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RESUMEN

En este articulo se analizan algunos de los ambientes mds significativos en la obra teatral
de Manuel Linares Rivas. El principal objetivo es aportar una primera sugerencia de clasi-
ficacién de sus espacios y valorar hasta qué punto el autor los utiliza como transmisores de
su compromiso social. Se sostiene que la construccién escénica arroja luz sobre la probable
filiacién de Linares Rivas a una tendencia novadora y rupturista del teatro del primer tercio
del siglo xx.

PALABRAS CLAVE: teatro siglo XX, espacio teatral, tiempo teatral, teatro social, simbolos
teatrales.

SCENOGRAPHY
IN MANUEL LINARES RIVAS’ DRAMA:
SPACE AND TIME

ABSTRACT

In this paper, I have analyzed some of the most significant spaces in Manuel Linares Rivas’
dramatical work. The main purpose is to suggest a first clasification of their spaces. Also, I
have valued the social commitment contained in them. I argue that the stage construction
could clarify the probable affiliation of Linares Rivas to a new trend in the drama of the
first third of the 20th century.

Keyworbps: 20th-century drama, theatrical space, theatrical time, social drama, theatrical
symbols.
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Manuel Linares Rivas (1866-1938) pertenece a una larga lista de autores
que gozaron de un gran éxito y prestigio en su momento, pero a los que las circuns-
tancias histdricas acabaron por condenar al ostracismo. A este autor le acompafa
un estigma de forma recurrente, que es el ser considerado un continuador de la téc-
nica teatral de Jacinto Benavente (1866-1954). José Garcia Lépez (1962), Max Aub
(1974) y Gerald Brown (1974) son los primeros en realizar esta filiacion, que serd
discutida unos afos mds tarde por Angel Berenguer (1982). A él se le debe el primer
intento por diferenciar las distintas corrientes teatrales de este periodo: zeatro res-
taurador (representante de la perspectiva de la nobleza y que aboga por restaurar los
valores tradicionales), reatro innovador (perspectiva de la burguesia acomodada en
connivencia con la nobleza y el clero, pero presentando intentos de modernizacién
hacia el liberalismo mediante nuevas técnicas teatrales) y teatro novador (visién de
la burguesia radical en consonancia con los intereses pequenoburgueses y obreros,
igualmente mediante la modernizacién dramatdrgica). Berenguer sittia a Benavente
dentro del teatro innovador, pero a Linares Rivas, dentro del teatro novador, que-
dando alineado con autores como Benito Pérez Galdés (1843-1920), Joaquin Dicenta
(1862-1917), Angel Guimerd (1845-1924) o Ramdén Gémez de la Serna (1888-1963).

Mis adelante, sin embargo, Francisco Ruiz Ramén (1986) rescatard la visién
original. A partir de aqui, comienza una polémica todavia hoy sin resolver. Autores
como Alfredo Rodriguez Lépez-Vizquez (1995), Fidel Lépez Criado (1999, 2014),
Moisés Castro (2008), Rebeca Diez Figueroa (2005), Ana Marfa Garcia Freire
(2009), José Maria Villarias Zugazagoitia (2001) o José Carlos Mainer (2010) apo-
yan la tesis de Berenguer y desvinculan a Linares Rivas de la tendencia innovadora.
Al contrario, autores como Huerta Calvo y Peral Vega (2003) o Lina Rodriguez
Cacho (2009) apoyan los preceptos de Ruiz Ramén.

En este trabajo se intentard responder las siguientes preguntas: ;qué tipos de
espacio presentan las obras de Linares Rivas? sHasta qué punto se transmite un com-
promiso social a través de la escenografia? Se partird de la hipétesis que sostiene su
tiliacién a la tendencia novadora, que representa la perspectiva de la burguesia radi-
cal en contra del pacto entre burguesia y nobleza. De esta forma, sus espacios se dis-
tanciarfan del sistema de valores que habia sustentado la II Restauracién borbénica.

1. ESPACIOS BURGUESES

Estos espacios constan de salones modernos y pricticos, propios de una nueva
generacién que se ha ido deshaciendo de las anticuadas pertenencias de sus antepasa-
dos para dar lugar a una nueva forma de vida. Quizd sea este el ambiente mds soco-
rrido por Linares Rivas. Un ejemplo que ilustra este tipo de espacios es Cobardias,
comedia en dos actos y en prosa, estrenada en el Teatro Lara el 15 de enero de 1919'.

! Otras obras cuyos espacios podrian encajar en esta etiqueta podrian ser Aire de fuera,
comedia en tres actos estrenada en el Teatro Espafiol el 31 de marzo de 1903; o En cuarto creciente,



La escenografia del primer acto consta de «una salita relativamente modesta,
pero con buenos muebles antiguos, retratos y cuadros» (Linares Rivas 1919: 7), la casa
de Matilde. La sala es «relativamente modesta» porque la familia no recibe ingresos.
Esto se refleja en esos «<muebles antiguos» que decoran la sala, como elementos del
pasado que atormentan la anticuada mentalidad de la familia, demasiado apegada
a su abolengo como para modernizar sus costumbres. «Es de dia, por la tarde, en
octubre» (Linares Rivas 1919: 7). Esta acotacién temporal denota la escena como
un momento en decadencia, a punto de terminar el dia y en otofio, cuando caen las
hojas de los drboles y el afio llega a su fin. Es el final de la era de la nobleza.

En cambio, la escenografia del segundo acto es «una salita-gabinete-despa-
cho-escritorio... jtiene de todo!, pero todo bueno» (Linares Rivas 1919: 55). Es la
misma casa de Matilde, pero transformada gracias a la presencia de Figueredo des-
pués del enlace con Cecilia. Cecilia, que habia sido educada bajo los preceptos de la
nobleza, ahora lleva las cuentas de la tienda de Figueredo. Su comportamiento se ha
vuelto burgués siguiendo el ejemplo de su esposo, que habia sacrificado tanto para
alcanzar esa posicion. Aquellos «<muebles antiguos» han dejado paso a una habitacién
funcional, que sirve tanto para trabajar como para leer o descansar. «Es invierno,
anochecido» (Linares Rivas 1919: 55). Estas indicaciones temporales denotan un
momento de cambio, de renacimiento. El paso de una decoracién a otra es metd-
fora de la agonia de la nobleza ante el auge de la burguesia®.

