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Resumo. Neste artigo estiidanse as personaxes femininas da obra dramatica e dos guidns cinematograficos de Ramon
Otero Pedrayo, analizando a stia evolucion no tempo e comparandoas coas mulleres da sta narrativa. O teatro esta
constituido por un conxunto heteroxéneo de pezas que foron escritas entre 1929 ¢ 1952, e que comprende unha traxedia
rural (4 lagarada), dezaseis pezas de teatro vangardista (7eatro de mdscaras), unha obra de teatro de rua (O desengano
do Priorio) e dez pezifas publicadas na prensa. Préstase especial atencion aos guions cinematograficos, escritos durante
a ditadura franquista (Camino de Santiago, Rosalia e outros tres pequenos textos) onde o escritor outorga unha nova
dimension a unha figura feminina que, antes de 1936, era residual e estaba sempre connotada negativamente: a univer-
sitaria culta e cosmopolita. Esta mudanza correspondese coa transformacion que, en opinion de Ramon Otero Pedrayo,
estaba sufrindo a sociedade galega.
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[es] Las figuras femeninas en Ramon Otero Pedrayo: obra draméatica y guiones

Resumen. En este articulo se estudian los personajes femeninos de la obra dramatica y los guiones cinematograficos
de Ramon Otero Pedrayo, analizando su evolucion en el tiempo y comparandolos con los de la narrativa. Su teatro
esta constituido por un conjunto de obras que fueron escritas entre 1929 y 1952, y que comprende una tragedia rural
(4 lagarada), dieciseis piezas de teatro de vanguardia (Teatro de mascaras), una obra de teatro de calle (O desengano
do Prioiro) y diez pequefias piezas publicadas en la prensa. Se presta especial atencion a los guiones escritos durante
la dictadura franquista (Camino de Santiago, Rosalia y otros tres pequeios textos) en los que el escritor da una nueva
dimension a una figura femenina que, antes de 1936, era residual y estaba siempre connotada negativamente: la uni-
versitaria culta y cosmopolita. Esta evolucion se corresponde con la transformacion que, en opinion de Ramon Otero
Pedrayo, estaba sufriendo la sociedad gallega.
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Abstract. The article explores the depiction of women in Ramén Otero Pedrayo’s plays and film scripts whilst analys-
ing the evolution of his female characters and how they compare with the female characters in his earlier prose fiction.
Otero Pedrayo’s plays comprise a diverse collection of texts from 1929 to 1952, including a rural tragedy (4 Lagarada),
sixteen avant-garde plays (Teatro de Mdscaras), a street theatre play (O Desengano do Priorio), and ten short plays
published in the press. The analysis focuses particular attention on the author’s screenplays Camino de Santiago, Ro-
salia and three shorter texts. Written during the Franco regime, Otero Pedrayo’s film scripts reveal a shift in perspective
in relation to the role of women in his work, leaving behind the negative, peripheral role associates with his female
characters prior to 1936. The new depiction of an educated, cosmopolitan female university student reflected the trans-
formation in Galician society witnessed by the author at that time.
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1. Introducion

A descuberta da relacion de Ramon Otero Pe-
drayo coa produtora Suevia Films (Tato Fon-
taina 2013) explicou o interese que o grande
poligrafo tifia polo cinema e que dedicase a
esta nova forma de arte un capitulo en Una
historia del arte universal (2004: 693-694).
Tamén confirmaba que o texto titulado Rosa-
lia non era nin unha obra dramatica nin unha
novela dialogada, sen6én un guion, igual que o
titulado Camino de Santiago, escrito en 1952.
O feito de que estes dous guions teflan como
protagonistas a duas personaxes femininas, en
contra do habitual na obra narrativa, levounos
a considerar pertinente a realizacion dun traba-
llo centrado nas mulleres de Otero Pedrayo no
teatro e no cine.

O estudo das personaxes femininas na sta
narrativa foron iniciados por Carme Fernan-
dez Pérez-Sanjulidn (1987) cun artigo sobre
a protagonista do relato O maroutallo, “So-
bre os corpos, desexos e obediéncias a terra:
0 Maroutallo, un caso aparte na obra de Otero
Pedrayo”, ao que seguiria a sua propia tese de
licenciatura: As figuras femininas na narrativa
de Ramon Otero Pedrayo (1988). Neste mes-
mo ano, e co gallo de se dedicar a este escritor
o dia das Letras Galegas, no Simposio Interna-
cional “Otero Pedrayo no Panorama Literario
do século XX, presentaron sendas comuni-
cacions sobre o tema Carme Blanco (1990),
“A muller en Arredor de si”’, ¢ mais Camifio
Noia (1990), “A muller na narrativa de Ote-
ro Pedrayo”. A cuestion volveu retomarse no
Simposio Internacional “Muller e Cultura”,
celebrado en Santiago, en 1992, coa comu-
nicacion de M* Pilar Pin Vega e Fco. Xosé
Silvosa Costa, “Polifonia feminina en Otero
Pedrayo” e, mais recentemente, Joaquim Ven-
tura, presentou o traballo “Modelos femininos
nas «novelas de formacioén» de preguerra de
Ramon Otero Pedrayo”, no VI congreso da
AIEG, celebrado na Habana, en 2000.

Resumindo moito, as conclusions as que
chegaba Fernandez Pérez-Sanjulian (1988)
eran que as personaxes femininas estaban
configuradas por Otero Pedrayo mesturando
criterios socioldxicos e estéticos, e que, des-
de o punto de vista narratoloxico, as mulleres
da sua narrativa eran figuras subsidiarias das
personaxes masculinas, agas cando alcanzaban
a categoria mitica. Desde a perspectiva socio-
loxica, estabeleceu tres categorias ou grupos:
as fidalgas, que se someten as obrigas da lifiaxe;
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as mulleres populares, todas traballadoras, ca-
racterizadas pola idade e/ou a beleza; e, por
ultimo, as “estranxeiras”, caracterizadas polo
elemento xeografico, e que representan o exo-
tismo e o luxo que s6 se podian permitir os
fidalgos. O ideal feminino de Otero Pedrayo
responde aos parametros da estética de fin de
século, sobre todo a estética prerrafaelista, co
topico da muller-anxo, inxenua e portadora
dunha bondade innata; calidades morais que
van aparelladas coa beleza e/ou a elegancia fi-
sicas. De feito, en xeral, as personaxes femini-
nas oterianas estan marcadas desde o primeiro
momento da sua aparicion polas caracteristicas
corporais sen que o narrador faga referencia
ningunha 4 stia intelixencia, ética ou ideoloxia.
Isto € totalmente contrario ao modelo mais
usual dos protagonistas masculinos:

Os heroes protagonistas da stia narrativa
presentan trazos precisos: todos eles aparecen
representados como seres moi conscientes da
importancia que ten nas suas vidas a formacion,
unha rigorosa preparacion intelectual combi-
nada co cultivo da sensibilidade e da reflexion.
Todos, en maior ou menor medida, son indi-
viduos sabedores de se sentiren diferentes por-
que viven a stia existencia de xeito problematico,
non banal, e precisan dun tempo vital de pro-
cura para achar o seu lugar no mundo, a stia
identidade ou os seus intereses. (Fernandez
Pérez-Sanjulian 2003: 226)

