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INTRODUCCION
1. Marco general del trabajo

A comienzos del siglo XIX irrumpe en Espafia el teatro social, que supone una gran
novedad porque rehabilita la importancia dramatica del pueblo en escena y, ademas, con
una nueva preocupacion hasta ahora ignorada: la justicia social. Se considera el verdadero
creador de este teatro a Joaquin Dicenta y en él participan diversos dramaturgos, entre los
que destaca Francisco de Viu. La mayor parte de la critica coincide en considerar el teatro
social como aquél en el que se dramatiza la lucha de clases de una forma mas o menos
enmascarada; otros hablan de realidades dramaticas en que estan interesados los grupos
humanos, otorgando un papel secundario al tema de la lucha de clases. En cualquier caso,
estamos ante una nueva tendencia que subraya el papel del pueblo en la escena y donde las
diferencias entre las clases sociales estan muy acentuadas.

Junto a lo social en este tipo de teatro, hay que destacar también la importancia de
lo melodramatico como rasgo definitorio. Asi, los dramaturgos no solo trataran de
convencer racionalmente al publico acerca de la bondad de ciertas ideas progresistas sino
que, ademas, presentardn personajes y situaciones melodramaticas que apelen al
sentimiento y a las emociones. Esta exageracion de los elementos sentimentales y patéticos
busca provocar la complicidad del espectador identificado con los personajes.

Sobre las bases de esta nueva tendencia dentro del teatro, me centraré en el objeto
del presente trabajo: lo social y lo melodramético en el teatro de Francisco de Viu.
Tomando como referencia algunas cuestiones generales del teatro social en su contexto,
trataremos de conocer la vida y la obra de don Francisco de Viu Gutiérrez, un autor que la
critica ha venido considerando como representativo de la vertiente social en el teatro.
Aragonés de nacimiento y periodista de profesion, veremos como desde nifio tuvo clara su
inclinacidon por el género teatral, lo que le llevd a conseguir una carrera exitosa, a pesar de
que murioé relativamente joven, a la edad de cuarenta y nueve afios. Escribi6é casi una
veintena de comedias, muchas de las cuales contaron en su estreno con el aplauso del
publico espafiol y extranjero (Asi en la Tierra..., El juguete Marcelino, Peleles, Lo
imprevisto, Catalina Maria Marquez...). Asimismo, conocemos su trabajo tan admirado y
respetado en el &mbito teatral de la época gracias, en buena medida, a las secciones
culturales del periodico ABC.

Una vez trazado el perfil biografico de nuestro autor, estudiaremos su obra
completa (comedias originales, traducciones y adaptaciones, novelas, articulos y
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entrevistas), aunque me detendré principalmente en sus comedias originales. Veremos
cuando fueron estrenadas, que recepcion tuvieron y cuél es la trama. Toda la informacion
relacionada con dichas obras ha sido extraida del periédico ABC de la época.

Finalmente, para profundizar ain mas en su obra dramatica, analizaré tres de las
mas representativas de su teatro: Asi en la Tierra..., Catalina Maria Marquez y Lo
imprevisto. Resulta de interés sefialar que si bien la lucha de clases aparece como tema
principal en A4si en la Tierra..., pues se trata de la obra mas representativa de su teatro
social, otras como Catalina Maria Marquez o Lo imprevisto muestran distintos conflictos
sociales con una intencién denunciadora, sin que la lucha de clases aparezca como tema
principal. En Asi en la Tierra, encontramos un drama social andaluz, de tintes rasticos, con
sus conflictos sangrientos, representativo del teatro social revolucionario. La clase obrera
adquiere un gran protagonismo en defensa de sus derechos frente a la opresion a la que se
hallan sometidos. Dos problemas, de extraordinario interés ambos, se abordan
paralelamente en este drama: el social, la lucha entre el capital y el trabajo, planteado en
los campos de Andalucia, localizandolo en los de Cordoba; y el moral, el del amor entre
personas de diferente condicion social.

Catalina Maria Marquez nos traslada a un escenario distinto: en un cuadro de
admirable pintura andaluza —vino, coplas, mujeres, bullanga...-, se destaca la figura de la
joven Catalina Maria Marquez, novia de Rafaelillo afios atrads, pero casada por mal de
amores con Juan Lucas, un hombre serio mucho mayor que ella. Vive una gran tristeza al
lado de un marido al que no quiere, ya que de quien realmente esta enamorada es del joven
Rafaelillo. Este, joven arrogante que se lamenta de haber perdido a la que fue su novia, no
duda en cantar la famosa coplilla “Catalina Maria Marquez, -,cOmo has tenido “vald” para
echarte un novio nuevo estando en el mundo yo...?” (Viu, 1928:6), con la que lanza con
ironica letrilla el lamento de su despecho, algo que provoca el enfado de Juan Lucas. En
esta obra no existe la llamada “lucha de clases”, aunque no faltan elementos sociales y
melodramaticos que configuran en buena medida la vertiente social del teatro.

Lo imprevisto es quizas una de las obras que mas se alejan del teatro social, pues
pierden protagonismo los elementos sociales y melodramaticos y se destacan mas los
elementos comicos. Los personajes de la obra traman, en el acto primero, sus proyectos,
con la intervencion del egoismo o del autor. Algunos piensan realizarlos en un futuro
inmediato; otros desisten definitiva y desesperadamente de su logro. La fortuna, lo

imprevisto, dara al traste con todos los propdsitos y cambiara las parejas o justificara de



muy diferente manera los enlaces matrimoniales. No obstante, no faltan rasgos sociales y

melodramaticos que seran objeto de analisis.

2. Delimitacién cronoldgica y estructura del trabajo

El llamado teatro social se extiende desde 1895 hasta 1936, un periodo de gran
inestabilidad politica y econdmica marcado por el descontento que produce esta dificil
situacion entre las clases sociales del pais. En este escenario el pueblo pobre y trabajador
tendrd un especial protagonismo. Y el reformismo es la posicion que adopta un
considerable nimero de intelectuales espafioles, de ideologia indefinida, liberal, de
izquierda republicana, entre los cuales destaca la figura de Francisco de Viu (1883-1932),
cuyas obras reflejan una preocupacion por la realidad social espafiola: la situacion social
injusta que vive la clase obrera, el atraso econdémico, el analfabetismo y la incultura, las
marcadas diferencias sociales, el melodramatismo... serdn temas que no faltaran en
cualquier pieza que se adscribe dentro de la vertiente social del teatro.

El presente trabajo esta estructurado en tres capitulos. Dedicaré el primer capitulo a
presentar, ademas un estado de la cuestion sobre el teatro social, unas breves anotaciones
sobre este tema. Analizaré, por un lado, lo social (origenes, conceptualizacion y
caracteristicas) y, por otro lado, lo melodramatico introduciendo algunas aclaraciones
sobre la estética del melodrama.

En el segundo capitulo abordaré el estudio de la vida y de la obra de don Francisco
de Viu. Tras un estado de la cuestion acerca del autor y de su teatro, trazaré las lineas
generales de su biografia. Después, me centraré en el andlisis de sus obras (comedias
originales, traducciones y adaptaciones, novelas, articulos y entrevistas), asi como en las
diferentes ediciones que aparecieron publicadas en su momento.

Finalmente en el tercer capitulo llevaré a cabo el anélisis de tres de sus obras mas
exitosas: Asi en la Tierra..., Catalina Maria Marquez y Lo imprevisto.

Este trabajo se inserta dentro de una de las lineas (sobre la literatura esparfiola del
siglo XX), llevadas a cabo en el Centro de Investigacion de Semiotica Literaria, Teatral y
Nuevas Tecnologias, dirigido por el prof. Dr. José Romera Castillo, cuyas actividades
pueden verse en la web: http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T


http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN%40T

CAPITULO I: APUNTES SOBRE EL CONTEXTO DEL TEATRO SOCIAL



1. Estado de la cuestion

Un estudio sobre la dramaturgia de Francisco de Viu nos obliga a trazar las lineas
generales de un teatro que, si bien tuvo un importante arraigo en un periodo concreto de
nuestra historia reciente, ofrece una escasa bibliografia. No obstante, conocer el contexto
historico y literario del llamado “teatro social” o “teatro de la cuestion social” nos
permitird comprender mejor el trasunto de muchas de las obras de este dramaturgo. Por
ello, lejos de hacer un estado de la cuestion sobre este tema, en este apartado me limitaré a
hacer unas breves anotaciones, al no ser este el objeto del presente trabajo.

En general son pocos los autores que han teorizado sobre el teatro social, al margen
de aquellos extranjeros que han prestado atencion a este tema en el contexto de su pais.
Como senala Francisco Garcia Pavon, “Ni los manuales de historia de la literatura con mas
autoridad han considerado con espacio minimo la llamada literatura social en Espafia”
(Garcia Pavén, 1962: 15). A pesar de ello, conviene destacar algunos trabajos que abordan
el teatro social como objeto de estudio, de modo que para el analisis de lo social y de lo
melodramatico recurriré a una selecta bibliografia: Antonio Fernandez Insuela, "EIl teatro
social”, en Javier Huerta Calvo (dir.), Historia del teatro espafol, vol. 1l (2003: 2012-
2017); Francisco Garcia Pavén: El teatro social en Espafia (1962); y Antonio Castellon: El
teatro como instrumento politico en Espafa (1895-1914) (1994). Este ultimo lleva a cabo
una clasificacion del teatro social en dos tendencias, reformista y revolucionaria,
incluyendo a Francisco de Viu dentro de la primera.

En lo que se refiere a la estética del melodrama, interesa destacar la obra de Patrice
Pavis, Diccionario del teatro (1998), que abarca conceptos relacionados tanto con la
practica escénica como con la teoria y el analisis dramatico, asi como el diccionario en
linea Technical Theatre Glossary on the Web
(http://www.theatrecrafts.com/glossary/glossary/.shtml), elaborado por Primrose, de la
University of Exeter, que contiene aproximadamente 1615 términos.

Para un estudio critico relacionado con el teatro espafiol en todas las épocas citaré
dos obras importantes: de Berta Mufioz Céliz, Fuentes y recursos para el estudio del teatro
espafiol (2012), vols. 1 y 1l, de gran utilidad a la hora de recopilar informacion sobre
diccionarios, enciclopedias teatrales y fuentes de informacién biografica y documentacién
teatral; de José Romera Castillo, Pautas para la investigacion del teatro espafiol y sus
puestas en escena (2011), donde se ofrecen algunas pautas de estudio del teatro en Espafia,

desde el teatro aureo hasta el de nuestros dias, asi como repertorios bibliogréaficos basicos,
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sobre lo realizado en el SELITE@T, que sin duda alguna me serviran de modelo para la
investigacion de en este trabajo.

En el marco de la bibliografia hallada, analizaré en este primer capitulo dos
elementos que perfilan en buena medida la dramaturgia de don Francisco de Viu y que nos
serviran para comprender mejor las obras que después estudiaremos: lo social y lo

melodramatico en el contexto del teatro social de preguerra.

3. Lo social en el teatro de preguerra
3.1. Origenes

El llamado teatro social se extiende desde 1895 hasta 1936, y en él se confieren los
papeles méas destacados y brillantes de la representacion al pueblo humilde y trabajador.
Sin embargo, no se trata de una formula novedosa, pues en el teatro espafiol, desde sus
origenes, el pueblo fue protagonista muy cualificado de todo tipo de producciones
dramaticas, especialmente en la comedia barroca. Hagamos, pues, un breve recorrido por
su historia.

En los dramaturgos del siglo XVII, el pueblo estd presente en la escena y
desempefia un papel brillante y dramatico, pero no movido por problemas de justicia o
injusticia social, sino politicos, de honor (Peribafiez, EI mejor alcalde, el rey,
Fuenteovejuna, Del rey abajo ninguno, etc.). Es un pueblo en perfecto acuerdo con un
orden social establecido, y que si se revuelve y busca el amparo del rey frente a la nobleza,
es por moviles politicos o de honra. Ademas, resulta curioso el hecho de que todas las
piezas del siglo XVII con caracter social son historicas, referidas a la época que culmina
con los Reyes Catolicos, de liquidacion del feudalismo (Garcia Pavon, 1962: 27-32).

Frente a estas comedias que conceden cierto protagonismo al pueblo, el teatro de
temaética coetanea a Lope y Calderdn, es decir, en sus comedias de tema actual, el elemento
social dominante es el caballero, aristocrata o hidalgo; y el pueblo bajo, el villano, en
forma de gracioso es ya inoperante dramaticamente. Asi, a partir de aquellos dramas
histdricos del siglo XVII, con muy diversas salvedades, hasta finales del XIX, al pueblo
no le cabe en la escena otro papel que el subalterno de gracioso.

Con la monarquia absoluta, la nobleza adquiere un mayor protagonismo y en lo
social recupera toda su importancia. Ante el nuevo bloque, monarquia-nobleza, el pueblo

es innecesario para unos y otros como fuerza politica, y asi se nos presenta en los tablados:



como elemento secundario, simplén y regocijante, ajeno a toda accién de grandes
dimensiones humanas. El pueblo pierde sobre la escena su viejo empaque dramaético,
quedando como comparsa y coro de los aristécratas, y clase hidalga, que son los
verdaderos dramatis personae. Durante el XVIII y el XIX, el dramaturgo continla
restando importancia al pueblo en la escena, que queda relegado, casi exclusivamente,
para rellenar y amenizar con bromas y gracias la linea maestra del argumento.

Pues bien, el teatro del siglo XX supone una gran novedad en este sentido porque,
frente al papel secundario del pueblo en cualquier obra dramatica de los dos siglos
anteriores, el teatro social rehabilita la importancia dramatica del pueblo en la escena, le
confiere los mismos papeles como antario y fija la atencion en los problemas derivados del
humilde; sin embargo hay una diferencia fundamental: estos problemas ya no son de honra
ni solamente politicos, sino nutridos de una nueva preocupacion hasta ahora ignorada: la
justicia social.

No debemos ignorar tampoco que posteriormente surgird un teatro social en Espafa
en 1949 con la aparicion de Buero Vallejo. No obstante, el panorama de la literatura social
en la Espafia, después de la Guerra civil, es tan distinto al anterior, que aparentemente no
parecen de la misma familia, pues han variado las circunstancias, las preocupaciones vy el
ambiente. Las causas de estas diferencias estan, a juicio de Garcia Pavon (Garcia Pavon,
1962: 22), en la mente de todos. El viejo teatro social vivia y fomentaba la lucha de clases,
no al servicio de la literatura, sino del partido, el sindicato o el deseo reformista del autor.
Frente a este teatro social de la antigua escuela, el posterior se desarrolla en un ambiente
totalmente distinto, pues la lucha de clases no existe. Una politica integradora y de
autoridad procura dar camino legal a las aspiraciones mas justas de los trabajadores, de
modo que la conciencia social lleg6 a todos y el capital, la aristocracia se atemperan. Asi
pues, en la posguerra asistimos a un teatro social que prescinde de todo acorde politico y se
limita a exponer unas situaciones, fruto de unas estructuras sociales incobmodas, para que,
sin mas doctrina, el espectador deduzca por su cuenta la solucion. Teatro casi costumbrista,
de exposicion objetiva de unos modos de vivir que, antes que exaltar al espectador, como
el viejo teatro social, le hace pensar.

Una vez trazadas las lineas generales respecto a los origenes del teatro social, a
continuacion me centraré en esta gran novedad del teatro, que surge a finales del siglo XIX

y que se extiende hasta el inicio de la Guerra Civil.
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3.1. Conceptualizacién

Torrente Ballester nos ofrece una definicion aproximada del “teatro social”:

...aquel en que como concepto o como sentimiento, se dramatiza la lucha de clases de forma
mas 0 menos enmascarada, aparece a fines del siglo XIX. Joaquin Dicenta es uno de sus
importantes paladines. La novedad del teatro social de Dicenta no consiste en sacar a escena al
pueblo, sino en sacarlo investido de derechos que suponen el movimiento proletario del siglo.
El pueblo como tal siempre tuvo su puesto en la escena espafiola, pero es un pueblo alegre o
doliente, que no se subleva, y que si lo hace, es en nombre de idearios politicos, no sociales
(Torrente, 1968: 94).

En este sentido, la mayor parte de la critica sostiene que el teatro de denuncia social
tiene como principal representante a Joaquin Dicenta® y se sustenta en cuatro obras de
carga revolucionaria variable: Juan José (1895), El sefior feudal (1896), Aurora (1902) y
Daniel (1907). Tanto es asi que Juan José y Aurora pueden ser considerados meros
melodramas en los que late, al fondo, la confrontacion social entre clases, frente a El sefior
Feudal y Daniel, estos si dramas sociales en el sentido estricto del término, por cuanto la
denuncia explicita de injusticia que media entre estratos diversos de la sociedad soporta, de
principio a fin, el conflicto dramatico. Y esta denuncia social aparece acompafada del
cultivo de un melodrama pasional, que se extiende a obras de algunos dramaturgos
coetaneos. Junto a Joaquin Dicenta, podemos sefialar otros autores y obras: El pan del
pobre puede ser considerada sin problemas como obra plenamente social; El pan de piedra
y La ola gigante de Fola, y La tierra, de Lopez Pinillos. No obstante, algunos criticos
como Ruiz Ramén o Rubio Jiménez consideran que la citada obra de Dicenta esta lejos de
ser un texto dramatico que plantee la lucha de clases.

Alfonso Sastre, al referirse a los temas del teatro social, dice que “Temas
rigurosamente sociales son aquellos que tratan realidades dramaticas en que estan
interesados grandes grupos humanos” (Sastre, 1956: 126-127). Es evidente que, en este
sentido, el teatro social no tiene por qué referirse solo a la lucha de clases.

Por su parte, Garcia Pavon se refiere al teatro como aquél

que en términos corrientes, se denominaba “de la cuestion social”. A aquellas obras y autores
gue centran su atencidn en la lucha de clases; en el drama humano surgido de unas estructuras
sociales injustas; en el teatro, en suma, que se limita a exponer estas injusticias de manera
técita y propugna unas férmulas revolucionarias o evolucionistas para su correccion (Garcia
Pavon, 1962: 18).