Linares Rivas ya aborda estos espacios desde el principio de su carrera, desde
que estrena el 23 de febrero de 1891 en el Teatro de la Princesa E/ camino de la gloria,
su primera obra conservada. En ella, los espacios estdn preparados para que todos los
personajes puedan estar en la escena al mismo tiempo, lo que en su momento supuso
un contraste con los espacios neorromdnticos. Esto podria esperarse del decorado del
primer acto («un saloncito de una casa de buen tono» [Linares Rivas 1999d: 925]),
pero resulta mds extrano el caso del tercer acto, donde «la escena representa el des-
pacho del senor Rojas» (Linares Rivas 1999d: 954). Linares Rivas se enfrenta as al
individualismo burgués. Los espacios estdn fuertemente conectados con el compor-
tamiento de su protagonista. En el primer acto, el abogado se sentia cémodo viviendo
en sociedad. En el segundo acto, ambientado en «una sala en casa de los sefiores de
Rojas» (Linares Rivas 1999d: 941), el protagonista vive aquejado por su problema
familiar. Finalmente, en el tercer acto solo se preocupa por su estabilidad emocio-
nal. A medida que Rojas se va haciendo introvertido, los espacios se van cerrando.

juguete comico en un acto estrenado en el Teatro Lara el 11 de noviembre de 1905. La primera abre
con «decoracién de saloncito elegante que servird para los otros dos actos» (Linares Rivas 1999: 1069).
Este minimalismo escénico presente en Aire de fuera contrasta con el horror vacui de En cuarto creciente:
«un gabinete de confianza. Sillerfa, sofd, butacas, sillas volantes. Muebles modernistas. Alfombras.
Aparato de luz eléctrica, apagado. Es de dia» (Linares Rivas 1928: 7). Para un andlisis pormenori-
zado de esta obra, véase el articulo de Alfredo Rodriguez LépezVizquez (1994).

? Laobra quiere mostrar la decadencia moral de la sociedad espanola de principios del siglo xx
siguiendo la linea regeneracionista. Sin embargo, hay que destacar que la modernidad que Figueredo
lleva a la familia de Cecilia no soluciona el problema, por eso la obra termina de forma tragica.
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2. ESPACIOS ARISTOCRATICOS

Estos ambientes son los propios de la nobleza mds reaccionaria que todavia
conservaba su tradicional relevancia en el pais durante el primer tercio del siglo xx.
En cierto modo, se podria decir que el primer acto de Cobardias se enmarca en un
ambiente propio de la nobleza, pero de una nobleza sin poder. En cambio, la esce-
nografia de La garra muestra toda la enjundia de la aristocracia rural gallega®. La
garra, drama en dos actos, es estrenada el 21 de diciembre de 1914 en el Teatro de
la Princesa’.

La trama se sitia en Campanela, trasunto de Santiago de Compostela, ciu-
dad natal del autor, tal y como indica la acotacién inicial: «La accién en Campa-
nela, una ciudad que vive muerta, como Brujas, como Salamanca, como Toledo,
como Santiago...» (Linares Rivas 1999h: 1917). Linares Rivas localiza la historia en
una ciudad ficticia que permite aplicar toda la critica a todas aquellas ciudades que
«viven muertas», aquellas cuyos habitantes se niegan a avanzar aferrindose a las
tradiciones y a los mandatos de la Iglesia y la ley. El personaje que mejor explica el
significado de Campanela es Alvaro:

Campanela es tu enemigo... y el mio. Créeme, Santa; deja una ciudad que llora
siempre con el agua de sus lluvias... que gime diariamente con el monétono son
de sus campanas... que conserva gustosa los viejos caserones y los muebles viejos.
Créeme, Santa: deja una ciudad que ama las nubes durante el dia y los fantasmas
durante la noche y elige una ciudad que goce en la luz y en el bullicio y que ame la
alegria, que es el tinico bien de los mortales (Linares Rivas 1999h: 1954).

Alvaro describe la vida en Campanela como un ejercicio de esclavitud y amar-
gura. Las gentes de esta ciudad siempre estdn llorando («Arva. —Llueve. SanTA. —Como
siempre en Campanela...» [Linares Rivas 1999h: 1925]), constantemente sobrecogidas
por el llamamiento a las misas y excesivamente preocupadas por las viejas tradiciones.
Escapan del sol, metifora de felicidad y de verdad, siguiendo la costumbre austera
del enclaustramiento religioso. La noche, momento perfecto para el esparcimiento

3 Otra obra que se ambienta en espacios aristocraticos es Primero, vivir..., comedia en tres
actos, estrenada en el Teatro de la Princesa el 16 de enero de 1926. Abre con «un interior muy con-
fortable en casa de los condes de Casa-Prau, en Madrid» (Linares Rivas 1927: 79). La escenografia
final es determinante: «la misma decoracidn, que en los actos anteriores tuvo el foro de ventanas cerra-
das y ahora aparecen abiertas, a toda luz de una tarde hermosa de mayo» (Linares Rivas 1927: 116).
Aparece la ventana como signo de transformacién, que trae la luz del sol (verdad) y el aire de fuera
(cambios sociales). No en vano, en el tercer acto se resuelve el conflicto dramdtico en contra de los
condes. Es interesante el contraste con La garra, ya que presenta un mismo tipo de espacio, pero
mediante su tan caracteristico minimalismo.

* Lépez Criado recuerda que «las iras del clero y del sector mds involucionista de la bur-
guesia no se hicieron esperar en la recepcién critica de La garra. Pero tampoco se hicieron esperar
las simpatias del proletariado y la pequefia burguesia. [...]. Desde entonces, La garra pasaria a ser
simbolo de todo aquello que la Espana de la Santa Tradicién debia combatir como nocivo, fordneo,
antipatridtico y anticristiano en el teatro» (Lépez Criado 2009: 35).



intimo en la alcoba, la dedican amando los fantasmas, que no es otra cosa que los mie-
dos infundados por la Iglesia a la practica sexual sin intencién de procrear. Alvaro le
aconseja a Santa que elija una ciudad laica («que goce en la luz»), cosmopolita («y en
el bullicio») y que no castigue los actos de amor («y que ame la alegria»).

La escenografia del interior es la misma en ambos actos:

Una gran sala, en un gran caserdn, alta de techos, recia de muros y con fuertes
puertas de nogal labrado. Las colgaduras fueron chillonas, pero el tiempo ha sua-
vizado el color; los muebles, con el cldsico estrado, son amplios, sélidos y ricos;
los cuadros, pocos, grandes y de asunto religioso, tienen el fondo oscuro y el oro
de los marcos apagado; sobre una mesa, de tablero de mdrmol, la reproduccién en
marfil de un crucero de caminos con cuatro gradas, el grupo de la Dolorosa con
Cristo yacente en el regazo, y luego la cruz de brazos anchos y cortos; una pequena
vitrina y objetos de cristal. En el testero un retrato grande del cardenal Espificira,
primo de los sefiores de la casa, y actual prelado de Campanela. En un 4ngulo otra
vitrina grande. El piso es de madera; sobre la alfombra un brasero de bronce. Una
gran arafia de cristal, centrada de velas y que no se encenderd. Unas luces eléctri-
cas que contrastan, por lo mismo que son elegantes y modernas, con el tono aus-
tero y mohoso de la sala. La comodidad, venciendo y arrinconando a la severidad,
demuestra una vez mds que todo tiempo pasado fue peor... Es de noche; en abril.
Llueve (Linares Rivas 1999h: 1919).