Por ultimo, esta autora sinalaba que as
personaxes femininas podian estar desefiadas
segundo o estereotipo tradicional catolico,
segundo o estereotipo tradicional popular ou
ben nun terceiro grupo que non se axustaba a
ningun dos anteriores. A parecidas conclusions
chegou Camifo Noia (1990), pois afirmaba
que as mulleres en Otero Pedrayo non chegan
a categoria de personaxe, porque non sofren
ningln tipo de cambio ao longo da narracion;
son figuras mediadoras que se limitan a apoiar
os personaxes masculinos. De feito, as mulle-
res da narrativa oteriana —posto que os heroes
abalan entre o pracer e/ou a inquedanza inte-
lectual— representan ou ben a union coa terra
e as obrigas da casta ou ben o pracer sexual, ¢
dicir, ou & nai-esposa ou a amante. Esta dicoto-
mia responde a dualidade espirito vs. materia
que, en opinion desta estudosa, rexe o mundo
narrativo de Otero Pedrayo. As mulleres que
entran no primeiro grupo, o espiritual, son fi-
dalgas e crentes; as do segundo, as do mundo
material son as que autora cualifica de mulleres
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“liberadas™ (ibid. 257); este ultimo esta cons-
tituido por estranxeiras cultas, prostitutas e al-
deds sensuais. Marca tamén Camifio Noia a no-
tabel idealizacion que envolve tanto as figuras
das fidalgas coma as mulleres campesinas en
xeral. Pola sua parte, o artigo de Carme Blanco
(1990), limitado & novela Arredor de si, com-
parte coas anteriores estudosas a idea de que o
papel das mulleres ¢ subsidiario do protagonis-
ta masculino. Pola stia banda, Joaquim Ventura
(2000) engade a esa natureza subalterna, que a
decision dos heroes oterianos de reintegrarse
a terra esta determinada polo comportamen-
to das stias co-protagonistas. Partimos destas
clasificacions para analizarmos as personaxes
femininas da obra dramatica.

2. Obras dramaticas
2.1. Primeira etapa (1929-1933)

Na sta primeira etapa como dramaturgo (1929-
1933), Ramon Otero Pedrayo non acreditaba en
que o teatro galego puidese ser actualizado dra-
matarxica, estética nin tematicamente, porque
en Galiza non existia unha grande cidade, como
Barcelona ou Dublin, que puidese proporcionar
un publico capaz de gozar da arte de vangarda
europea da época; o publico do teatro galego
era maioritariamente un publico rural e acultu-
rizado, polo que seria imposibel que a escena se
desprenderse das stias caracteristicas decimo-
noénicas (realismo, ruralismo e populismo), de
ai que a sua contribucion a escena nesta etapa
tivese s0 a intencion de completar o sistema li-
terario galego. Das lifias de renovacion estética
que se barallaban no momento, optou polo sim-
bolismo, como Vicente Risco, e consciente de
que escribia para o futuro, publicou 4 lagarada.
Farsada traxica pra lér (1929), cuxo subtitulo
debe ser entendido en termos historicos.

2.1.1. A lagarada. Farsada traxica pra lér

O argumento d’A lagarada, nunha primeira
lectura, é o dun drama rural: o vello e rico se-
flor Vences da Alén para conseguir os favores
sexuais dunha criada da sta propia casa, a Ba-
silisa de Quenlle, promete facerlle unha trans-
ferencia de bens, mais, no ultimo momento,
cambia de idea. A moza, desairada, busca vin-
ganza convencendo a un outro criado, o case
adolescente Delmiro, para que mate o amo a
cambio do seu corpo. Unha vez cometido o
crime, os culpabeis conseguen evitar a xustiza
dos homes, mais non o castigo moral.
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A obra esta estruturada en tres actos. No
primeiro preséntase a todos os personaxes € as
circunstancias que os moven: a desagradabel
condicion humana do sefior Vences, quen rifa,
humilla e despreza a todo o mundo: criados/
as, xornaleiros/as, muller, fillos e visitantes.
A sua exhibicion de mal xenio e brutalidade
case xustifica, ou cando menos explica, o seu
asasinato. Tamén este primeiro acto serve para
amosar o desexo de vinganza da Basilisa, o
rancor dos fillos de Vences contra o seu pai, as
pretensions do Arquedlogo que quere escavar
o monte Medelo e as calidades premonitorias
da sefiora Bubela, que non concorda con que
se realice esa escavacion. No segundo acto, o
propio Sr. Vences explica ao publico o que xa
intuia: que prometera 4 Basilisa unha cesion
de bens a cambio de favores sexuais e que se
arrepentira no ultimo momento; executase o
crime diante dos fillos, que non intervefien e,
durante o velorio, a vitiva, a Sra. Bubela, culpa
do “accidente” en que morreu o seu home ao
Arquedlogo por ter acordado as forzas do in-
ferno profanando o castro enterrado no Mede-
lo. Por ultimo, no terceiro acto, os culpabeis do
crime foxen da casa e son castigados, porque
Delmiro cambia de idea e abandona 4 Basilisa;
fican os dous condenados ao ostracismo social,
ela a vivir na vila de criada ou prostituta e el,
de bandoleiro no monte.

A respecto da tematica d’4 lagarada, hai
unha lifia critica que incide no amor como un
dos seus eixos basicos (Manuel Vieites 1998,
Sanchez Rei 2008) ou como subtema (Lama-
pereira, Robleda e Costas 1992). Porén, Ricar-
do Carvalho Calero (1979) xa advertira que a
forza que rexia A lagarada era Pluto, non Eros,
e que o Delmiro era un mero instrumento en
mans da Basilisa. Pola nosa parte concordamos
con interpretacion que entende que no vello
seflor Vences hai luxuria, non amor, ¢ que no
case adolescente Delmiro ¢ o impulso sexual
quen actia. E tamén consideramos que o amor
¢ a unica paixon de que carece o mundo creado
por Otero Pedrayo nesta obra, xa que non hai
0 minimo rastro de amor en ningunha das suas
manifestacions (conxugal, filial, fraternal...).
Asi de rotundo o expresaba Euloxio Ruibal:

Todo ¢é odio, rancor, vinganza, desprezo,
brutalidade. Os personaxes non viven para
outra cousa que satisfacer as suas necesidades
primarias. (...) A Eros e Ténatos tnese aqui
Pluto para formar a triada de personaxes miticos
que sustentan os elementos constitutivos da
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traxedia, desencadeada polo ultimo dos deuses
citados. O vello merca, ou pretende mercar, os
favores sexuais da criada con promesas que, no
ultimo momento, non se atreve a cumprir; ela
séntese burlada e vingase inducindo 6 asasinato
a Delmiro. Non ¢ o amor, como poidera parecer,
senon a pasion sexual o que empurra 6 criado a
obedecer 4 moza. (Ruibal 1999: 47-48)

Canto as personaxes que nos interesan, a
antagonista do vello Sr. Vences ¢ a Basilisa de
Quenlle, “criada moza da casa do sefior Ven-
ces”, que, a pesar de ser o motor da acciéon e
do conflito que se representa en escena, na re-
lacion de Dramatis Personae aparece no sexto
lugar, despois do Sr. Vences, dos seus fillos e
das respectivas parellas. Cando sae a escena
por vez primeira, a Basilisa ¢ descrita polas ca-
racteristicas fisicas, “lanzal, loira, de grandes
ollos verdes”, e as stas accions son ambiguas,
pois cando o vello lle bota a man ao peito, res-
ponde co riso, “churrusqueira”, ao tempo que
bota olladas agarimosas ao Delmiro. Na sua
relacion co resto da xente que participa nos
labores da vendima, ou ben coquetea cos ho-
mes ou ben responde as mulleres con lingua
empezofiada cando se insinua que ¢ a mantida
do amo. S6 no parlamento con que cerra este
primeiro acto, Basilisa lamenta terse deixado
sobar “polas mans tifiosas do vello” e andar, na
altura, en linguas que a consideran enlamada
con el. Polo que ela di, e o sefior Vences cor-
robora, non chegaron a ter relacions sexuais.
A moza fora espelida de abondo como para
non ceder as pretensions do vello carraxento
até que o pagamento estivese asinado. A ira
que lle producen tanto o engano do sefior Ven-
ces como ter perdido o “creto” sen conseguir
nada a cambio, ¢ a paixén que a leva a utili-
zar o desesperado Delmiro para cumprir a stia
vinganza.