! para conocer mejor la dramaturgia de Joaquin Dicenta puede verse la siguiente edicién: DICENTA, Joaquin
(1982), Juan José. Madrid: Catedra. También son interesantes los siguientes estudios: BELLIIDO, Pilar
(1986). “Un éxito popular del teatro a la novela: Juan José de Joaquin Dicenta”. Literatura popular y
proletaria. Sevilla: Universidad de Sevilla, 155-172; PERAL VEGA, Emilio Javier (2008), “Entre denuncia
y melodrama: Juan José y el teatro social de Joaquin Dicenta”. Revista de literatura, n® 139, 67-84.
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El concepto estricto o restringido de “teatro social” ha sido ampliado por la critica a
otro de limites mas amplios, mas reformista que revolucionario. Con el tiempo, y aunque
en algun caso se defina inicialmente el teatro social en su sentido estricto, en la practica es
frecuente que bajo tal denominacion los criticos acaben incluyendo también obras que se
limitan a atacar ciertos defectos de la estructura social, con lo que vienen a establecer
varias tendencias tematicas o intencionales mas o menos criticas. Asi pues, Garcia Pavon
(Garcia Pavon, 1962) agrupa a los dramaturgos que cultivaron este tipo de teatro en
diferentes tendencias. En su primer trabajo de 1962 en el que establece el canon del teatro
social, por lo que se refiere a la preguerra sefiala una corriente de teatro social
revolucionario (Galdés, Dicenta, Angel Guimera, José Fola lIgarbide, Federico Oliver,
Marcelino Domingo, José Lépez Pinillos, Julian G. Gorkin y Francisco de Viu), y otra,
mas escasa, de teatro contrarrevolucionario (V. Alonso Martin, Adolfo Marsillach, P.
Mufioz Seca y Pedro Pérez Fernandez). Por su parte, Antonio Castellon (Castellon, 1994)
distingue entre autores renovadores (Galdos, Clarin y Dicenta), inmovilistas (Adolfo
Marsillach), reformistas (LOpez Pinillos, Oliver, Francisco de Viu y otros) y
revolucionarios (Jaime Firmat, Fola Igurbide).

En 1916 GOomez Baquero identifica el teatro social con aquel que denuncia diversos
vicios sociales. En una carga dirigida a Federico Oliver con motivo del homenaje que a
este le brindan tras el éxito de su drama EIl crimen de todos, obra que se presenta como un
ataque a la comprensién, incluso desde el ambito de la justicia —el jurado popular-, hacia

los crimenes pasionales:

El crimen de todos me ha interesado y me ha impresionado. Ha sabido usted dar forma muy
elevada y artistica al sentir colectivo de muchos que protestan contra la brutalidad de los
llamados crimenes pasionales, contra la chuleria y también contra la lenidad y la indiferencia
sociales, que tolera estos casos. Su aficion a hacer teatro social (la de usted) me parece muy
conforme al espiritu actual del arte y propia para restaurar en la dramatica el decaido concepto
de “escuela de costumbres” (Oliver, 1916: 221).

3.1. Caracteristicas

El teatro social se sitda en el complejo ambiente social y econdémico de la Espafia
de finales del siglo XIX. Aparece entonces un grupo de dramaturgos que, con una
expresion formal basicamente realista, reflejan diversos conflictos de la época, derivados
sobre todo de la problematica relacion economica entre las diversas clases sociales.

Estamos ante la llamada “cuestion social” (la lucha de clases), que preocupa a los politicos,

12



a la Iglesia y a los diversos implicados en el proceso de produccion econémica. Algunas de
estas obras teatrales presentan, pues, a personajes de las clases méas desfavorecidas, ahora
tratados con total seriedad y haciendo hincapié en la explotacion econdémica a que se
encuentran sometidos (Fernandez Insuela, 2003: 2012).

No obstante, el teatro social no irrumpe hasta que el planteamiento del problema
social en sus aspectos reivindicativos y de lucha de clases no fue un hecho. Desde el
Congreso Internacional de Bruselas en 1868, el sindicalismo comenz6 a cundir por el
mundo. En Espafia concretamente, avanza en los afios inmediatos, 1870 y 1871: Congresos
en Barcelona y Valencia, respectivamente. Muy pronto, en agosto de 1888, se funda en
Barcelona la Union General de Trabajadores. Ante el empuje de la opinion sobre la
“cuestion social”, el Papa Le6n XIII confesionaliza el problema en su enciclica, llamada
comunmente Rerum Novarum, en 1891, lo que de momento supuso un grave toque de
atencion para todos, sobre la trascendencia de las inquietudes que comenzaban a dibujarse
en todas las conciencias. En Espafia, como siempre, el nuevo problema tarda un poco mas
en llegar a la literatura que en el resto de Europa, pero realmente la diferencia es
insignificante. Entre Los tejedores de Hauptmann y el Juan José median dos afios. Asi, a
partir de Galdds se inicia el teatro social en Espafia que tiene como verdadero creador a
Joaquin Dicenta y en el que participan diversos dramaturgos, entre los que destaca
Francisco de Viu (Garcia Pavon, 1962: 32-33).

Junto a esta vertiente del teatro social, Garcia Pavon sefiala la existencia de aquella
en la que los autores se refieren a ciertos habitos colectivos que dificultan determinadas
aspiraciones personales del ser humano. Se trata de una perspectiva reformista o
regeneracionista, que no pone en tela de juicio las estructuras sociales existentes sino que
ataca numerosos defectos de estas (Garcia Pavon, 1962: 19).

Estamos ante un teatro cuyos autores, de ideologia inconformista, van a tratar de
adoctrinar, implicita o explicitamente, a los espectadores. Los autores quieren difundir sus
ideas y, en consecuencia, saben que hay ciertos limites tematicos o formales que no deben
transgredir y ciertos gustos que les conviene respetar. Se establece de este modo una
especie de pacto entre estos autores y los espectadores y las empresas teatrales, 1o que
permite que el texto dramatico pueda representarse en locales tipicamente burgueses.
Ademas, las novedades formales no son muchas, pues lo que se necesita es facilitar la
comunicacion entre el espectaculo y el mayor nimero posible de espectadores.

Una de las muestras de la relativa concesion del teatro social a los gustos del

publico y a la ideologia socialmente dominante son la casi total ausencia de mujeres
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politicamente rebeldes y la pervivencia de la concepcion tradicional del honor, de modo
que solo los varones de la familia estan legitimados para vengar las ofensas que sus hijas,
hermanas, novias o0 esposas hayan sufrido (el reconocimiento de la hija de Fuensantilla por
parte de Juan Lucas con el fin de reparar el honor de la propia madre en la obra de
Francisco de Viu Catalina Maria Marquez, es un claro ejemplo). Incluso a veces algin
personaje popular (el personaje de don Gerardo en esa misma obra) parece funcionar
como una mera actualizacion de tipos comicos o sainetescos.

Por otro lado, si nos referimos a Francisco de Viu como un dramaturgo de
tendencia reformista, deberiamos acotar ain mas los rasgos que definen esta vertiente.
Antonio Castellén en su obra El teatro como instrumento politico en Espafia (1895-1914)
sefiala los mas importantes (Castellon (1994: 139-140):

1) La aguda crisis espafiola, tanto politica como econdémica que se refleja en muchos
aspectos de la vida espafiola, la inestabilidad politica, la falta de prevision
econdmica, la situacion catastrofica del campesinado y de la agricultura, y otros
muchos aspectos de la realidad del momento, hacen que una serie de hombres, vean
con dolor los males en la patria, su decadencia, y adopten una postura critica que
denuncia la insuficiencia de unas estructuras politicas caducas. Asi, la critica de
este estado de crisis, hecha desde el teatro, sefiala la inestabilidad politica y
econdmica y el descontento que produce esta situacion entre las clases sociales del

pais.

2) El reformismo es la posicion que adopta un considerable numero de intelectuales
espafioles, de ideologia indefinida, liberal, de izquierda republicana. Estos hombres
tienen una dolorosa conciencia del atraso cultural y economico de Espafa y
adoptan la decision de contribuir con sus obras a superarlo. Critican duramente la
estructura politica y econémica de la Restauracion, régimen basado en el

caciquismo, la oligarquia y el centralismo.

3) Les preocupa la realidad social espafiola. No es posible resolver la situacién politica
sin una previa reforma social, basada en una reestructuracion de la propiedad
agraria, unida a una serie de reformas técnicas que posibilite un resurgimiento de la
agricultura. Les preocupa la incultura del pueblo espafiol, sus vicios, su mentalidad.

Y desean contribuir al cambio, a la evolucion.

4) Junto a la preocupacion por el desarrollo agricola, existen otras muchas que son

también causantes de la crisis y la decadencia esparfiola. La critica de los defectos
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de la estructura politica, econdmica, cultural y social, seran los temas primordiales

que plantearan este grupo de escritores.

5) En el contexto histérico de este teatro, es importante considerar también que al
finalizar la guerra de Cuba, el teatro es invadido por una fuerte corriente reformista,
de modo que es el momento en que la formula regeneracionista estaba en su
maxima preponderancia. Esta corriente siguié su produccion hasta la Segunda

Republica, si bien con algunas variantes en sus formulaciones.

6) Las figuras que adoptan esta posicién son: Joaquin Riera i Bertran, J. Capella,
Ramon i Vidalés, Torrendell, Josep Pous i Pages, Santiago Rusynol, Puig i Ferreter,

Lopez Pinillos, Federico Oliver, Francisco de Viu.

Antonio Fernandez Insuela, subraya la importancia de lo melodraméatico como
definitorio del teatro social. En este sentido sefiala que la mayor parte de los criticos
parecen considerar, al menos en principio, que teatro social es aquel que trata de la lucha
de clases. No obstante, cuando pasan a estudiar las obras, incluyen una amplia nGmina de
autores y textos que no reflejan tal conflicto, o que, si lo incorporan, muy pocas veces
aparece como tema anico, ya que lo habitual es que se acompafie por otros contenidos,
fundamentalmente los de caracter melodramatico o pasional. Es decir, la realidad de los
hechos obliga a los criticos a abrirse a dramas que se alejan del concepto tedrico que
inicialmente sustentan (Fernandez Insuela, 1997: 15-16).

Por tanto, si intentamos trazar unas lineas entre lo social y lo melodramatico, quiza
lo més préctico y adecuado sea definir el teatro social espafiol de preguerra como aquel que
presenta la lucha de clases, bien sea como tema Unico y tratado desde una perspectiva
ideoldgica o politica, bien sea mediante la incorporacién complementaria de contenidos
melodraméticos o sentimentales. Es por eso que considerar Unicamente lo social como
rasgo definitorio de este teatro no es suficiente. Debemos afiadir un elemento mas: el
melodramatismo con el que los autores dotan a determinadas situaciones para crear
expectacion y buscar la identificacion del publico con los personajes. A continuacion,

trazaré las lineas generales que definen la estética teatral del melodrama.
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3. Lo melodramatico

Segun el Technical Theatre Glossary
(http://www.theatrecrafts.com/glossary/glossary.shtml), el melodrama es:

una obra dramatica que exagera trama y/o personajes con el fin de apelar a las emociones. Se
basa por lo general en la presencia de una serie de personajes (por ejemplo, el héroe, que es
valiente y que es alentado por el publico; la heroina, que suele estar en peligro, de la que el
héroe la rescata; el villano, que por lo general persigue también a la heroina; y el compafiero
del villano, que normalmente se interpone en el camino o molesta al villano).

El término también se utiliza en contextos musicales académicos e histdricos para referirse a
los dramas de los siglos XVIII y XIX en que se utilizé la musica de orquesta 0 una cancion
para acompafiar la accion.

Respecto a sus origenes, el melodrama (literalmente, y segln la etimologia griega,
“drama cantado”) es un género que aparece en el siglo XVIII bajo la forma de una obra —
especie de opereta popular- en la que la musica interviene en los momentos mas
dramaéticos para expresar la emocion de un personaje silencioso (Pavis, 1998: 286-287).

Desde finales del siglo XV1II, el melodrama se convierte en un género nuevo, el de
una obra popular que, mostrando a los buenos y a los malos en situaciones terrorificas o
enternecedoras, quiere emocionar al pablico sin grandes dispendios textuales, pero con un
gran despliegue de efectos escénicos. Dirigido a un publico popular, estos dramas
presentan unos personajes estereotipados, modelos de bondad o de malicia, que se
enfrentan a situaciones extremas, en las que la desgracia o la dicha sobrevienen de manera
fatal. Esta situacion provoca una actitud compasiva en los espectadores, que se conturban
ante el destino haciago del héroe, o bien se entusiasman con su triunfo, signo de la virtud
recompensada. Una puesta en escena en la que se abusa de un efectismo espectacular y
deslumbrante contribuye a intensificar el tono sentimental y emotivo de la intriga.

Un recorrido por la historia del melodrama nos lleva a situar su punto de partida
después de la Revolucién Francesa (hacia 1797) y su época mas brillante hasta principios
de los afos veinte del siglo XIX; La Posada de los Adrets es su punto culminante y, a la
vez, su subversion parddica gracias a la actuacion de F. Lemaitre (1800-1876). Se trata de
un geénero nuevo, con una estructura dramatica que encuentra sus raices en la tragedia
familiar (Euripides: Alceste, Ifigenia en Tgauride, Medea; Shakespeare, Marlowe).

El melodrama es, por tanto, la culminacién, la forma parddica de una tragedia
clasica en la que se ha reforzado hasta el extremo el aspecto heroico, sentimental y trégico,
multiplicando los reconocimientos y los comentarios tragicos de los héroes. La estructura
narrativa es inmutable: amor, desgracia provocada por el traidor, triunfo de la virtud,

castigos y recompensas. Esta forma se desarrolla en el momento en que la puesta en escena
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comienza a imponer sus efectos visuales y espectaculares, sustituyendo el texto elegante
por efectos escenicos impresionantes. EI melodrama triunfa en los teatros franceses, como
por ejemplo el Ambigu-Comique, la Gaité, o la Porte-Saint-Martin.

Su aparicion esta ligada al imperio de la burguesia que, desde los primeros afios del
siglo XIX, afirma su supremacia, surgida de la Revolucion, y deja de lado las aspiraciones
de un pueblo que ahora seré presentado como infantil, asexuado y excluido de la historia.

En Espafia el melodrama es conocido inicialmente a través de traducciones de obras
francesas de autores como René Charles Guilbert de Pixerécourt (1773-1844) con Celina
o la hija del misterio o Jules Lemaitre (1853-1914). Un dramaturgo espafiol en el que se ha
destacado el caracter melodramatico es Echegaray. Si por melodrama se entiende la
exageracion de sentimientos, la grandilocuencia y el patetismo, un tanto grotesco, de los
gestos y la expresion afectada, el teatro de Echegaray conectaria evidentemente con dicho
subgénero. Caracter melodramatico tienen también algunos dramas sociales en la
transicion del siglo XIX al siglo XX, como Juan José (1895) y Daniel (1907) de Joaquin
Dicenta, asi como algunas obras de Francisco de Viu (Estébanez Calderdén, 2004: 652-
653).

El resurgimiento del melodrama en la escena teatral -tal y como sefiala Fernandez
Violante- sobrevino a mediados del siglo XVIII, al iniciarse el movimiento del
romanticismo. La regla primordial del drama “romantico” era la accidon por la accion
misma, llegando a excesos tales que su representacion estaba plagada de acciones violentas
con profusos derramamientos de sangre, en los momentos climéticos de la obra, frente a un
publico habituado a otro tipo de espectéaculo, cuyas reacciones iban de la consternacion a la
compasion. Asi, el drama “romantico” combatié el clasicismo tragico desafiando sus
férmulas majestuosas y contenidas. Los autores dramaticos que encabezaban este
movimiento concibieron la necesidad de llevar a escena las luchas y pasiones de individuos
excepcionales con su carga de heroismo individual, creando para ello un nuevo espacio que
abarcase la totalidad de la vida humana, con sus contradicciones, en una combinacion de
lagrimas y risas, pues consideraban que la alegria y el dolor siempre han estado presentes
(Fernandez Violante, 2000, e. I.).

En la actualidad el melodrama sobrevive y prospera en el teatro de bulevar, los
folletines familiares de la television o de la prensa del corazdn: se ha desprendido de la
parafernalia excesiva de la novela negra o del melodramatismo facil, refugiandose en los

mitos neoburgueses de la pareja amenazada o de los amores imposibles. Bajo una forma
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parddica, es decir, en su misma negacién, proporciona el esplendor de un teatro de irrision
y de los efectos visuales: del dadaismo al surrealismo y al teatro del absurdo.

Respecto a las caracteristicas del melodrama, conviene destacar que los personajes,
claramente divididos en buenos y malos, no tienen la posibilidad de ninguna opcion
tragica; estan repletos de buenos o malos sentimientos, de certezas y evidencias sin
contradicciones. Sus sentimientos y sus discursos, exagerados hasta el limite parodico,
favorecen en el espectador una identificacion facil y una catarsis barata. Las situaciones
son inverosimiles, pero estan claramente trazadas: desgracia total o felicidad inefable;
destino cruel que, o bien acaba siendo favorable o bien sigue siendo sombrio y tenso, como
en la novela negra; injusticias sociales o recompensas recibidas en nombre de la virtud o
del civismo. Situado casi siempre en lugares totalmente irreales y fantasiosos, el
melodrama vehicula abstracciones sociales, oculta los conflictos sociales de su época,
reduce las contradicciones a una atmdsfera de miedo ancestral o de felicidad utopica.
Género traidor a la clase que era, al parecer, su destinatario —el pueblo-, el melodrama sella
el orden burgués que acaba de ser establecido al universalizar los conflictos y los valores y
al intentar producir en el espectador una “catarsis social” que desactiva toda posibilidad de
reflexion o de protesta pero que, al menos, esta al alcance del pueblo.

Esta exageracion de los elementos sentimentales y patéticos busca provocar la
complicidad del espectador identificado con los personajes. EI melodrama propone
conflictos entre seres humanos, sean estos de orden individual o frente a una colectividad,
de ahi que su planteamiento ocurra en el campo de la moral. Suele presentar situaciones
graves y serias en las que los personajes buenos sufren despiadadamente a manos de los
malos. Se caracteriza, pues, por el sentimentalismo exagerado. Otra caracteristica de este
género es la intensidad dramatica que sufren y padecen los personajes, repitiéndose a lo
largo de la historia e identificAndose a través de las expresiones gestuales y faciales con la
que los actores se van mostrando en cada historia tragica. A veces, el sufrimiento que
experimenta la victima o heroina representado por una mujer es la materia prima en la base
del melodrama.

Este personaje es inestable, exterioriza sus sentimientos mas que ningun otro y se
ve obligada, muchas veces, a renunciar a un determinado placer de la vida para permanecer
con su gran amor.