El escenario muestra una sala propia de la nobleza. No solo es una «gran
sala» en un «gran caser6n», sino que tiene un techo alto sustentado por paredes fuer-
tes y con «puertas de nogal labrado». Es una casa de lujo lastrada por el paso del
tiempo, con una muebleria también gastada, en la que destaca la colocaciéon de un
«cldsico estrado», tarima que limitaba la presencia femenina durante algunos actos
sociales con el fin de separar ambos sexos. Esto denotard la actitud de los personajes
con respecto a la sexualidad, que, salvo Alvaro del Real y el marqués de Montrove,
coincide con los preceptos de la Iglesia. Cabe decir también que durante el siglo x1x
este estrado empezd a caer en desuso, con lo cual en 1914 ya estaba obsoleto. Los
cuadros denotan la constante presencia de la Iglesia®. Tienen el fondo oscuro y el
marco apagado, lo que supone una critica abierta a la estructura ideolégica que sus-
tenta el poder del clero. Suponiéndose en el centro de la escena, se sittia la mesa de
mdrmol y, sobre ella, un crucero tallado en marfil, el grupo de la Dolorosa y Cristo
yacente y una cruz de brazos cortos y anchos. El mdrmol y el marfil vuelven a deno-
tar una posicion social elevada. El crucero es una figura especialmente relevante
para Galicia, al igual que la cruz, reminiscencia de la antigua provincia de Santiago
que fue absorbida por la provincia de A Corufa en 1833. El grupo de la Dolorosa y
Cristo denota la amargura, el dolor y la angustia que se palpa en el ambiente, pero
también, aunque en menor medida, la piedad (la Virgen de los Dolores también es

> En esta obra se retrata la enorme influencia de la Iglesia sobre las leyes del pais. Linares
Rivas denuncia «la ausencia de humanidad y sensibilidad en la aplicacién literal de la ley por parte
de los tribunales» (Castafio Penalva 2015: 71), como haria més tarde Clara Campoamor.
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conocida como la Virgen de la Amargura, la Virgen de las Angustias y la Virgen de
la Piedad). Las vitrinas denotan, nuevamente, poderio econémico, mientras que el
destacado cuadro del cardenal Espifieira redunda en la idea de la presencia clerical.

El suelo de madera, la alfombra y el brasero de bronce son también signos
que senalan la posicién social. Normalmente, las casas gallegas no tenian suelo de
construccién, se pisaba directamente sobre la tierra. Por supuesto, una alfombra
es considerada un gasto innecesario, mientras que el brasero, sobre todo siendo de
bronce, era un bien necesario e inalcanzable para los mds desfavorecidos. Lo mismo
cabe decir de la limpara de arafa y de la presencia de luz eléctrica, elemento de lujo,
sobre todo en Galicia. Sin embargo, lejos de iluminar la sala, lo que hace es acen-
tuar su «tono austero y mohoso».

Por ultimo, se indica que la familia se resiste a abandonar los elementos
tradicionales de la casa, pero se enfrentan a su necesidad por estar cémodos. Esto
es una metéfora: la generacién mds anciana de la casa (Esperanza, Tirso, el carde-
nal, etc.) quiere seguir viviendo en la «severidad», pero la mds joven (Sol, Santa,
Antonio, etc.) desea alcanzar la «comodidad». La casa es testigo del cambio gene-
racional demostrando que «todo tiempo pasado fue peor». Es de noche, signo que
anuncia la celebracién del baile de disfraces. Es abril, es primavera, la estacién del
amor, del cambio, del sexo. Sin embargo, llueve, y, tal y como habia dicho Alvaro,
Campanela es «una ciudad que llora siempre con el agua de sus lluvias» (Linares
Rivas 1999h: 1954).

Durante la escena 1 del acto primero se muestra la siguiente ambientacién:
«Tadeay Ursula, sentadas en sillitas de pa]a, cosen los capuchones y los antifaces. A su
lado otra silla pequena, con un traje de mdscara, abandonado sobre el asiento como
si alguien hubiera dejado momentdneamente la labor» (Linares Rivas 1999h: 1919).
Las sillitas de paja eran la novedad dentro del movimiento decimonénico arzs and
crafts, que pretendia recuperar la forma medieval artesanal de construir muebles. Este
estilo nace en las tltimas décadas del siglo x1x y es contempordneo al modernismo.
Sin embargo, se diferencian fundamentalmente en que aquel centra su mirada en
las formas del pasado, mientras que este procura abrir otros horizontes.

El tratamiento del espacio en esta obra es cercano al naturalista: el entorno
construye al individuo. De esta manera, si una persona vive en Campanela, se com-
portard como un habitante de alli; mientras que, si viaja a Madrid, cambiard de
actitud conforme a lo «natural» del madrilefio. Sin embargo, el marqués de Mon-
trove, Alvaro del Real y el padre Muifios logran vencer este determinismo gracias
asu pensamlento critico y rupturista. No obstante, esto los conducird a un final
trdgico: el marqués interrumpe voluntariamente su vida, Alvaro abandona Campa-
nela y Muinos probablemente serd excomulgado de nuevo al absolver los pecados
de Antonio en el momento de su suicidio®.

¢ El ideario de Linares Rivas no le permitia comulgar con el determinismo. En Aire de
fuera (1903), Eduardo, Gerardo y Gregorio discuten con Baltasar la pertinencia de la ley de divorcio.
Baltasar argumenta que es la mujer la gran victima de esta ley inhumana que impide a los cényuges



3. ESPACIOS RURALES

Aunque es cierto que La garra se ambienta en una ciudad trasunto de San-
tiago de Compostela, no parece que su construccién espacial corresponda con un
entorno rural. No obstante, Manuel Linares Rivas, igual que sus coetdneos Jacinto
Benavente o Angel Guimerd, cultivard el drama rural en obras como Cristobalén
(1920) o El alma de la aldea (1924). Pero la obra que aqui nos ocupa es La mala ley,
comedia en tres actos estrenada en el Teatro Lara el 21 de febrero de 1923.

La trama tiene lugar «por tierras de Ponferrada, hacia la raya de Galicia»
(Linares Rivas 1927: 2). En primer lugar, hay que destacar la imprecisién geografica,
caracteristica muy comun dentro de los dramas rurales. Esto le confiere a la accién
un aura de lejanfa y misterio para que los espectadores de las ciudades entendie-
sen la desigualdad entre la ciudad y el campo. La razén de situar la obra en algin
lugar de Ponferrada responde a la escasa industrializacién de la zona, que tradicio-
nalmente se sustentd gracias al sector agricola. Por otro lado, el hecho de que esté
cerca de la «raya de Galicia» alude al sentimiento galleguista que experimentaba el
autor hacia su tierra natal®.

El espacio interior es «una sala, con muebles antiguos, castellanos, en la
casa-palacio de los sefiores de la Hermida. Una gran ventana abierta» (Linares Rivas
1927: 5). La acotacién es mucho menos detallada que en La garra, Linares Rivas
abandona el horror vacui y construye una sala con espacios vacios. Los «muebles
antiguos», que en La garra se mostraban lujosos y decadentes, aqui se refieren a la
humildad de unos sefiores del campo que no reciben los suficientes beneficios de
sus tierras como para modernizar su mueblerfa. El autor decide cefirse al canon
de su tiempo y decora la sala con muebles «castellanos», en alusién al lugar comin
literario mds corriente en el primer tercio del siglo xx. La «gran ventana abierta»

separarse definitivamente y encontrar el amor en otra persona, a lo que contestan: «<Epua. Pero las
costumbres... BALT. Ya cambian ellas. EDUA. Y las leyes... BALT. Las podemos cambiar nosotros. [...]
GREG. Aqui hay muchas preocupaciones arraigadisimas. BALT. Y duendes y fantasmas... ;Quieres
conservarlos? Epua. Nosotros no lo hemos de cambiar. Bart. Si, si, nosotros. Y los felices, los dicho-
sos, con mds razén, mejor dicho, con mds deber» (Linares Rivas 1999e: 1077).