Na sua relacion co sefior Vences a Basilisa
deberia ser considerada unha vitima do siste-
ma, posto que para as mulleres novas no ser-
vizo doméstico, tanto no ambito rural como no
vilego, era practicamente inevitabel a entrega
sexual a0 amo se querian conservar o posto
de traballo; e que ela optase por tirar algun
proveito econémico a cambio de aturar esa si-
tuacion, tamén deberia ser comprendido pola
colectividade e polo autor. Porén, na sta rela-
cion con Delmiro, a Basilisa ocupa a posicion
de poder e promete o seu corpo como premio
pola morte do vello. Os dezasete anos do mozo
e a stia condiciéon de pobre criado actuaran

Tato Fontaifia, L. Madrygal (Madrid) 19 2016: 189-201

como forzas imparabeis na consecucion do
seu obxectivo: manter relacions sexuais coa
Basilisa. Ela deixa de ser vitima para se trans-
formar en vitimario e acabar dando a razon
as linguas que a cualificaban ironicamente de
“blanca paloma”. A Basilisa, ademais, apro-
veita a supersticion da Sra. Bubela para iniciar
o ataque ao Arquedlogo como se fose o res-
ponsabel do crime. Por tanto, do mesmo xeito
que o sefior Vences gafiara a pulso que o ma-
tasen, a Basilisa coa manipulaciéon do mozo,
o asasinato do vello e mais a sta actuacion no
velorio, consegue que os espiritos da terra, en
forma de Fadas do Monte, intervefian para fa-
cer cambiar ao Delmiro ¢ que a abandone. O
cambio de rol dela, que pasou a se comportar
coma un home (o amo), fai que o Delmiro aca-
be recibindo o tratamento que, habitualmente,
o dramaturgo reservaba as mulleres e asi re-
corre, na sua descricion fisica, & comparacion
animal na sfia primeira apariciéon en escena:
“pernas de perdiz”.

A segunda figura feminina d’A4 lagarada
¢ a Sra. Bubela, descrita tamén polo fisico e
a idade “vella medio tolleita”, que ¢ dura-
mente maltratada e insultada polo seu home
(“noitébrega? Cala”) o Sr, Vences, e que esta
animalizada no propio nome. Esta muller esta
a medio camifio entre as personaxes reais e
as fantasticas, e a stia voz actualiza o tempo
antigo traendo druidas e sibilas ao rexo vivir
aldean. Ela interpreta a morte do seu home
como un castigo das forzas demoniacas profa-
nadas nas escavacions e encirra as carpideiras
contra o Arquedlogo, pasando, en cuestion de
segundos, de guiar o santo rosario a ménade
furiosa. A reaccion dese coro de carpideiras,
impulsadas ao ataque pola Basilisa, que ataca
o Arquedlogo, lembra As Bacantes, de Euri-
pides; escena moi do gusto de Otero Pedrayo,
reproducida tamén na novela La vocacion de
Adrian Silva. Mais na obra do traxico grego as
bacantes esnaquizaban ao heroe que se opuia
a chegada dunha nova relixion 4 comunidade,
a dionisiaca; mentres que na obra galega esas
ménades intentan matar a quen quere recupe-
rar a vella historia.

2.1.2. Tren mixto

Dentro das polémicas que se deron neste pe-
riodo sobre se era posibel a creacion dun teatro
nacional galego e, como resposta a un artigo de
Anton Vilar Ponte (1929), Otero Pedrayo pu-
blicaba nas paxinas d’E/ Pueblo Gallego, a
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pecifia Tren mixto coa dedicatoria “Pra A. Vilar
Ponte”. As caracteristicas son as mesmas que
as d’A lagarada. O seu simbolismo esta con-
tido nese tren, representacion de Galiza, cos
grupos sociais clasificados segundo a catego-
ria do vagon en que viaxan, e no cadaver que
vai nel como representante dos mortos, sempre
presentes na cultura tradicional. A fabula repi-
te situacions presentes na narrativa oteriana da
época: fidalgos acosadores de mozas e fidal-
gas pobres que fican solteiras. Cando a Moza
Garrida toma o camifio do bordel, despois de
que o Sefor Elegante se negue a asumir a stia
responsabilidade no embarazo da rapaza, ¢ a
Fidalga, Dona Angelina, renuncia ao sofio de
casar con el, o que fica no ferrocarril ¢ unha
paisaxe social lamentabel. Un penoso repre-
sentante da fidalguia que non foi capaz de di-
rixir o cambio social, un Tolo que quere ser
Pedro Madruga para vingar a ultraxe da moza,
un frade, un tratante e mais a parella da Garda
Civil, mentres os labregos permanecen como
“montén dormifiento, sin hestoria”. O prota-
gonista masculino, O Sefior Elegante, conta
con duas figuras femininas subsidiarias que
representan as mulleres dos dous estamentos
da Galiza ideal de Otero: a fidalga ¢ a labrega.
A misoxinia asafiase coa figura de dona Ange-
lina (“pescozo de cordas”, “cheiro de tumba e
alcanfor”) que aspiraba a casar co Sefior Ele-
gante e acaba refuxiada no convento. A Moza
Garrida, “de trenza e chapis”, nunha situacion
curiosa, que non resulta habitual no ambito da
comunidade rural galega, foxe da aldea porque
o Sefior Elegante non quere recoiiecer o fillo
que lle fixo e opta por marchar 4 vila e unirse
ao grupo de Candongas que viaxa no tren.

2.2. Segunda etapa (1934-1952)

Na segunda etapa da sua producion dramati-
ca, Otero Pedrayo escribiu dezaseis pezas para
o proxecto de Castelao de crear un teatro de
arte, o Teatro de Caretas, en Pontevedra, cun
grupo de amadores das Mocidades Galeguis-
tas. Son os textos contidos no volume publi-
cado en 1975 co titulo de Teatro de Mascaras;
tamén forman parte deste proxecto O desen-
gano do Prioiro ou O pasamento da alegria
co grande auto epilogal e xusticieiro dos fe-
retros de Floravia. Farsada dramdtica pra lér
ou representar en calquer tempo que non sexa
o dos Defuntifios (1952) e mais as minusculas
pezas que publicara, entre 1946-1949, na sec-
cion “Parladoiro” no xornal compostelan La
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Noche, e que recolleu Aurora Marcos no vo-
lume Teatro ignorado (1991): “Novelo”, “Do
teatro da noite noitifia”, “Teatro”, “Co luar
derradeiro”, “Teatro de mascaras (2)”, “O in-
terdicto”, “Teatro de mascaras (3)”, “Seran de
neve”, “Neboeira”, e mais “Teatro de masca-
ras (5)”. O feito de que utilizase 0 nome do
proxecto de Castelao, “Teatro de mascaras”,
como titulo de varios destes textifios debeu ser
unha forma de homenaxe ao amigo exiliado.

2.2.1. Teatro de mascaras

Este manuscrito, que se recuperou no espolio
da casa de Castelao en Pontevedra, permane-
ceu inédito até 1975. Otero Pedrayo non es-
cribiu eses dezaseis textos para ser editados,
senén que eran para subir ao escenario e este
caracter € o que explica moitos dos trazos que
levaron a alglns criticos da literatura, como
Carvalho Calero (1979), a non os valorar mais
que como desefios ou bosquexos. Son pezas
de Teatro de Arte e, por tanto, o texto litera-
rio conforma s6 unha parte do espectaculo:
a musica, a pintura, a cor, a danza, a luz e o
silencio teran tanta e inclusive mais importan-
cia que ese texto. A respecto da estética, estas
pezas de Otero Pedrayo non poden ser ads-
critas a ningunha vangarda concreta e unica,
porque a caron do expresionismo poderiamos
falar tamén de surrealismo, ainda que a poética
maioritaria ¢ a do simbolismo. En definitiva,
responden & concepcidn do teatro como espec-
taculo total tal como o entendian as vangardas
europeas de comezos de século XX, e a grande
variedade de recursos escénicos que aparecen
nelas contribuiu, en grande medida, a que estas
farsas se transformasen nun referente para os
dramaturgos que levaron a cabo a re-fundacion
(Biscainho 2006) do teatro galego na década
de 1970, sobre todo para Manuel Lourenzo e
Roberto Vidal Bolafio.

