, Alberti, Salinas, Cernuda, sélo Lorca y, en menor medida, Alberti lograron
escribir un teatro renovador de calidad. Evidentemente, en este esfuerzo no estuvieron
solos; dramaturgos como Max Aub, Jacinto Grau, directores como Martinez Sierra,
Rivas Cherif, también empeifiaron su arte y su técnica en esta empresa. El teatro de
Hemadndez nace en esa confluencia de las nuevas corrientes teatrales, ademds de la lec-
tura de la literatura cldsica, especialmente de Lope de Vega y del teatro modernista. Asf
sefiala Riquelme?, ]a influencia del teatro de Ferndndez Ardavin, notoria en sus primeros
intentos dramdticos como La gitana y La endemoniada de los que tenemos s6lo los titu-
los y bocetos.

La personalidad del poeta se transforma de un modo radical en un breve espacio de
tiempo. Este cambio se nota l6gicamente en su produccién artistica. En el afio 33 se



encuentra influenciado y en armonia con su amigo Sijé y todo lo que €l representaba; en
el afio 36 su postura vital estd junto a Neruda y el ambiente de Caballo verde para la
poesia. Esta evolucién personal arrastra a su obra. Mientras que como peeta Herndndez
tenia una cierta madurez técnica para adaptar su quehacer poético a su nueva postura
vital, su produccién teatral no estaba asentada en el conocimiento de una técnica drama-
tica suficientemente sélida, por lo que tuvo que ir evolucionando y aprendiendo al
mismo tiempo. Esto produjo unas piezas dramédticamente poco consistentes. Cuando
alcanza cierta perfeccién formal, demasiado pendiente de influencias lopescas, en Ef
labrador de mads aire, la guerra civil y su compromiso personal con la Reptiblica le obli-
gan a escribir obras de guerra donde se defienden los valores republicanos y se alienta a
los hombres para el combate.

El teatro de Miguel Herndndez estd escrito en su mayorfa en verso. Sus piezas
mayores Quién te ha visto y quién te ve y sombra de lo que eras, El labrador de mas
aire, El pastor de la muerte y El torero mds valiente tienen el verso como vehiculo
expresivo; s6lo en Los hijos de la piedra no se utiliza el verso; pero ain asi, Diez de
Revenga y de Paco’ sefialan estructuras versales dentro de su prosa. Miguel Herndndez
se sentia mucho més cémodo elaborando unos versos que satisfacian mejor su intencion
‘comunicativa y que le permitian alcanzar un alto grado de lirismo con mayor facilidad,
que escribiendo prosa. Esta cualidad lleva a un profundo conocedor del teatro heman-
diano como es Jesucristo Riquelme a afirmar que «son los alardes poéticos los que se
salvan en su teatro, auténtico teatro poético, escrito o no en verso»®. Pero observamos
que este critico ha tenido que buscar la matizacién en «teatro poético» afiadiéndole el
adjetivo «auténtico». Le era necesario diferenciar el teatro hermandiano, del teatro
modermnista, o poético como figura en muchos manuales y estudios de consulta habitual.

El teatro pasa necesariamente por nna adecuacion del texto literario, lo escrito, y
del texto espectacular, lo representado. El teatro sélo alcanza su plena realizacién sobre
un escenario. Hay que partir de este punto para diferenciar cualquier tipo de teatro y,
entre ellos, el teatro poético, especialmente para evitar su identificacién con un teatro
escrito en largas tiradas de versos que facilita el fraude teatral como ya avisaba Luis
Araquistain en 1930°. La poesia, en palabras de Algirdas Greimas®, parece ser indiferen-
te al lenguaje en que se manifieste. El lenguaje poético no es exclusivamente verbal, por
tanto el teatro como lenguaje especifico puede ser poético, pero hay que entenderlo de
un modo global, es decir, nacido de la unién de un texto literario y un texto espectacu-
lar.

