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RESUMEN

La historia del teatro espafiol de la segunda mitad del siglo XIX, en su doble faceta textual y espectacular, podria reconstruirse
con bastante fiabilidad a partir de las parodias, ya que su desarrollo abarca todo el polimorfismo teatral de este periodo. Ello nos
permite conocer con mayor profundidad tanto las obras originales (en su conjunto el teatro de la Restauracion, bastante olvidado
y siempre visto desde un analisis negativo) como ayudarnos a enfocar de manera critica la realidad sociocultural e histérica que
envuelve el discurso original. Por otro lado, la parodia es una muestra clara de las diferentes expresiones del humor llevadas a la
escena, que seran la antesala del esperpento valle-inclanesco. Varias parodias de las obras del dramaturgo Eugenio Sellés nos
valen como ejemplos.

ABSTRACT

The history of late 19th-century Spanish theatre, in its two expressions as text and performance, could quite easily be
reconstructed from the parodies, which span all the theatrical polymorphism of this period. Thus, we might gain both a deeper
understanding of the original works (the theatre of the Restoration as a whole, quite overlooked and invariably analysed from a
negative view), and also be able to focus critically on the sociocultural, historical reality involved in the original discourse. On the
other hand, parodies are clear examples of different expressions of humour taken to the stage, and they are the forerunners of
Valle-Inclan's Esperpento. Several parodies from the works of playwright Eugenio Sellés serve as apt illustrations.
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Las parodias en el teatro de fin de siglo

La historia del teatro espafiol del siglo XIX, en su doble faceta textual y espectacular, podria reconstruirse
con bastante fiabilidad a partir de las parodias teatrales decimondnicas, ya que su desarrollo abarca todo
el polimorfismo teatral del periodo y mantiene vinculos estrechos con el contexto teatral histérico en que
se desenvuelven. Pero es un tema, en su conjunto, aun pendiente de una buena investigacion. Esto es
asi porque los beneficios que genera el estudio de la parodia teatral no se circunscriben Unicamente al
enriguecimiento de la historia del teatro, entendida como historia de los espectaculos, sino que nos
ayuda a comprender con mayor profundidad las obras originales parodiadas, dado que a través de las
distintas visiones que introduce el remedo pardédico, el lector/espectador puede enfocar de manera critica
la realidad sociocultural e histérica que envuelven el discurso original, pues, en realidad, no se parodiaba
cualquier obra, sino unas muy concretas: aquellas que reunian determinadas propiedades (a las que,
siempre se les afiade, como no puede ser de otra manera, una alta dosis de humor 0 humorismo).

Esta perspectiva tedrica alimenta el objetivo principal de estas paginas, centrado, a modo de ejemplo, en
el estudio de algunas producciones parédicas vinculadas al teatro del dramaturgo Eugenio Sellés y Angel
(1842-1926). Este autor granadino, considerado discipulo del premio Nobel José Echegaray (1904), gozé
de cierta fama y respeto y algunas de sus obras alcanzaron gran éxito y fueron parodiadas. Por ello,
analizar el discurso parédico que generd el teatro de un autor considerado “menor”, no sélo nos aporta
datos hacia el género parodico, al mismo tiempo contribuye al esclarecimiento y difusion de una de las



parcelas de la historia del teatro mas desdibujada, como es el propio teatro de la Restauracion. Es
conocido que la critica literaria ha mostrado escaso interés por este teatro de la Restauracion, y, cuando
lo ha hecho, ha basado sus resultados partiendo de un modelo de andlisis negativo, ya aplicado en su
momento por la Generacion del 98 y afios mas tarde también por la del 27. La valoracion negativa que
fue aplicada en detalle a la obra de Echegaray fue extendiéndose al conjunto de autores
contemporaneos suyos, quedando etiquetados como pertenecientes a la “escuela de Echegaray” (Sellés,
Dicenta, Cano, Guimera, etc.).

Sin embargo, el estudio parddico encuentra en este teatro de la Restauracion un terreno muy bien
abonado para descubrir aspectos socioculturales -y literarios- de la época, mucho menos conocidos. No
en vano después de los primeros dramas romanticos, las obras mas parodiadas del siglo fueron los
dramas neorromanticos de Echegaray (1) (parece logico, pues fueron dramas desaforados y exitosos) y,
tras el maestro, los autores de su generacion (2). Entre estas obras se encuentran El nudo gordiano
(1878), Las esculturas de carne (1883), y en el &mbito del género lirico, La balada de la luz (1900), todas
ellas de Eugenio Sellés, a las que nos referiremos.

Por lo demés, como acabamos de apuntar y veremos, la parodia es una muestra clara de las diferentes
expresiones del humor, en su amplio sentido, llevadas a la escena, que seran la antesala del esperpento
valle-inclanesco, como él mismo reconoce, o del quehacer literario de otros autores consagrados, caso
de Jardiel Poncela.

Parodistas, condiciones y temas de escritura

Hasta el ultimo tercio del siglo XIX el género parddico era raro en la literatura, pero a finales de la década
de los 90 este fenbmeno ya se habia generalizado. Todos los especialistas del género coinciden en
relacionar esta eclosion con el nacimiento y desarrollo del género chico y con las nuevas necesidades de
mercado, dado el gran aumento del nUmero de teatros que se produjo y la consiguiente necesidad de
abastecer todas esas carteleras.

Su importancia nos obliga, pues, a preguntarnos por quiénes eran los autores parodistas, las condiciones
de su escritura y los temas que con mas frecuencia abordaban. Veamos.

Nos parece acertada la division que establece ifiiguez Barrena, agrupando a estos autores en dos
generaciones -logico si pensamos que este tipo de teatro tuvo vigencia durante mas de cuatro décadas
seguidas- entre 1860 y 1910. La primera, en torno a 1868, retne a los autores nacidos en las décadas
30, 40 y 50, esto es, a Salvador Maria Granés, Mariano Pina y Dominguez, Francisco Pérez Collantes,
Ricardo de la Vega, Eusebio Blasco, Javier de Burgos, Miguel Ramos Carrién, Francisco Arderius, Luis
Cuenca, Enrique G. Bedmar y Francisco Flores Garcia, Galeotito; todos coetaneos de Echegaray,
Galdos, Sellés, Clarin y Pardo Bazan. La segunda, sobre 1898, agrupa a los autores nacidos a partir de
la década de 1860; su espacio generacional llegaria hasta 1914, coincidiendo con Enrique Lopez Marin,
Gabriel Merino, Enrique Garcia Alvarez, Joaquin Abati, Celso Lucio, Adolfo Sanchez Carrere y Carlos
Fernandez Shaw, entre otros (ifiiguez 1999: 73-74).

Segundo, ¢ cudles son las condiciones en las que estos autores desarrollaban su tarea? De entre ellas
destacan dos caracteristicas: la precipitacion a la hora de escribir y el caracter circunstancial del género.
Segun Beltrdn Nufiez (1992: 345), “la parodia busca mas su inspiracion en la cercania, en el ambiente
teatral circundante, en los mitos del dia; por ello una de sus leyes va a ser la réplica inmediata del
modelo, al calor de su éxito”. El parodista debe estar enterado de todo lo que se representa y de como
son acogidas las obras por la critica y el publico, asi como tener muy presente qué defectos y virtudes se
sefialan y qué elementos llaman mas la atencién. Si quiere disfrutar del éxito, antes de que la obra
original caiga en el olvido tiene que aparecer la parodia, casi como una continuaciéon de aquélla. Es
necesario que todo se haga muy deprisa, incluida la ediciéon y la impresion del libreto (3). El tiempo
prudencial es un mes o mes y medio después de la representacion de la obra original; en ocasiones se
aceleraba todavia mas el proceso, hasta lograr que se estrenaran juntas. Es decir, se estrena la obra en
un teatro importante y rapidamente aparece su correlato comico en un teatro menor, o se estrenan las
dos juntas en la misma sala; en este caso la parodia corre a cargo de los actores cémicos y
caracteristicos de la misma compafia. En estas circunstancias el publico ha de aplaudir conjuntamente al



autor del modelo y al de la parodia. El género chico -tan versatil en sus formas genéricas y tan proclive al
humor- es el que con mas frecuencia acogia esta formula conjunta, contemplada de manera natural.