Garcia Pavon explica que como los nuevos dramaturgos saben que el espectador
espafiol de la época siente gran atraccion por las situaciones y los temas melodramaticos

(el éxito de Echegaray es una prueba de ello), no solo tratardn de convencer racionalmente
18



al pablico acerca de la bondad de ciertas ideas progresistas sino que, ademas, presentaran
personajes y situaciones melodramaticas o folletinescas que apelen al sentimiento, a las
emociones de aquel. Razén y emocion van, por tanto, unidas en muchas de estas piezas de
denuncia moderada o radical, lo que en buena medida significa que también este nuevo
teatro acudira a algunos de los procedimientos y de los temas romanticos y prerromanticos.

Las obras en las que la accion gira Unicamente en torno a motivaciones pasionales
pertenecerian al ambito del estricto melodrama. Como ya he sefialado anteriormente, uno
de los melodramas méas conocidos dentro del teatro social de preguerra es Juan José de
Joaquin Dicenta, cuyo tema gira en torno a la historia de una relacién amorosa en la que
interviene en un segundo plano el factor de la diferencia econdmica, pero sin materializar
estrictamente la lucha de clases. De hecho, sigue siendo un topico afirmar que el teatro
social nace en Espafia el 29 de octubre de 1895, con el estreno de esta obra en el madrilefio
y burgués Teatro de la Comedia. Fue considerada como la obra teatral espafiola
contemporanea mas popular durante varias décadas y, tras su gran acogida, la expresion
“teatro social” se difundi6 de tal manera que afect6 a obras bastante diversas, que incluso a
veces adoptaron formas como la utopia, el drama histdrico-folletinesco o textos que unian
lo “social” y el drama rural como vemos en una de las obras mas importantes de Francisco
de Viu.
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CAPITULO II: VIDA Y OBRA DE FRANCISCO DE VIU
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La critica ha venido considerando a Francisco de Viu un autor representativo del
teatro social de preguerra, revolucionario o reformista, en funcion de las distintas
clasificaciones que he mencionado anteriormente. En cualquier caso, se observan en
algunas de sus obras, escritas todas ellas con un estilo claro y fluido, atisbos de una
tematica de caréacter social en la que los personajes protagonizan enfrentamientos diversos
contra aquellos que dificultan sus propias aspiraciones personales y tratan de luchar contra
las injusticias a las que se hallan sometidos. Gran conocedor de los recursos escénicos,
definia a la perfeccion los caracteres.

En las paginas que siguen, trazaré las pinceladas de una biografia en la que, gracias
a la informacidn publicada en la prensa de la época, descubrimos una figura del teatro que
contd con un reconocido prestigio y cuyas obras fueron muy bien recibidas, a juzgar por la
critica del momento. Si bien es verdad que el teatro de Francisco de Viu no ha merecido
una especial atencidon dentro de los estudios sobre teatro, sin duda ofrece una especial
singularidad que estriba en aquellos ingredientes que conforman un teatro popular con
intencion de denuncia social. Es un teatro reflejo de situaciones cotidianas, a menudo
dramas sociales donde son habituales los problemas de honor —secuela de los viejos
dramas barrocos siempre presentes en la literatura popular-, con una gran maestria en el
estilo y en el uso del lenguaje. En definitiva, rasgos que definen lo social en el teatro,
acompafados de elementos melodramaticos en los que la exageracion de los sentimientos,
la grandilocuencia y el patetismo estan a menudo presentes. No obstante, si bien es verdad
que la lucha de clases aparece como tema principal en alguna de sus obras (Asi en la
Tierra...), son otras muchas las que muestran distintos conflictos sociales con una
intencion denunciadora, sin que el tema candente de lo social en el teatro aparezca como

tema Unico o como tema principal.

1. Estado de la cuestién sobre la vida y la obra

Al acercarnos a la dramaturgia de un autor, a mi juicio tan olvidado en lo que a
bibliografia sobre su vida y obra se refiere, sorprende la escasa informacion que los
manuales de teatro y de literatura nos proporcionan, sobre todo en comparacion con la de
otros dramaturgos coetaneos como José Fola lgarbide, José Lopez Pinillos o Marcelino
Domingo, cuyos datos biograficos y teatrales conocemos mejor. Solamente hallamos unos
breves apuntes sobre su vida y obra en Antonio Castellon: El teatro como instrumento

politico en Espafia (1895-1914) (1994). Encontramos algunas referencias a su teatro en el
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estado de la cuestidn sobre el teatro social que hace Antonio Fernandez Insuela: "El teatro
social”, en Javier Huerta Calvo (dir.), Historia del teatro espafiol, vol. 1l (2003: 2012-
2017). Dedica aqui algunas lineas a cada uno de estos autores mencionados; sin embargo,
solo menciona el nombre de Francisco de Viu como autor representativo del teatro de la
“cuestion social” y no aporta datos concretos acerca de su teatro; también ha sido
mencionado por otros criticos que se han interesado por el tema en sus trabajos
monogréficos: Francisco Garcia Pavon: El teatro social en Espafia (1962); Rodriguez
Alcalde: Teatro espafiol contemporaneo (1973), que comenta el trasunto de una de sus
obras mas importantes, Peleles. Francisco Ruiz Ramon o César Oliva ni siquiera lo
mencionan en sus respectivas historias del teatro. Y si los datos que recogen estas obras
son escasos, aun menos informacién aportan las historias de la literatura. Tan solo hacen
una mencion a su figura Felipe B. Pedraza Jiménez y Milagros Rodriguez Céceres en su
Manual de Literatura espafiola (1980).

Para las puestas en escena citaré la obra de Maria Francisca Vilches y Dru
Dougherty, La escena madrilefia entre 1918 y 1925: Analisis y documentacion, que, junto
al segundo volumen titulado La escena madrilefia entre 1926 y 1931: Un lustro de
transicion, forman una formidable fuente para la investigacion teatral que pretende
recuperar la historia del teatro representado en Madrid durante el periodo de entreguerras
(1918-1936). Ademas, dado que la trayectoria teatral de nuestro autor se desarrolla
fundamentalmente en Madrid, destacaré la tesis de doctorado de Irene Aragon Gonzélez,
La vida escénica en Alcald de Henares 1932-1982 (2006), bajo la direccion de José
Romera Castillo. La cartelera puede leerse en http: //www.uned.es/centro-investigacion-
SELITEN@T/estudios sobre teatro.html.

En la obra de Javier Huerta Calvo y otros autores, Teatro espafiol [de la A a la Z]

hallamos una breve referencia a la vida y la obra de Francisco de Viu*

Francisco de Viu (Naval, Huesca, 1883-Madrid, 1932): Dramaturgo. Trabajé como periodista.
Es autor de una serie de melodramas de tematica social: Andalucia, Los humildes, Asi en la
tierra, Lo imprevisto, La noria o Sonata, entre otros titulos. Con Antonio Paso escribio el
juguete Marcelino.

Un breve recorrido por las secciones culturales de los diferentes periddicos de la
época, concretamente las del periddico ABC, nos descubren a un personaje cuyo trabajo en

el ambito teatral fue verdaderamente admirado y respetado. Como fuentes para el estudio

% Los datos sobre este autor recogidos en la obra de Javier Huerta Calvo han sido contrastados con las
informaciones recabadas a posteriori en la prensa.
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de algunos datos biograficos sobre nuestro autor, descubrimos, por un lado, una
autobiografia dentro de la seccion del diario ABC, “Los autores pintados por si mismos”
(Viu, 1929: 10) donde relata aspectos interesantes de su vida y obra; y por otro lado, una
noticia necroldgica (ABC, martes 12 de abril de 1932: 31), que nos permite situar la fecha
exacta de su fallecimiento y descubrir la repercusion que tuvo en la época.

En lo que respecta a su obra dramatica, no son pocas las informaciones y noticias
teatrales que este mismo diario publicé durante la trayectoria teatral de Paco Viu. Asi, con
estos datos, trataré de presentar unos breves apuntes sobre aquellas obras mas destacadas,
atendiendo al argumento, al espectaculo, a los actores y a la recepciéon que en su dia

tuvieron.

2. Biografia

Aragonés de nacimiento, Francisco de Viu nacié en Naval (Huesca), el 9 de
diciembre de 1883. Pasd su infancia en Barcelona y en Cérdoba su primera juventud,
trasladandose después a Granada, donde estudio el bachillerato y parte de la carrera de
Derecho, que termina, doctorandose después en Madrid. Descubrié su pasion por el teatro
en su mas tierna infancia, actividad que se convertird en su gran vocacion. Desde su

infancia, su inclinacion por el teatro le llevé a trabajar en él como aficionado:

Abogado -jcomo no!- con ribetes judiciales. Pronto mi liberacién de tan trascendentes
menesteres para atender al sarampién literario que alla por los comienzos de este siglo, que
tanta prisa tiene en envejecer, me ataco con fiera safia. Y, sobre todo, la fiebre enloquecedora
del teatro (Viu, 1929:10).

Su carrera periodistica se inicid en La Accién, continud
en La Nacion y termind, adn joven, en La Voz. Colabor6 con
cierta frecuencia en la prensa, siendo redactor de varias
publicaciones. A lo largo de su trayectoria periodistica, escribio
numerosos articulos y entrevistas, entre las que descubrimos
una realizada a Gregorio Marafidn, lo que indica que tuvo
contacto con personajes ilustres de la época. Asi se nos da la
noticia de su dimision como redactor de La Nacion: “Nuestro
querido compariero en la Prensa D. Francisco Viu nos ruega

demos la noticia de que ha presentado su dimisién de redactor

erancisco pe wio - de La Nacién” (ABC, viernes 3 de junio de 1927: 20). Es

también autor de varios libros y publicaciones.
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Frecuentd las tertulias literarias y en 1912 estren6 en Madrid su primera obra
dramatica, si bien se habia representado ya en Guadalajara, Feria de Amor (1907). Se
code6 con figuras importantes del mundo del teatro como Manuel Machado, Jacinto
Benavente, Eduardo Marquina, Los hermanos Alvarez Quintero, Maria Guerrero,
Fernando Diaz de Mendoza, etc. Asi consta en los homenajes recibidos con motivo del
éxito de sus obras, lo que refleja su activa participacion en el ambiente literario y teatral de
la época; llegd a ser una figura bien reconocida y valorada por el publico y por sus
coetaneos. Tenemos noticia, por ejemplo, de su participacién en la comision organizadora
del homenaje al poeta Francisco Villaespesa, junto con Maximiliano Clavo y Emilio

Olmedo, celebrado en enero de 1932:

Ya es definitivo el programa de la funcion-homenaje al gran poeta Francisco Villaespesa que
se celebrara mafiana, lunes, en el teatro Espafiol, y a la que asistird el presidente de la
Republica.

El espectéculo, que comenzard a las diez y media de la noche, serg este:

Representacion por el insigne actor Enrique Borrds y su compafiia El alcalde de Zalamea;
breves palabras, ofrecimiento del homenaje, por Francisco de Viu; (...) (ABC, miércoles 13 de
enero de 1932: 16).

Destaco por su fina sensibilidad y por el fervoroso amor que sentia por su patria
chica, Cérdoba. Produjo obras diversas, demostrativas de este sentimiento profundamente
arraigado, de las que destacan La flor de Cordoba y Catalina Maria Marquez,
aplaudidisimas en distintos escenarios.

El diario ABC da cuenta en diferentes noticias informativas de su reconocimiento
como gran figura del teatro: “Poco a poco se destaca en nuestra vida teatral este joven
comediografo, cuyo porvenir aseguran sus recientes y felices producciones” (ABC, 30 de
mayo de 1929: 13); “Francisco de Viu es uno de los comedidgrafos jovenes que mas
firmemente caminan hacia la notoriedad” (ABC, 18 de marzo de 1928: 66).

Como él mismo explica, la emocién mas intensa de su vida fue la primera
representacion teatral que presencio, La guerra santa, estrenada en Barcelona en 1888,
cuando adn no habia cumplido los cuatro afios. Se trataba de una zarzuela que le produjo
“un calenturon de cuarenta grados” —segun él mismo define-, una reaccion emotiva que

alarmo6 mucho a sus padres y que a él le siguio alarmando durante toda su vida.
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Sus primeras andanzas por los escenarios fueron en calidad de aficionado,
alternando con los estudios del Bachillerato, en
Granada. Debuté con el Tendia, de El pufial del godo,
que afios después fue un gran éxito que casi lo
consagré en un personaje de El patio. Después,
entreverado con el severo oficio de administrar
justicia, cosechd méas éxitos en todo el repertorio
benaventino y quinteriano. No obstante, el propio
autor aunque reconoce sus éxitos, habla también del
poco interés que suscitaron algunas de sus obras:
“hace quince afios adverti que se iba mi galanura y me
retiré, sin que el juicioso ejemplo haya servido de
precedente en el arte escénico haya servido de
precedente” (Viu, 1929: 10). Sin embargo, nunca

renuncié a su aspiracion de autor, nacida con este

siglo y reconocida por sus comparieros dramaturgos,

. : i
DON FRANCISCO DE VIU = . .

Paco Villaespesa o Felipe Sassone, entre otros. " ‘ _ _
Su primer estreno, en el afio 1912 fue en el teatro de los Nifios, teniendo como
padrino a Jacinto Benavente, al que con ese motivo conocio. Después de ello vendrian sus

dificiles relaciones con los empresarios que define de la siguiente manera:

iY de aqui en adelante el tragico noviciado, convertido en hombre-yunque a disposicién de los
golpes de los hombres-martillo, o sean los empresarios!.

Otro estreno que gusta, pero como no da pesetas a la Empresa nada resuelve... Otro que
pasa... Otro que patean rabiosamente y hace perderlo andado... Otro después de muchisimas
fatigas... Luego La flor de Cordoba, que desarruga entrecejos y da dinero... En fin, veinte
sustos mortales en veinte estrenos, y... asi hasta que Dios sea en llamarme, anhelando avanzar
y temeroso de no conseguirlo (Viu, 1929: 10).

Sin duda, sus palabras reflejan la imagen de un hombre entregadisimo al teatro, por
el gue sentia una gran pasion y un profundo amor, una “calentura” que sintié6 en el
momento en que tuvo su primer contacto con la escena teatral y que arrastrara hasta el fin

de sus dias:

Se dice entre la gente de tablas que el que rompe un par de zapatos en el teatro ya no sabe vivir
sin él. Yo, en diecisiete afios, sin contar los de actor honoris causa, he roto muchos. jNo tengo
salvacion...! Amor, si; amor de todos mis amores. jHe dejado tanto...! Juro a ustedes que
aquella calentura de cuarenta grados que me ocasiond la primera obra teatral que Vi se
reproduce en el estreno de cada comedia mia, pero también les juro que sin esa fiebre no sabria
vivir, y que no quiero ser mas que autor dramatico.

iDe nacer en tiempos de Neron, hubiera nacido para martir del Cristianismo! (Viu, 1929: 10).
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Segun la necroldgica aparecida en el diario ABC, Francisco de Viu fallecié en
Madrid el 10 de abril de 1932, a la edad de cuarenta y nueve afios, después de hallarse
veinte dias en cama, y a consecuencia de habérsele presentado una septicemia. Por las
simpatias y afectos generales con que contaba el insigne escritor, su muerte produjo un
hondo sentimiento: “Afable, bondadoso, caballero y excelente camarada” (ABC, martes 12
de abril de 1932: 21) son algunos de los calificativos que la prensa le atribuyé con motivo
de la noticia de su fallecimiento.

Las reacciones a la noticia de su muerte nos demuestran el carifio y el respeto que el
publico del momento le profesaba. A lo largo de su labor periodista y literaria, se granjeo
el carifio de todos por su ponderacion, espiritu justo y comportamiento cabal. Dentro de la
profesion, su pérdida, que nadie podia sospechar, porque la naturaleza de Paco Viu, joven
aun, era propicia a todas las resistencias, produjo un gran pesar. Su viuda, Maria Ldpez

Terrer y sus hermanos sintieron profundamente su pérdida.

3. Obra

Escribid casi una veintena de comedias, la mayor parte de las cuales se mantuvieron
en cartelera largas temporadas, mientras que otras no conocieron el éxito. Entre sus obras
destacan: Feria de amor, Las Nubes, Asi en la Tierra, La flor de Cérdoba (una de sus
mejores obras), La noria, Hacer el amor; Catalina Maria Marquez, Peleles, estrenada en
Madrid en 1930 y en Buenos Aires en 1929. También hizo su contribucién al género de la
novela y tradujo al espafiol algunas obras dramaticas extranjeras. Escribié también algunas
autocriticas en el diario ABC y tenemos constancia también de algunas entrevistas a
personajes ilustres de la época, pues no debemos olvidar su trayectoria en el mundo del
periodismo.

A continuacion, me centraré en los titulos mas representativos de sus comedias;
trazaré las lineas generales del argumento de algunas de ellas, las circunstancias de sus
estrenos, los teatros, los actores y actrices que participaron en sus respectivas
representaciones, asi como la repercusion que tuvieron en agquel momento. Después,
comentaré las ediciones de sus comedias en algunas de las colecciones teatrales de la
época, haciendo hincapié en los rasgos que definen dichas colecciones. Finalmente,
mencionaré solamente algunos titulos de sus obras narrativas y de algunos de sus trabajos

como periodista, por no ser este el objeto del presente estudio.
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3.1. Comedias originales

En 1907 escribe su primera comedia, Feria de amor, que no llego a ser estrenada.
Habria que esperar a 1917 cuando se estrena en el teatro Lara de Madrid su primera obra,
Las nubes. Segun la critica de la época, si era la primera comedia que el escritor daba al
teatro, era justo reconocer que habia en ella grandes aciertos y perspicaces atisbos de autor
dramatico. Desde luego, Paco Viu desdefio toda intervencion episodica, y rectilineamente
fue al asunto, apenas esbozado en las primeras escenas, con una sobriedad plausible y en
un lenguaje terso y limpio, sin afectaciones retoricas. Esta ya era una condiciéon muy
recomendable y quiza lo que mas se estimo6 en la comedia, cuya fabula tenia mas caracter
de composicion cinedramatica que de obra teatral (ABC, 20 de mayo de 1917: 20).

Algun otro reparo pusieron, en cuanto a concesiones, a la moral convencionalista,
en el desenlace final de la comedia, que, iniciado en otro momento méas en armonia con la
realidad de las cosas y la psicologia de las pasiones, defraudd en sus derivaciones
romanticas, en la huida de Rosina, uniéndose otra vez a la caravana de saltimbanquis,
renunciando a un amor que era toda su vida.