O proxecto fora comentado entre Castelao e
Otero Pedrayo en repetidas ocasions e isto ex-
plica a coincidencia de motivos estéticos e de
elementos tematicos. Ambos utilizaron deco-
rados que permitian a aparicion de caras, acto-
res que se mantefien como cadros ou estatuas e
que, nun momento determinado, poden acenar,
falar ou moverse, ou a representacion do texto
literario que un personaxe esta lendo en esce-
na. Case todas as ideas anotadas por Castelao
foron multiplicadas e enriquecidas por Otero
Pedrayo, que acumulou nas primeiras obras
do volume Teatro de Mascaras esas ideas que
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podemos atribuir as charlas que compartiu con
Castelao sobre o tema e, despois, utilizounas
cunha maior liberdade, con moita menos fide-
lidade ao modelo. A construcidon das persona-
xes dramaticas destas pezas depende, en gran-
de medida, da fabula e do ambiente social en
que se desenvolve cada unha delas, e, a este
respecto, o mundo dramatico do Teatro de
mdscaras segue as mesmas pautas ¢ tematicas
que a producion narrativa de Otero, ainda que,
ao contrario do que acontece coa sua narrati-
va deses anos, nas pezas abunda as figuras de
burgueses, que son trazados como caricaturas,
co tratamento estilizado dos bonecos de farsa.

Neste conxunto, unicamente dflas pezas
tefien protagonistas femininas: As vodas do
portugués e mais O pazo. N’ As vodas do portu-
gués Otero Pedrayo utiliza o folclorismo mais
topico nunha fabula cargada de misoxinia. Pre-
senta 4 sua protagonista utilizando o alcume, A
Peneira Nova, e describea con termos absolu-
tamente despectivos, “peito de taboa, vedraia,
fea, escanabouzada”, de forma que a falta de
beleza aliase coa vellez e, desa fealdade abso-
luta, fan burla non s6 os homes, senén tamén
o coro de lavandeiras, de mulleres “normais”,
coas que a confronta na primeira escena. Na
segunda, A Peneira Nova acepta embelecada
os galanteos do Portugués e, xa na derradeira,
el rouba con violencia os aforros da sogra, A
Peneira Vella, mais é detido pola Garda Civil.
A humillacién publica sufrida polas duas Pe-
neiras, sumase a agresividade do home, que
berra que volvera para matalas, mentres é con-
ducido a cadea, seguido pola sua muller, que
non o abandona a pesar de todo. Como todas as
personaxes do Teatro de Mascaras, as Penei-
ras son bonecas esperpénticas. Porén, no final,
Otero Pedrayo inverteu os termos do sistema
que mais habitualmente utiliza nestas pezas,
que consistia nun retorno brusco da fantasia &4
realidade mais vulgar, e propon un final fan-
tastico que subtrae o publico da cria realidade
material da fabula, e compensa o maltrato dado
as mulleres escenificando o desexo da Peneira
Vella que se imaxina vivindo “co home difunto
e co netiflo. Emocion das xentes. Cai o pano”.

O pazo ten como protagonista 4 fidalga
Dona Emelina de Sillobre, quen no delirio da
morte, ¢ desde a solaina do pazo de Pombei-
ro, revive as escenas que marcaron a vida dos
pazos no Antigo Réxime: a sia construcion,
os traballos colectivos, as festas... A caracte-
rizacion da protagonista € positiva, mesmo a
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utilizacion dos diminutivos (“vellifia”, “mur-
chadifia”) engade valor 4 idade e elimina a
carga pexorativa, porque dona Emelina, como
dona Xoana, é o simbolo de Galiza, da etapa
da historia de Galiza que Otero Pedrayo con-
sideraba modélico pola “comufidn” existente
entre a fidalguia e os labregos. Na derradeira
escena, outro mito feminino, a bandoleira Pepa
a Loba, confirma esa comufidon perdoando a
vida ao criado do pazo. Como final, o vento
tira a grande carballa no momento en que se
produce o pasamento da fidalga. Nas restantes
pezas do volume as personaxes femininas son
comparsas e responden as caracteristicas xené-
ricas da fidalga solteira melindrosa e velleira
(a Sta. da Filgueira, n’O gafo); as burguesas
(as donas vestidas de sport, maquilladas, moda
de 1934), n’As tentacions de San Wintila, ou a
protagonista das novelas romanticas, n’O café
dos espellos.

2.2.2. Textos publicados entre 1946-1949 na
prensa

Dos dez textos publicados en La Noche, entre
1946 e 1949, recollidos por Aurora Marco no
volume Teatro ignorado (1991) s6 dous estan
protagonizados por figuras femininas, “Do
teatro da noite noitifia” e “Teatro de mascaras
(5)”. No titulado “Do teatro da noite noitifia”,
Adelaida sae na noite ao encontro dos mozos
que volven do folidén, na procura dunha rela-
cion sexual, mais € rexeitada por eles con noxo
por “cacarafiada e vella”. Adelaida abandona a
sua busca “dun home para un remedio”, can-
do o luar lle da un susto tan grande que a fai
arrepentirse de todos os seus pecados. E un
precedente d’O Maroutallo, ainda que o seu
tratamento € moito mais duro e miséxino, pois
o unico que encontra ¢ humillacién e desprezo.

O conflito da sefiora Chinta a Papeleira,
protagonista de “Teatro de mascaras (5)”, con-
siste en querer substituir a tradicional lareira
por unha cocifia econdémica contra a opinion
de todos os seres da cociiia (o gato, o pote, 0s
grilos, o lume...), idea que s6 abandona can-
do as animas que se quentan arredor da lareira
comezan a recoller as brasas para abandonar a
casa. Nesta ocasion, non hai descricion fisica
da protagonista, o autor unicamente ofrece da-
tos que nos falan da sia acomodada economia
e, polo propio alcume, de que ten un traballo
na vila. Tanto ela como Adelaida son castiga-
das cun susto tremendo que lles fai cambiar
de conduta ou intencidn; desta maneira fica
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condenado o dereito de ambas as mulleres a
decidir: unha sobre o seu corpo e a siia sexua-
lidade € a outra sobre o seu traballo € mesmo
a sua cocifa.

2.2.3. O desengano do Prioiro ou O pasamento
da alegria co grande auto epilogal e xusticieiro
dos feretros de Floravia. Farsada dramdtica
pra lér ou representar en calquer tempo que
non sexa o dos Defuntifios

A fabula d’O desengano do Prioiro iniciase
coas animas de Frei don Veremundo de Rebor-
dechan e Formoso, Prioiro dos Sanxoanistas, ¢
o seu mordomo, o Esculasante, camifiando cara
a Floravia, capital do Ribeiro, para gozar, to-
mando unhas cuncas de vifio, dun permiso con-
cedido no Purgatorio. Cando chegan as deser-
tas ruas da vila chaman na pechada taberna do
Cristobo, mais quen lles contesta ¢ abre a porta
¢ unha voz en off que lles presenta a exposicion
de féretros que esta ocupando o lugar da tasca.
Para explicar aos visitantes o sucedido na vila
e guialos, cal Virxilio, pola baixada aos infer-
nos que serd conecer a Floravia contempora-
nea, preséntase o fidalgo dezao don Ouropeso.
Despois do percorrido e cando a desmoralizada
Compafia comproba que a capital do Ribeiro ¢
a vila da morte e decide retornar ao mundo do
Alén sen ter gozado do vifio, unha personaxe
feminina, Balbanera da Costeira, condlceos a
casoupa dunha vella meiga capaz de invocar
as forzas sobrenaturais que poderian mudar a
situacion. Unha vez que estdn en escena todas
as variadas Companas que trae consigo Pedro
Madruga, Sefior de Monterrei, utilizando como
instrumento o lume da antiga alegria vinicola
do Ribeiro, proceden a celebrar o grande auto
de fe, “epilogal e xusticiero”, que reduce a cin-
za a industria dos féretros e devolve a Floravia
a capitalidade do vifo.