Cuando la parodia se estrena un afio después del modelo la critica considera que es un tiempo excesivo,
pues el modelo original ya esta practicamente olvidado para el publico; suele transcurrir un afio cuando
se trata de parodias de las grandes Operas extranjeras.

Por otro lado, la parodia es una obra de circunstancias que busca el lado deforme del original, o la parte
buena y la deforma. Deleito y Pifiuela le afiade al parodista dosis de “mala hiel”: “El parodista -y era la
dificultad del género- tenia que poseer un ingenio agudo y penetrante, para calar en los puntos flacos o
partes vulnerables de la obra parodiada, y metiendo por alli su escalpelo critico, dejar al descubierto lo
falso, lo convencional, lo efectista, lo artificioso, lo endeble, en suma, de su armazoén. El parodista bueno
-como el buen toro de lidia- debia tener acometividad y fiereza, y no respetar altos ni bajos en su
embestida. Precisaba mucha gracia, pero de la que levanta ronchas; mucha causticidad, mala intencién,
espiritu alerta para descubrir lo mas propicio al ataque, y llamar en su ayuda los chismorreos de cafés,
de redacciones y saloncillos contra la obra parodiada” (1949: 417).

Zamora Vicente incide en la misma idea: “El procedimiento comuln se detenia en los fallos o debilidades
de las obras parodiadas, a fin de poner en evidencia lo que de falso, ridiculo o trasnochado encerraba la
inmediata fuente de inspiracion. Es decir, algo muy proximo a la deformacién grotesca del esperpento,
lograda a fuerza de una consciente degradacion, de un tozudo rebajamiento en la escala de valores”
(1967: 25).

En suma, siempre hay algo intrinsecamente parodiable en el modelo -lo endeble, lo débil, lo
desmesurado- y no todo es susceptible de burla. Evidentemente la naturaleza de la parodia es
parasitaria, alimentada de otros, pero ello su tono satirico y burlesco suele destruir todo refinamiento
estilistico y ortodoxo, para ofrecer un nuevo producto, degradado con precision y situado en un nuevo
contexto. Su resultado final sera una obra totalmente nueva, que adquirird plena significacion sélo en
contraste con su fuente de inspiracion. Esté claro que el parodista debe tomar posiciones con respecto al
subtexto recreado, que el receptor debera descodificar en virtud del contexto comunicativo concreto; es
decir, la parodia revelara la proximidad o distanciamiento ideoldgicos del parodista con respecto a la obra
original. Pero la identificacién de esta toma de posiciones no puede ser un proceso genérico, sino que
respondera a condicionamientos subjetivos.

En cuanto a lo estilistico, segun Crespo Matellan (1979: 111-118), en las parodias podemos encontrar las
siguientes caracteristicas: operan estructuralmente por un proceso de reduccion cuantitativa de su
modelo, afectando a la extension de la obra y al nimero de los personajes; también se deforman los
nombres de los personajes, aunque se deja la puerta abierta al reconocimiento -se llenan de
connotaciones semanticas humoristicas- y se suprimen los que no participan directamente en el
desarrollo de la accién; se destruye el decoro: el parodista conserva los personajes y las situaciones de
la obra parodiada y realiza la reducciéon cémica, deformando el lenguaje y las reacciones de los
personajes, situandolos en otro contexto y aportando mayor sentido del humor; ademas se respeta la
trama esencialmente, aunque sélo se conservan los elementos dramaticos mas relevantes, que van a ser
los que se “van a poner en solfa”; por ultimo, se busca una mayor concentracion de la accion, teniendo
que ser una pieza breve, segun los requerimientos del género chico.

En resumen, en las parodias se conservan los elementos dramaticamente relevantes del modelo, pero
convencionalmente transformados y deformados para caricaturizarlos, de ahi su carga de humor.

En tercer lugar, exponemos los temas mas tratados en las parodias; es decir, cdmo los resortes del
drama neorromantico fueron utilizados de forma eficaz por los parodistas. Como dijimos, el escalpelo
parédico iba a penetrar con facilidad en la estructura de los dramas de Echegaray y contemporaneos, e
iba a dirigirse a los personajes, a sus conductas efectistas, a su lenguaje exaltado y a la ideologia
subyacente.

Al efecto Laura Rosana Scarano (1991: 183-189) traza una secuencia neorromantica finisecular
intertextual que parte de El gran Galeoto (1881), de Echegaray, y culmina satiricamente en el esperpento
Los cuernos de don Friolera (1921), de Valle-Inclan, a través de la cual va revisando criticamente todo el
soporte ideoldgico de la Espafia de la Restauracion. Esa secuencia -en la que ocupa un importante papel



El nudo gordiano (1878), de Sellés- podriamos prolongarla hasta Angelina o el honor de un brigadier
(1934), de Jardiel Poncela, y todo un camulo de referencias intertextuales que nos la ilustran. Desde
México, en 1921, el mismo Valle-Inclan aclaraba un poco mas el sustento que la parodia neorromantica
ofrecia para sus esperpentos: “Esta modalidad consiste en buscar el lado cémico en lo trgico de la vida
misma. ¢Imagina usted un marido que rifiera con su mujer, diciéndole parlamentos por el estilo de los del
teatro de Echegaray? Porque hay que apropiar la literatura a ellos. ¢ Supone usted esa escena? Pues
bien, para ellos seria una escena dolorosa, acaso brutal. Para el espectador, una sencilla farsa grotesca”
(citado en Dougherty 1982: 201).

En el caso de Angelina o el honor de un brigadier, con el subtitulo Un drama en 1880, ya es
suficientemente revelador. El mismo Jardiel nos indica explicitamente las obras en las que se basé: “La
manera de hacer me la brindaron con su tierna ridiculez Eugenio Sellés y Leopoldo Cano, y en El nudo
gordiano y La Pasionaria hallé tal cimulo de sugestiones que ya ninguna otra de la época, de las
releidas después, me afiadié ni una mas” (citado en Marquerie 1979: 78) (4). El mismo Jardiel llegaria
incluso a parafrasear versos de El nudo gordiano, pues no ignoraba que el empleo de fragmentos
textuales de la obra parodiada, familiares al publico, era uno de los recursos mas empleados en esta
literatura de burla.

Resumiendo, a través del discurso parédico se reproduce, pues, el contexto literario y, junto a éste,
también el contexto ideoldgico de la época. En ese sentido se observa como los codigos intertextuales
sumergidos ofrecen una visién microcésmica de la historia social de la segunda mitad del siglo XIX. De
esa manera se revisan aspectos muy importantes en la época que han de relacionarse con la moral
social y sexual y que tenian mucho que ver con las preocupaciones del espectador de la época y
delineaban la sociedad a la que pertenecian, estos son: la preocupacion por el dinero y la moralidad de la
clase media, las preocupaciones por la honra y el honor, la familia, el adulterio o la conciencia feminista,
entre otros.

Precisamente si alguien quiere entender el modelo parddico que se entronca con esta Ultima linea, los
asuntos de honra y honor, adulterio o divorcio, prostitucion, etc., la mejor manera es acercarse a las
obras que las inspiraron; en este sentido los dramas de Eugenio Sellés no pueden ser mas oportunos, de
aqui su eleccién para este estudio.