Seguramente Paco Viu pens6 en afrontar con gallardia el caso, al que la misma
fatalidad hacia mas inevitablemente humano; pero al propio tiempo no debio ocultarsele lo
peligroso del intento en quien aun carece de autoridad para abordarlo y ante un publico
lleno de prejuicios. Aparte de esta consideracion de pura ética artistica, hay en Las nubes
grandes aciertos de composicion y especialmente dos figuras, la de Rosina y la de Jack,
tratadas con mucho carifio y segura intuicion, y revestidas de una atrayente simpatia.

La comedia fue recibida con efusivos aplausos, y Paco Viu, que tuvo que
presentarse repetidas veces a la terminacion de los actos, bien pudo ufanarse de su primera
y victoriosa jornada, que promete sucesivos éxitos. La encantadora Rafaela Abadia, que
hizo los honores del teatro con motivo de su beneficio, dio al papel de Rosina una
extraordinaria y femenina sugestion, con una tan delicada transparencia de matices que
acusan la exquisita sensibilidad de su temperamento. Por su parte, Emilio Thuillier, con la
maestria insuperable de su arte, comunicO al personaje sentida y adecuada expresion.
Hortensia Gelabert dio idealidad a la figura de Fany, completando la sefiorita Ponce de
Ledn y los Sres. Pefia, Pacheco y Mora el buen conjunto que alcanz6 la comedia. Rafaela
Abadia fue agasajada con muchos y valiosos regalos (ABC, 20 de mayo de 1917: 20).

Entre los dramas sociales de tipo rastico e invariablemente andaluz puede citarse

Asi en la tierra, estrenada también en el teatro de La Latina el 4 de octubre de 1920. En el
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capitulo 11l del presente trabajo llevaré a cabo el anlisis de esta obra, quizas la mas

representativa de su teatro social.

Otro de sus titulos méas conocidos es La flor de Cordoba, una excelente comedia de
costumbres andaluzas, empapada de esencia popular y de legitima y bulliciosa gracia
expresiva. Se publico junto con Asi en la Tierra en una edicion titulada Andalucia.
Estrenada en el teatro Romea el 19 de febrero de 1923, es un ejemplo de cémo Paco Viu
domina la pintura realista y vigorosa de tipos representativos y de ambientes populares.
Cuenta la historia de una mocita que quiso ser buena y no lo pudo ser, porque la tragica
Orbita de sus destinos puso ante ella un hombre funesto que envenend su vida, malogrando
sus juveniles esperanzas, su derecho a ser feliz y a ser amada como otras mujeres que quiza
no pusieron tanto en el deseo. Ella, con el mas terrible fracaso de sus ilusiones hubo de
allanarse tristemente a ser en la vida de ese hombre la veleidosa pasion que empieza con
grandes y prometedoras palabras y acaba con el mas humillante desprecio. Y cuando el
azar la entreg0 en brazos de otro hombre, bueno y generoso, y vio como ante €l se abria su
corazodn a las delicias de un amor inefable, que podria ser santificado algin dia, una nueva
decepcion lacer6 su alma de un modo irreparable. Siempre entre ella y el Amor se alz
fatalmente la sombra de otra mujer que con titulos mas autorizados, los de la mujer propia,
la relegan a mas subalterno plano moral. Ella, para todo el mundo, es la manceba, el
amorio facil, la aventura, el capricho; en una palabra, es jla ... otra! El diario ABC (ABC,

20 de febrero de 1923: 23) describe asi algunas impresiones del estreno de la obra:

Paco Viu, el cronista vibrante, que a diario nos ofrece aspectos multiples de su talento, ha
compuesto alrededor de esta piadosa dignificacion de la mujer que todo lo sacrifica inGtilmente
un drama lleno de interés, de pasion, intenso y fuerte, que se produce con tanta habilidad como
buen arte de comediografo, pleno de ambiente, de caracter y de color, en aquellas animadas
escenas del ventorrillo cordobés, donde ocurren las mas briosas escenas de la obra. La
observacidn del natural se retratan tipos como el del viejo tratante, que, por cierto, interpret6
con el mayor verismo el Sr. Aguirre, y en escenas como la de la juerga.

En cambio, nos parece artificioso e innecesario para el postulado del drama, que debiera acabar
con la muerte de José Maria, el momento final, en que Caprichito, la protagonista, se dispone a
seguir al “amito”. Por aquel pobre desgraciado no se puede sentir mds que cristiana
conmiseracion. Pero, en fin, tan leve reparo no importa al éxito grande que alcanzé y alcanzara
muchas noches en Romea el drama de Paco Viu, al que muy sinceramente felicitamos, porque
su obra calida y vehemente acusa un recio temperamento de dramaturgo (ABC, 20 de febrero
de 1923: 23).

El estreno merecid un gran festejo: un grupo de amigos -entre los que destacan
Julio Romero de Torres, el marqués de Vivel, Paco Sancha, Pedro Mufioz Seca, Manuel
Tovar, Arturo Alesanco, Francisco Pierr4, Gonzalo Latorre y Pepe Mayral- organizo en su

honor, con el fin de solemnizar el triunfo clamoroso obtenido con este drama andaluz, una
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fiesta intima de simpatia y admiracién, que tuvo un marcado caracter andaluz y consistié
en un vino de honor (ABC, 25 de febrero de 1923: 33).

Siguiendo las valoraciones que la critica ha venido haciendo de la obra de este
ilustre dramaturgo en el diario ABC, cabe destacar otro juguete cémico que escribi6 junto
con Antonio Paso, en tres actos, titulado Marcelino, con el que volvio6 a gustar del aplauso
en el teatro La Comedia, cuyo estreno tuvo lugar el 12 de junio de 1923. Se trata de un

juguete bonito, regocijante, pero fragil, como la mayoria de juguetes. En su acertada

e i et ; sxpes

MADRID, E\I EL TE‘XTRO DE LA COMED[A -

* UNATESCENA DE LA OBRA, DE FRANCISCO. VIU M»\RCJ:LI\O . r:sml.\'qm "CON FELIZ
EXITG. (FOTO ZEGRT). .

mterpretamon sobresalleron Aurora Redondo, Carmen Andrés, Valeriano Leon Luna,
Perales y Azafia, correspondiéndoles en justicia, por su esmerada labor, una buena parte de
los aplausos que los espectadores concedieron a la nueva obra de Francisco de Viu.

Aungue el procedimiento y la estructura recuerdan la manera de hacer de otros
autores, y el asunto tiene escasa novedad, el publico, bien dispuesto a oir la obra, rié las
comicas escenas en que interviene Marcelino, héroe de la farsa, que acepta, por salvar una
comprometida situacion, ajenas responsabilidades, y finalmente, con la mas adorable
inconsciencia, origina graves complicaciones de orden familiar. El didlogo, movido y
gracioso, se mantiene al margen de las escenas, y la obra en conjunto cumple muy
discretamente su propdsito de entretener y divertir. El acierto de los intérpretes dio mayor
eficacia al intento de Paco Viu (ABC, 13 de junio de 1923: 25).
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En 1923 estrena en el teatro Rey Alfonso El Trepador, una comedia de moderno
procedimiento que escribié junto a Mayral®, alrededor de un caracter interesante, pero que
no logro el aplauso del publico y el resultado fue adverso para los autores.

Durante este periodo, se representd también su comedia Hacer el amor, estrenada

ya en América con aplausos tan

grandes como justos, al ser
estrenada en Barcelona, en el
teatro que ostenta el titulo de la

ciudad, por la compafiia Ladrén

de Guevara- Rivelles*, refrend6
el triunfo que anteriores
publicos le otorgaron (ABC, 26
de septiembre de 1926: 88). El

publico, interesado por el

argumento y la pulcritud y

CIACER R ANOLT. CONTD 15 piersen n7 v, mins s 4n agilidad del didlogo, aplaudio al
autor y a los artistas a la
terminacion de todos los actos.

Junto con la anterior, destacamos otro titulo importante, EI Surco, que tal vez no
recibid los mismos aplausos. El trasunto de la obra es muy claro: en la vida todos debemos
sequir el surco que nuestro destino nos traz6. Apartarnos de su direccion, emprender otros
rumbos puede ser peligroso, causa de irremediables males. Una ambicion mal entendida, el
deseo de elevarse sobre superiores planos puede llevarnos a lamentables extremos. Asi, el
personaje de esta comedia, estrenada en el Centro en 1924, malogra su dinero —no muy
bien adquirido-, su vejez, que pudiera ser tranquila, con locos deseos impropios de su
humilde condicién, y cuando la tragedia se cierne sobre aquel hogar, donde el amor fue un
molesto, intruso, y la catéastrofe se produce, el abandonado viejo conoce la dura verdad de

su vida, ya imposible de restablecer.

® José Luis Mayral: Dramaturgo mexicano, autor de obras como La jaca gorda, El fenémeno (en
colaboracion con José Siva Aramburu), ¢Por qué te casas, Perico? (con Francisco Ramos de Castro), En el
llano (con Francisco Serrano Anguita), La contrabandista y La locura de Ernestina (ambas con José Silva
Aramburu (Vid. GOMEZ GARCIA, M. (2007). Diccionario Akal de Teatro. Madrid: Akal).

*Marfa Fernanda Ladron de Guevara y Trapaga (1897-1974) fue una actriz espafiola. En 1922 forma su
propia compafiia con Rafael Rivelles, actor con el que acaba por contraer matrimonio, y ponen en escena
grandes éxitos teatrales en la época como Cancela, La madre guapa o El bandido de la Sierra (1923) (Vid.
GOMEZ GARCIA, M. (2007). Diccionario Akal de Teatro. Madrid: Akal).
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La comedia de Viu, un tanto divagadora, con manifiestas vacilaciones en su
desarrollo, fue aplaudida en los
dos primeros actos. El tercero no
tuvo la misma suerte. De todos
modos, la obra del notable
escritor responde a la honradez y
a la sinceridad de sus
procedimientos artisticos.
Enriqgue Borras aprovechd de
modo insuperable los salientes
momentos de su papel, con la
mayor sobriedad y buen arte, y

junto al gran actor las sefioras

Barroso, Cancio y Calderon;
“Fr. STURCO”, DRAMA ORIGINAL DR VIU, BSTRENADO  sefiorita Barrin y sefiores Mesejo
EN EL CENTRO. (FOTO ZEGRI)
y Gonzalez Marin dieron a sus
personajes la mas acabada interpretacion (ABC, 4 de enero de 1924: 24).

En 1925 estrena en Zaragoza Burla burlando por la compafiia Diaz Artigas®, que
tuvo un reconocido éxito. Y ese mismo afio aparece La noria, con su puesta en escena en el
teatro Infanta Isabel y con lisonjero éxito. Paco Viu nos presenta en un primer acto de
ambiente, de expresion y de naturalidad en el lenguaje, un cuadro de familia muy a la
espafola, donde la muerte del padre, poco previsor, débil para la educacion de sus hijos y
en extremo condescendiente para sus costosos caprichos, ha originado una situacion dificil
y penosa. Ninguno de sus descendientes, al morir el jefe de la casa y llevarse “la llave de la
despensa”, estaba preparado para el inesperado golpe y para hacer frente a la vida.

Los hijos varones han cursado, sin la menor finalidad practica, sus estudios, y han
menester todavia de una vergonzosa tutela; en cuanto a sus dos hermanas, sin otro
porvenir a la vista que un matrimonio ventajoso, bien pronto sufren una decepcion. Los
novios, enterados de que no hay dote que les garantice una deliciosa ociosidad, se esfuman

bonitamente, dejando en aquellas cabecitas de suefios locos la mas cruel de las

>Josefina Diaz Gonzélez, conocida artisticamente como Pepita Diaz y Josefina Diaz de Artigas (1891-1976)
fue una actriz de teatro argentina, afincada en Espafia. Form6 compafiia propia con su marido, Santiago
Artigas, y estrend, entre otras, obras de Eduardo Marquina (Fruto bendito, 1927), o de Manuel y Antonio
Machado (Juan de Mafiara, 1927), asi como obras de autores extranjeros, como Casa de Mufiecas (1929), de
1bsen y Atrévete, Susana (1929), de Ladislas Fodor (Vid. Diaz de la Haza, M. Compafiia Diaz-Artigas).
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desesperanzas. ;Qué hacer? La madre, consciente del sombrio horizonte, se debate en
angustiosas interrogaciones. El dolor, el pesimismo, la amargura de lo ya irreparable se
cierne sobre aquel hogar desamparado. Por fortuna, el hermano mayor, Pablo, corre al lado
de los suyos. Hace diez afios que se emancipd para conquistar en otras tierras, con su
trabajo, con su esfuerzo, con su voluntad, una vida propia. El reconstituira lo que amenaza
derrumbarse. Es fuerte, es animoso, conoce lo duro de la lucha, pero también la alegria de
triunfar. Sus hermanos, no obstante el inflamado entusiasmo de Pablo para convertirles en
auxiliares de esta reconquista, no se muestran muy propicios a secundarle en sus
iniciativas; pero, finalmente, parecen convencidos de que es menester ayudarle en aquel
decidido y noble empefio, en constante y paciente labor. Y asi termina el acto primero,
recibido con francos aplausos, que recogio6 el autor desde el palco escénico (ABC, 22 de
septiembre de 1925: 28).
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Comedia en tres actos, original de Franc15co Vlu, estrenada en el teatro de la Infanta Isabel.
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En el acto segundo, la obra de Pablo aparece ya fructifera. Las Gltimas y superfluas
comodidades que aun se resistian a abandonar sus hermanos, han desaparecido. La casita
de recreo se ha transformado en una huerta productiva. La noria —eje ideoldgico de la
comedia-, artefacto abandonado muchos afios, funciona ahora sin descanso; el agua corre y
fertiliza la tierra y todo habla de trabajo y de vida. En este acto, y sin la preparacion
suficiente que haga interesantes sus motivos principales, casi siempre por referencia,
sabemos que Elena, la mayor, aceptd por esposo a un comerciante rico, ya entrado en afios,
y sin otras condiciones recomendables mas que la de ser un buen hombre. Ella, con este
sacrificio, que parece, por su actitud, mas bien indiferencia, hace rapidamente viable el
propdsito de Pablo, pues don Cosme, su futuro cufiado, esté dispuesto a hacerse cargo de la
familia; es decir, a tomar la alternativa de tan altas funciones. De Enrique, el hermano
discolo, rebelde, también sabemos que se va a América, después de dejar burlada a una
pobre muchacha, cuyas consecuencias repara finalmente Pablo, guiado siempre por su
recta intencion y su alma ejemplar.

La precipitacion con que se producen estos hechos, y ciertos efectos retoricos,
restan naturalidad y espontaneidad a estos actos, inferiores al primero, acabado, perfecto.
No obstante, el publico, ateniéndose a lo que ya habia juzgado muy merecidamente con sus
aplausos, los tuvo también para el resto de la comedia, presentdndose Paco Viu tres o
cuatro veces al finalizar los actos segundo y tercero. Asi, la obra tuvo una comprensiva
interpretacion, y en conjunto su desempefio evidencid que habia sido cuidadosamente
ensayada y puesta.

Pepita Melia, en las dos escenas a su cargo, dejé la huella de su arte aromado por la
mas femenina sensibilidad. Por su parte, "Cibrian sacd grandes efectos a su papel, y en
todo momento se mostro el actor seguro, facil y ductil, que a todos los matices se acomoda.
La sefiora Galiana, las sefioritas Collado y Carmen Palencia, dos damitas muy lindas, y los
Sres. Castafios, Castro, Bonell y Puyol les secundaron con acierto. La escena, bien servida
(Vid. ABC, 22 de septiembre de 1925: 28).

Al afio siguiente, en 1926, se estrena en Barcelona La estela, comedia de
ponderados valores sentimentales y comicos, con éxito excelente, en la que sobresali6 la
magnifica interpretacion de Lola Membrives, junto a la de Manolo Soto, Amparo Astort y
Fernando Montenegro.

Las costumbres andaluzas y la esencia popular y de bulliciosa gracia expresiva
estan presentes en su obra Catalina Maria Marquez, que, estrenada en el teatro Alkézar el

8 de marzo de 1928, nos ofrece una pintura realista de diferentes tipos populares. Esta
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inspirada en la famosa copla: “Catalina Maria Marquez, -;como has tenido “vald” para
echarte un novio nuevo estando en el mundo yo...?” (Viu, 1928:6). De la entrafia copla
nace esta nueva comedia. En el tercer capitulo llevaré a cabo un andlisis mas detallado.

No menor atencidon merece su comedia Sonata, estampa escénica de la vida
bohemia de Montmarte, estrenada el 7 de septiembre de 1928 en el teatro Eslava. Segun la
critica de la época, el dialogo es chispeante y, a ratos, algo hinchado. El Sr. Viu revela en
esta obra su gran destreza de comediégrafo y su talento de animador de personajes
teatrales. Fue aplaudido con calor y, a requerimientos del publico, se presentd varias veces
en el proscenio.

Vida bohemia, Cuarteles de Montmartre. Camaraderia alegre y tumultuosa. Suefios

locos y fallidos deseos. Juventud combativa. Rostros francos, ingenuos. Historietas

-~ MADRID. UN ESTRENO

| UNA ESCENA DE “SONATA”, ESTAMPA _'mécnmm DE-D. FRANCISCO DE VIU, ESTRENADA EN FL .T;;.Tw) ESLAVA. (FOTO PIO) -

galantes. Un profundo " desprécio po.r la normalidad .burguesa. Despreocupacion.
Romanticismo. Piruetas sentimentales y una mujer heroica a quien amar, digna y respetada
por la cofradia de la chalina y de la melena al viento. Dias de hambre, entre risas y
momentos patéticos. La reconstitucion de este viejo amiente, pero siempre sugeridor,
porque, al fin son afioradas horas de loca juventud, inspird a Paco Viu su estampa escénica,
Sonata, graficamente vista en el famoso cuadro de Balistieri, intitulado “Beethoven”. Es el
lienzo animado, con sus mismas figuras que una minuciosa y fiel caracterizacion hizo
corporeas y expresivas. EI momento que justifica el titulo de la obra de Balistieri,
encuentra en la estampa escénica de Paco Viu una artistica realizacion (ABC, 8 de

septiembre de 1928: 34-35).
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Es aquel momento silencioso y recogido en que las inefables armonias de la
Séptima de Beethoven pueblan la claridad lechosa del estudio. Los bohemios riman
aquellas melodias con su vida o su drama interior ajenos a toda externa inquietud. Paco
Viu urde como motivo dinamico una sentimental aventura, un poco a lo Margarita Gautier,
en Amelie, la francesita que ha de renunciar al gran amor de su vida, docil a
requerimientos familiares, y ha vestido con el mayor decoro literario en el dialogo, sin
retdricos artificios, la bohemia internacionalizada que anida en el estudio. La figura de la
enamorada sin ventura, la buena compafiera y confidente, la alegria en aquella casa de
todos, esta sentida y sobriamente compuesta. Maria Palou interpreto6 este papel con su claro
entendimiento y su voz persuasiva, que se prestaba a toda inflexion, dulce o grave; a toda
transicion, por extrafia o violenta que exigiera la situacion comica o dramaética. Paco
Fuentes, en el viejo bohemio René, puso sincera y dramética expresion, quizd un poco
sombria. Los demas tuvieron muy reducida parte. La reproduccién del cuadro fue una
copia perfecta, hasta en la disposicion de la zona de luz.