Neste peza que, basicamente, esta protago-
nizada por homes, vivos ou mortos, que res-
ponden as caracteristicas dos personaxes das
farsas, € dicir, a de ser bonecos, hai unha fi-
gura feminina que ¢ unha caracterizacion es-
perpéntica das fidalgas da narrativa de Otero
Pedrayo, a de dona Anxelina do Alén. Na stia
casa realizan a primeira parada os protagonis-
tas, e son ai agasallados, non co tradicional
vifio tostado, senon con chocolate e auga ser-
vidos nunha vaixela de macabro desefio, coas
cuncas en forma de cadaleitos. “Empanicada
nun sofa”, defende a lexitimidade de que a
antiga fidalguia se adaptase aos novos tempos
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dedicandose aos negocios. Para maior escarne-
cemento, recitalles a publicidade, en espafiol,
da industria de pompas fiinebres “Angel de las
Tinieblas”, provocando a espantada dos seus
arrepiados hospedes. Esta personaxe feminina
¢ unha satira das fidalgas como dona Emelin-
da. Esta mesma personaxe volve aparecer no
terceiro cadro, onde o dramaturgo satiriza o
romanticismo mais lambido cunha dona An-
xelina, de dezasete anos, “fremosifia” ¢ nun
xardin que “semella o soflo dun poeta”, inten-
tando suicidarse por un desengano amoroso,
como as heroinas das novelas. Mais resulta
salvada por don Guindo, vello fidalgo case
vexetal, que conquista & damifia. En oposicion
ao amor imposibel do relato “Dona Xoana e
Don Guindo”, que foi interpretado por Carme
Fernandez Pérez-Sanjulian (2003: 184-189)
como unha alegoria da incapacidade histori-
ca da fidalguia para guiar as transformacions
da sociedade galega do XIX, nesta ocasién o
cabaleiro, que nalgiins momentos “se fai albre
e madura finas peras de certos hortos e outo-
nos fidalgos”, conquista o corazon da fidalga e
traelle de novo a ilusion de vivir.

3. Guidns cinematograficos (1952-1976)
3.1. Camino de Santiago

Este guion foi encargado a Otero Pedrayo polo
seu amigo José Rodriguez de Vicente, para a
produtora Suevia Films e permaneceu no arqui-
vo dos seus descendentes. Despois dun “Preli-
minar” en que se visualizan varios momentos
da historia de Galiza, o argumento esta estrutu-
rado en cinco partes de diferente dimension. A
primeira desenvolvese en Paris e, basicamente,
consiste na presentacion das personaxes, So-
bre todo da protagonista feminina, Helena de
Rethel e da sua vinculacion con Santiago de
Compostela, que se realiza por unha dobre via:
a do namorado morto que deixou sen cumprir
a sua obriga/desexo de peregrinar ao sepulcro
do Apostolo; e a da propia familia de Helena,
que conta entre os seus ascendentes con Ro-
suida, a fundadora do Mosteiro de Conxo. O
protagonista masculino, Daniel, ¢ un fidalgo
sen grandes recursos que se estd formando en
Paris, na Sorbona, mentres a vella nai adminis-
tra o pazo. Helena e Daniel van realizar xuntos
a viaxe a Santiago.

Na segunda parte, que duplica en dimen-
sions as outras, desenvolvese a traxecto des-
de a catedral de Paris 4 de Santiago. Ao longo
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desta viaxe as indicacions a4 camara interrom-
pen os dialogos coa descricion dos lugares que
deben ser gravados (por exemplo, rias concre-
tas e edificios de Burgos), ou ben recreacions
dramatizadas do pasado vinculadas ao Ca-
mifio (por exemplo, a Carlomagno recibindo
a chamada de auxilio do Apostolo; a lenda do
Paso Honroso; a presenza do Santo Grial no
Cebreiro...), ou ben o proceso de purificacion
dos pecadores encarnado no Peregrino que se
vai librando ao longo de Camino dos pecados
capitais (preguiza, envexa, gula, avaricia, lu-
xuria e soberbia). Abrese a terceira parte xa
en Compostela. E noite e os protagonistas
atravesan a praza da Quintana onde pasean
un grupo de pantasmas da primeira xeracion
de provincialistas. En Praterias, as figuras do
portico dan lugar a un discurso de Helena en
defensa da adultera; no Obradoiro, a musica da
choiva e do vento enmarcan o paso da Santa
Compaiia e son convidados a entrar no Pala-
cio de Xelmirez para asistir & coroacién como
rei de Afonso Reimtindez. Cando rompe o dia,
o encontro da Raina Lupa co cortexo funebre
do Apostolo perseguido polos romanos, abre
unha secuencia en que se desenvolven feitos
marabillosos: a caida da ponte, a xubilacion de
Merlin, os touros bravos; o dragén do Pico Sa-
cro e a conversion da raifia e a sua xente. Coa
luz da mafia emerxe a catedral. A cuarta parte
esta dividida en dous tempos, que se corres-
ponden con duas conversions: a de Daniel ao
seu destino de fidalgo galego e a de Helena a fe
catolica e, sobre todo, 4 fe xacobea. O primei-
ro estd centrado en Daniel: a sta chegada ao
pazo demasiado tarde para encontrar viva 4 nai
e a sua decision de ficar na aldea. O segundo
a Helena, quen, despois dun tempo en Fran-
cia, decide volver a Santiago, para vivir o seu
propio milagre no Poértico da Gloria. A quin-
ta e ultima parte desenvolvese tamén en dous
tempos. No primeiro, Daniel ponse en camifio
para ir a Compostela e no segundo produce-
se o reencontro dos conversos. Do destino dos
protagonistas informan as anonimas voces dos
mendifios de Compostela.

Por vez primeira na obra de Ramén Ote-
ro Pedrayo a protagonista ¢ unha muller que,
ademais, é estranxeira; unha aristocrata fran-
cesa, Helena de Rethel, que o autor describe
da seguinte forma “22 anos, blanca, de un fino
rubio ceniza, elegancia sobria un poco despec-
tiva” e que ¢ presentada a través do que dela
din os seus compaieiros e compaieiras de
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facultade: intelixente, bonita, altiva... Estuda
filosofia e esta realizando un ensaio titulado
“Tres conceptos de Europa: Esquilo, Erasmo,
Renan”, centrada mais na stia formacion inte-
lectual que nos amorios propios da sta idade.
O seu traballo vese interrompido pola entrega
dunha carteira que pertenceu a un antigo pre-
tendente, Enrique, morto na guerra; carteira
que garda unha vella cuncha de vieira. Este
obxecto retrotrac 4 rapaza a un tempo pasado
€ 4 stia rexién natal, a Lorena; 4 historia fami-
liar do pretendente morto, onde os morgados
tifian a obriga de facer o Camifio de Santiago,
e as suas propias historias familiares, entre as
que estd Rosuida, a fundadora do Convento
de Conxo. Desde o rigor do seu pensamento
cientifico, Helena entende o enterramento do
Apostolo Santiago en Compostela como unha
magnifica e triunfal creacion colectiva.