Las parodias en los dramas de Eugenio Sellés

Para esta revision de la historia social del XIX a través del modelo parédico resulta altamente eficaz
centrarnos en algunos de los dramas mas significativos que se llevaron a cabo con obras del dramaturgo
Eugenio Sellés, quien presenta una interesante trayectoria dramatica situada en el centro de las
polémicas literarias de su tiempo, como ya hemos analizado en otro trabajo (Fernandez-Checa 2010).

Sellés, académico, ateneista, periodista y politico, se inici6 en el drama histérico bajo la tutela de José
Echegaray, con obras como La torre de Talavera (1877) y Maldades que son justicias (1878),
abandonando esta linea en la década de los 80 para intensificar la critica de las costumbres sociales de
su época, con El nudo gordiano (1878) y El cielo o el suelo (1880); asimismo participa en las polémicas
sobre la introduccion del naturalismo literario en Espafia, con obras como Las esculturas de carne (1883)
y Las vengadoras (1884, refundida en 1892). Sus estrenos fueron altamente polémicos, intensificando en
las postrimerias del siglo XIX una tendencia regeneracionista, como resultado de su posicion ideolégica
ante el debate de fin de siglo (5).

El dramaturgo inaugurara su dedicacion al género chico a comienzos del siglo XX, cuando contaba ya 58
afios, y estrena con los mejores maestros del momento -Ruperto Chapi y Amadeo Vives- las siguientes
zarzuelas cortas: Campanas y cornetas (teatro Apolo 1900), La balada de la luz (teatro de la Zarzuela
1900), La barcarola (teatro de la Zarzuela 1901), La nube (teatro de la Zarzuela 1902), El corneta de la
partida (teatro Comico 1903), Guardia de honor (teatro de la Zarzuela, 1905) y El amor en capilla (teatro
Eslava, 1908).

Tres de sus obras, pertenecientes a distintas etapas de su produccion, sufrieron el proceso parddico, y
las tres fueron en su momento estrenos exitosos de los que se ocupd con profusion la critica teatral



gacetillera y especializada. En primer lugar sefialaremos El nudo gordiano (teatro Apolo, 28/X1/1878), que
tuvo una triple respuesta parddica, Un nudo corredizo (Enriqgue G. Bedmar, teatro Eslava, 20/XI1/1878),
Un nudo morrocotudo (Luis Cuenca, teatro Apolo, 3/1/1879) y Nudos y nuditos (teatro Apolo, 29/1/1879)
(6). Después vendrian Las esculturas de carne (teatro Apolo, 1/11/1883) que provocé jEn carne viva!
(Francisco Flores Garcia, teatro de la Comedia, 15/111/1885). Por ultimo, llegaria la zarzuela corta La
balada de la luz (teatro de la Zarzuela, 12/VI, 1900) y su parodia El balido del zulld (Salvador Maria
Granés y Enrique Lopez Marin; musica del maestro Arnedo, teatro de la Zarzuela, 2/X1/1900), que se
insertan en otro contexto diferente, debido a la personalidad del principal parodista y a las caracteristicas
artisticas del modelo (7).

En el caso de El balido del zult es una parodia de una zarzuela histérica. La obra original fue un éxito de
critica y publico, pero no puede compararse con la recepciéon critica de El nudo gordiano y Las
vengadoras, obras que provocaron un amplio debate social y moral porque ambas estaban inmersas en
las contiendas teatrales de su momento (Fernandez Soto 2005: 251-260; 2005: 290-324). Asi, el estreno
de una obra del género chico y especialmente del lirico no revestia nunca el caracter de batalla polémica
que presentaban las obras del “teatro serio”, ya que en ellas lo verdaderamente relevante era la
aportacién musical, mas que el contenido del libreto.

Las obras neorromanticas, por su parte, perpetuaban extrafiamente con el beneplacito del publico, el
cbdigo roméantico en una época donde ya este modelo estaba en extincidn; dicho cédigo estaba definido
por una serie de convenciones, objeto del blanco parddico, y que veremos como se desarrollan en las
parodias que analizamos, a saber: estilo grandilocuente y retérico, desenlaces hiperbdlicos y violentos,
escasa verosimilitud de los conflictos y los personajes, inclinacién al anacronismo y, por dltimo, una
tendencia acusada al melodramatismo.

El nudo gordiano y su correlato parédico El nudo corredizo

La parodia empieza, ya en el titulo mismo, transparentando la imitacion, la degeneracion y la hipérbole;
de inmediato evoca el recuerdo del modelo. Serd la primera ocurrencia comica del parodista.
Normalmente el titulo procura tener el mismo 0 muy semejante niumero de palabras, tratando incluso de
ensayar alguna rima 0, como es este caso, jugar con las connotaciones semanticas de la adjetivacién. En
el caso de Las esculturas de carne el titulo de la parodia, En carne viva, lo toma del fragmento de un
verso muy significativo en el desarrollo de la trama del original. Respecto a El balido del zuli se degrada
la bonita balada del original, convirtiéndola en el balido animal de un personaje grotesco, como sera Zul,
convertido ahora en “pordiosero lirico”.

Sellés entra de lleno en las polémicas sociales de su época, imprimiendo al mismo tiempo nuevo rumbo
a su carrera, con su gran éxito El nudo gordiano. Con esta obra el autor abandona el género historico e
inaugura una nueva etapa en su produccion, englobada bajo la denominacion genérica que nosotros
hemos denominado dramas de tesis moralizadora y critica de costumbres (Fernandez Soto 2005:
249-270) porque en ellos, sin abandonar aun los ropajes neorromanticos efectistas, se intensifica la
denuncia de vicios y costumbres de la sociedad burguesa de su tiempo, con una clara vocacion realista
de mostrar las lacras sociales para, al final, combatirlas. A continuacién mostraremos como la parodia
pondra en cuestién no so6lo sus excesos melodramaticos, sino también los excesos de catequesis moral
(dirigidos al publico como si desde un pulpito se tratara).

El nudo gordiano, calificada por algunos criticos como drama de reforma social o drama psicolégico
social, respondia en su titulo al vinculo matrimonial que sé6lo puede romperse con dificultad y dolor. Con
ella de nuevo entr6 en escena el tema del adulterio, pero sobre todo una cuestion aun poco tratada en el
teatro: el divorcio. No en vano en los periodicos del momento se discutio mucho -aparte del mérito de la
obra y de la consagracion de su autor- respecto a la importancia de la tesis que se suscitaba, no solo
desde el punto de vista literario, sino también moral y juridico (8).

Inmediatamente -y gracias al éxito descomunal que esta obra tuvo- era natural que se generaran
parodias suyas, incluso aparecio una novela inspirada en el argumento del drama (9).

Estaba claro que el tema de la obra -y la obra misma- habian pasado ya al discurso social, a la



percepcién y memoria colectivas, a las tertulias de los cafés, incluso a las conversaciones populares,
habiendo dejado de ser conocida soélo a través de las representaciones teatrales. Sellés habia puesto de
moda los debates sobre el adulterio, el divorcio y cuanto éstos acarrean. Es evidente que la gran
popularidad del tema -y del drama- condujeron al publico burgués que asistia al teatro a la exigencia de
ver representados, dramaticamente, temas candentes y polémicos; y encontraron en Sellés un
dramaturgo dispuesto a ofrecérselos.