Paco Viu, solicitado por el aplauso del auditorio, se persono en escena tres o cuatro
veces a la conclusion del acto.

Antonia Plana estuvo sencillamente admirable, comunicando a su personaje la mas
intensa expresion en todos sus valores. Fue muy legitimo su triunfo. Emilio Diaz, en su
papel dramatico, demostré cuanto vale, caracterizandose, ademas con el mayor acierto.
Muy bien la sefiorita Diaz en un tipo muy cémico, e irreprochable, como siempre, el Sr.
Noguera. Paco Viu tuvo que personarse repetidas veces en el proscenio al finalizar los
actos (ABC, 8 de septiembre de 1928: 34-35).

Otro de sus grandes éxitos fue Lo imprevisto, comedia estrenada el 1 de marzo de
1929 con la compafia Alba-Bonafé, que merece un analisis mas detallado en el siguiente
capitulo.

Finalmente, la Gltima gran obra con la que mas éxitos cosechd fue Peleles,
estrenada en Madrid en 1930, recibié también el aplauso del pubico americano, pues fue
representada en 1929 en ciudades como Buenos Aires o Santiago de Chile. En una
autocritica publicada en el diario ABC, Paco Viu deja constancia de su recepcién fuera de

nuestras fronteras:

Fueron amables con Peleles los americanos y entusiasta su critica, que acaso atishdé mas alla de
mis intenciones, concediéndole una jerarquia literaria que yo no me propuse, entusiasmo de
aquellos escritores que nunca olvidaré, porque, huyendo de la mendicidad literaria, tan de
espafioles por aquellas tierras, me mostré hurafio en exceso con criticos y periodistas, tan
gentiles, que hasta agradecieron después mi pecado de soberbia, elogiando el inusitado (Viu,
1930: 10).
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'Comedia de lo que Rodriguez Alcalde denomina “el demimonde madrilefio”
(Rodriguez Alcalde, 1973: 113-114) acompafiada de algunas innovaciones plasticas (un
decorado movible) que eran simplemente accesorias. Pero no dejaba de percibirse un
punzante realismo en la barojiana serie de personajes y personajillos callejeros y
cabareteros; el eterno tema de la mujer perdida, y encontrada por el amor, se salvaba de la
posible cursileria por la delicadeza de rasgos del personaje.

El cuadro, trasunto de la realidad en que situa Paco Viu el retablo vivo de su
tragicomedia, es el del ambiente madrilefio con ilustraciones de “cabaret”. Encontramos
estampas saitenescas de la vida galante, mujeres faciles, alegres, entretenidas de “postin”,
enjambre de golfos, que cercan al sefiorito rico y jaranero esperando su dadiva, entre
piruetas y aduladoras frases que pavonean la vanidad del rumboso juerguista ante el cortejo
de parasitos, elegantes, hombres y mujeres que rien sus gracias, comparsa alegre en el
festin de sus caprichos.

Sus personajes representativos son la hembra, el golfo y el sefiorito. Este, en una
noche tediosa, consumidas las horas en estipida bacanal, invita, a la salida del “cabaret”, a
uno de aquellos golfos sin nombre y sin hogar a cenar en su casa en la deslumbradora
compafia de sus amigas y amigos. Gran festejo, inesperada diversion para aquellos
mundanos y un cuento de las mil y una noches para el asombrado comensal, que, sacia,
hasta la hartura todas sus apetencias irrealizables. Pero ain va mas lejos de la broma. El sin
fortuna es un mozo simpatico, listo y bueno. En un momento ha sabido captarse la
confianza de todos. El sefiorito le cede su casa por un mes. El sera duefio absoluto de ella,
y durante ese tiempo proveera a todos sus gastos. A su servicio quedara su propio criado.
Tendra cuanto desee. ¢Puede concebir mayor ventura? ¢Y el golfo comienza a vivir una
vida fastuosa, como el vagabundo de Oriente a quien el emir hizo sofiar también con el
poder y la riqueza?

La transformacién del golfo es completa. Bien pronto adquiere el aire y la
distincion de un sefiorito. El cuidado atavio de su persona realza sus naturales gracias,
acentuando sus varoniles rasgos. Falta para su felicidad la aventura. Y la aventura enlaza
en los mismos insatisfechos deseos de un amor desconocido al romantico caballero del
hampa, pues tal procede en sus impulsos, y a la entretenida de su protector. Son dos vidas
afines que pretenden remontar su vuelo hacia el ideal que no lograron. Sin embargo, su
actitud en el despertar de la ficcion vivida ha de parecer absurda y grotesca a los inventores

de la broma que contra “los peleles” se vuelven entre burlas que enloquecen al golfo,
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armando su brazo contra el sefiorito. Pero el hecho no se consuma, aunque el sentido
simbdlico de esta tragicomedia aparezca bien claro en la intencion del autor.

El ligero caracter vanguardista de la obra se subraya por la inclusion de méascaras y
de simbolos, por el mundo de engafio en que se introducia el joven vagabundo
protagonista, y por la brisa de farsa, mas tierna que irénica, que predomind en su
desarrollo. Paco Viu quiere en esta obra enfrentar la realidad de la vida con las vanas
aspiraciones ideales de los que carecen de alas para elevarse. Realidad y poesia en las que
ha puesto cordiales acentos. Pero, cuanto se refleja lo humano parece con mas acierto
conseguido.

En relacion con esta obra, tenemos noticia de que en Santiago de Chile, y por la
compafiia Guerrero-Diaz de Mendoza, fue estrenada en el teatro Municipal, la cual fue
acogida por el publico con los méas favorables pronunciamientos. También la critica, a
juzgar por los periodicos que entonces existian, tuvo para la obra de Paco Viu los mas
calurosos elogios, tanto por la originalidad que se observa en la presentacion y desarrollo
de la obra, como por los aciertos de frase que destacan en el dialogo de la farsa, de una
modernidad amable y plausible, hecha para deleitar a los espectadores y para hacerles
pensar, pues la obra tenia su fondo filoséfico.

Segun el diario ABC, al aplaudir cumplidamente la critica chilena la labor literaria
de Francisco de Viu, quien acompafiaba en su excursién por la América espafiola a la
compafiia Guerrero-Diaz de Mendoza, tuvo también para esos artistas, en especial para
Maria Guerrero Lopez, Fernando Diaz de Mendoza, Fifi Morano y Fernando Fernandez de
Cordoba, aplausos de caluroso entusiasmo por sus respectivas intervenciones artisticas
Peleles.

La obra despertd un extraordinario interés antes de su representacion en Espafia,
por ser una obra que venia precedida de gran éxito de publico y critica de los paises
americanos en que se estrend. Con dicha obra alternd en el cartel a diario Los tres
mosqueteros (Vid. ABC, 23 de marzo de 1930: 54).
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3.2.  Traducciones y adaptaciones

La obra dramatica de Francisco de Viu no estd constituida Unicamente por sus
comedias originales, sino que su pasion por el teatro le llevd a conocer obras de
dramaturgos extranjeros, cuyo interés por las mismas queda reflejado en algunas
traducciones y adaptaciones que él mismo realiz6. Un claro ejemplo es Flandorfer, el

anico, una interesante y entretenida comedia que con general aplauso se estrend en el

«FLANDORFER, EL UNICO»

Comedia en tres actos, adaptacién de una novela extranjera pd"f Francisco de Viu, estrenada
: en el teatro del Centro. C

ACTO L=-1, LA QUIIANO (SRTA, LEGUIA)—2, ELSA (SRA, 61T ANDRES).—3, D. SATVADoR (SR, TUDELA).-—4, BL EMPRESARIO (SR, FOVEDAWG).

teatro del Centro en 1924 como original de Reineke Fuchs. Segun el diario ABC se trataba
de una “adaptacion de una novela extranjera” (ABC, 11 de diciembre de 1924: 39).
Flandorfer es el autor imaginado por Elsa —una escritora inédita, como comedidgrafa-,
creyendo que su comedia original sera mas facilmente estrenada si se la juzga traducida. Se
trata de una comedia sencilla, agradable, entretenida, sentimental y bien hablada, que esta
bien: bien vista por el autor y bien representada por los elementos artisticos del nuevo
cuadro o del cuadro reformado del teatro del Centro, en el que sobresalen Juana Gil
Andrés, la Laguia, la Garrigo y la Lopez Martinez y los Sres. Galache, Tudela, Alvarez,
Rubio y Povedano.

La obra de la sefiorita Elsa, la farsa base de la farsa, fue muy aplaudida. La del
sefior Viu, también, y tan calurosamente, que el traductor tuvo que recibir desde el
escenario el homenaje de los espectadores.

Por otro lado, destaca también una comedia del escritor hingaro Loran de Orbok,
Casanova, versionada en castellano por Francisco de Viu. Fue estrenada con muy buen
éxito en el teatro Fontalba en 1930, puesta en escena con un lujoso aparato en la

interpretacion de la protagonista que tuvo un lucido éxito, Camila Quiroga.
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La figura del aventurero Casanova, plena de sugestiones, ha sido llevada a la
escena, a la novela y a la pantalla. Juan Jacobo Casanova de Seingalt, impetuoso,

mujeriego, cinico, gran poeta, elegante escritor, extendié por el mundo la fama de sus

e
RAON O R'BIOK . T8

SANOVA

aventuras. Tan pronto se eleva en Venecia, en Parma,

en Paris, a elevadas posiciones, como tiene que

EN TRES ACTOS Y EN PROSA

acogerse a una plaza de violinista en el teatro de San
Samuel. El Papa le concede “La esquela dorada” poco
después de su fuga de la prision de los Plomos,
aventura que le da asunto para una de sus obras. En
1767 estuvo en Espafia. Visitd Madrid y acabd
prisionero en la ciudadela de Barcelona. Dos siglos
después de nuestro Don Juan Tenorio sube a los
palacios, baja a las cabafias y deja también por doquier
recuerdo amargo. Pero la realidad historica, en este
caso, presta una sugestion especial a las vividas aventuras del caballero de Seingalt, que a
veces cae en los bajos fondos del otro caballero del abate Prevost, cuyo ambiente no puede
menos de evocarse ante los cuadros trasladados anoche a la escena.

El escritor hingaro Loran de Orbok llevd al teatro algunos episodios de las
memorias de Casanova, y D. Francisco de Viu ofrecié la pulcra traduccion en Fontalba.
Tres actos de movimiento escénico, lleno de colorido, un poco cinematogréfico, con la
principal atraccion de una lujosa postura escénica. Diriase que, asi como hay obras que
constituyen solo un pretexto para la partitura, Casanova parece ofrecer la ocasion propicia
para el lucimiento de modistos, mueblistas y decoradores. Los lindos figurines venecianos,
presentados con un gusto y una riqueza dignos de ser resaltados, tuvieron un éxito
sorprendente. La sucesion de verdaderos cuadros plasticos —grupos de porcelanas que
parecian surgir a cada momento de la naturalidad de los movimientos escénicos-
compensaron a los espectadores de cierta languidez en las aventuras del caballero de
Seingalt, que requerian mayor brio, impetuosidad y pasién. El pablico supo apreciar, no
obstante, el fondo artistico de la obra del hangaro Orbok, y gust6 de los momentos
poéticos de la vejez del caballero galante, tema que estd ya llevado a la escena en otras
ocasiones (ABC, 22 de febrero de 1930: 35-36).

De esta obra encontramos una critica del propio autor. Destaca que en Casanova
solo puso la sencillez de una traduccion, absolutamente respetuosa; pero “maestros tiene la

Santa Madre Critica y no seria discreta la intromisiéon”. Loran Orbok, el gran autor
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dramatico hdngaro, estrena su mas querida obra en Espafia después de muerto. El afio 1918
nacio este admirable Casanova. Desde entonces viajo mucho, tanto como en sus tiempos el
auténtico aventurero italiano. Berlin, Viena, Varsovia, Londres y Nueva York le recibieron
con entusiasmo, y valid a su autor un puesto preeminente entre los escritores de Europa.

Loran Orbok tuvo exquisito tino y buen gusto al teatralizar la figura del caballero
de Seingalt, tomando de sus Memorias el Unico episodio que puso penacho a su vida de
gran amador, conservando al mismo tiempo, con envidiable maestria, toda su arrogancia
donjuanesca. Para este Casanova la ilustre actriz argentina Camila Quiroga® —como ya
hemos apuntado- puso cuanto se requeria: como artista, el empefio —logrado totalmente, en
opinidn de Viu- y el aliento preciso para que el travesti sea un encanto y un atractivo mas
de la interpretacion; como empresaria, esplendidez magnifica.

Termina el Sr. Viu su valoracion diciendo que para todos, y en especial para el

publico, sean realidad las ilusiones que en Casanova pusieron.

6 Camila Passera de Quiroga (1896-1948) fue una actriz teatral y cinematografica argentina, especializada
sobre todo en lo criollo, lo rural y lo pintoresco, estilos que supo representar con una gran maestria. Fue
considerada artista eminente, sobre todo, al realizar en 1921 una tournée por Espafia y Francia que supuso su
reconocimiento y la ascendid a la categoria de celebridad mundial. Entre sus caracteristicas artisticas mas
notables estan su voz, una gran simplicidad en los gestos y un acento puro argentino repleto de una gran
dulzura. Sus interpretaciones mas importantes son, entre otras, La Dama de las Camelias y El Abanico de
Lady Windermere (Vid. ww.biografiasyvidas.com/biografia/g/quiroga_camila.htm).
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3.3.  Novelas

Las indagaciones en el estudio de la obra completa de Francisco de Viu me llevan a
descubrir dos novelas: ElI milagro de Alemania, con prologo de Jacinto Benavente,
publicada en 1917 y Capitulos de una novela corta, publicada en octubre de 1925 en el
diario ABC, con dibujos de Baldrich.

| CAPITULOS DE UNA NOVELA
 NOVELA CORTA. ORIGINAL E INEDITA

por Francisco u. |

3.4. Articulos y entrevistas

Fiel a su labor como periodista, Francisco de Viu escribié varios articulos y
entrevistas. Es significativa su propia autobiografia a la que me he referido anteriormente
publicada en el periddico ABC con el titulo “Los autores pintados por si mismos” (Viu,
1929: 10), asi como algunas autocriticas de sus obras, entre las que destacan la dedicada a
Catalina Maria Méarquez (Viu, 1928c: 77-78) y a Lo imprevisto (Viu, 1929b: 10).

En cuanto a las entrevistas, descubrimos una realizada a Gregorio Marafion, e. I.,
http://www.segundarepublica.com/index.php?opcion=8&id=11, y otra no menos
interesante a Ramon Pérez de Ayala, e. I,
http://www.segundarepublica.com/index.php?id=13&opcion=8. No obstante, dada su

dilatada trayectoria como periodista y escritor, no se descartan otros posibles trabajos.
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3.5. Ediciones

La obra de Francisco de Viu nos ha llegado a través de una novedosa formula de
edicion de textos teatrales que facilitd en buena medida su difusion. Y es que durante el
primer tercio del siglo XX la edicion de libros en Espafia vivié una gran revolucién que
permitié al gran pablico acceder a la lectura directa de ejemplares propios, ya que por
primera vez tenian un precio realmente asequible, sin que ello supusiera una calidad escasa
0 mediocre. Las obras teatrales también se incluyeron entre esos libros de precio reducido
(entre 10 y 30 céntimos en algunas colecciones), junto a otras ediciones mucho mas
cuidadas y, en consecuencia, con un precio mas elevado (entre 1 y 3 pesetas). Lo
fundamental de ese abaratamiento fue el vertiginoso aumento de publico lector que
comenzd a demandar para leer no solo novelas, sino también libros teatrales (Labrador, e.
I.). A continuacion, explicaré de forma sucinta algunos elementos comunes que

presentaban las colecciones que fueron apareciendo, sobre todo hacia los afios veinte:

a. En primer lugar, la publicidad. Lo mismo anuncian en contraportadas o paginas
interiores rudimentarios productos de belleza o soluciones para los callos, que
bombillas, complejos vitaminicos, o por supuesto publicidad de otras revistas o
publicaciones del propio editor.

b. En segundo lugar, las portadas. En muchos casos incorporaban caricaturas de los
actores, autores o compositores responsables o que intervenian en la representacion
que tenia lugar mas o menos simultdneamente a la publicacién de la obra. De esta
forma, se fue creando una rica galeria de rostros de personajes vinculados al
mundillo teatral, muchos de los cuales son hoy verdaderas leyendas: Maria
guerrero, Margarita Xirgu, Lola Membrives, Milagros Leal, Ricardo Calvo, Emilio
Thuillier, Carlos Arniches, los Quintero, Mufioz Seca, Tomas Breton, etc.

c. En tercer lugar, la austeridad en el texto, que se comprime todo lo que se puede
para tratar de que cada numero ocupe el menor nimero de paginas posible. Ello
Ileva a emplear abreviaturas al comienzo de cada parlamento para designar a quien
habla, que a la larga suele ser una dificultad afiadida para el lector de cara a
representarse mentalmente quién es el personaje que interviene.

d. En cuarto lugar, la dudosa calidad de gran parte de las obras publicadas; solia
obedecer méas a criterios de oportunidad que de verdadero rigor artistico. Si
hacemos un analisis profundo de la clase de teatro que se iba editando en las

primeras décadas del pasado siglo, encontramos que junto a una minoria de piezas
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verdaderamente indiscutibles (de Benavente, los Quintero, Azorin, etc.), hay
demasiada paja como para que los lectores aficionados cayesen en la tentacion de
comprarlas con asiduidad.