7 Tampoco es posible olvidar Mal aro de lobos, comedia en tres actos estrenada en el Teatro
Lara el 27 de octubre de 1927. La trama se ambienta en «una casa de aldeanos acomodados. Planta
baja. Al foro, a un lado, una puerta que se abre en dos mitades, quedando generalmente cerradala de
abajo, con un picaporte que se abre con facilidad desde fuera también, cuando estd abierta la mitad
superior. Una ventana. Muebles de madera y cuerda. A un lado, un arcén grande. En el centro, una
mesa. Sobre ella desciende una bombilla eléctrica con una sencillisima pantalla de papel» (Linares
Rivas 1999: 2307). Como puede verse, Linares opta aqui por un realismo escénico mds acentuado
que en La mala ley. Nuevamente aparece una ventana cerrada que indica una posibilidad de cambio.
Esta gran casa estd avejentada, lo que indica que pertenece a grandes propietarios venidos a menos,
como en La mala ley.

8 Asi hablaba Linares Rivas en su discurso de ingreso a la Real Academia Espafiola: «alabé
a Curros, si, pero en el fondo de mi alma estoy alabando a Galicia. Me conmueven sus versos, si,
pero en lo mds apegado del corazén estd mi propia morrifia, que nace siempre de sus recuerdos un
verso mds...» (Linares Rivas 1921: 31-32).
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no tiene utilidad para la realizacién del espectdculo, pero si tiene carga simbdlica.
Si La garra presentaba un espacio claustrofébico, La mala ley muestra un espacio
fresco a través de la entrada de aire por la ventana. Es una metéfora muy recurrente
en Linares Rivas en que se asimila el aire de fuera con el progreso.

Segtin la localizacién temporal, «es de dia, por la tarde y en junio» (Linares
Rivas 1927: 5). Los otros dos actos mantienen la misma decoracién, pero avanzan
temporalmente. En el segundo acto «es por la manana del dia siguiente» (Linares
Rivas 1927: 31) y en el tercero «es por la tarde y al dia siguiente» (Linares Rivas
1927: 57). Este juego de luces provoca una sensacién de circularidad en la trama;
ademds, sitta el acto segundo en un momento en que el sol, como metdfora de ver-
dad o de justicia, alumbra la conciencia de los personajes protagonistas. De hecho,
es en el segundo acto cuando Lorenzo de la Hermida enuncia el significado central
de la obra: «que hereden, si, muy bien...; pero que hereden a los muertos y no a los
que atin viven; que eso no es heredar, sino despojar. Y la ley inicua, la mala ley es
la que otorga derecho para reclamar la herencia de los padres mientras uno de ellos
vive todavia» (Linares Rivas 1927: 53).

La accién tiene lugar durante el mes de junio. Para entender esta referencia
temporal es preciso tener en cuenta el siguiente fragmento de la conversacién inicial
entre Saturio, uno de los trabajadores, y Lorenzo de la Hermida:

SaTu. —Seird. Y también traigo un mandao del sefior cura, para ver si le dejan este
domingo una casulla encarnada, que la necesita porque...

Loren. —Cillatelo también. Capilla, casa y administracién general, todo eso es
del reino de Cristina.

SaTu. —;Y a la sefiorita con el cuento del cura?

Loren. —A ella..., si no es verde.

Satu. —No, es encarnada (Linares Rivas 1927: 6).

Visto este fragmento, cabe preguntarse por qué necesita el cura una casulla
precisamente encarnada. Los colores de las casullas los regula la Institucién General
del Misal Romano, vinculdndoles una serie de festividades. La Gnica que encaja en
el contexto de la obra es el domingo de Pentecostés, que se celebra el 9 de junio y
marca el inicio de las actividades de la Iglesia catélica. No en vano, supone la fiesta
mds importante para el catolicismo después de la celebracién de la Pascua. Lo que
resulta curioso es que la ruptura de la familia de Lorenzo se manifieste justamente
cuando la Iglesia retoma sus labores. Segtin el planteamiento de Linares Rivas, la
Iglesia se opone a la constitucién de la familia, al igual que habia sucedido, aunque
de manera mds contundente, en La garra.

4. ESPACIOS POPULARES

En pocas ocasiones Linares Rivas cultiva los ambientes de la pobreza. Esto
se debe fundamentalmente a que, segtn €l, el teatro debe ser expresion de las expe-
riencias conocidas, hasta tal punto que reconoce sentirse incapaz de hacer hablar



con naturalidad a personajes de bajo estrato social’. Sin embargo, en La espuma del
champagne logra dar verosimilitud a las acciones dramatizadas gracias a que consi-
gue mantener su punto de vista como burgués critico y desencantado con el mundo
que le tocd vivir'’. La espuma del champagne, comedia en cuatro actos y en prosa,
se estrena en el Teatro Eslava el 18 de marzo de 1915'.

La escena abre con «una habitacién muy modesta, pobre. Puerta izquierda
y puerta al foro, a izquierda también; a derecha foro una ventana sobre tejados.
A lateral derecha otra ventana; al lado una mesita de costura. Tres o cuatro sillas
y una consola vieja. Una mesa. Luz eléctrica colgante, sin tulipa» (Linares Rivas
1999: 1973). Lo primero que llama la atencién es que Linares Rivas opte por espe-
cificar una iluminacién de la escena que provenga de una bombilla teniendo en
cuenta que la sala tiene dos ventanas. Por un lado, hay que recordar que el signo de
la ventana en Linares Rivas suele significar un cambio profundo hacia el progreso
social, pero en este caso las ventanas estdn cerradas e inutilizadas, no sirven para que
entre el aire ni la luz. Es decir, que Linares Rivas estd indicando que en una habita-
cién pobre existen grandes posibilidades de cambio (hay dos ventanas, una de ellas
sobre tejados), pero los personajes que alli moran las ignoran. Por otro lado, la luz
eléctrica colgante dard pie a mostrar que en el pais existe un desarrollo tecnolégico
suficiente para surtir de ciertas comodidades a un nimero razonable de ciudadanos,
pero que para los colectivos marginalizados las facturas son imposibles de pagar'.
Se nos muestra también una mesita de costura en la que Sebastiana se encuentra
cosiendo («después de coser un momento en ropa blanca, queda absorta, sonrie, y
saca del pecho una carta» [Linares Rivas 1999i: 1973]), lo que augura su situacién
como trabajadora de costura por cuenta propia ganando un salario miserable, de lo
que dan cuenta los muebles viejos y humildes. «Es de dia, pero anocheciendo ya»,
lo que permite suponer que la accién de la obra continuard por la noche, aunque
también simboliza la decadencia material de Sebastiana.