Cuando analizamos los debates surgidos en esos afios, y que la prensa recoge con detalle, se pone de
manifiesto la creencia generalizada de que el teatro tenia -y debia- servir como pantalla para analizar los
problemas que preocupaban al individuo y a las clases sociales a fines del siglo XIX. Estos no son otros
que, fundamentalmente, los relacionados con las dudas existenciales y religiosas, la conciencia, la moral,
el papel de la mujer, el significado sociocultural -no siempre bien definido- de instituciones como el
matrimonio y la familia, o la dialéctica entre la libertad individual y los limites sociales. Y, por supuesto, las
parodias, en lugar de alejarse de ellos también los acometen, aunque quiza en tono menor. Ofrecen su
propia lectura social, muchas veces en forma de inversion o a través del rebajamiento de la escala de
valores, es decir, sin la aureola de solemnidad que domina el drama original.

Resulta I6gico, pues, que en la secuencia parddica del momento a un drama como El nudo gordiano no
le faltara su parodia, dado que podia acometer desde el humor su intenso pathos dramatico (10),
perfectamente relacionado en su solucion dramatica a los dramas de honra y honor del siglo XVII. La
obra produjo tantas anécdotas de café y literatura de consumo, que estaba abonado el terreno para que
el espectador pudiera participar de ellas, aunque fuera con claves comicas.

A continuacién nos detenemos en presentarlas. La parodia mas temprana fue El nudo corredizo, una
pieza breve en un acto, subtitulada Parodia del célebre drama en tres actos titulado El nudo Gordiano,
escrito por... Se estrend en el teatro Eslava un mes mas tarde que la obra modelo; teatro que arrastraba
cierta mala fama por la procacidad de las obras que alli se representaban. En el elenco de actores
destacaba unos de los comicos mas famosos del momento, José Mesejo, interpretando el papel de
Claudio, ademéas de las actrices Amparo Diaz, en el papel de Cornelia, y Dolores Diaz, en el de
Enriqueta; también era muy popular Pedro Ruiz Arana, quien encarnaba a Servando.

Todos los signos del texto y espectaculares, de naturaleza parddica, van a ser utilizados para crear un
espectaculo que remede los topicos neorromanticos textuales -temas, personajes y lenguaje- y escénicos
-interpretaciones pasionales, espacios y tramoya- de modo que el espectador al introducirse en el juego
literario, se traslade al espectaculo original, no al texto original.

De manera que lo primero que se observa en la parodia es la reducciéon cuantitativa con respecto a la
extension de la obra original, ya que los tres actos se reducen a uno. El nimero de personajes es similar,
aungue sus denominaciones varian, cargandose de connotaciones semanticas humoristicas, sobre todo
en los personajes femeninos, en torno a los que gira el conflicto dramético, y que aqui son las
antiheroinas parddicas que responden al tépico de “mujeres fuertes”: Julia es Cornelia, Maria aparece
como Daria, Enrique serd Enrigueta, Carlos se convierte en Claudio, Severo en Servando y Fernando
serd Antero.

La trama es respetada en su configuracién esencial y las acciones se desarrollan de modo lineal, pero
siguiendo fielmente el modelo. Es decir, es importante para el reconocimiento del espectador que los
elementos dramaticos relevantes de El nudo gordiano sean conservados, pero a la vez deformados.

La primera gran deformacion afecta al honor, como resorte draméatico fundamental; no se suprime, pero
si se transfiere comicamente a una esfera grotesca y se vuelve sorpresivamente “asunto de mujeres”: se
contraviene la moral social imperante y la mujer se convierte en el sujeto activo que “tiene que lavar su
honor mancillado”. En suma, se invierte el cddigo del honor, uno de los valores méas preciados de la
sociedad del momento y, por ende, en la comedia convencional.

Para ese fin se iréan ridiculizando las escenas méas culminantes de El nudo gordiano protagonizadas por
Carlos, el protagonista ultrajado: el descubrimiento de la infidelidad de Julia con Enrique, la separacion
de los esposos, el confinamiento de la adultera por parte del marido engafado, los monélogos de Carlos,
en los que éste se debate por la defensa de su honor mancillado, el duelo entre los antagonistas, las
reacciones de Julia intentando escapar y, sobre todo, lo relativo al final: el homicidio de Carlos. Todas



esas escenas son traspuestas a la esfera de lo ridiculo y grotesco; la incoherencia comica quedara
potenciada por su acumulacién y por una especial tosquedad verbal; también observamos cémo el
libretista aporta una serie de acotaciones para orientar al director de escena y a los actores, los cuales
deben quedar caracterizados por el dominio de los signos paraverbales -tono, ritmo, timbre-, los signos
quinésicos -mimica y gestos- y proxémicos -movimientos escénicos- para obtener efectividad comica, la
cual estaba garantizada con José Mesejo y Pedro Ruiz Arana. Por ello es preciso no olvidar los factores
contextuales que favorecen el entendimiento de la parodia, que no son otros que el lugar de la
representacion, el tipo de publico y las peculiaridades de los actores.

Desde la primera acotacién, en El nudo corredizo se degrada el espacio fisico en el que se va a
desarrollar la accién: ahora no estamos en los salones de la alta burguesia, sino en una prosaica
antecocina, llena de Utiles propios y escaso mobiliario, en la que un cartel encima de una puerta anuncia
el paso a una tienda de gorros de la que Claudio es duefio. La obra se inicia con una referencia
metateatral: Servando y Enrique discuten sobre la profusion de dramas de adulterio en los teatros, asi se
nos sitda la obra en su contexto teatral mas inmediato, y con ese recurso de acercamiento el publico ya
intuye lo que viene a continuacion (11).

Desde el principio se mantienen como elementos funcionales para la trama los trucajes draméticos y quid
pro quo de la obra original: la comunicacion de la quiebra de Claudio y Cornelia y la carta que escribe
Enriqueta a Claudio antes de irse, en la que quedan citados; Cornelia posteriormente, descubre que esta
escrita con letra de mujer y dice asi:

“La urgencia me hace escribirte

contra mi costumbre... escogue

una ocasion, un descuidio

facil en las confusiones,

y ocultate en la despensa;

yo iré a ella al ser de noche.

Que ella nada advierta...” (escena V, pag. 11).

Los vulgarismos, las rimas faciles y la declaracion de Enriqueta de que escribe contra su costumbre,
revelan ya la degradacion operada en el personaje; ademas cita a Claudio en una despensa, donde va a
transcurrir gran parte de la accion dramatica. Ademas aparecen constantes paréafrasis y deformaciones
de versos de la obra parodiada, e incluso se alude a la autoridad de Sellés para justificar el
comportamiento de los personajes: la obra parodiada se presenta asi como un “arreglo” de dos autores;
concretamente en la escena Il, cuando Enriqueta y Claudio recuerdan su pasada juventud y van a “sellar
con un 6sculo apasionado” su amor, irrumpe Daria diciendo:

“Sellad en mi.

Claudio: Eso no es

Lo pactado.

Cornelia: No en ello.

Daria: ¢ Qué? No os ha gustado el sello?

Pues lo ha dispuesto Sellés...

Claudio: Entonces no hay quien rechiste” (escena lll, pag. 9).

Es importante resefiar como Cornelia utiliza una serie de metaforas degradadoras para referirse al
adulterio y al peligro que corre la tranquilidad de la familia y el matrimonio, tema central de El nudo
gordiano: el hogar, la familia y el matrimonio “se guardan en la despensa”, y constituyen el “queso” y los
“jamones” que hay que defender de “roedores” y “merodeadores”.

Asi vemos coOmo los motivos tematicos de la dignidad, el honor, el qué diran, la infidelidad, la pasion y la
muerte fatal, presentes en el discurso original, entran de lleno en la parodia, aunque exentos de conflicto
tragico, pues sus causas y desarrollo aparecen marcados por la inverosimilitud y por la intrascendencia
argumental y de situacion.