A molesta sensacion que lle queda a Hele-
na de que debe realizar a peregrinacion que
Enrique non puido completar, [évaa a falar do
asunto con Daniel, fidalgo galego, centrado no
estudo dos atomos e da optica nos laborato-
rios da Sorbona. Daniel ¢ o personaxe-tipo das
novelas de autoformacion de Otero Pedrayo: a
nai administra as terras mentres o fillo estuda
e investiga en Europa. A idea de ir a Compos-
tela segue acosando a Helena, que tropeza con
libros e comentarios sobre o Camifio sen bus-
calos, ao tempo que, no seu laboratorio, Daniel
recibe novas de que a nai estd moi enferma.
Nun encontro casual en Notre Dame, Helena
informa a Daniel de que ten a idea tola de ir
a Compostela e deciden ir xuntos. El intenta
chegar antes de que morra a nai; ela pretende
constatar tres cousas: a inutilidade do turismo
para a cultura; se hai algo de “francés” no ro-
manico e unha outra que non se formula e que
se desvelara na segunda viaxe: cumprir o voto
de Enrique de ir en peregrinaciéon a Composte-
la, e mais visitar o convento de Conxo, o lugar
onde se produciu o milagre de Rosuida.

Parten da propia catedral de Paris nun mo-
derno deportivo conducido por Helena. Ao
longo da viaxe, a moza ira cuestionando se
ainda perdura o sentimento do Camifio e lem-
brando vellas lendas e historias escoitadas na
infancia (a de Carlomagno e Roldan...). Esta
constantemente preocupada por non actuar
como unha simple turista que fique na tona das
cousas, e reflexiona sobre multiples cuestions;
asi perante a catedral de Leon, declara a sua in-
capacidade de conseguir o segundo obxectivo
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da sua viaxe, descubrir se existe algiin elemen-
to francés na arquitectura romanica. En todo
momento e con calquera motivo vai quedando
explicita a enorme cultura da rapaza a través
das suas citas e referencias a filosofos, escrito-
res, artistas e investigadores: Baruch Spinoza,
Esquilo, Erasmo de Rotterdam, René Descar-
tes, Ernest Renan, Vicent Van Gogh, Pablo
Picasso, F.R. Chateaubriand, Honoré de Bal-
zac, Gaston Paris, Joseph Bedier, Pierre Ron-
sand, H. G. Wells, A. Kingsley Porter, Michel
Montigne, Alfredo de Vigny, H. P. Giraudoux,
Tito Livio, F. Villon, Wolfran de Eisenbach,
Richard Wagner, Friedrich Nietzsche... Todo
o espectro referencial de Otero Pedrayo e dos
seus fidalgos rexeracionistas. Ademais, Hele-
na non dubida en mostrar as suas opinions li-
bremente e asi, na ronda nocturna que realizan
por Compostela, perante o portico de Praterias,
realiza unha ardorosa defensa da muller adul-
tera pofiendo en cuestion a suposta caridade
do Apostolo e, por extension, do catolicismo.
As escenas que se suceden nesa longa noite (a
coroacion de Afonso Reimundez, o rabafio de
gargolas polas ruas, a Raifia Lupa, Merlin...)
levan a Helena a se sentir nun pesadelo arcai-
co, irracional e salvaxe do que desexa fuxir
canto antes.

No hotel, pola mafia, a rapaza actua con
crueldade, vitupera Galiza e decide prescindir
da visita ao Apostolo e, desexosa de abando-
nar Compostela, ofrécese a deixar a Daniel no
pazo antes de regresar a Paris. Mesmo ironi-
za coa posibel reaccion de Rosalia, namorada
de adolescencia de Daniel, cando vexa “unha
francesa de verdade”. Cando se produce o
encontro entre elas, falan de Daniel; Rosalia
cre que a morte da nai e o influencia do vello
pazo fardn que Daniel fique na terra conde-
nado 4 soidade; por contra, Helena acredita
en que coa ciencia, a stia ideoloxia europeis-
ta e o amor de Rosalia recuperara a sta vida.
Helena considera acabada a sua “experiencia
medieval” e retorna a Francia. Pasado un tem-
po Helena decide regresar a Compostela para
cumprir os votos e visitar a Daniel, mais cando
xa esta no monte do Gozo o seu pensamento
racionalista se impon e decide recuar por se-
gunda vez. Cando estad realizando a manobra
co automobil, un vello cabaleiro pidelle que
o achegue 4 cidade. A bondade e cortesia que
desprende o ancian impiden que se negue a le-
valo e acaba entrando en Compostela. No Por-
tico da Gloria, Helena identifica o cabaleiro:
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era o Apostolo. Convértese e reconece a San-
tiago como o protector da sua familia e da de
Enrique. Fica en Santiago e acaba coincidindo
no Portico da Gloria con Daniel, cego, guiado
por Rosalia, quen renuncia ao seu amor en fa-
vor de Helena. As voces dos mendifios dan as
ultimas noticias, Helena e Daniel permanecen
en Compostela.

En resumo, que Helena de Rethel é a ver-
sion feminina do Adrian Solovio de Arredor de
si (1930), e de todos os fidalgos das novelas
de formacion de Otero. Ela pertence a aristo-
cracia, ten unha sélida formacion intelectual,
¢ cosmopolita, europeista, moderna, fermo-
sa, nova e, a pesar do seu racionalismo, sente
unha insatisfaccion persoal que procura acalar
co cumprimento dunha obriga ética ou senti-
mental tanto co seu antigo namorado morto
como coa sua propia casta. A primeira visita
a Compostela resulta incompleta, como o foi
para Adrian Solovio a volta & terra pola morte
do tio; e na segunda, ten que se producir o mi-
lagre de que o propio Apdstolo a obrigue a caer
baixo o influxo irresistibel das torres da cate-
dral, para que Helena acepte que o sepulcro de
Santiago ¢ algo mais que un gran engano.

A pesar de ser unha estranxeira, Helena
non responde 4s caracteristicas do grupo que
simbolizaban o luxo ¢ o exotismo (Fernandez
Pérez-Sanjulian 1988) no mundo narrativo de
Otero Pedrayo, nin forma parte das mulleres
“liberadas” (Noia 1988), ainda que partin-
do dun modelo que non se axustaba & moral
tradicional catdlica, Helena acaba asumindoa
como propia e iso € o que permite que, contra
todo prognoéstico e dado os antecedentes nas
personaxes femininas oterianas, Daniel a es-
colla a ela, en lugar de Rosalia, a namorada
da adolescencia, a fidalguina que si responde,
desde o comezo da pelicula ao modelo ideal
feminino do autor. Esta escolla de Otero vén
dada, en parte, porque a mensaxe que preten-
dia transmitir era que Galiza tivo un papel re-
levante na historia, naqueles momentos en que
se mantivo vinculada a Europa (a Galiza celta,
a Medieval...). A cegueira de Daniel estd sim-
bolizando (sen lle ofrecer & censura unha base
solida para intervir) a escuridade que envolve
4 Galiza na posguerra, no ano 1952, baixo a
ditadura do xeneral Francisco Franco; estado
do que unicamente a poderia tirar a luz que
chegase de Europa.
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A outra personaxe feminina do texto, Ro-
salia, recolle as caracteristicas da muller-anxo.
Nin sequera hai unha descricion fisica da ra-
paza, que ¢ cualificada de bela e doce por ter-
ceiras voces. E a Pendlope da historia que ten
como Unica funcion prender os celos de Helena
e guiar o cego Daniel até o reencontro con ela.
O seu destino final ¢ conecido a través das vo-
ces dos mendifios de Compostela que comen-
tan dias versions: a de que volveu ao pazo a
administrar as terras, como as boas fidalgas da
narrativa de Otero Pedrayo, ou a de que ficou
recluida no mosteiro de San Paio, desde cuxas
xanelas pode contemplar a praza da Quintana
coa Porta Santa e mais a parella formada por
Daniel e Helena.