El segundo acto se ambienta en «una habitacién puesta con lujo, pero con
desorden, en la casa de la Rabanitos» (Linares Rivas 1999i: 1982). La «Rabanitos»
habia sido companera de escuela de Sebastiana, habian crecido juntas en un entorno
de miseria. Sin embargo, a la «Rabanitos» le rodea el lujo recogido de su trabajo

? En una de sus charlas, Linares dice lo siguiente: «tanto es asi, poniendo el ejemplo en
mi mismo, que yo suelo acertar en las comedias... y desacierto en cuanto voy al sainete. No sé hacer
hablar a la gente del pueblo, mi manera de decir no es la suya y disuenan mis palabras en sus labios»
(Linares Rivas 1999a: 233).

' Linares Rivas dijo en una ocasién: «para muchos no es interesante lo que no redunda en
su propio beneficio; para muchos es incomprensible que alguien se afane por un afin ajeno; y para
muchos también, que tienen resuelto el problema de su vida, les parece absurdo que se plantee el
problema de la vida de otros...» (Linares Rivas 1999b: 252).

' Existe una version anterior de esta obra publicada en E/ Cuento Semanal el 12 de abril
de 1907 como comedia en un acto (Diez Figueroa 2001).

12 Segun Fidel Lépez Criado, «para el proletariado, la moral y el honor son un lujo incom-
patible con el hambre y la necesidad» (Lépez Criado 2014: 131), idea que la obra escenifica con par-
ticular acierto.
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como meretriz. Viendo a Sebastiana ahogada por las deudas, la invita a pasar una
noche con ella para conocer el mundo de la prostitucién como posible alternativa
a su pobreza. El espectador queda impactado al ver un cambio tan brusco entre los
dos actos, ya que, como dice la acotacién inicial, «los actos primero y segundo han
de representarse con mutacion, pero sin entreacto» (Linares Rivas 1999i: 1971). La
habitacién de la «Rabanitos» es una proyeccién de su personalidad: es una mujer
vanidosa a la que le gusta aparentar posicién social («puesta con lujo»), pero a la que
le es imposible llevar un tren de vida estable («con desorden»).

El tercer acto se ambienta en «un gabinete de un restaurante de tono. En
el centro una mesa en desorden, como después de terminada toda comida. Un par
de ventanas al foro y una puerta a la izquierda» (Linares Rivas 1999i: 1992). El
ambiente de la prostitucién vuelve a estar asociado con el desorden y los excesos de
la carne, en este caso, la comida. También pueden verse de nuevo las ventanas que
habian desaparecido en la casa de la «Rabanitos». Es interesante ver la disposicién
de los personajes al empezar la escena primera de este acto:

Luz, a la ventana y apoyando la frente en los cristales, como si buscase que el frio
disipase algo el calor del champagne: la Mimosa, Lult y Pedro; en la otra ven-
tana: dofa Celestina, Jaime y Enrique; sentados a la mesa: la Rabanitos, Amparo
y Tabardillo; sentados en un sofd: Becerra, de pie, solo, vuelto de espaldas (Lina-
res Rivas 1999i: 1992).

De nuevo, Luz (pseudénimo de Sebastiana) estd muy relacionada con la ven-
tana. Si Sebastiana quisiera disipar el calor, lo 16gico hubiera sido abrir la ventana, no
pegarse contra el cristal. Sin embargo, ella no estd preparada todavia para que entre
el aire fresco del progreso. Lo mismo sucede con la «Mimosa», Luld y Pedro. Las dos
primeras son prostitutas sin posicién social, secundarias, meros objetos de transaccién.
Pedro es un simple camarero. Quienes no estdn nada relacionados con las ventanas
son, por un lado, las prostitutas fuertes, de prestigio, aquellas que dirigen el negocio,
que son dofa Celestina, la «<Rabanitos» y Amparo; por otro lado, los viciosos, los fri-
volos burgueses jévenes cuyo tinico objetivo vital es la satisfaccién de sus pulsiones
mds bésicas, es decir, Jaime, Enrique, Tabardillo y Becerra. «<Es de noche», el momento
perfecto para desinhibirse, y, sin embargo, semdnticamente opuesto al pseudénimo de
Sebastiana, lo que indica que ella, en el fondo, no pertenece ni pertenecerd a ese mundo.

El acto cuarto abre con «la misma decoracién del primero» (Linares Rivas
1999i: 2005). Es ahi donde Tabardillo, contradictorio, pero no hipdcrita, aconsejaa
Sebastiana no entrar en el «negocio del amor». Esto aporta circularidad a la pieza y
ademds permite dejar un final abierto. Tabardillo le da un buen consejo, pero ;serd
suficiente como para solucionar los problemas materiales de Sebastiana? Y lo mds
importante, jserd Sebastiana capaz de abrir en algiin momento esas ventanas? Son
preguntas que Linares Rivas sugiere a su pablico®.

'» En esta tipologia también podria encajar Fausto y Margarita, tragicomedia en tres actos
estrenada el 11 de abril de 1996, aunque se escribié en 1935. Su primer acto se ambienta en «una habi-



5. ESPACIOS SIMBOLICOS

Con esta etiqueta tan amplia se ha querido englobar aquellos espacios que
Linares Rivas construye con la intencién de que no parezcan extraidos de un refe-
rente real, sino de un mundo de fantasia migico'. El ejemplo que aqui se analiza
corresponde a una de sus obras mds reconocidas: E/ caballero lobo, fébula en tres
jornadas y en prosa, estrenada en el Teatro Espanol el 22 de enero de 1909".

La jornada primera abre con «una cabafia con muebles rusticos. A la dere-
cha foro, una ventana abierta por la que penetra un rayo de luna. En la ventana un
cuervo. Forillo, drboles» (Linares Rivas 1999f: 1489). Linares Rivas ambienta la trama
subordinante, en que la vieja cuenta el relato, en una cabana propia de un ambiente
rural, haciendo referencia al conocimiento popular transmitido entre generaciones
a través de fabulas. Mientras en medio del ruido de las ciudades los ciudadanos
estén demasiado ocupados con frivolidades, en el campo siempre hay tiempo para
los ritos ancestrales. De nuevo, vuelve a aparecer el simbolo de la ventana, esta vez
abierta, que alude sin duda a la capacidad de los nifios para cambiar el mundo. Pero
al mismo tiempo, por la ventana «penetra un rayo de luna». Segtin el Diccionario de
los simbolos, tiene que considerarse que la luna no tiene luz propia, depende del sol

tacién alegre y clara, puesta un poco en estudio de pintor, con luz cenital, y adornado con tablas de
pintura, grabados, figulinas y telas de colores vivos. Una mesatablero con cartones y tapices» (Linares
Rivas 1999c: 333). Es la primera vez que Linares nos presenta una tienda bohemia como escenario.
Ni siquiera se pierde su identidad en el segundo acto, cuando celebran la fiesta de la nueva temporada
de moda: «una salita bien puesta [...]. Siendo habitacién particular no deja de ser tienda [...]» (Lina-
res Rivas 1999¢:355). El color y la iluminacién provocan una atmdsfera alegre que contrasta con la
oscuridad de La espuma del champagne. Fausto y Margarita se escribe en tiempos de la I Republica y
el autor, que ya tenia problemas para seguir estrenando después de mds de 30 anos de éxito, afirma,
con esperanza, que terminard la explotacién del hombre por el hombre.