Asi se suceden las situaciones cdmicas, las incongruencias verbales y las salidas de tono: Cornelia se
esconde para sorprender a los amantes, y a quien realmente sorprende es a Claudio, que acude a la cita
con su amante. Le siguen actitudes de forcejeo y violencia comica de Cornelia, que “se pone los



pantalones” y amenaza a su amedrentado marido con expresiones coloquiales como “dar en el cogote” o
“acogotarlo”; entre ellos media Daria, quien recibe el golpe que la madre dirigia a Claudio.

La presencia de Antero y Servando descubren que si “estan los despenseros, pero no los ratones”; de
esta forma se continla amplificando la metafora coloquial de matrimonio igual a despensa, y fidelidad
igual al queso que quieren robar los ratones. Cornelia, siguiendo de cerca las reacciones de su modelo
-Carlos- salva la honra de su marido y se hace responsable de la cita, mostrandose delante de todos
como la autora de la carta comprometedora.

Ya a solas, Cornelia decreta la separacion de la familia: Claudio vivira en la misma casa, pero aparte de
ellas y ejerciendo su papel grotesco de “mujer fiera y matadora”; advirtiéndole antes que si no aprende la
leccidn, “lo escabechard” (escena XI, pag. 18).

Aparece Enriqueta y, también fiel a su papel de “mujer fiera”, amenaza violentamente a Claudio con
“arrancarle los pelos” si hace las paces con su mujer”, quedando asi humillado; sigue la escena de su
encuentro con la hija, que todavia no sabe nada, y su padre, que le pide que le cuente lo que se rumorea
entre la alta sociedad -remedo de la escena original- sobre él.

Cornelia va viendo como su rival no desaparece de escena y aun reconociendo que quiere a su marido,
la situacion se hace insostenible; la Unica solucion que ve, ante la burla de la sociedad y la indiferencia
de la ley, es la muerte del culpable: Cornelia sigue aqui las mismas pautas dramaticas que Carlos y
decide que hay que lavar la afrenta al honor con sangre:

“Antero: En la ley hay un vacio...
Cornelia: jSangre! jLa sangre lo llenal!” (escena XIX, pag. 24).

Ahora Claudio seguira el modelo dramatico de la esposa infiel de El nudo gordiano hasta el desenlace de
la obra, y continda la degradacion cuando Servando acuerda un duelo de honor entre Cornelia y
Enriqueta; serd un recurso de inversion que provocara una indudable comicidad: todo estara permitido,
las armas seran las ufas y los dientes y las acciones de “azotazo y tente perro”.

Servando, quiz4 haciéndose eco del sentir popular, opina que es justo que pague igual un hombre que
una mujer si es €l quien ha cometido la infidelidad. La pelea dura poco y queda convertida en una
“gresca de corrala” no han llegado al lugar convenido, pero Cornelia enarbola la trenza postiza de su
rival, como prueba de su victoria.

Claudio vive una situacion insostenible: le pide a Cornelia que le dé la muerte o que le deje en libertad.
Ya se avecina el final y las situaciones de intenso pathos emocional de la obra original toman aqui un
sesgo totalmente grotesco: Claudio intenta fugarse y Cornelia, que se ha percatado de ello, decide
sorprenderlo con una trampa en la cortina, a modo de lazo para que se ahorque -de ahi la connotacion
semantica del titulo de la obra-. Daria sospecha algo, pero su madre le dice que vaya a despedirse de su
padre y que sea carifiosa con él.

Cornelia coge una cuerda de cafiamo -se observa como se envilece la pistola que usa Carlos en la obra
original- y expone sus intenciones en un monélogo lleno de contraste entre el lenguaje retérico que se
empleay lo prosaico del asunto, roto ya completamente el decoro dramatico:

“La pasion que me da guerra,

La cuerda, que da la muerte,

Dios que el cafiamo hizo fuerte

Nacer en la haz de la tierra” (escena XXXII, pag. 33).

Claudio intentara escapar de manera absurda por la claraboya (la acotacion informa del ruido de cristales
y el sonido de un cuerpo que cae al suelo). Encuentran un papel en el que Claudio anuncia su decision
de suicidarse, pero Cornelia, chulescamente, declara delante de todos que no ha sido un suicidio, sino
que ha sido ella misma la homicida; a continuaciéon, da un golpe de efecto y descorre la cortina
mostrando el cuerpo ahorcado del marido.

Sigue la famosa escena de la despedida: ahora Cornelia se despide de Daria y, como Carlos en la obra
original, parte tranquila hacia la carcel, no sin antes declarar a modo de justificacion de sus actos:



“Rompi la ley del embudo,
para nosotros estrecha,
para ellos amplia!” (escena Ultima, pag. 36).

De nuevo se subvierte el cédigo moral social imperante, o cuando menos se satiriza, y es la mujer la que
toma la iniciativa para vengar la infidelidad del hombre, oponiéndose realmente a la laxitud con la que las
leyes sociales y morales tratan el adulterio en el hombre, frente a la grave condena que sufre el mismo
delito en la mujer (prisma que aparecia en El nudo gordiano). Asi Cornelia se presenta como una
auténtica vengadora de las mujeres.

En resumen, acabamos de comprobar como ha aparecido en el discurso parédico un grupo de elementos
signicos que van dirigidos al espectador para que, a través de la puesta en escena, recuerde el remedo
de los dramas neorromanticos, al tiempo que la subversién de los temas fundamentales del discurso
originario, desde una diccion tragica exclamativa, asociada a contenidos comicos, desde la gestualidad
melodramatica, los constantes movimientos escénicos asociados a la violencia y gracias a una pasion
irracional. No es preciso incidir que en todo este proceso representativo la efectividad parédica va a tener
mucho que ver mucho con el dominio que los actores tengan de la hipérbole interpretativa.

Las esculturas de carne y su correlato parddico En carne viva

Las esculturas de carne sufrié el remedo parédico de la obra En carne viva, juguete cdmico en un acto y
dos cuadros, original de Francisco Flores Garcia, Galeotito (12), estrenado en el teatro de la Comedia.
Entre el elenco de actores que la representaron destacan nombres tan conocidos como Eloisa Gorriz, en
el papel de Magdalena, Matilde Garcia, en el de Rita, y el papel protagonista, Gabriel, interpretado por el
célebre Julidan Romea, que aportaba el colorido a la parodia y garantizaba la entrega del publico.

La obra original de Eugenio Sellés se estrend en el teatro Apolo, el 1 de febrero de 1883, en pleno
debate sobre el naturalismo literario. De esta manera, la obra fue entendida en su momento como
abanderada de la nueva corriente teatral y su estreno presenté el caracter de batalla entre partidarios y
detractores del naturalismo teatral, al que se tachaba de “corruptor” de las costumbres y la moral
espafiola por influencia del naturalismo francés de E. Zola.

Con motivo de su estreno se hizo un banquete a Sellés en el restaurante Inglés, al que asistieron
dramaturgos, novelistas, criticos, periodistas y amigos particulares del homenajeado. Sorprende, incluso,
que en la comida se leyera una parodia corta, realizada por Eduardo Bustillo, intensamente
melodramatica, que el autor pone en boca de Miguel, el protagonista. Vemos, por tanto, como el
procedimiento parddico no era considerado un desdoro para la obra original, sino que le afadia un mérito
mas, aparte de que aseguraba su vida en cartelera: la parodia evitaba, en muchos casos, el olvido en el
que solian caer las obras, tras las consabidas representaciones de rigor.