Debemos establecer una postura inicial sobre el concepto de lenguaje poético.
Somos conscientes de que no son éstos adecuados para una reflexién en profundidad en
torno al lenguaje poético. Entre todos los estudios realizados acerca de este tema esco-
geremos las ideas de Jenaro Talens por parecemnos especialmente acertadas. Para Talens
«el principio de la repeticion serfa el caracteristico del lenguaje poético, mientras que el
principio de la combinacién lo seria del lenguaje no poético, esto es, discursivo»’.
También Algirdas J. Greimas y Frangois Rastier han estudiado detenidamente el valor
de la repeticion como productora de sentido poético®. Greimas en el caso concreto de la
poesia se sirivio en sus trabajos de las isotopias, toda iteracién de una unidad lingiiisti-
ca, y de sus redundancias en un texto.

La repeticién se configura asi como portadora de los valores poéticos. Podemos
leer y ver obras teatrales donde encontraremos elementos de repeticion, lingiiisticos y
no lingiiisticos, con capacidad evocativa por encima de sus significaciones primeras y
DOt ko redundantes en ¢l significada. As{ hallaremos elementos escenograficos que
sefialan con insistencia las ideas centrales, bien sean los personajes y sus nombres o o



nombres, bien sean los ambientes y los lugares donde se desarrolla la obra, el decorado
como productor de significados y sentidos, las acotaciones como textos secundarios car-
gados de expresividad lingiifstica y escénica, el vestuario, la iluminacién, la misica o el
silencio, etc. Cualquiera de estos elementos estan llenos de muiltiples significados; son
simbolos visuales, auditivos y literarios que aportan el sentido completo a la obra.
Tienen un valor redundante, por tanto repetitivo con respecto al texto literario, pero en
la escena se convierten en elementos con capacidad significativa propia. Creemos que el
auténtico teatro poético radica en esta conjuncién de los elementos lingiiisticos que
poseen un alto valor expresivo con los elementos propiamente escénicos que tienen sig-
nificado por sf, y que encuentran en ¢l teatro simbolista su mejor medio de expresion.

El teatro de Miguel Herndndez alcanza, salvo contadas ocasiones como Teatro en
la guerra y algunos desafortunados fragmentos aislados, un alto valor expresivo con
variados recursos lingiifsticos como sefialan muy acertadamente en su estudio Diez de
Revenga y de Paco’. Sin embargo, pocas veces logra una compenetracion entre el texto
literario y espectacular, compenetracién que se nos plantea como esencial en el caso del
teatro poético para alcanzar los valores repetitivos, y por tanto, auténticamente poéticos.

El torero mds valiente no es la mejor obra de Miguel Herndndez, hecho que el pro-
pio autor asumi6. Su recuperacién reciente y, en parte, restauracion se debe a Agustin
Sénchez Vidal, que la rescaté entre los papeles amorosamente guardados por Josefina
Manresa. Hasta este momento, los tnicos datos sobre la obra eran algunas referencias
epistolares y la publicacién en El Gallo Crisis de las escenas IV y V de la fase interior
del acto III en 1934. Se terminé el drama en octubre de ese afio y es un homenaje a la
muerte de Ignacio S4nchez Mejias. En esta obra, los recursos lingiiisticos no se manejan
con la misma fluidez y variedad que en otras piczas, teniendo en ocasiones metdforas y
expresiones poca afortunadas en el contexto general de la obra, como son las palabras
puestas en boca de José:

«Fui al quite
valiente y sereno,
pero el toro estaba
cebade en su cuerpo
y yano se¢ iba
comunista obrero

al partido rojo

que de manifiesto

le puse mil veces
delante del belfo»'®

donde la comparacitn entre el capote y un manifiesto comunista, al menos hoy, puede
resultar irrisoria. Los versos de la obra son de arte menor, predominando los octosilabos
y hexasflabos, lo que permite lograr cierta vivacidad en el ritmo y mantiene recurrencias
lopescas.