3.2. Rosalia

Esta obra, publicada postumamente, en 1985,
como “novela dialogada”, ¢ o texto preparado
por Otero Pedrayo para presentar ao certame
de guidns de tematica galega que foi anuncia-
do en 1958 (Tato Fontaifia 2013: 41). Como o
propio titulo indica, ¢ unha biografia da poeta
mais universal da literatura galega e esta estru-
turada en seis partes que se corresponden con
diferentes etapas da vida da protagonista. A
primeira limitase a visualizar o caracter alegal
e clandestino do seu nacemento e a viaxe da
criatura ao hospital de caridade para ser entre-
gada no orfanato. As terribles historias e a dor
dos doentes dese centro ocupan as secuencias
que esperariamos que mostrasen a unha nena
criada na aldea, afastada dos pais, da vila e da
familia fidalga da que formaba parte.

Neste guion Otero Pedrayo non crea unha
personaxe feminina, recrea a unha figura his-
torica e, a pesar da sua grande admiracion pola
escritora, no desefio da stia personalidade van
ficar en evidencia todos os vellos prexuizos da
sua concepcidn catdlica, patriarcal e machista
da muller. A tnica descricion fisica de Rosalia
esta posta en boca de Neira de Mosquera ¢ o
primeiro que di € que carece de atractivo fisi-
co, incidindo na stia incapacidade para esper-
tar ardentes paixdns nos homes:

Non acendera loitosas pasions nin sanguifientos
desafios a luz da lta no Campillo dos Frades.
Ten no ollar un lume encuberto quizais polo
fume do fastidio. Longa, bimbastrona. E de
Padron ou de aqui, pero criada no Padron. (Ote-
ro Pedrayo 1985: 73)
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Otero Pedrayo, como autor, nunca describe
fisicamente & sua protagonista e 0 mais que se
atreve a indicar ¢ que, nalgin momento, vai
“elegante” ou “compostifia, case fermosa”;
e non dubida en reproducir os topicos mais
machista sobre as mulleres escritoras, ou que
cultiven a intelixencia de calquera maneira, a
saber, que son feas e lesbianas: “E linda?... ha
ser un gromo demasiado medrado, fea, inatu-
rable como todas as poetisas... ; Tamén Safo?”
(ibid. 96). E fronte a este tratamento, a presen-
tacion de Manuel Murguia ¢ “miudo, rexo,
verba sempre chea de saber deixando ceibes
cabos a fantasia” (ibid. 52), ainda que como
pai e marido a sua figura resulta penosa, pola
stia ausencia constante ¢ polo abandono das
suas responsabilidades economicas como ca-
beza da familia, nun comportamento semellan-
te ao que tiflan os fidalgos “reais” da narrativa
do autor, mentres Rosalia se enfronta a presta-
mistas, tendeiros e caseiros,.

A Rosalia de Castro de Otero Pedrayo res-
ponde & imaxe tradicional da Santa, mesmo
poderia ser a Virxe das Dores. A obra resulta
case haxiografica e non pode deixar de sor-
prender a insistencia e importancia que o es-
critor da 4 orixe bastarda da poeta. Pecado ori-
xinal que carga sobre as suas costas como unha
culpa persoal de que non se da liberado nin na
morte. “Soedades, bagoas tristuras e sombras”
son as eternas compaieiras da escritora que
non tivo nin un dia de felicidade na vida. O
guionista coida moito que en cada momento
da vida da escritora —na aldea, en Compostela,
en Madrid, en Simancas, na rua, nos salons e
mesmo na propia casa— haxa quen lle lembre
que ¢ a causante da deshonra da familia ¢ a
razoén de que a sua nai sexa desgraciada. Non
pode deixar de nos sorprender que na sta tei-
ma con este asunto, Otero Pedrayo chegue a
por en boca dalgins personaxes que a familia
deberia ter deixado a nena no orfanato, que a
vitima ¢ a nai de Rosalia e que nunca, nunca se
cite ao pai.

Otero Pedrayo tampouco concede a Rosalia
0 mais minimo proxecto intelectual e politico,
a sua arte deriva unicamente do sentimento, €
unha obra emocional, “natural”, e ela mesma
chega a estabelecer a diferenza entre nature-
za e civilizacidn, en paralelismo & oposicion
Rosalia vs. Murguia. Tras o profundo amor de
Ramoén Otero Pedrayo por Rosalia de Castro
hai un paternalismo que abafa e que agacha
todos os prexuizos da sociedade e da relixion
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catolica a respecto da muller. Non sen razoén,
na adaptacion realizada por Roberto Vidal Bo-
lafio para o Centro Dramatico Galego, o dra-
maturdo compostelan prescindiu do modelo de
Rosalia proposto por Otero e presentou a stia
propia version da gran escritora (Tato Fontaina
2016); e un indignado Gustavo Luca de Tena
(2001) intentaba comprender as inconfesabeis
razons que levaran 4s autoridades culturais a
programar un texto que podia inducir o publi-
co a pensar que Rosalia de Castro foi unha ama
de casa que, nos ratos libres, escribia, nunha
percepcion das mulleres que lembra unha ané-
cdota que, xa no exilio, recordaba o deputado
do Partido Galeguista Ramén Suarez Picallo
nun artigo titulado “Perla Buck y Pasionaria”;
artigo que retrata de forma maxistral a ideolo-
xia mais patriarcal da época:

Se celebra por aquellos dias, en territorio
catalan, una sesion de las Cortes Republicanas,
en las que era diputada Dolores Ibarruri: entre
los representantes a Cortes, habia uno que, por
haber estado en América muchos afos, conocia
a Perla Buck y era, ademas, fraternal amigo de
la extraordinaria mujer espaiiola «Pasionariay,
de paso que le mostraba al diputado la cara
de Perla Buck, le pregunt6: —;Quién es esta
mujer? —Una excelente ama de casa de los
Estados Unidos, que escribe libros laureados
con el Premio Nobel de Literatura —contestod
el diputado. Y agrego—: Le advierto a usted,
que no es comunista. Es hija de misioneros y no
estima a Stalin poco ni mucho. (Suérez Picallo,
2008: 111)

3.3. Traxicomedia da Noite de Santos

Este texto foi escrito “nos dias 9 a 20 de nadal
de 1959” e viu a luz en Braga (Portugal), na
publicacion Quatro Ventos (Revista lusiada de
cultura e arte) en 1960. Outra volta presenta
a un fidalgo, Amaro Silva, que volve & terra
para vender o que queda do pazo e regresar a
Europa. De novo a cheminea d4 paso a unha
procesion de fantasmas familiares que lle re-
claman a volta definitiva, e que abren a porta
a que se escenifiquen os seus posibeis futuros,
que ¢é onde se incorporan as personaxes femi-
ninas. Asi, Amaro aparece en Alemafia, como
profesor casado con Fraulein Heidenelken
que lle ofrece “debaixo da mifia branca pel”
un amor verdadeiro; vive con ela, que exerce
de profesora e granxeira. Desa vida ordenada,
Amaro trasladase a vida bohemia de Paris, en
brazos da doce Odete, comesta pola doenza.
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O derradeiro bico da francesa devolve a Ama-
ro ao primeiro bico da galega Bibiana que o
leva en avién a América, onde cofiece a vida de
gandaina que levara a rapaza e que tera como
consecuencia que Amaro mantefia un duelo
con Filoboreas. Amaro decide pedila en matri-
monio e ficar no pazo.