Una de las colecciones méas conocidas del momento fue La Novela Teatral, en la
que Francisco de Viu publico algunos titulos, entre ellos La flor de Cérdoba (n° 336) o
Marcelino (n° 431). Hermana pequefia de otra dedicada a la novela corta, aparece en un
momento en que la actividad teatral espafiola esta en constante ebullicion, y de ello dan
muestra el gran nimero de salas en funcionamiento, el gran nimero de estrenos y las cifras
de afluencia de espectadores, a pesar de la dudosa calidad de las obras que se representan.
Habia una evidente aficion al teatro, bien como forma de evasion de los problemas
cotidianos, o como una manifestacion de la vida social entre las clases sociales
acomodadas. Surgié inicialmente con un proposito educativo, no supeditado
necesariamente a las obras que se representaban en la época, si bien acaba claudicando
ante los éxitos del pasado mas inmediato.

Iba dirigida fundamentalmente a lectores de clase media baja (aunque por supuesto
que sabian leer y escribir, algo que no era ni mucho menos patrimonio comun de la
poblacion en aquellos tiempos) y que consumian teatro de forma habitual. De esta forma,
podian rememorar o regocijarse (si la obra era comica) con aquello que acababan de ver
sobre el escenario. Y para ello los editores, abarataban al méximo el coste e introducian
publicidad en el interior de la portada o en la contraportada.

También los grupos de actores aficionados tenian con este tipo de colecciones una
posibilidad econémica de hacerse con textos avalados por el éxito de taquilla (Pérez
Bowie, 1996: 5-29).

Se publicé todos los domingos desde el 17 de diciembre de 1916 hasta el 14 de
junio de 1925 (447 numeros), aunque en tres ocasiones se publicaron dos numeros el
mismo dia. El director durante todos los nimeros fue José de Urquia. La redaccion de la
revista estaba en Madrid, asi como la imprenta en donde se editaba.

En cuanto al contenido, en general eran textos teatrales, de caracter comico o
dramaético, con o sin musica (zarzuelas, operetas, sainetes liricos), aunque habia algunos
numeros monograficos dedicados a tonadillas, chistes varios, situaciones coémicas,
personajes, etc. Algunos procedian de otras lenguas, especialmente del francés, y habia
textos del Siglo de Oro que se presentan refundidos. No se ofrece informacion interior

acerca de la fecha o el lugar de estreno de la obra, ni sobre el reparto de éste.
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Desde el punto de vista del disefio, contaban con un Formato 19,5 x 13, 5
centimetros, con una grapa central que unia el cuadernillo. Papel de mala calidad. Texto
ocupando toda la extension de la pagina, con tipografia apretada y abreviacién del nombre
de los personajes en cada parlamento. Escasa separacion tipografica entre escenas y
ausencia de ilustraciones. Entre 16 y 60 paginas. En cuanto a las portadas, hasta el n® 423,
incorporaban caricaturas (casi siempre una, en ocasiones, dos) de personajes del mundo
teatral, a cargo de Manuel Tovar. A partir de ese numero, la fotografia de un actor o actriz
0 de una tonadillera. La cubierta posterior, cuando no incluia publicidad comercial, se
dedicaba a promocionar la propia coleccion, al igual que las sobrecubiertas. Los primeros
numeros costaban 10 céntimos. Mas tarde aumenté a 20, 30, 40 y 50 céntimos.

Por ultimo, se podia encontrar también publicidad: la variedad de productos
abarcaba desde lamparas Osram a los relacionados con la salud o perfumeria (Pérez Bowie,
1996: 5-29).

Resulta de interés destacar otra coleccion, La Farsa, orientada hacia el aficionado
medio, con tendencia a lo popular, que sigue la linea de las mejores colecciones del
momento en la que Francisco de Viu publicé Sonata (n° 55), Lo imprevisto (n° 82), Peleles
(n° 137), Casanova (151). Se publico desde el 1 de octubre de 1927 hasta el 1 de agosto de
1936 de forma semanal, con un total de 463 numeros, si bien se da la particularidad de que
hay un n® que no aparecio (el 107), y algunos extraordinarios fuera de numeracion. El
director de la coleccion fue Valentin de Pedro, y la imprenta en la que salen a la luz es
Rivadeneyra. A partir del n°® 143 figura ya al frente la Editorial Estampa. Obedecia mas a
criterios de oportunidad que de calidad, razén por la cual los textos contemporaneos eran
abrumadora mayoria. Predominaban ademas las comedias sobre cualquier otro género.
Habia bastantes muestras de teatro extranjero, si bien pocas de ellas de autores que hayan
trascendido mas alla de su época (Esgueva, 1971: 13-16).

En cuanto al disefio, presentaba un formato en 82 Todos los ejemplares iban
cosidos y con lomo, con una presentacion interior mas cuidada que en la mayoria de las
restantes colecciones de su género. Al comienzo o final de cada acto solia ir insertada una
ilustracion, y en ocasiones también una fotografia de alguna escena de la obra en
contraportada interior. En la primera pagina se ofrecia informacién de la clase de obra que
era, asi como de la fecha de su estreno y de la de publicacién en la coleccion.

Las portadas eran diferentes entre si, excepto algunas de la primera época, y

recogen o escenas de la obra o dibujos y caricaturas de los actores o autores. Los
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ilustradores que colaboran en mayor o menor medida son: Almada, Barbero, Alonso y
Garran en los primeros afios; y Merlo, Gutiérrez Navas y en menor medida Pradillo, Prieto
y Segura en los siguientes.

El precio era de 50 cts. para los nimeros ordinarios; en algun caso, de 75 cts. Y la
publicidad olia referirse a la propia coleccion, insertando a menudo una relacion parcial de
los nimeros publicados con anterioridad. También habia propaganda de la propia imprenta
en la que se elaboran, o de otras publicaciones de diverso género (Esgueva, 1971: 13-16).

También tuvo un papel relevante en la difusién de obras teatrales de la época, la
coleccion El Teatro Moderno. Considerada por muchos como la mejor coleccion teatral no
solo de su época sino incluso de todas las aparecidas en nuestro pais durante la primera
mitad de siglo, viene a continuar con la labor iniciada afios atras por Los contemporaneos,
La Novela Teatral o La Novela Comica. Comienza a publicarse en 1925 y su existencia se
prolonga hasta 1932, con un total de 344 nameros. En esta coleccion se publica con el
numero 132 la obra de Viu Catalina Maria Marquez.

Finalmente, no debemos olvidarnos de Los Contemporaneos. En 1909 ve la luz el
n® 1y finalizaria su andadura en abril de 1926. Edit6 898 nimeros y fue la revista literaria

maés larga. En esta coleccidn se publico Asi en la tierra, con el nimero 669.
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CAPITULO I11: LO SOCIAL Y LO MELODRAMATICO EN TRES OBRAS DE
FRANCISCO DE VIU
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En las paginas que siguen analizaré las obras propuestas teniendo en cuenta los
elementos constitutivos de toda accion dramética (estructura, espacio, tiempo y
personajes), aunque me detendré principalmente en el analisis de lo social y lo
melodramatico, por ser este el objeto del presente estudio. El esquema que seguiré en cada
una de ellas es el que propone Garcia Barrientos en su obra Como se comenta una obra de
teatro (2001).

1. Asi en la Tierra...

Estamos ante un drama social andaluz, de tintes rusticos, abrumador, con sus
conflictos sangrientos, representativo del teatro social revolucionario.
La obra fue estrenada en el teatro de La Latina el 4 de octubre de 1920. El diario

ABC da cuenta de algunas impresiones sobre su estreno:

Con una gran sobriedad y una no menor justeza de observacion al trazar todos los personajes
gue intervienen en la obra, Francisco de Viu ha compuesto el drama que con el titulo que
encabeza estas lineas se estrené anoche en el teatro la Latina (..) (ABC, 5 de octubre de 1920:
16).

El argumento es el siguiente: el hijo del amo, José Luis, se enamora de Maria JesUs,
la hija de los aperadores de un cortijo. La madre, Carmen, a su vez fue seducida por el amo
don Carlos, siendo criada de la casa. Cuando quiso deshacerse de ella, la casé con Bastian,
un golfante vago. Naturalmente, don Carlos se opone a los amores de Josée Luis, con Maria
Jesus. Los obreros de la comarca, hambrientos por el paro, van a trabajar a las olivas sin
gue nadie se lo mande, porque las olivas lo necesitan. Para ellos lo fundamental es que la
cosecha estd madura y se puede perder. Cuando reclaman su jornal Don Carlos no esta de
acuerdo y los campesinos se ven obligados a emplear la fuerza para exigir el cobro de su
trabajo. Como consecuencia interviene la guardia civil y la situacion se agrava. Bautista,
que colaboré con los campesinos, cuando ve que las cosas se ponen feas les traiciona. Los
jornaleros incendian los cortijos y cuando encuentran al traidor Bautista, le matan. La
actitud de los jornaleros es decidida y el propio Don Carlos se encuentra en peligro.
Cuando van a matarlo, se interpone Carmen y cae ella. El sefiorito José Luis pide paz,

abraza a Maria Jesus y se casan.
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Asi pues, dos problemas, de extraordinario interés ambos, se abordan paralelamente

en este drama: el social, la lucha entre el capital y el trabajo, planteado en los campos de

Los Contempordneos ==

ASI EN LA TIERRA... °
DRANA EN TRES ACTOS 20 Cts.

ORIGINAL DE

Francisco de Viu

Andalucia, localizandolo en los de Cérdoba; y el moral, el
del amor entre personas de diferente condicion social. Y,
aunque con una destreza y habilidad que acreditan al Sr.
De Viu de excelente comediografo, logra en muchos
momentos que la accidon personal interese y triunfe; el
drama social, amplio, abrumador, con sus conflictos
sangrientos, lo es todo en la obra; el verdadero drama. Las
cualidades que hemos mencionado son las que
determinaron el justamente favorable éxito de Asi en la
tierra, que tuvo un primer acto modelo de exposicién en

Su estreno.

Tenemos noticia del elenco de actores que participd en su representacion gracias al
diario ABC (ABC, 5 octubre de 1920: 16): Antonia Arévalo y Julia Lajos; esta ultima en

sus inicios, que comenzard después una larga trayectoria en el teatro espafiol,

fundamentalmente en papeles comicos, deudores de su aspecto fisico grueso y amable y su

acreditada capacidad humoristica. Junto a estas, los Sres. Cabré, Martin, Alvarez Rubio y

Lombia, figuras principales de la obra, que escucharon, con el autor, grandes y merecidos

aplausos, que les obligaron a pisar muchas veces el palco escénico.

Desde el punto de vista de la estructura, la accion dramatica se estructura en tres

partes que se corresponden, respectivamente, con los tres actos en que se divide esta obra:

Planteamiento. Se introducen los dos principales conflictos: la precaria situacion de

los trabajadores que comienzan a tomar conciencia de ello y el rechazo de Don Carlos

a que su hijo tenga una relacion amorosa con Maria Jesus.

Nudo. Se desencadena la tension conflictiva. Los obreros se rebelan contra Don Carlos

exigiéndole el pago de los jornales al miso tiempo que Pepe Luis desobedece a su

padre y va al encuentro de Maria Jesus. El enfado de Don Carlos provoca la expulsion

del cortijo de Carmen, Maria Jesus y Bastian.

Desenlace. La persecucién de Don Carlos por parte de los obreros cuya intencion es

darle muerte termina con el asesinato inesperado de Carmen. Un final amargo que se

suaviza, por un lado, con la certeza de que Maria Jesus serd reconocida por Don

Carlos como hija suya y, por otro lado, con la templanza de los labriegos.
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La obra esta estructurada en tres actos, es decir, cada una de las unidades mayores
en que se presenta segmentada o puede segmentarse la accion dramatica en su acepcion
mas amplia, como equivalente a “drama”. Ademads, presenta marcada expresamente su
division en actos. Cada uno de los actos esta dividido en varias escenas, que son, en
sentido estricto, las unidades de “configuracion”, es decir, las secuencias dramaticas
definidas por la presencia de los mismos personajes, de tal manera que la entrada o salida
de cualquiera de ellos supone un cambio de escena.

Hay que destacar, por otro lado, el tiempo y el espacio como elementos
constitutivos de la accion dramética.

Desde el punto de vista temporal, hablamos de una continuidad en el transcurso del
tiempo, presentado en una secuencia de escenas sin ningun elemento temporal que las
delimite. Tomemos como referencia el tiempo diegético o argumental, es decir, el plano
temporal que abarca la totalidad del contenido. Se trata del tiempo de la ficcion en toda su
amplitud, tanto de los sucesos mostrados como de los referidos por cualquier medio. Asi,
las referencias al tiempo son muy escasas y las hallamos en las meras significaciones
linglisticas. Al comienzo del acto | la accion transcurre por la tarde. Carmen y Maria
Jesus se quejan del calor que hace. Teniendo en cuenta que los labriegos estan realizando
sus labores de siega, intuimos que estan en época estival, sobre todo porque vemos
referencias también al invierno como estacién que ha de venir’:

CARM. (Besandola.) — E verda, hija; ya lo dicen, no hay bien que por ma no venga.
(Sefalando a Bastian, que duerme a la sombra.) Mialo. Si aventan mal y va la paja llena e
grano, que vaya... Si por la noche corretean gavillas los de Tolico pa su era, que las correteen,
¢l no se enmuta por na; aluego viene don Carlos, y t6o son reverensias y salemas... jQué alma
de hombrel...

MARIA - jEs que hase una calor, madre!...
CARM.- jUna calor!... (Viu, 1921: [2])

En la quinta escena encontramos nuevamente algunas referencias temporales:

TRAB. 1°.- Glenas tardes, sefiorito.

TODOS. (Entre dientes.) —~Giienas tardes...

BAST. —Hoy no poeis quejaros...

TRAB. 1°.- Der frio, no...

TRAB. 2° .- Como humea la tarde...

TRAB. 3° .- Cae plomo derretio...

PEPE.- {Os gusta mas el invierno?...

TRAB. 1°.- jGlieno viene el iviernol...

TRAB. 2° - Terrones se tierra vamos a tené que comé... (Viu, 1921: [4])

’ En la edicién que he utilizado las paginas no estan numeradas. Por ello, indico la numeracién entre
corchetes.
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En la décima escena del acto | tenemos noticia de que va anocheciendo, de modo
que el acto | abarcaria una tarde.

Entre el primer y el segundo acto ha transcurrido algin tiempo. Sabemos que en el
segundo acto es media tarde de un dia de invierno. Ademas, se concreta el dia: PEPE.-
¢Entonces mi padre no vendra hoy por aqui, a pesar de ser domingo?... Bueno, vuelvo a
Madrid (...) (Viu, 1921: [10]). Y en la escena XII se despiden hasta el dia siguiente, por lo
que se deduce que la tarde ha llegado a su fin:

CARLOS.- Bueno. Asi charlaremos por el camino; tengo que darte instrucciones. (Saliendo.)
Hasta mafana. (Desde la puerta.) Poca luz nos queda para el camino.
PEPE (A Maria JesUs.) - jHasta mafiana!... (Salen.) (Viu, 1921: [14])

Al llegar al tercer acto, son probablemente algunos dias el tiempo transcurrido:

MARIA.- Si... El otro dia, se lo dijo padre a madre cuando rifieron, porque no queriamos dir
con él. (Llorando.) jDelante de mi lo dijo!... (Viu, 1921: [19])

Ademas, Maria Jesus y su madre han sido vistas por el campo durante este tiempo,
harapientas y sucias, completamente abandonadas, hasta que el sefiorito Pepe Luis las ha
rescatado y las ha conducido hasta su casa. La accion vuelve a situarse en una tarde. La
Arana dice “Giienas tardes” en la escena IV. En la escena VII los personajes vuelven a
decir “Buenas tardes”. Por tanto, el tiempo en el que transcurre la accion en cada acto es
concreto, pero su duracion es indefinida. La rapidez de los acontecimientos indicaria que
no debe pasar demasiado tiempo desde el comienzo al final de la obra, probablemente
varios meses, desde el verano hasta el invierno.

En cuanto al espacio dramatico, queda construido cuando se forma una imagen de
la estructura dramatica del universo de la obra: esta imagen estd constituida por los
personajes, por sus acciones y sus relaciones en el desarrollo de la accion.

Para que la proyeccién del espacio dramatico se realice, no es necesaria ninguna
puesta en escena: la lectura del texto basta para ofrecer la imagen espacial del universo
dramatico. Este espacio dramatico lo construimos a partir de las acotaciones escénicas del
autor, sobre todo al comienzo de cada acto, y de las acotaciones espaciotemporales con los
didlogos (decorado sonoro). Consecuentemente, cada espectador tiene su propia imagen
subjetiva del espacio dramatico y por ello no es nada sorprendente que también el director
de escena solo escoja una posibilidad de lugar escénico concreto. Por esta razon, la buena
puesta en escena no es — al contrario de lo que suele creerse — la que encuentra la mejor

educacidn entre espacio dramatico y espacio escénico (texto y escena).
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La accion dramatica se desarrolla en diferentes lugares, es decir, en espacios
multiples, de modo que los diferentes lugares dramaticos se representan en un solo espacio
escénico, subdividido en actos. Estos espacios dramaticos se presentan sucesivamente, que
es la posibilidad mas normal y frecuente. Si hablamos del espacio diegético o argumental,
es decir, el conjunto de lugares ficticios que intervienen o aparecen, de la forma que sea,
en la fabula o argumento, vemos que la accion transcurre en dos espacios claramente
diferenciados: el cortijo El Chaparral, situado en la campifia cordobesa, que constituye una
plasmacién fiel del ambiente de pobreza de los labriegos; y la casa del sefior Don Carlos,
espacio mas refinado en el que el espectador asiste al encuentro de personajes que forman
parte del circulo social de Don Carlos. En el primer acto se nos describe la entrada al
cortijo con un pedazo de era al fondo, un horizonte de luz y un sombrajo en la puerta. En
el segundo acto, nos encontramos en la habitacion cocina del cortijo con una puerta de
entrada y una cocina al fondo. Finalmente, en el tercer acto, el autor sitGa la accion en la
habitacion de entrada en la planta baja de la casa del sefior; puertas a izquierda y derecha,
cancela, portal y calle al fondo. Estos son los espacios descritos y no hay referencias
explicitas a que la relacién entre espacio y acto se mantenga variable en el transcurso del
mismo espectéculo.

Junto la estructura, el tiempo y el espacio, los personajes son también el soporte de la
accion dramatica, sujetos de acciones y de discursos. En Asi en la tierra, la mayor parte de
la caracterizacion de los personajes es definida por la forma de hablar de cada uno de
ellos, ofreciéndose un contraste claro entre el habla de los “sefioritos” y el de los obreros.
Detras de cada réplica estd, por un efecto acumulativo, todo el mundo referencial
desplegado en la obra. El lenguaje de los jornaleros de la comarca nos sorprende hasta tal
punto, por su frescura, su naturalidad y su espontaneidad que nos sentimos participes de
sus acciones y en muchos momentos nos despierta un sentimiento de ternura y compasion.