Escénicamente, la obra es atin mds inconsistente. Su problema fundamental es la
falta de una accién s6lida que actiie como motor de la misma. De esta carencia se deri-
vard todo el desajuste dramdtico de la pieza. Por otro lado, los actos son cuadros incone-
xos. Del final del primer acto, con la negativa de los toreros Flores y Jos€ a otorgar a sus
respectivas hermanas como mujer del otro, debido a una rivalidad que nunca vemos
reflejada en la escena, sino por referencias verbales; pasamos al acto segundo donde
Flores se ha casado con Pastora, hermana de José y Soledad, hermana de Flores, estd a
punto de casarse con el primero. En este intervalo de tiempo, se ha vencido el enfrenta-
miento artistico entre los toreros y la resistencia amorosa de las mujeres hacia sus pre-



tendientes. El final del acto acaba con la cogida mortal de Flores y la creencia de las
mujeres y el pueblo de la culpabilidad de José por no prestarle ayuda. El tercer acto
empieza con un largo paréntesis en el café Pombo con Bergamin y Gémez de la Serna
hablando de toros y toreros, que no rompe la accién porque a esta altura de la obra ya no
existe. Por su parte, Soledad no perdona a José la muerte de su hermano y le sigue
odiando; éste desesperado vuelve a los toros y al final es cogido y muerto por €] animal.
La escena final se monta en una barraca de feria donde se representa en cera su muerte.
Y con la llegada de Soledad, Pastora y Gabriela, la madre de José, se convierte en un
planto sobre el cuerpo de cera del torero mds valiente, José. Para terminar la obra de un
modo de resultado bufonesco se pasea la figura de José por todo el teatro.

Si la acci6n estd mal guiada, los personajes no estdn elaborados. El tinico personaje
que nos parece bien trazado es Gabriela, la madre. En un segundo plano, sus sentimientos
hacia el torero, bien cuando torea, bien cuando se le acusa, son constantemente de amor y
de comprensidn. No tiene ninguna evolucién porque su amor maternal ni se debilita ni
sufre cambios hacia su hijo. El resto de los personajes son planos, aunque el didlogo
marca un légico cambio de actitud. Pastora pasa del rechazo a Flores al amor més pro-
fundo; Soledad de la indiferencia al amor, del amor al odio y del odio otra vez al amor.
Flores permanece casi siempre en un segundo plano. El caso mds flamativo es el de José,
el torero més valiente. El héroe de la tragedia no tiene tampoco un perfil claro. Aparece
al principio como rival de Flores, para luego sentirse profundamente apenado por su
muerte y loco de amor por Soledad. Igual que todos los elementos desencadenantes ocu-
rren fuera de la escena, la evolucion psicologica de los personajes también sucede fuera.

Sin embargo, el reto que se habia planteado Miguel Herndndez con esta obra era
interesante. El torero mds valiente se sublitula tragedia espafiola. Una tragedia con tore-
ros pasa necesariamentie por la muerte en el coso de los matadores. La tragedia surge del
encuentro del amor y el toro. Es como dice Pastora al finalizar el primer acto «el toro de
amor»!!. El simbolo del toro como amor, como muerte, como virilidad de marcado sen-
tido erdtico, que Miguel Hernandez utilizaria tantas veces en su poesia, es el verdadero
trasfondo de esta obra. Pero a Miguel Herndndez le puede en el dltimo momento un sen-
tido realista del teatro. En el auto sacramental Quién te ha visto y quién te ve y sombra
de lo que eras no tuvo problemas para escenificar los sentidos, la fe y otros simbolos
catélicos sobre las tablas; su obra venia ratificada por la maestria de Calder6n en quien
se inspiraba. En la tragedia que tratamos no se atrevi6 a escenificar el verdadero asunto
de 1a obra, el toro de amor. Crey6 imposible plasmar la muerte de toreros sobre un esce-
nario y por eso todo ocurre a espaldas de la escena. Lo «fuera» no es en si mismo antite-
atral, hay muchisimas obras con referencias exteriores a la escena; el problema surge
cuando lo exterior no se engarza con la suficiente fuerza con lo interior, con el «dentro»
del escenario como ocurre en este caso.