" Como afirma Emilio Peral Vega (2016), el teatro simbolista llega a Espafa a través de
Adria Gual (1872-1943), inspirado, a su vez, por Edward Gordon Craig (1872-1966). Con ellos, se
recupera la autoridad del director de escena y la importancia de algunos elementos como la ilumina-
cién, que abandonaba aqui su funcién realista para marcar una determinada iluminacién al gesto del
actor con el fin de exponer un conflicto interno. E/ caballero lobo fue capaz de llevar con gran éxito
a escena esta corriente que, en la mayoria de los casos, estaba dirigida a una minoria.

5 Segtin Moisés Castro, E/ caballero lobo «es una pieza que, por su contenido, por su fondo,
constituye una verdadera revelacién en el panorama de la literatura espafiola de principios de siglo.
Linares supo reflejar en ella toda una serie de aspectos politicos, sociales y morales que, como hemos
visto, son revolucionarios para su época» (Castro Lépez 2000: 84). Y no solo supone una revelacién
en lo que respecta a sus posicionamientos ideoldgicos, sino también en lo estético. Segin Cuesta
Guadano (2017), «es una de las piezas mds representativas del teatro de animales [...] [y] se estrené
con éxito de publico» (377). Al profesor le cuesta admitir la relevancia artistica de esta obra, pues pre-
cede a Chantecler (1910), de Edmond Rostand (1868-1918), y, posiblemente, a L'Oiseau blen (1908),
de Maurice Maeterlinck (1862-1949), si damos credibilidad a las siguientes palabras del autor: «por
el fondo que tiene E/ caballero lobo no la quiso representar ningtn teatro y anduve afios con la obra
debajo del brazo» (Linares Rivas 1999b: 257). Esto convertiria a Linares Rivas en un visionario del
teatro simbélico de animales europeo. Ademds, seria precedente de iniciativas teatrales espafiolas
como el «Teatro de los nifios» (1909), de Jacinto Benavente.
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para emitirla, y, también, que pasa por distintas fases. Por este motivo, «es simbolo
de transformacién y crecimiento» (Chevalier 1986, s. v. luna)'®. Igualmente, aunque
el cuervo se asocie de forma contradictoria en distintas culturas, por un lado, con la
muerte, y por otro, con el nacimiento; en este caso concreto habria que interpretarlo
de la siguiente forma: «siendo el negro el color del comienzo (el negro de la obra
alquimica, la noche del seno materno y el surco recubierto de la tierra, etc.), el color
negro asocia el cuervo con las operaciones de germinacién y de fertilizacién» (Che-
valier 1986, s. v. cuervo). El sol (la verdad) refleja en la luna (la fabula que contiene
la verdad y transforma las mentes) y el cuervo (la vieja, la que germina las ideas) la
transmite a los nifos para que progrese la sociedad (ventana abierta).

La jornada segunda sucede «de dia: en un bosque. A la izquierda, foro, una
piedra blanca, en la que podrén sentarse» (Linares Rivas 1999f: 1496). El bosque es
muy recurrente en diversas religiones paganas y precristianas como lugar de culto
(Chevalier 1986, s. v. bosque). A su vez, la piedra es una proyeccién del alma (Che-
valier 1986, s. v. piedra), cuyo color denota a los personajes que se sentarian encima.
Lo curioso es que Linares Rivas no indica qué personajes deben sentarse ahi, por
lo que podria deducirse que, tal y como Cordera traspasa el relato subordinado y
se convierte en oyente de la historia de la anciana, también la anciana y los nifios
podrian trascender al relato subordinado como espectadores. Esto tendria sentido
si consideramos la simbologia del color blanco:

puede situarse en los dos extremos de la gama cromdtica. Absoluto y no teniendo
otras variaciones que las que van de la matidez al brillo, significa ora la ausencia
ora la suma de colores. Se coloca asi ora al principio ora al final de la vida diurna
y del mundo manifestado, lo que le confiere un valor ideal, asintético (Chevalier
1986, s. v. blanco).

La conjuncién entre los nifos (principio de la vida) y la anciana (final de
la vida) proyecta un alma ideal (piedra blanca) sobre la cual asisten a la fibula dra-
matizada.

La tercera jornada sucede en «una explanada en la montafa. A foro derecha
una cueva» (Linares Rivas 1999f: 1515). Entre muchos simbolismos, «la montana

16 Lalunava sufriendo transformaciones a lo largo de la obra. Cuando la anciana empieza a
contar el cuento, «desaparece el rayo de lunay queda la escena a oscuras» (Linares Rivas 1999f: 1492).
Acto seguido, entra la Cordera a escena traspasando los limites del relato subordinado. Mds adelante,
al final de la escena x1v de la jornada segunda, «la escena, a oscuras, con un rayo de luna solamente;
alumbra de derecha a izquierda» (Linares Rivas 1999f: 1510), justo después de que el Lobo rechazase
las insinuaciones sexuales de la Gata. Por tltimo, al final de la escena xv, «la luna ilumina la escena
plenamente» (Linares Rivas 1999f: 1511) cuando la Mariposa se quema al intentar alcanzar la luz
que tanto la atrae, el mismo destino que habia sufrido su hermana. Esta transicién podria correspon-
der a tres fases de la luna. Primero, la luna nueva, el momento més profundo de cambio, cuando las
divinidades se acercan a la tierra durante la oscuridad de la noche. Segundo, la luna creciente, que
se refiere al momento en que el Lobo se reafirma en sus principios morales. Tercero, la luna llena,
cuando muere la Mariposa y el Lobo se vuelve consciente del fenémeno de la muerte.



expresa también las nociones de estabilidad, inmutabilidad y a veces también de
pureza. [..] De manera mds general es a la vez el centro y el eje del mundo» (Cheva-
lier 1986, s. v. montana). A su vez, la cueva, «como arquetipo de la matriz materna,
[...] figura en los mitos de origen, de renacimiento y de iniciacién de numerosos
pueblos» (Chevalier 1986, s.v. caverna). Esta jornada se centra, por un lado, en la
supervivencia del amor entre Cordera y el sefior Lobo. El amor se asocia con la mon-
tafa al ser creador de una familia estable fundamentada en bases humanas, y no
en bases econdmicas o imperativos sociales. Por otro lado, se centra en el desarrollo
personal del Lobato, su hijo. La cueva hace referencia a la condicién del cachorro,
que nace con aspecto de lobo, pero con corazén de cordero. Nunca podra encajar
en ninguno de los dos mundos y tendrd que aceptar sus diferencias para poder desa-
rrollarse, siempre bajo el amparo de su familia".