29 C6 299 ¢¢

Son frecuentes las palabras y expresiones terruiieras (“arre”, “ajola” “mds negros que la

2

pé€”, “jase un hambre”, “por mieo”, “no sabré desirlo como ¢”, “pos no t’apuras ta

chiquilla”, “ha hecho mu requetebién”...) y no falta el arte popular andaluz en las coplas a
las que nos tiene acostumbrados Paco Viu. Obsérvense las intervenciones de los

trabajadores en la escena V del acto I:

TRAB. 1°.- Der frio, no...

TRAB. 2°.- Como humea la tarde...

TRAB. 3°.- Cae plomo derretio. ..

PEPE.- {Os gusta mas el invierno?

TRAB. 1°.- jGlieno viene el ivierno!

TRAB. 2°.- Terrones e tierra vamos a tené que comé.
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TRAB. 4°.- Como haiga la sequia der pasao y el antipasao, no comeras ni tierra, porvo, y
grasias.

SEN.- ¢Has sabio e tu hermaniyo?

TRAB. 1°.- Ni letra... Ajola me hubiese dio con é... (Viu, 1921: [4])

Sin duda, la viveza de estos usos linglisticos demuestran que el autor domina a la
perfeccion esta especie de geolectos propios del habla andaluza, creando asi un
determinado ambiente, reflejo de unas estructuras sociales injustas que someten a los
labradores pobres a una situacion de miseria, pobreza y analfabetismo. Frente al registro
vulgar, pobre, repetitivo, rutinario y cargado de incorrecciones linglisticas, destaca el uso
estandar de la lengua empleado por el sefiorito Pepe Luis o por Don Carlos, caracterizado

por la uniformidad, al eliminarse las diferencias dialectales:

PEPE.- Si; acaso sin quererlo, sin darte cuenta de ello, porque esta en ti la injusticia de este
ambiente, de este medio. Para los hombres, para los sefiores de este pueblo, y de tantos otros,
no es injusticia, ni siquiera leve pecado, el cercar a una mujer, cuando ain es nifia, e ir
estrechando el cerco dia por dia, minuto por minuto, ayudandose de todas las circunstancias, de
todos los poderes, de todos los mayores engafios que dan la posicion, la autoridad y el dinero
(...) (Viu, 1921: [19]).

Todo ello es producto de un fiel reflejo de la realidad: lo que dicen los personajes
parece lo propio de ellos, de acuerdo con su estatus social y su nivel cultural, de modo que
se refleja con gran verosimilitud este mundo de ficcion.

Los componentes extra-verbales y para-verbales (volumen, intencion, tono, etc.) de
la representacion que acomparian a los dialogos se ponen de manifiesto en las acotaciones.
Carentes de funciones propiamente comunicativas, predominan las acotaciones corporales
de expresion (“rehuyendo”, “espantada”, “anonadada”, “llamando’), aunque encontramos

también otros tipos: temporales (“Va anocheciendo. Carmen llora”), espaciales (“desde

dentro”). Al final de la obra el predominio conlleva algunas acotaciones operativas:

En este momento aparece Cristobal en la reja, mirando hacia todos los lados; saca de la faja
una pistola, y con ella apunta a don Carlos. Carmen, instintivamente, se coloca delante,
cubriendo el cuerpo de don Carlos con el suyo, y grita (Viu, 1921: [21]).

Desde el punto de vista de la caracterizacion, debemos destacar los personajes
principales (Carmen, M? Jesus, Bastian, Don Carlos, Pepe Luis) de los secundarios
(Séneca, los trabajadores, Ana Maria, Milagritos, Joaquinillo, La Arafia, Dofia Rosita, Don
Tolico, Don Pablito, Don Fernando, Don Ramon, Frasquito, Cristobal). Los personajes
principales son personajes redondos, pues el autor consigue que el lector se identifique con
ellos, no tanto en el sentido de compartir sus deseos sino en el comprender el origen de sus

fuerzas y debilidades. Veamos qué representan los protagonistas.
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Carmen es modelo de bondad y fidelidad. No ha tenido una vida facil, pues fue
victima del engafio de Don Carlos en su juventud, lo que le llevo a ser casada a la fuerza
con Bastian. Ha estado muchisimos afios al servicio del sefior Don Carlos y la Gnica alegria
que tiene en su vida es disfrutar de la compafiia de su hija, de modo que tratara de alejarla
de aquello que pueda hacerle dafio como, por ejemplo, su relacién con el sefiorito Pepe
Luis. Sera el personaje que desencadene el verdadero drama, pues su inocencia y bondad
no impedira que sea la victima de una estructura social injusta.

Maria JesUs representa el mismo modelo de virtud que su madre. Al principio
siente un gran carifio por Pepe Luis; han crecido juntos y él la trata muy bien. El Unico
pecado que cometera sera enamorarse. El rechazo de este amor correspondido sera el
desencadenante de buena parte del conflicto con Don Carlos.

Bastian es un personaje vago, que convive con Carmen, de la que nunca ha estado
enamorado. El Unico interés que demuestra es que su hija pueda llegar a consumar su amor
el sefiorito con el fin de que €l pueda ascender socialmente. Es un personaje sin escrdpulos
que apoyara a los trabajadores o al sefior en funcion de sus intereses econdémicos.
Finalmente, sera asesinado cuando los trabajadores descubran su traicion.

Pepe Luis representa la nobleza del sefiorito que se compadece de precaria situacion
de los méas desfavorecidos. Su amor por Maria Jesus le llevara a enfrentarse a su mismo
padre, pues tratard de que a estas pobres inocentes, Maria Jesus y Carmen, se les dé la
oportunidad de vivir como merecen.

Don Carlos es el prototipo de sefiorito con una doble moral que se muestra
indiferente ante la miseria que sufren los campesinos. Hara todo lo que esté en su mano por
separar a su hijo de Maria Jesus, asi como por detener la revolucién de los trabajadores. Al
final de la obra muestra cierta sensibilidad cuando ve que Carmen, la inocente y fiel
servidora, muere en sus manos tras haberlo protegido.

Pero si estos elementos tienen un especial significado en la obra, no debemos
olvidar que son dos los que justifican la adscripcién de la dramaturgia de Francisco de Viu
al teatro social revolucionario: lo social y lo melodramatico.

Desde el punto de vista social, el autor tiene una dolorosa conciencia de la realidad
del pais, una realidad que refleja un verdadero atraso econémico y cultural. Prueba de ello
es que la pobreza y el hambre son temas que se repiten constantemente. Al comienzo de la
obra Carmen dice que “ha sio mal afio y fue malo el pasao, y habrd mucha hambre” (Viu,
1921: [3]); algunos trabajadores comentan: “terrones e tierra vamos a tené que comé...”

(Viu, 1921: [4]), “Dos afios de hambre, mas negros que la pé...” (Viu, 1921: [4]). Asi, la
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vertiente social se perfila en este drama a través del reflejo de una situacion catastrofista
del campesinado y de la agricultura, lo que hace que una serie de labriegos, cansados del
hambre que padecen, vayan a pedir los jornales de un trabajo que Don Carlos no ha
mandado hacer; ello desencadena una dificil situacion que lleva a un final tragico con la
muerte de Carmen. La intencionalidad del autor al reflejar un estado de crisis no es sino
mostrar la inestabilidad politica y econdmica, asi como el descontento que produce el
estado de opresion al que se hallan sometidos los méas débiles. Es por ello que el mensaje
que se pretende transmitir es el de la necesidad de reestructurar un sistema social injusto,
no solo para resolver la situacién de la clase obrera, sino también para introducir mejoras
que posibiliten el resurgimiento de la agricultura. Ademas, la obra deja entrever también
una preocupacion manifiesta por la incultura del pueblo espafiol, su analfabetismo y su
mentalidad.

Las diferencias sociales estdn constantemente marcadas por un sentido de
obediencia y respeto al sefior Don Carlos que se manifiesta en los actos y en las
intervenciones de los personajes: Carmen y Maria Jesus estan siempre pendientes de que a
los sefiores no les falte de nada, los trabajadores son jornaleros preocupados porque la
tierra dé sus frutos (“nosotros necesitamos a la tierra y la tierra nos necesita a nosotros”
(Viu, 1921: [8]) —dice uno de ellos). Por el contrario, Don Carlos se queja de la vagancia
de los trabajadores. Por ejemplo en la escena VI del primer acto Don Carlos recrimina a
Bastian que se duerma y que los vagos echen pitillos, pues como les coja el agua en la era a
la hora de echar jornales hablaran. Incluso, en algin momento se enfada con su propio hijo
por no interesarse por nada referente al campo. Por otro lado, los trabajadores son muy
conscientes de la situacion de opresion de la que son victimas y de la precaria situacién de
la agricultura; lo que da la tierra vale cada vez menos y ellos son cada vez méas pobres.
Todo ello llevara a una actitud de rebeldia de la clase obrera que, junto a la desobediencia
del sefiorito Pepe Luis, provocaré la ira de Don Carlos. Al comienzo del acto Il Séneca le
dice a Maria Jesus que al sefor “se le yevan los demonios, y que no le oyen mas que
resoplar como una fiera enjaula...” (Viu, 1921: [9]) y afiade: “El ivierno se presenta giieno,
iglieno e verda!... Y Dios que se ha olvidao del agua, y la tierra, toa polvarea, y la gente,
sin trebajo, y ca dia mas anarquia....” (Viu, 1921: [9]). Asi el espectador ir& percibiendo
una tension que poco a poco ird en aumento, sobre todo al escuchar comentarios que

incitan a la rebelion. En la escena XII del primer acto escuchamos:

TRAB.- Es que el probe se joroba siempre...
TRAB. 1°.- Siempre, porque no tenemos coraje... (Viu, 1921: [8])
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En el acto Il comenzamos a tener noticia del comportamiento revolucionario de los
trabajadores, ya que empiezan a trabajar las tierras y los olivos a la fuerza. Don Carlos pide
a Pepe Luis que vaya a decirle a la Guardia Civil que tiene noticia de que mas de cuarenta
hombres van a ir a pedir los jornales de un trabajo que él no ha pedido. Al final de este
mismo acto Séneca anuncia que Bastian se ha aliado con los jornaleros y vienen todos a
cobrar los jornales. Cristdbal, el portavoz de los trabajadores, pide a Don Carlos que pague
las 104 pesetas que corresponden por los 52 jornales. Al principio, el sefior se niega pero
después cede y le tira un billete de 100 pesetas. Asi las aguas se calman.

En el acto 111 continGa la tension hasta que se desencadena la tragedia. Han pedido
mas Guardia Civil para intentar frenar la rebelion. Llega “la arafia”, otro trabajador del
cortijo, e informa de que el cortijo EI Chaparral esta ardiendo en su totalidad. Bastian
vuelve a apoyar a Don Carlos, ya que este le ha prometido dinero a cambio de que cuente a
la Guardia Civil las reuniones de los jornaleros para asi descubrir a los cabecillas. No
obstante, no quiere que haya derramamiento de sangre. Don Carlos se retne a comer con el
alcalde, el secretario y la junta de propietarios con el fin de buscar una solucién. Alli se
acuerda que hay que tomar medidas, pues sin mas Guardia Civil no se puede pensar en
nada. Frasquito, uno de los alli presentes, propone coger unas escopetas y que ellos sean la
Guardia Civil, pero los demas consideran que eso seria abuso de la autoridad. Finalmente,
Don Carlos propone constituir una guardia permanente en el ayuntamiento y manda la
redaccion de un pregdn para informar a los vecinos y, a partir de ahi se suceden los Gltimos
acontecimientos. Llega Joaquinillo e informa a Don Carlos, Pepe Luis, Carmen y Maria
Jesus de que los trabajadores han asesinado a Bastian y que estan buscando a Don Carlos
para darle muerte. Mientras se encuentran alli reunidos, aparece Cristébal en la reja y
apunta a Don Carlos. Carmen se coloca instintivamente delante cubriendo su cuerpo y
dispara dando muerte a Carmen. En su lecho de muerte, Don Carlos le jura que Maria
Jesus vivird como su hija. En ese momento entran a la fuerza los trabajadores dispuestos a
sacar a Don Carlos afuera para asesinarlo. Pepe pide justicia para todos y al final todos se
descubren levantando a Maria JesUs y estrechandola contra su corazén. Pepe la abraza
diciéndole: “jVen, hija de la tierra, ven conmigo!” (Viu, 1921: [24]).

Junto al problema politico que trae consigo la situacion de los trabajadores, surge
también un doble problema de indole moral: por un lado, la imposibilidad de Maria Jesus y

Pepe Luis de vivir su amor al pertenecer a clases sociales distintas; por otro lado, la
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humillacion de Carmen al ser obligada a casarse con Bastian, un hombre al que nunca
quiso, después de haber sido seducida por Don Carlos siendo criada de la casa.

El espectador intensifica su sentimiento de rechazo hacia Don Carlos a medida que
va conociendo su verdadera historia con Carmen. A pesar de haber sido victima del sefior,
la pobre Carmen tiene un comportamiento ejemplar con él e intenta respetarlo. Sin
embargo, hay un momento en la escena IX del capitulo Il que es muy significativo a la
hora de entender la relacion entre estos dos personajes. Carmen se confiesa: le dice que
viviran en la miseria si los echa del cortijo; le habla de su vida de penurias con un marido
vago que siempre la ha maltratado y con el que ellos la casaron; que ha aguantado veinte
afios el esfuerzo y el trabajo del cortijo, sirviéndoles a sus sefiores, hasta que el nacimiento
de su hija fue su mayor alegria. Ademas le insinGa aquellas cosas que ha querido enterrar.
Don Carlos, furioso de pensar que su hijo estd muy encaprichado de Maria Jesus, se
comporta de una manera muy cruel con Carmen al hablar mal de su hija, lo que provoca la

ira de esta; Carmen se rebela maldiciendo al sefior y llega a llamarlo “cobarde”:

CARMEN.-;Mi sefior don Carlos, tenga osté caria...! Que yo lo he olvidao too!... jQue he sio
mu buena y no meresco este pago!... jQuel...

CARLOS.- No; de ninguna manera; no me fio. La escapada de Pepe Luis me demuestra que
esta muy enamorado... Tu confiaras mucho en tu hija; yo, no. De tal palo, tal astilla.
CARMEN.- (Transfigurada.) - ;Qué?... ;Quién lo dice?... ;T0?

CARLOS.- (Levantandose) -jChist!...

CARMEN.- (TG, mardesio?... ;Y te atreves?... ;Ties valor de recordar?...

CARLOS.- jCalla!... Pueden oirte...

CARMEN.- jMejor!... jOh, si Dios quisiera que me oyeran hasta los muertos!... jSi, los
muertos!... Tu madre, que no pudo guardarme de ti; la mia, que muri6 de pena y de vergiienza:
toos aquellos viejos y honraos servidores de tu casa que lloraban cuando a la probe
Carmensilla, después de engafia, la casaban con el sinverglienza de Bastian comprado; jsi,
comprao!- hasta hace poco no lo supe-, y la tiraban al cortijo, como bestia de desecho que se
manda a la reata de la trilla...

CARLOS.- jCalla! ;Estés loca?

CARMEN.- jAjola! Pero no lo estoy... Lo estaba cuando creia en tu carifio y en tus palabras, a
los quince afios; lo estaba cuando por carifio a ti, porque te queria con toa mi alma, sali de tu
casa y asepté casarme porque te hasia un bien; lo estaba, cuando, después, aqui, en este
destierro, te recordaba con carifio y me desia: “Conmigo no podia casarse; pero me ha querio”.
Lo estaa cuando asepté con resignasion la compafia pa siempre de Bastian na mas que pa no
estorbarte; lo estaba, cuando crei que ya me querias como a una hermana na mas, y que a mi
Maria JesUs na le faltaria aunque yo me muriera; lo estaba hase un instante, cuando me dirigi a
ti con sUplicas y lagrimas pa que no nos echaras; pero ya no lo estoy, no; he vuerto a la rason;
ya te reconosco: eres el mal nasio; el criminal de alma negra; el orguyo, mi castigo; mi
verglienza, mi odio, jmi condensacién!... jCobarde!... jCobarde!... (Escupiéndole.)
iijCobarde!!!... (Viu, 1921: [14])

Al final del acto Il vemos cémo tras la disputa con Don Carlos, Maria Jesus y
Carmen quedan desamparadas, pues tienen que abandonar el cortijo y no saben adonde ir.
Maldicen a los hombres, pero no a todos: “Esos pobreticos, no; tien hambre... Los malos

son los que tien hartura, hija” (Viu, 1921: [16]). Termina el capitulo rezando la oracién del
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padrenuestro que da titulo a la obra: “Hégase tu voluntad...”/ “Asi en la tierra...” (Viu,
1921: [16]). La situacion de Carmen y Maria Jesus seran el motivo que desencadene una
gran disputa entre el sefiorito Pepe Luis y su padre en el capitulo Ill. Lamenta haber
encontrado a ambas como animalillos junto a una higuerilla, hambrientas y perseguidas;
Don Carlos sostiene que dieron motivos para salir de EI Chaparral, por lo que se les dara
algun dinero y podran quedarse alli unos dias hasta que Bastian se las lleve. Finalmente, el
sefior cede y quiere cumplir con ellas, con la condicion de que Maria JesUs y Pepe Luis no
estén juntos. Carmen le dice que no se repetira la historia, pues lo Gnico que le interesa es
descansar al calor de su hija y olvidarlo todo. A continuacion se desencadena la tragedia.