Miguel Herndndez es plenamente consciente de que la tragedia tiene una capacidad
po€tica superior a cualquier otro género teatral. La tragedia, recipiente escénico de los
asuntos elevados, se muestra como molde perfecto para su toro de amor. Cuando
Herndndez comenta que se siente insatisfecho de esta obra se puede referir a que no ha
conseguido una auténtica armonia en el conjunto de la obra.

Sin embargo, creo que Miguel Hemnédndez hizo un verdadero esfuerzo por fusionar
lo interior y lo exterior. En el acto segundo, mientras ocurre Ja tragedia en la plaza, el
escenario tiene que ser ocupado necesariamente por alguien. En ese momento, entran
los muchachos y muchachas que cantan y bailan. Segin Jesucristo Riquelme' estos bai-
les y cantos, muy utilizados en los dramas de Herndndez, tienen su origen en las zarzue-

las, variedades y canciones populares que gustaban mucho al poeta. Lo importante en



esta obra es que los cantos nos narran lo que estd sucediendo en la plaza. Las canciones
hacen referencia a viudas de toreros que han muerto casi al tiempo de casarse como es
el caso de Pastora, a malmaridadas, a reciencasadas solas, recitando una letrilla que
refleja la situacién de Pastora:

«Apenas es esposa,

la dejan sol4.

Apenas es casada,
parece viuda»',

para acabar relatando lo sucedido, antes que traigan el cuerpo de Flores, un ciego recita
el romance de la muerte de Gallito.

Las referencias lingiiisticas repetidas son constantes. Es consciente el poeta de que
el efecto tréigico, y por tanto poético, tiene que surgir de las constantes repetitivas. Asi el
cuerpo de José en palabras de su madre es «de cera bendita... de vidrio tierno»', tras el
primer encuentro imposible con Soledad, José tiene «un color mudado como nunca de
amarillo»' producido por «el brillo que me da de aquella vela»'s, al final su cuerpo serd
de cera y la catdstrofe en la plaza cuando muere Flores la desencadena una botella arro-
jada desde los tendidos. Flores también predice su muerte:

«la gente, que al que aplaudia
ayer alocadamente,
alocadamente hoy le rompe un vidrio en las sicnes»"”

Una vez sucedida la tragedia, la supuesta culpabilidad de José al no prestar ayuda a su
cufiado se repite tres veces, en boca de dos hombres hablando, en un romance de ciegos
y en una cancién infantil.

Junto con las referencias corales y las palabras de cardcter premonitorio que para
Sdnchez Vidal" son de influencia lopesca, se deben destacar las estructuras lingiiisticas
paralelisticas, las correlaciones, muy utilizadas por Herndndez y que ya se encontraban
en el auto sacramental. Sin embargo, todas estas repeticiones provocadas por los cantos,
por las referencias lingiiisticas no se llegan a fusionar de un modo concluyente con ele-
mentos escénicos que nos llevan a lograr la intensidad poética deseada.

El torero mds valiente es una obra de transicién ideoldgica, se observan varias
referencias sociales, como la de los obreros parados'®. Ha ido también dejando las
influencias calderonianas del auto, para acercarse a las lopescas de sus obras posterio-
res; segin Riquelme® esta pieza se inspiraria en la obra de Lope Pedro Carboneras, el
cordobés valeroso. Esta tragedia supone un esfuerzo importante de Herndndez por
lograr un teatro poético no s6lo basado en un verso de calidad literario sino también en
una escena po€tica. De ahi unas acotaciones de marcado cardcter subjetivo y unas repe-
ticiones y premoniciones para intentar buscar la emocién poética. Este intento fallido
surge de las carencias técnicas de Herndndez y de su inseguridad inicial; no de una
intuicién extraordinaria que le permitié seguir escribiendo teatro, aunque siempre basa-
do mds en su aspecto lingiifstico antes que escénico.
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