La obra venia precedida de gran expectacion, tras la lectura publica que Sellés habia hecho entre sus
amigos, y unos ensayos que fueron casi publicos. Antes incluso la prensa resefié sus defectos y puso de
relieve sus “crudezas”, de manera que todo el mundo fue al estreno con una opiniéon ya formada,
atrincherados en sus respectivas posiciones: “los censores acotaron ya los incidentes, para reprobarlos
cuando tuvieran ocasion; asi amigos y adversarios del autor iban como amaestrados a prevencion,
sabiéndose de antemano donde iba a resonar el aplauso y donde a surgir el murmullo de aprobacion” (El
Imparcial, 2/11/1883).

El “escandaloso” argumento de la obra original gira en torno a las vicisitudes de Miguel (interpretado por
Antonio Vico), quien se tiene que enfrentar al fuerte estado de pereza moral de su padre, Benigno
(Manuel Gamir), casado en segundas nupcias con Carmen (Luisa Casado), y de Clemente (Julio
Parrefio), padre de Emilia (Elisa Mendoza Tenorio), de la que Miguel estd enamorado. Ambas mujeres
reciben a la vez los envites seductores de Juan (Ricardo Morales), cinico y desaprensivo, quien logra
conquistarlas con malas artes.

Miguel serd el encargado de advertir a las mujeres del deshonor a que se encaminan, pero todo sera
inatil: Juan conseguira la herencia de Emilia al casarse con ella, y le serd infiel con Carmen. Se



sucederan las escenas violentisimas entre las dos mujeres que se pelean por el hombre que las engafia,
y sera Miguel el que vengue su honor, ante la indiferencia de los mayores, matando al ofensor.

La obra presenta escenas fuertes de enfrentamiento entre los personajes masculinos -Miguel y Juan- y
femeninos -Emilia y Carmen- y ciertas “libertades morales” que ya se conocian de antemano y que
incluso “asustaban” a los actores, quiza por ello imprimian cierto amaneramiento a la ejecuciéon de sus
papeles (crudeza de vocablos, abrazos y besos, alusiones a ciertas cuestiones normalmente veladas por
el pudor, violencias fisicas, etc.).

En este ambiente no cabe duda que iban a funcionar en la recepcién de la obra las pasiones literarias,
para revestir el estreno del caracter de batalla: “caracter de espantosa batalla, especie de tremenda
batalla campal en que las palmas de las manos se hinchaban a fuerza de aplaudir y las gargantas
enloquecieron de puro gritar, y entre aclamaciones, protestas, vivas a Vico y llamadas a Sellés, pasé mas
de un cuarto de hora, alzandose y bajandose el tel6n sin cesar y apareciendo 10 o0 12 veces en la escena
el autor y los autores” (El Imparcial 2/11/1883).

En este contexto altamente caldeado y polémico se entiende el propdsito de Galeotito por parodiar la
obra, ya que el éxito estaba garantizado, dada la publicidad que habia recibido la obra de Sellés, y los
anatemas morales que la critica mas conservadora habia lanzado contra ella.

Como en las otras dos parodias analizadas, el autor sigue el argumento de la obra original, mantiene los
elementos principales y va caricaturizando las escenas de mayor dramatismo, o0 en las que mas se habia
fijado la critica del momento. En este caso hemos visto cdmo escandalizaron las numerosas “crudezas”
de la original, demostrando la importancia de la moralidad social de la época, mas alla de los criterios
artisticos. Seré por este frente por el que el parodista hunda su bisturi, para relativizar en tono menor
esas reticencias de publico y critica en la obra seria.

En la parodia la primera acotacion vuelve a degradar el espacio de los dramas burgueses de saldn,
situando la accion en una casa de préstamos; se detalla también como elemento importante de la
escenografia la presencia de un cuadro que representa el angel San Miguel con la espada levantada,
teniendo al demonio a sus pies (clara alusion simbdlica a Miguel, el héroe que lucha contra toda clase de
males sociales, en Las esculturas de carne).

En la primera escena de En carne viva aparece Bernardo, sefior ya mayor, regente de una casa de
préstamos, casado en segundas nupcias con la joven Magdalena, y padre de Gabriel. Bernardo no se
complica mucho la vida, s6lo quiere que la gente siga acudiendo a empenfar sus pertenencias; Gabriel no
esta de acuerdo con esta pasividad porque aumenta la maldad de la sociedad:

“Con nuestra pasividad

dejamos el mal crecer,

viniendo todos a ser

cémplices de la maldad” (escena I, pag. 6).

Todos opinan que Gabriel es un sermoneador y un ‘“lila”, salvo Rita, que lo defiende. Gabriel, por su
parte, les dice que “da de gratis la moral” y les explica el sentido del cuadro del Arcangel Miguel.

Aparece Pepe, tipico chulo joven de pocos principios con las mujeres, proponiendo ir al baile de El
mochuelo. Bernardo deja libre a Magdalena, porque conoce su genio alegre, Vicente también deja
marchar a su hija Rita, desentendiéndose de que algo le ocurra. Gabriel decide no dejar solo al “gatera”
Pepe con las dos mujeres. Todos van a arreglarse; Magdalena, con aire desenvuelto, va a pintarse las
cejas, los labios y a coger cigarrillos.

Ya a solas, Pepe propone a Rita en matrimonio, ella le contesta que su padre no le “aceta” (sic) porque lo
considera “un muerto de hambre”. Pepe le propone que se escapen juntos, jugando con el mutis teatral, y
asi no tendrdn méas remedio que casarlos. Rita no consiente, por lo que Pepe le adelanta que se ira con
Magdalena, seguro de que ésta si lo aceptara. Sin embargo, sigue jugando con Rita, a quien besa.

Antes de salir para el baile, Pepe flirtea con Magdalena, en presencia de Rita. Gabriel le declara su amor
a Rita y en esa declaracion el parodista remeda el lenguaje exaltado e idealista (que es propio del
Gabriel de Las esculturas de carne):
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“Ya te he dicho que te quiero

como al rocio la yerba,

como el tértolo inocente

a su dulce compaiiera,

como el palomo torcaz

quiere a la paloma cuerva” (escena V, pag. 11).

Rita no le hace caso, mas atenta a las maniobras de Pepe, lo que va enloqueciendo a Gabriel, que
asegura que alguno “va a ser carne muerta” (escena V, pag. 12). Aparecen Bernardo y Vicente
discutiendo apasionadamente sobre si es mejor Frascuelo o Lagartijo (en el original los dos personajes
discuten sobre las excelencias de Gayarre y Massini), y molestos porque no les dejan proseguir su
discusion, animan a sus mujeres a que vayan al baile. Ambas se van cogidas del brazo de Pepe, ya
conscientes de que son rivales. Llega retrasado Gabriel y en la dltima escena del primer cuadro decide
correr a defender el honor de su padre, adoptando una actitud tragica, que contrasta con la tranquilidad
de Bernardo y Vicente que se quedan jugando a las cartas.

El cuadro segundo se desarrolla un afio después. Bernardo y Vicente juegan con el pablico al que hacen
participe de la accién: Vicente le pregunta a Bernardo si se le va a contar al publico lo de Rita, a lo que
Bernardo contesta que ya el publico lo adivina y que es muy fuerte. Se entiende que Pepe y Rita se han
casado, pero que él no ha dejado su vida disipada y que continda visitando a Magdalena.

Bernardo es consentidor de la infidelidad de su esposa, y promete ayudar a Vicente con su hija, celosa
de Magdalena, si éste no mezcla ambos asuntos. Rita va a casa de Bernardo y éste se enfurece cuando
oye de boca de ésta que las casas de prestamistas van a aumentar, y que los empefios se van a
devaluar muchisimo. La degradacion del personaje se consigue mediante esta reaccion tan apasionada
ante el peligro de su profesién, minimizando “los cuernos” que le esta poniendo su mujer. Aqui se aprecia
la inversion total del codigo dramatico serio.