6. ESPACIOS HISTORICOS

No es comtn que las obras de Linares Rivas se ambienten en tiempos his-
téricos lejanos al momento de su recepcién. Sin embargo, hay que destacar que su
primera obra estrenada de la que se tenga constancia, £/ amo de las Carolas (1890),
también conocida como Las Carolas o Las Carolinas, se ambientaba en el siglo xviir'.
Sin embargo, su obra histérica por excelencia es Lady Godiva, comedia en cuatro
jornadas en verso, estrenada en el Teatro Espanol el 15 de enero de 1912".

La jornada primera se ambienta «en el campo, con drboles. A foro, un trozo
de muralla en ruinas. A derecha, un dosel a medio alzar». El trozo de muralla en
ruinas alude a un desastre militar, mientras que el dosel a medio alzar indica un
desastre politico, que serdn explicados en los cuatro primeros versos: «;Daos prisa! Os
lo ruego... Y alzad pronto / las gradas y el dosel en las ruinas / de esa muralla antes
que llegue el Duque... / (Irénico) que a honrarnos viene al invadir la villa» (Linares

"7 Linares Rivas también cultiva el simbolismo en Lo posible, juguete cédmico en un acto y
dos cuadros, estrenado en el Teatro Lara el 28 de marzo de 1905. Aunque el segundo cuadro repre-
senta un espacio burgués més facil de ver en su produccién, el primer cuadro muestra «el pasillo de
los palcos plateas en el Real. De noche» (Linares Rivas 1918: 1). Aunque no se especifica, la trama
sugiere que este primer cuadro debe parecer un sueno para poder provocar la duda en el espectador
durante el segundo cuadro, lo que dard pie a desarrollar conversaciones hilarantes. En este caso, es
necesario tener en cuenta también que solo los dos protagonistas masculinos (Federico y Ricardo)
van sin mdscara. Asisten a una noche de carnaval donde todo es posible, que contrasta con las cade-
nas representadas por la estética del espacio burgués.

'8 El texto, actualmente, estd perdido, pero algunas notas en prensa dejan saber que la obra
trataba sobre la conquista de las Islas Carolinas por parte del Imperio espafiol: «fue una pieza patrio-
tera 4 [sic] que di6 [sic] actualidad el incidente de las Islas Carolinas» (Lépez Criado 1999: 185). La
obra es un juguete en un acto y se estrené en algin teatro de Madrid en 1890.

1 Linares Rivas advierte al lector con una nota inicial que el argumento de esta obra se
basa solo parcialmente en la famosa leyenda inglesa.
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Rivas 1999g: 1741). El escenario destruido permite presentar el conflicto de la trama
nada mds empezar la obra: la sanguinaria conquista de Coventry a manos del duque.

La segunda jornada sucede en «una cueva, que servird de prisién, sin mds
luz que la de un ventano con barrotes de hierro» (Linares Rivas 1999g: 1761). Lo
primero, es necesario retomar la simbologia de la cueva que se habia anotado con
respecto a £l caballero lobo: «como arquetipo de la matriz materna, [...] figura en los
mitos de origen, de renacimiento y de iniciacién de numerosos pueblos» (Chevalier
1986, s. v. caverna). Es ahi donde los prisioneros, y en especial lord Godiva, deben
reflexionar sobre la muerte que les espera. Godiva, ademds, tendrd que abandonar,
por un lado, sus prejuicios sobre la desnudez femenina; y por otro, su concepcién
machista segin la cual la esposa forma parte del honor y de la honra del marido. La
luz en la escena proviene de «un ventano con barrotes de hierro». Esta cavidad es
por la que los prisioneros reciben informacién del exterior por parte de Jorge, car-
celero amigo de los reos. La luz vuelve a asimilarse con la verdad.

La tercera jornada arranca en «una plaza, con el mayor nimero posible de
practicables en puertas y ventanas. Es de noche, con Luna, pero discreta. Al foro
un pasadizo de arcos en un palacio» (Linares Rivas 1999g: 1772). La plaza, por su
amplitud, remarca la vergiienza que siente lady Godiva a aparecer desnuda. Los
practicables, a su vez, indican la cantidad de gente que podria estar mirdndola si
incumpliesen su palabra. Debido al contexto de la escena, parece que la ventana,
en este caso, tiene un sentido recto. La luna, como ya se habia explicado, «es sim-
bolo de transformacién y crecimiento» (Chevalier 1986, s.v. luna). Lady Godiva
transforma su mentalidad, se atreve a exhibir su cuerpo sin ropa y se convierte en
una heroina para Coventry. Pero, ademds, la luna podria tener connotaciones eréti-
cas. Linares Rivas hace que todos sus personajes no miren a lady Godiva al mismo
tiempo que el espectador de la sala no puede dejar de mirar, convirtiéndolo en un
voyeur. El pasadizo de arcos indica la lejania de su destino e insinta el largo camino
que tendrd que recorrer.

La cuarta jornada abre en «una sala en el Monasterio de Coventry, con
una gran ventana de vidrios de colores, al fondo. A fondo también, una puerta
con tapices, lo mismo que una lateral a cada lado. Al lado de la puerta del foro, un
sillén de cuero. Al lado de la ventana, una mesa larga con viandas» (Linares Rivas
1999g: 1782). Linares Rivas hace que su lady Godiva pasee desnuda por un monas-
terio medieval, lo que supone una blasfemia. Vuelven a aparecer las ventanas, esta
vez si asociadas a la necesidad de progreso, que no solo estdn cerradas (no entra el
aire), sino que el sol (la verdad) se verd matizado por los vidrios de colores (menta-
lidad medieval). Las puertas con tapices, el sillén de cuero, la mesa larga y las vian-
das indican el poder econémico y politico de los que goza la Iglesia en Coventry®.

20 En este apartado, aunque también muy cercana a los espacios simbdlicos, se podria nom-
brar Toninadas, bufonadada heroica en un prélogo y tres jornadas, estrenada en el Teatro Espafiol
el 11 de febrero de 1916. Como se dice en la acotacién inicial, «la accién de toda la obra en Algaria,
pais casi imaginario» (Linares Rivas 1916: 16). Sin embargo, sus espacios, a pesar de ser fantdsticos,
recuerdan épocas lejanas. La primera jornada se ambienta en «una sala de Palacio, que se supone



7. CONCLUSIONES

En este trabajo se han analizado los espacios de algunas obras de Manuel
Linares Rivas. El principal objetivo de la investigacion era responder a las siguien-
tes preguntas: ;qué tipos de espacio presentan sus obras? ;Hasta qué punto Linares
Rivas transmite un compromiso social a través de la escenografia? Se han detectado
seis espacios diferentes. En primer lugar, los espacios burgueses presentan salones
modernos y précticos propios de una nueva generacién que rompe con la tradicién.
Concretamente en Cobardias (1919), el cambio entre el escenario aristocrdtico y el
escenario burgués establece una alianza entre estos dos grupos sociales cuya conse-
cuencia serd la supervivencia de los males que destruyen la sociedad espanola ante-
rior a la guerra civil. En segundo lugar, los espacios aristocrdticos se caracterizan por
sus muebles antiguos y ruinosos, su ambiente cargado y sombrio aferrado a la tra-
dicién. En La garra (1914), el espacio funciona como un condicionante de la accién
de los personajes sin llegar a ejercer la tiranfa propia del naturalismo. La tradicién,
encarnada en la Iglesia y en el Estado, pesa como una losa en la conciencia de sus
personajes mds conscientes de la cdrcel en que todos se encuentran encerrados. En
tercer lugar, los espacios rurales muestran muebles humildes, ambientacién inde-
terminada y referencias a lo tradicional castellano. En La mala ley (1923), a través
del juego temporal se realiza una critica encubierta a la Iglesia. La alianza entre de
la Hermida (burgués, terrateniente) y Dionisio (alta burguesia) no consigue solu-
cionar el problema de fondo (la ley de herencias), aunque si atajar el conflicto dra-
mdtico mds inmediato y personal.