As tres personaxes son repeticions de mo-
delos moi traballados xa na narrativa de Ote-
ro Pedrayo: a estranxeira intelectual, Fraulein
Heidenelken; a estranxeira exotica e concupis-
cente, Odette; e a muller popular sensual e libe-
rada, Bibiana. Mais agora Otero Pedrayo intro-
duce no guién un abrupto happy end, con voda
incluida, que salta por riba de convencions
sociais que o crente sefior de Trasalba adoita-
ba respectar ¢ que contén toda a retranca de
quen, desde a tltima volta do camifio, observa
os heroes que creou e admirou. A voda con Bi-
biana, que fixo a sua fortuna coa prostitucion,
fai escarnio tamén daquela “rexeneracion” da
fidalguia pola sua union co pobo, exemplifica-
do en personaxes como a Balbina de’4 criada
ou a Florinda de Vidas non paralelas.

3.4. Noite composteld

Este texto foi publicado na revista Grial en
1973. De novo un Fidalgo, ao final da stia vida,
retirase a Compostela para escribir. Guiado por
un espectro visita a cidade para se encontrar
con Minerva, a escultura de Xosé Ferreiro, que
coroaba o edificio da Universidade. Esta figura
feminina, que representa a Ciencia, laia porque
debe ficar no alto, afastada das xentes e, sobre
todo, das mulleres do pobo, das regateiras da
praza. Mulleres e ciencia fican situadas en am-
bitos que non poden nin falarse.

Despois deste encontro, o Fidalgo, guiado
polo Liberto, pastor de Gargolas, persona-
xe que xa aparecera no Camino de Santiago,
realiza unha viaxe no tempo para se encon-
trar con Rosalia de Castro nun bosque xubi-
loso. Unha Rosalia, casadifia nova, que fala
con duas pombas que lle contan historias de
mocifias mortas ou tolas de amor. A seguir, a
poeta fala coa Amante Esdenada e o coro de
homes que lle fai ofertas, mais ou menos in-
decorosas, dependendo da stia idade e con-
dicion social. Para convencer esta muller de
vida disoluta de que cubra o seo espido, Ro-
salia pon como exemplo de pecado e vergofia
0 seu propio nacemento. A luz do seran que
envolve as bagoas de Rosalia, cobra forza e
“colle o locir de 6leos da lampada do vestibulo
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do Hespidal de Sant-Yago” onde abre un flash-
back que retrotrac o tempo a noite en que na-
ceu a poeta. Nesta secuencia segue o modelo
da presentada en Rosalia cun coro de doentes
que narran as suas historias. Rosalia, recollen-
do dores, ten o seu derradeiro encontro cos es-
piritos doutras mulleres desgraciadas: a criada
prefiada polo sefiorito; a moza encerrada a for-
za no convento, ¢ mesmo unha raifia de Caste-
la, Xoana de Castro, feita prisioneira polo seu
home a noite de vodas. A vision acaba co ruido
que levantan os homes que estan tallando o
bosque e, a medida que medra o bruido, a ima-
xe de Rosalia esvaece. Asi, coa destrucion da
natureza, como se estaba destruindo na altura,
acaba o texto.

Nesta fabula Otero Pedrayo une o tema do
fidalgo que vai cumprir a sta mision de pre-
servar, cando menos, a memoria do pasado,
co motivo rosaliano. A imaxe que presenta
de Rosalia de Castro ¢ a mesma que desena-
ra en 1959, mais agora centra a stia vision na
solidariedade de Rosalia coas outras mulleres;
solidariedade que lle ficara demasiado esvai-
da na primeira obra. A comufidon da poeta coas
mulleres do pobo realizase por via emocional
e sentimental, pola unién na dor, de forma que
fica salientado o contraste entre a sua afectivi-
dade e as capacidades intelectuais que caracte-
rizaban a Minerva. As virtudes e caracteristi-
cas propias da Sabedoria non permiten o ache-
gamento as mulleres. Un outro elemento que
non variou desde a escrita de Rosalia, mostra
a percepcion mais patriarcal, arcaica e conser-
vadora de Rosalia de Castro, a de interpretar
a sua orixe bastarda como fonte de toda a stia
desgraza, como a negra sombra orixinaria que
foi causa e razdn ultima da soidade e da pobre-
za que padeceu en vida.

4. Conclusion

Como conclusiéns e resumo temos que indicar,
en primeiro lugar, que naquelas pezas de teatro
en que o autor inclie personaxes femininas,
non seguiu exactamente os mesmos modelos
que na obra narrativa, de feito, nos dous gran-
des guidns cinematograficos que conservamos
de Ramoén Otero Pedrayo, o protagonismo ¢
absolutamente feminino. E, en proporcion, hai
un maior protagonismo feminino na obra dra-
matica e nos guions do que no conxunto da sua
obra narrativa.

Ademais, cremos poder aventurar que a
idade e, probabelmente a observacion directa
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da represion e do control que o réxime fran-
quista planificou contra as mulleres en todos
os ambitos, deberon suavizar algo a ideolo-
xia patriarcal do autor, que semella valorar un
pouco mais as mulleres que se saen do morar
tradicional. Na peza As bodas do portugués,
de 1934, para crear & protagonista, unha muller
vella e fea que acredita en que un home novo
pode namorar dela, utilizou recursos que vol-
veu utilizar corenta anos despois para escribir
o relato titulado O maroutallo (1974). Asi, as
duas protagonistas son presentada, non polo
nome, sendn polo alcume: a Peneira nova e o
Maroutallo, respectivamente; e ambas entran
nas respectivas obras en confrontacion coas
mulleres consideradas “normais”, nun entorno
de traballo tradicionalmente feminino (lavan-
do no rio ou recollendo auga na fonte), sempre
espreitadas polos homes. Mais o final das duas
¢ totalmente distinto: a Peneira nova acaba na
mais absoluta indignidade, seguindo os pasos
do seu home, a pesar do roubo e de que el xura
que a vai esfolar. Pola contra, o Maroutallo
acaba sendo a heroina da aldea e contando
coa solidariedade das outras mulleres. Canto
4 procura polos camifios de satisfacer o dese-
X0 sexual, a protagonista do Maroutallo tivo o
seu antecedente dramatico na figura da Ade-
laida, protagonista da peza Do featro na noite
noitinia (1946), tamén fea e picada de variolas,
mais esta tltima fica humillada e castigada, de
forma que renuncia a satisfacer a sla sexua-
lidade; por contra o Maroutallo si que acaba
satisfacéndoo e mesmo substituindoo pola sen-
timento maternal.

Tamén parece que despois da sublevacion
fascista, Otero Pedrayo admite como elemento
positivo na conformacion das figuras femini-
nas o papel da educacién, a cultura e mesmo
da ciencia. Neste cambio de opinion debeu in-
fluir o seu paso polas aulas como catedratico
da Universidade de Santiago de Compostela,
e asi, a protagonista do guion Camino de San-
tiago, Helena de Rethel, ¢ unha universitaria,
especializada en filosofia. Con todo, non se
pode esquecer que nese guidn o que pretende
Ramon Otero Pedrayo ¢ recoller os momentos
da historia en que Galiza tivo unha maior rele-
vancia para manter viva a memoria do pasado,
varrida polos historiadores do franquismo, e
para el, eses momentos foron aqueles en que
0 pais estaba ligado a Europa, ou ben a través
da cultura celta ou ben a través do Camifio de
Santiago. Un dos seus fidalgos cultos, cosmo-
politas e rexeracionistas, Daniel, simboliza a
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Galiza e para representar a Europa nada mellor ~ cegado por unha tara conxénita. Lamentabel-
do que unha fermosa ¢ loura aristocrata france-  mente, a idade non lle fixo superar a tremenda
sa, que realizara os labores de guia dese Daniel ~ visidon que tifia sobre Rosalia de Castro.
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