Se hace de nuevo un guifio cémico al publico, anunciando que su mujer hara su apariciébn en escena en
cuanto “el segundo apunte la eche fuera” y que él aparecera “por la puerta falsa/ en el momento
solemne” (escena ll, pag. 21).

A continuacién la parodia invierte el duro encuentro de las dos mujeres rivales en el acto tercero de Las
esculturas de carne, (13) rebajando la trascendencia de esa violencia y aderezandola con notas comicas.

Rita le reclama a Magdalena lo que es suyo, y ésta le pregunta que como accedi6 a casarse con Pepe, si
desde el principio sabia que él no la queria; vuelve a hacer un guifio al publico, cuando, de forma
retadora, sigue diciéndole a la esposa ultrajada:

“ya desde el cuadro primero
te dije que no le quiero;
pero me dejo querer” (escena lll, pag. 22).

Rita contraataca asegurando que ahora Pepe anda detras de Quiteria, lo que ya pone fuera de si a
Magdalena. La escena culminante llega cuando Rita, despechada por el desprecio al que la ha sometido
Pepe, se rehace vy, fingiendo despedirse carifiosamente de Magdalena con dos besos, no le da un
mordisco, sino que sacando las tijeras para cortarle unos cabellos figura que le corta un trozo de carne
de la mejilla derecha.

Pepe se enfurece con ella y se dispone a pegarle con un palo; a los gritos se interpone Gabriel, que
incluso llega a amenazar a Pepe, echandole en cara su actitud con las mujeres. Aumenta la tension entre
los dos hombres y sigue una escena muy original en la que Gabriel reprime su furor y descarga la
responsabilidad de la afrenta recibida por Rita al autor del drama. La culpabilidad de su madrastra no
debe quedar clara hasta la escena final, lo que constituye un auténtico juego metateatral con el autor de
la obra original que relativiza la importancia del climax final.

Gabriel le indica a continuacién que salga de la escena, que ya volvera en el momento oportuno. Se
precipita el final y se atisba la reaccion de Gabriel cuando, sin ser visto, contempla cémo Pepe y
Magdalena, en casa de ésta, se declaran su amor y se besan sin tapujos. Gabriel coge un cuchillo
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mellado, dejado en empefio por un carnicero -ya no es el puiial vengador del original- y ante la pasividad
de su padre, decide restaurar el honor de la familia.

Magdalena, en pleno arrullo amoroso, invoca cémicamente a la biblica Magdalena, a la que alude por un
acceso de arrepentimiento esporadico. Irrumpe Gabriel, portando el cuchillo ante los amantes, que, en
principio, lo niegan todo. Se queda fuera de cuadro Magdalena, mientras Gabriel echa una cuerda al
cuello de Pepe, y enredados en su lucha caen debajo del mostrador. El espectador ya no ve el
desenlace, sino que la acotacion nos informa en clave de humor negro, que “se oyen golpes como de
partir carne”, ya que Gabriel, como buen carnicero, convierte a Pepe en trozos para fabricar chorizos. La
tension draméatica se rompe cuando Gabriel, que sale a escena con el traje comicamente desecho,
ordena a Magdalena que grite muy fuerte “jAy!”, para que haga el acompafiamiento a los que quieran
entrar a dar testimonio de la muerte.

En la escena ultima todos testifican esa muerte, mientras Bernardo, reducido al ridiculo -ya que es a él a
quien correspondia haber restituido su honra- pregunta por qué no ha muerto también su mujer, como
era de esperar en un final convencional.

Sélo Rita se conduele de la muerte de Pepe, como esposa. Se cierra la obra con la deformacion parédica
centrada en el cornudo marido, exclamando cémicamente que ya “es honrado” y recibiendo los
desplantes de su mujer. Cuando Bernardo pide consuelo para su “afliccion” le contesta Gabriel que se la
“pida al Nuncio”.

En el cierre de la parodia se presentara siempre un recuerdo halagador para el autor parodiado, como
homenaje también al discurso original parodiado cuya fama prolonga, y Gabriel pedira el aplauso final del
publico:

“Dejando a salvo el talento

del insigne autor del drama,

al terminar la parodia

pedimos una palmada” (fin del juguete).

Hay varios rasgos de esta parodia que la distinguen con respecto a las anteriores de El nudo gordiano.
En primer lugar, se observa que mientras apenas tenemos noticias de los otros parodistas, en ésta
contamos con un autor de gran experiencia en el género, que domina la técnica teatral y conoce los
recursos dramaticos para lograr una pieza bien construida, sin abusar de los recursos mas groseros del
género (14) y llegar a una plena complicidad con el espectador, sin renunciar a las notas comicas
clasicas.

En segundo lugar, sélo en el final se permite el autor una mayor acumulacién irénica de golpes de efecto
y una acentuacion de la violencia ejercida por el protagonista, porque también en el drama original se
desarrolla esta desmesura dramatica en abundantes escenas (la pelea entre Magdalena y Rita, la
defensa de la moralidad y del honor a ultranza por parte del protagonista, su conducta desaforada frente
a todo, la laxitud en el comportamiento de los varones directamente afectados y el desenlace sangriento).

Por ultimo, la obra entra dentro de las convenciones del género en cuanto a la reduccion dramatica de
acciones y personajes -aungue se extiende a través de dos cuadros, que exceden la extension normal de
un acto-, si bien esta circunstancia no se resuelve con planteamientos esquematicos; de este modo la
obra resulta dinamica, poniendo en evidencia las situaciones en las que el autor de la obra seria carga
las tintas; aparecen también modernisimos guifios de complicidad al espectador, conocedor de sobra del
argumento original, guifios que devuelven al escenario una obra viva sobre la que se puede reflexionar
sobre la marcha (son los incisos parédicos sobre la propia marcha de la representacion aludiendo a los
factores de teatralizacibn mas convencionales: salidas y entradas de los personajes en escena, sobre
sus actuaciones dramaticas, sobre el desenlace, intervencion del apuntador, etc.).

En definitiva, parece demostrada la importancia del recurso parddico en el teatro de la Restauracién, con
la carga de humor que contenia. Por lo demas, como explica muy bien A. Zamora Vicente (1967), este
estilo de humor de lo parédico, unido a lo grotesco de los peleles en dicho ambiente teatral de fin de
siglo, abre la puerta al posterior esperpento de Valle-Inclan, quien lo rentabiliza de manera extraordinaria.
El esperpento es “una nueva maquinaria en la aventura artistica” (1967: 4). Alonso sefiala como
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ejemplos, aparte de El balido del zull, a los papeles que aparecen en parodias como jSimén es un lila!
(de la Opera de Saint Saéns, Sansén y Dalila, letra de Enrique Lépez Marin y musica del maestro
Arnedo), Los cocineros (letra de E. Garcia Alvarez y Antonio Paso con musica de Quinito Valverde y
Torregrosa), o Guasin, La Fosca, etc., personajes que después retoma con maestria Valle-Inclan: “Una
de las expresiones mas representativas y acertadas del sistema estético esperpéntico es la de comparar
a los personajes, en los momentos decisivos, con un pelele. (...) Nada mas eficaz para dar precisa visiéon
de la vida huidiza, de las muecas vacias, laxas, sin vigor interior, vidas acosadas por la brutalidad de un
azar cualquiera. Luces de bohemia tiene un buen repertorio de fantoches y papeles” (Zamora Vicente
1967: 17).