Cuarto, los espacios populares son testigos de la pobreza, sin demasiados
muebles y sin decoracién prescindible. Quinto, el espacio simbdlico no pretende ser
un espejo para la realidad concreta, sino una proyeccién de un mundo mdgico. En
El caballero lobo (1909) se pone en tela de juicio el modelo decimonénico de fami-
lia, segtin el cual las decisiones de los hijos dependian del cabeza de familia. Atenta
contra el decoro al representar de manera simbdlica la cuestién sexual como un ele-
mento de tradicién popular para la ensefianza infantil. Aporta un punto de vista
escandaloso para la moral de su tiempo hacia los cuentos tradicionales, tal y como
habria hecho mds tarde Bruno Bettelheim con su Psicoandlisis de los cuentos de hadas
(1976). Por tltimo, el espacio histérico viene determinado por castillos, ambientes
exdticos, temas legendarios, etc. En Lady Godiva (1912) se presenta la cuestién de la
sexualidad femenina y de su independencia hacia el varén, desmarcdndose de la ten-
dencia machista del honor y la honra. Godiva acaba siendo una heroina humillada

contigua a los salones en donde se celebra la recepcién». La segunda en «el mesén de los Mitlos [...].
Mesas y taburetes. Al foro escalera practicable que conduce y termina en el primer piso [...]» (95). La
tercera en «la pista de un circo en un barracén de feria» (197). Los espacios van degenerando, igual
que el sistema mondrquico que se critica en la pieza. Al principio era un orgullo (palacio), pero fue
degenerando por los excesos burgueses (mesén), hasta lo que es en la actualidad, una auténtica bufo-
nada (circo). Amalio Ferndndez (1859-1928) fue el encargado de pintar el escenario de manera que
pareciese lo mds realista y colorista posible.
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por los mirones, que no solo son aquellos personajes que entran en la escena final,
sino también los propios espectadores. Se realiza un ataque a la Iglesia al poner una
mujer exhibiendo su sexualidad dentro de un monasterio para el gozo del duque y
sus secuaces, es decir, la nobleza, su clase social complementaria.

Los espacios burgueses de Linares Rivas se alejan de la propuesta de Joaquin
Dicenta con Aurora (1902) y se aproximan a obras como Campo de armino (1916),
de Jacinto Benavente, en el aspecto minimalista de la descripcién de la escena. Sin
embargo, comparte la coherencia ideolégica con Dicenta. Ambos describen un espa-
cio burgués moderno, pero Benavente viste a través de ¢l a sus personajes nobles de
modernidad. De esta manera, los espacios aristocraticos de Linares Rivas se diferen-
cian radicalmente de los supuestos del autor madrileno, para quien el ambiente de
la oligarquia no oprime. Asimismo, se aproxima a la escenografia que Valle-Inclin
(1866-1936) disena en Aguila de blasén (1907), compartiendo el horror vacui y la
claustrofobia. Con respecto a los espacios rurales, Linares se acerca a obras como La
malquerida (1913), de nuevo, por la descripcién minimalista de la escena; aunque
sus espacios corresponden mds al estrato social que pretende retratar Angel Gui-
merd con Terra Baixa (1896). Sus espacios populares estdn lejos de parecerse a los
de Daniel (1907), de Dicenta, que presenta un realismo muy minucioso y prefiere
los ambientes obreros, mientras que Linares se centra en el trabajador auténomo
de la ciudad. Por ltimo, los espacios histéricos distancian a Linares de Los intere-
ses creados (1907) por su realismo que, a pesar de ser una farsa, igual que Toninadas
(1916), no deja de ambientarse en una época lejana en el tiempo. Linares Rivas par-
ticipa de la revolucién escenogréfica espanola, que tuvo como base la utilizacién de
la luz eléctrica como elemento dramdtico (Peldez Martin 2003). Esto puede verse
en obras como E/ caballero lobo, La garra, La espuma del champagne o Fausto y Mar-
garita. Igualmente, algunas obras suyas, como 7Toninadas, contaron con Amalio
Ferndndez para aportar un naturalismo ilusionista basado en una técnica colorista
llamativa y novedosa para el espectador.

Hay que destacar también el uso metaférico que Linares Rivas da al signo
de la ventana, presente en La mala ley, en La espuma del champagne, en El caballero
lobo, en Lady Godiva, en Primero, vivir..., y en Mal ano de lobos. Para el autor, la
ventana abierta es un signo que indica el progreso, pues por ella entra el aire fresco,
es decir, la nueva mentalidad; y el sol, es decir, la verdad. Una ventana cerrada es
signo de un potencial para el cambio social que no se estd aprovechando, porque se
estd viendo la verdad (el sol) y el paso del tiempo (aire), pero el personaje no parti-
cipa de ello, se lo impide el cristal (su voluntad). Una ventana de colores indica que
el personaje no puede acceder a la verdad de forma total debido a una desviacién en
su forma de entender el mundo (las vidrieras en Lady Godiva que simbolizan la regia
moral impuesta por la Iglesia). Un espacio sin ventanas es agobiante y estd conde-
nado al fracaso, como termina sucediendo en Cobardias o en La garra.

Por todo lo expuesto, hay motivos suficientes para entender que el espacio
en estas obras de Linares Rivas transmite un discurso rupturista con el sistema de
alianzas entre la burguesia y la nobleza que habia mantenido en pie la IT Restaura-
cién borbénica. De esta manera, se podria considerar que Linares Rivas pertenece
a la tendencia novadora del teatro espafiol del primer tercio del siglo xx, a la cual



pertenecen autores como Benito Pérez Galdés, Joaquin Dicenta 0 Ramén Gémez
de la Serna. Todavia queda un largo camino por recorrer antes de poder afirmar
con absoluta contundencia esta filiacién. A fin de cuentas, Linares Rivas escribié
104 obras de teatro, 35 obras narrativas y una serie de articulos periodisticos ain
sin clasificar, corpus inabarcable en estos momentos en que pocos somos los que
investigamos su legado. No obstante, esta linea de investigacién parece arrojar més
frutos que aquella que afirma un supuesto oportunismo torpe todavia por demos-
trar para justificar su enorme éxito en taquilla y en critica.
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