En este sentido, las secuencias parddicas que acabamos de analizar, a través del teatro de Eugenio
Sellés, ayudan en buena medida a demostrar como éstas dejan preparado el camino para la eclosién del
esperpento valleinclanesco. Cosa bien distinta es que el dramaturgo gallego elevo el rango desde todos
los puntos de vista, literario, del humor, de la critica social, etc., y no lo dejé hueco y sin vida. Salvador M.
Granés y otros parodistas sabian que sus obras -aunque algunas no estaban exentas de dignidad
literaria y no estaban entregadas, sin mas, a lo populachero- eran creadas como un recurso para pasar el
rato, pasatiempo de un dia con humor, un “homenaje a la caducidad, detras de una pelea de taquilla”.
Valle-Inclan, en cambio, como autor fue mucho mas, su arte tiene vocaciéon de permanencia y el
esperpento para nada es “hueco y sin vida” (1967: 22). Todo lo contrario. Ahora bien, que el esperpento
reciba una influencia directa de las parodias finiseculares no significa que el mismo Valle-Inclan respetara
el teatro que las origind, principalmente el de Echegaray y su escuela. Lo deja bien claro en el Epilogo de
su obra Los cuernos de don Friolera, donde puede leerse: “El perrillo del ciego alza la pata al arrimo de
una valla decorada con desgarrados carteles, postrer recuerdo de las ferias, cuando vino a llevarse los
cuartos la Maria Guerrero. El Gran galeoto. La Pasionaria. El nudo gordiano. La desequilibrada“. Dice
Cabrera que el hecho de nombrar estas obras junto al romance del Ciego, “queda la parodia
perceptiblemente sugerida” (1973: 198). Pero ahondar en esto es objeto de otro estudio (puede
ampliarse en trabajos como el clasico de Cardona y Zahareas 1981).

Ahora bien, al fin y al cabo, como diria un personajillo de Luces de bohemia, “En Espafia podra faltar el
pan, pero el ingenio y el humor nunca se acaban”.

Notas

1. La siguiente relacién nos da idea de esta magnitud: O locura o santidad se convirti6 en Mdusica
celestial (Ricardo de la Vega 1877); La muerte en los labios paso a ser La miel en los labios (Enrique
Sanchez Sefia 1880); El gran galeoto generd a Galeotito (Francisco Flores Garcia 1881); Mancha que
limpia tuvo una triple respuesta parédica: Mancha, limpia... y da esplendor (Gabriel Merino 1895),
Mancha que mancha (Pedro Goémez Candela,1895) y Mancho, piso y quemo (an6nima, 1895); La peste
de Otranto (1884) se convirtié en Viruelas Locas (Francisco Flores Garcia y Julian Romea 1885); de Dos
fanatismos (1887) apareci6é Dos cataclismos (Salvador Maria Granés 1887). Llama la atencion la parodia
que recoge -sin fechar- Crespo Matellan, titulada Un drama de Echegaray. jAy!, de Luis Mufioz Llorente y
Luis Tejedor, subtitulada Parodia, no de una obra determinada, sino del género echegarayesco en bloque
(Crespo Matellan 1979: 105).

2. La pasionaria de Leopoldo Cano se convirti6 en La adelfa (Francisco Pérez Collantes 1884) y La
sanguinaria (Salvador Maria Granés 1884). Tampoco se salvaron de la burla Galdés, Dicenta o Guimera
Yy, asi, sus éxitos mas espectaculares pasaron a la version parodica, como no podia ser menos: La de
San Quintin (1894) fue La de don sin don (Salvador Maria Granés), La de vamonos (Felipe Pérez y
Gonzélez) y La del capotin (Gabriel Merino, s. f.); y el resonante éxito de Electra (1901) se tradujo en
jAlerta! (Rafael Mufioz Esteban 1901), La Electra galdosa (Jaime Molgosa Valles 1901) y Electroterapia
(1901), el Juan José, de Dicenta (1895) fue Pepito (Celso Lucio 1895) y Terra Baixa, de Guimera, Riera
Baixa (Joaquin Montero).

3. Por estas razones sucede que muchas veces en las impresiones se omiten datos tan importantes
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como el nombre mismo del autor y la fecha. Razén suficiente para saber que las néminas de los
parodistas siempre aparecen incompletas en los estudios dedicados al tema.

4. Jardiel Poncela estrenaria en 1941 Madre (el drama padre), subtitulada Caricatura de melodrama
moderno, en un prologo y dos actos, y en ella seguiria asestando golpes contra los excesos del folletin
escénico y sus inverosimilitudes.

5. Para un andlisis de su teatro en esta época véase Fernandez Soto (2009); para un estudio de conjunto
sobre la evolucién dramatica de Sellés en el contexto del debate social e ideolégico de su época se
puede consultar Fernandez Soto (2005).

6. V. Ruiz Contreras (Chispero) en su obra Teatro Apolo. Historial, anecdotario y estampas madrilefias de
su tiempo (1873-1929) (s.f.) da noticia de esta parodia, pero desconocemos el nombre del autor y si se
lleg6 a publicar.

7. En Blanco y Negro (23/1/1898) encontramos un humorismo grafico, aleluyas, al modo de parodia,
sobre la obra Cleopatra de Sellés. Se compone de fotografias y fragmentos de su obra (Acto |, escena
séptima; acto Il, escena tercera). Sin duda es una curiosa version parédica ilustrada de la obra, titulada
Revista y explicacion de Cleopatra. Obra de Sellés con tropezones de Shakespeare. Los dibujos son del
famoso Cilla y texto de Ginés de Pasamonte.

8. Véase, por ejemplo, la obra mas destacada en este sentido, escrita por de N. Santa Olalla y J. Maria
Tarrago, El nudo gordiano del Sr. Sellés ante la ley y ante la moral, Madrid, 1879.

9. Asi lo anunciaba La Epoca (18/11/1879): Vicente Moreno de la Tejera, El nudo gordiano, novela de
costumbres, basada en el argumento del drama de D. Eugenio Sellés, Madrid, Imprenta y Estereotipia de
Astort Hermanos, 1880.

10 Este pathos puede quedar resumido de la forma siguiente: Carlos, un honrado comerciante, amante
esposo y padre de familia, ve resquebrajado primero su estatus social con la quiebra de sus negocios, y
mas tarde el personal cuando descubre el adulterio de su mujer, Julia. Impelido por las leyes del honor y
las exigencias sociales, lava su afrenta con el homicidio de la esposa al mas puro estilo calderoniano,
yendo a la carcel con el sentido del deber cumplido y dejando huérfana a su Unica hija, Maria. Los
personajes masculinos fueron interpretados por Antonio Vico (Carlos), Enrigue Sanchez de Le6n
(Fernando), José Alisedo (Severo), José Luna (Enrique) y Pedro Morano (policia); los papeles femeninos
corrieron a cargo de Concepciéon Marin (Julia) y Antonia Contreras (Maria).

11. No se olvide que en el drama original se inicia con una discusién de salén sobre la polémica entre
realismo e idealismo en la obra literaria.

12. Fue periodista, literato y autor dramatico espafiol, iniciando su vocacién literaria en Francia. En
Malaga fund6 el periddico EI Nuevo Dia (1868). Fue perseguido por sus ideas republicanas e
izquierdistas. En 1877 dirigié El Pueblo y empez6 a dedicarse a la crénica literaria y al teatro, firmando
sus articulos con el seudénimo de Cércholis. Es un autor de una vena cémica indudable, muy culto, buen
observador y facil versificador (Sainz de Robles 1949: 560).

13. Esta fue una escena muy sefialada por la critica, dada la dureza del mordisco que se produjo entre
ambas, crudeza que se llega a relacionar con una escena muy semejante en Germinal de Zola.

14. Nos referimos a la deformacion linguistica, la excesiva tosquedad verbal, los disparates y las
incongruencias verbales, etc., muy utilizados en las parodias de El nudo gordiano.
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