Pepe Luis no puede soportar la idea de no ver a Maria JesUs y, a pesar de las
prohibiciones de su padre, no duda en desplazarse desde Madrid al cortijo EI Chaparral
cuantas veces hagan falta para ver a su compafiera. Por su parte, Maria JesUs intenta seguir
los consejos de su madre de que no haga confianza con el sefiorito y procure no acordarse
de él, pues los pobres no pueden juntarse con nadie. Sin embargo, le dira finalmente entre
lloros que no podra dejar de pensar en José Luis, por mas que le diga que es algo
imposible, pues se ha dado cuenta de que lo quiere en el momento en que su padre se lo
llevaba del cortijo (“Ya lo sé, madre; pero... jdéjeme osté mirar la estreyita!... (Viu, 1921:
[7])). Don Carlos hara todo lo posible por impedir esa relacion y en repetidas ocasiones le
advierte a Bastian que tenga cuidado con la chica porque la ha visto varias veces
conversando con su hijo, por lo que hay que evitarlo; es consciente de que su hija alli es un
peligro para todos porque Pepe Luis estd muy encaprichado con ella. Bastian y Carmen
intentan no darle importancia al asunto haciéndole ver a Don Carlos que son dos inocentes
que tienen confianza porque se conocen desde pequefios y son como dos hermanos. No
obstante, el empefio de los padres por separar a los hijos es constante a lo largo de la obra.
En la cuarta escena del acto Il Carmen le dice al sefiorito Pepe Luis que, por favor, siendo
bueno, no les perjudique, que no quiera a su hija para un capricho y menos como esposa
porgue no es posible. Hay un momento también en la octava escena del acto Il en que Don
Carlos, tras haber prohibido a su hijo ir al cortijo, se sorprende al verlo alli. Pepe Luis se
justifica diciéndole que ha hecho una escapadilla, pero Don Carlos, furioso, responsabiliza
a unos padres ambiciosos y calculadores, a los que les ha faltado tiempo para llevarle un
caballo y llevarlo hacia donde lo esperaban una nifia loca por conseguirlo.

Los elementos melodramaticos estan presentes en momentos importantes de la
obra. Los personajes estan repletos de buenos o malos sentimientos y sus discursos buscan

provocar la complicidad del espectador con los personajes. La exageracion de estos
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sentimientos trae consigo una intensidad dramética que aumenta a medida que los
conflictos sociales entre se van haciendo cada vez mas evidentes. El sufrimiento que
experimentan las victimas Maria Jesis y Carmen es la materia prima en la base de este
melodrama. Son muchos los momentos en que asistimos al climax al que conduce el
desarrollo de los acontecimientos.

Los primeros rasgos de melodramatismo aparecen en la escena IX del acto I. Don
Carlos acaba de obligar a su hijo a marcharse a Madrid y Maria JesUs se queda muy triste.
Bastian esta muy enfadado porque él quiere que la nifia pueda llegar a ser alguien junto a
Pepe Luis, de modo que critica la actuacion de Don Carlos (“Torres mas artas... Mas
orguyo que toa su casta junta, y... jhay qué ver la casta!” (Viu, 1921: [6])). Carmen
interpreta supuestas malas intenciones de Bastian con su hija al querer utilizarla para
obtener beneficios en el cortijo, de manera que se enfurece y comienzan una fuerte
discusion. Bastian insinda entonces que Maria Jesus no es hija suya haciéndole saber que
él tiene conocimiento de que antes de casarse ella tuvo algo con el sefior; después se
arrepiente. Sin embargo, el enfrentamiento va siendo cada vez mas fuerte hasta el punto de

que Bastian esta a punto de pegarle:

CARM.- Y el pensamiento... Ven acé; alma renegria; ;no te he sio fiel? ;No llevo veinte afios
aqui, en el cortijo, a la vera tuya, sin separarme de ti? ;No ves mi via, menuto por menuto?...
BAST.- Ende que nos casamos, si; pero antes...

CARM. (Espantada) - ;Qué?...

BAST.- Vaya, por lo visto quiés que te lo diga. Pos alla va: que yo no me chupo er deo, y sé
que antes de yo casarme contigo...

CARM.- Si... antes de casarnos... (Bastidn va a hablar.) jCayal... jUn momento!...
Contéstame ahora mismo la verda, toda la verda, por tu alma, por tu madre! ;Cuando lo has
sabio?... (Cuando?

BAST.- Antes de casarnos: yo no me chupo er deo.

CARM. (Anonadada) - jAntes!... (Reaccionando como una leona.) ¢Y te casaste? jCanayal...
BAST. (Queriendo calmarla) - jPchs!... jCaya!... Ven aca...

CARM.- jNol... iNo te aserques!... jNo me toques!... (Contemplandole desafiadora.) jEres un
hombrel...

BAST. (Va hacia ella para pegarla. Se detiene y, volviendo hacia la derecha para marchar
por el foro, se encoge de hombros y sale.) - jGuenol... (Viu, 1921: [6])

La intensidad dramética continla en la escena siguiente cuando Carmen, entre
lloros, le pide a su hija que con el sefiorito Pepe Luis no haga confianza. La muchacha le
replica que diciéndole que le pegue si quiere, que le mate su padre pero no podra vivir sin
acordarse de él. Esta situacion provoca una actitud compasiva en los espectadores al
comprender perfectamente el sufrimiento de la muchacha.

Otra escena en la que se abusa de un efectismo espectacular y deslumbrante que
contribuye a intensificar el tono sentimental y emotivo de la intriga, es escena VIII del acto
I1, en la que el sefiorito Pepe Luis comienza a desobedecer las 6rdenes de su padre. Pepe
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Luis ha hecho una escapadilla para ver a la chica. Cuando Séneca anuncia que llega Don
Carlos, intentan que este se esconda pero él se niega. Su padre lo sorprende y empieza a
culpar a los padres de Maria Jesus de que les ha faltado tiempo para llevarle a su hijo un
caballo y traerlo hacia alli, de modo que lo considera una verdadera encerrona. A pesar de
los intentos el sefiorito por disculpar en vano a la madre y a la hija, Don Carlos, furioso,
impone su autoridad; pide a la pobre familia que entregue el cortijo y se marchen y ordena
a Pepe Luis que vaya a buscar a la Guardia Civil para frenar a los obreros. En ese momento

Pepe Luis se queda inmovil:

CARLOS.- Vamos a emplear muy pocas palabras: no tengo tiempo ni humor disponibles. Huelgan
las excusas; lo que acabo de ver me ha convencido de lo que puedo esperar de vosotros. No pienso
gastar méas saliva. Esta tarde hacéis entrega del cortijo a Séneca, y mafiana temprano, muy temprano,
os marchais al pueblo o donde querais y os convenga. No; no os molestéis; ni stplicas ni palabreria
me haran volver atras: he dicho mi Gltima palabra.

BAST. (Amenazador.) — Misté, don Carlos, que lo que jase osté con nosotros es un crimen... Misté
que...

CARMEN.- Yo le juro a osté, sefior, que na sabiamos de que venia er sefiorito. ..

PEPE.- Es verdad. Carmen no miente. Yo te aseguro que esta gente no tiene culpa ninguna..., que...
CARLOS.- Es igual: quien quita la ocasion quita el peligro. Y en cuanto a ti, yo te cortaré las alas, y
a cercén, para que no vuelvas a volar en toda tu vida. (Van a interrumpirle.) jSilencio! (Vuelven a
querer interrumpirle). jSilencio he dicho! jBasta! (Transicion.) jSéneca: Esta noche te haces cargo
del cortijo. (A Pepe Luis). Tu, ahora mismo sales para el pueblo y avisas al teniente de la Guardia
civil y le dices que en el camino he sabido que mas de cuarenta hombres van a venir aqui a cobrar
los jornales de un trabajo que yo no he mandado hacer: que estoy dispuesto a no pagar un céntimo, y
que envie unas parejas, a no ser que no le importe el que nos desvalijen. Ahi estd mi caballo: que te
acompafie Rafael, que ha venido conmigo. (Pepe Luis no se mueve.) /Pero qué es esto?... ;Vas a
desobedecerme?

PEPE.- jPadre!...

CARLOS.- Si, padre! Por eso te mando que me obedezcas, como es tu deber, sin replicar ni aun con
el esto; jvete! (...) (Viu, 1921: [13])

Sin duda, la intensidad emocional del melodrama viene representada en esta obra
por el sufrimiento que experimentan las victimas: por un lado, los obreros, que viven una
situacién de extrema pobreza y, por otro lado, las inocentes Maria Jesus y Carmen, que sin
buscarlo, son llevadas por la ira del amo a ser expulsadas del cortijo y a vivir como
alimafias en el campo durante unos dias. Son, al fin y al cabo, personajes inestables, que
exteriorizan sus sentimientos mas que ningun otro. El sentimiento de repulsa de Carmen
hacia Don Carlos alcanza el climax en el momento en que, como ya hemos visto
anteriormente, Carmen es humillada al poner Don Carlos en entredicho su honor, pues le
insinda que las intenciones de su hija con Pepe Luis son las mismas que supuestamente
Carmen tendria con €l en su juventud.

El deseo de Pepe Luis de proteger a Maria Jesis y Carmen serd el motivo que
desencadene uno de los mas duros enfrentamientos con su padre. Asi lo vemos en la escena

IX del acto Il1, en la que se vive una situacion de fuerte intensidad dramatica. La actitud
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poco ejemplar de reprobacién de unas victimas inocentes provoca el enfado del sefiorito
Pepe Luis. Arremete entonces contra los sefioritos que triunfan a costa del trabajo de los
humildes; aunque recula poco después, esta actitud crispa aun mas a Don Carlos. El
espectador asiste, pues, a un momento de sentimentalismo exagerado, producto de la
complicidad del espectador con las victimas y el sentimiento de repulsa hacia la fria actitud

de Don Carlos:

CARL.- ¢Injusto yo?

PEPE.- Si; acaso, sin quererlo, sin darte cuenta de ello, sin darte cuenta de ello, porque esta en
ti la injusticia de este ambiente, de este medio. Para los hombres, para los sefiores de este
pueblo, y de tantos otros, no es injusticia, ni siquiera leve pecado, el cercar a una mujer, cuando
aun es nifia, e ir estrechando el cerco dia a dia, minuto por minuto, ayudandose de todas las
circunstancias, de todos los poderes, de todos los mayores engafios que dan la posicion, la
autoridad y el dinero. Después, satisfecho el capricho —no les llevé a ello ni adn la disculpa de
la pasion-, hay que quitar el estorbo para la futura paz egoista del hogar, y entonces no falta el
marido desaprensivo, ni el Cortijo lejano donde esconder, como trasto arrumbado, a la pobre
mujer, jque tiene un alma y un corazdn, que acaso entreg6 al caprichoso sefior!

CARL.- jPepe Luis!...

PEPE. (Cada vez méas exaltado.) - jPero esto no tiene importancia; nada significa; hicieron
igual sus padres con las madres aquellas desgraciadas!... jEs la vida; la vida ruin pobre de
corazon y de ideales sobre estas tierras magnificas, donde los humildes trabajan para que los
sefiores feudales triunfenl...

CARLOS. (Fuera de si, levantando la mano contra su hijo.) -jMiserable!

PEPE. (Cogiendo la mano de su padre y besandola.) -ijPerdon, padre, perdon!... jTG no seras
asi, no!... (Verdad que no? (Abrazandole y besandole.) Tu seras justo, serds bueno..., porque
eres mi padre! jMi padre!... (Queda abrazado a él, llorando. Don Carlos, abatido, Pausa.)
(Viu, 1921: [21]).

El devenir de los acontecimientos lleva a los espectadores a involucrarse en la
trama. Por ello, la audiencia experimenta las mismas vivencias que acaecen a los
personajes; en este caso, las desgracias que persiguen a las dos verdaderas protagonistas,
de modo que lo esperable y lo deseado es que los responsables de tanta desgracia reciban el
castigo merecido. Sin embargo, el tragico final deja un mal sabor de boca en el espectador,
pues no responde a las expectativas esperadas. Carmen, la victima del abuso de poder que
después de sus desgracias no espera otra cosa mas que descansar al calor y al carifio de su
hija, recibe el disparo al ponerse delante del Don Carlos. Es como si hasta en la muerte, los
criados tuvieran que proteger a sus sefiores, lo que intensificaria ain mas el sentimiento de
repudio del espectador hacia Don Carlos. Sin embargo, justo antes del desenlace trégico,

Carmen y Don Carlos han hablado y el sefior les ha prometido amparo:

CARL.- Yo te prometo que nada habra de faltaros y que podréis vivir como os acomode... Y,
acaso no lo creas, solo quedaré tranquilo cuando sepa que vosotras sois dichosas, 0 al menos,
que nada teméis ya en la vida...

CARM. (Emacionada) - jGracias, Carlos! jTe creo! jDios te lo pague!... (En este momento
aparece Cristobal en la reja, mirando hacia todos lados; saca de la faja una pistola, y con ella
apunta a don Carlos. Carmen, instintivamente, se coloca delante, cubriendo el cuerpo de don
Carlos con el suyo, y grita:) jNo!... jNo tires!... (Suena un disparo y cae al suelo.) jHijal...
(Viu, 1921: [23])
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Asi, el sentimiento de repulsa hacia Don Carlos se disipa cuando este le jura a
Carmen, que se encuentra moribunda, con ayuda de Pepe Luis, que desde ese momento

Maria Jesus sera su hija:

MARIA. - jMadre!... jMadre!... (Se abraza a su madre, que don Carlos tiene incorporada.)
CARL. (Sefialando a la escalera.) -jPor ahil...

MARIA .- jMadrel... ;Quién ha sio?

CARM. (Mientras la colocan en una butaca.) —Crist6bal... Cristobal ha sio... Ya no temo na
de la vida... {Me muero!... {No dejes a mi Maria Jesus!...

CARL.- jYo te juro!...

PEPE. (Terminando la frase.) - jQue Maria Jesus serda su hija!

CARM- Dios os lo pague! (Muriendo y queriendo besar a su hija.) jHijal... (Muere.)
MARIA.- jjMadre!!... (Pausa. Se oye lejana algarabia por la calle, que se va a acercando. De
pronto, aparecen muchos trabajadores, que invaden el portal, en actitud desesperada.) (Viu,
1921: [23)).

Por ultimo, haré una breve mencién a la perspectiva o punto de vista del autor.
Sabemos que en el teatro el espectador ve el mundo ficticio directamente con sus propios
0jos, de modo que estamos ante una experiencia vivida por las dos clases de sujetos que
intervienen en ella y la constituyen, actores y espectadores. Ahora bien, lo caracteristico de
la recepcidn teatral es concretar qué ve el publico y qué grado de identificacion adquiere
con los personajes que intervienen en la obra en funcion del enfoque que el autor da al
desarrollo de la accion dramética.

Si recordamos que una de las principales caracteristicas del teatro social es la
dramatizacion de la lucha de clases, con un pueblo humilde que sufre el abuso de poder, y
que, por tanto, sirve de denuncia de ciertos vicios sociales, es evidente que Francisco de
Viu convertird en victimas a los personajes mas débiles, de modo que los espectadores
comprenden el sufrimiento de los campesinos, la humillacién de Carmen y Maria Jesus, asi
como todas esas dificultades que envuelven la vida de estos humildes.

Este punto de vista del autor se deja entrever claramente en el comportamiento que
perfila el caracter de cada uno de los personajes. No obstante, si nos fijamos en los
componentes extra-verbales y para-verbales de la representaciéon, es decir, en las
acotaciones, se aprecian ciertos atisbos de subjetividad cuando al autor le interesa destacar
determinados aspectos de los personajes: “CARMEN y MARIA JESUS, sentadas bajo el
sombrajo, cosen”. (Viu, 1921: 2); “Los aventadores han dado de mano a la faena y se
aproximan, quedando en grupo por debajo del sombrajo” (Viu, 1921: [4]); “CARL.

(Fuera de si, levantando la mano contra su hijo.) -jMiserable!” (Viu, 1921: [21]).
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ESCENA XI

DICHOS; PEPE LUIS, BASTIAN, CRISTOBAL, JOAQUINILLO, ANTONICO, LOS
TRABAJADORES que salieron en el primer acto y treinta o cuarenta hombres mas,
guedando la mayor parte en la puerta y al fondo, en la era. Vienen negros sucios y llenos de
polvo, todos con azadas y palos (Viu, 1921: [15]).

ESCENA VIII
SENECA, PEPE LUIS, CARMEN y MARIA JESUS y DON CARLOS

PEPE. (Aparecen en el portal los cuatro, cubiertos de polvo. Carmen y Maria Jesus,
destrozadas y harapientas.) - jPasad!

CARL.- (Qué es esto?... (Han entrado en silencio, quedandose junto a la cancela.)

PEPE.- Esto son dos pobres mujeres, que vamos a cuidar y a cobijar en esta casa; porque,
aungue no tuviéramos otros mas grandes deberes que cumplir con ellas, hay un deber de
humanidad que nos lo manda. Séneca, acompafalas a la cocina, que coman y que descansen.
(Carmen y Maria Jesus no se mueven.) Andar..., andar, desgraciadas..., y jperdonarnos a
todos! (Acompafiadas por Séneca, salen por la derecha. Larga pausa, en la que ni don Carlos
ni pepe Luis saben comenzar.) (Viu, 1921: [20])

Con todos estos ingredientes, Francisco de Viu nos ofrece una auténtica pieza
dramatica, con una trama amorosa que se desarrolla en el cauce de lo social. Sin duda,
estamos ante la obra mas representativa de su teatro social revolucionario, pues nos
presenta la situacion verdaderamente catastrofica de unos campesinos, cuya vida es un fiel
reflejo del atraso de los espafioles. Asi, la critica se hace patente con unos personajes
débiles que son victimas de una estructura social injusta, que el autor considera que ha de
ser objeto de denuncia. Este estado de crisis muestra la inestabilidad politica y economica
y el descontento que produce esta complicada situacion entre las clases sociales del pais.

Junto a una temética social absolutamente recurrente, los elementos melodramaticos
se presentan en multitud de situaciones que alcanzan tal climax que contribuye a mantener
constantemente la tension dramatica. La exageracion de los elementos sentimentales y
patéticos busca provocar la complicidad del espectador identificado con los personajes. Se
proponen conflictos entre seres humanos, cuyo planteamiento ocurre en el campo de la
moral: labriegos que sufren el abuso del sefior; una joven campesina que, enamorada del
sefiorito y siendo su amor correspondido, encuentra dificultades para poder ser feliz junto
al hombre que ama; una fiel trabajadora que fue obligada a casarse con un golfante vago
después de ser ultrajada por su sefior. Las situaciones que se desarrollan son serias y
graves, absolutamente inmorales y los personajes buenos sufren despiadadamente a manos
de los poderosos. Un sentimentalismo exagerado se hace, pues, evidente a lo largo de la

obra.
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Lo social y lo melodramatico se materializa mediante la accion que llevan a cabo
unos personajes caracterizados principalmente por sus actos y su manera de expresarse. El
proceso caracterizador de los personajes se despliega en su dimension psicolégica, moral y
social; sin embargo, desconocemos sus rasgos fisicos, pues no hay referencias explicitas.
Pero si hay un elemento que caracteriza de verdad a estos personajes es la forma de hablar
de cada uno de ellos, ofreciéndose un contraste claro entre el habla de los “sefioritos” y el
de los obreros. EI vocabulario y las expresiones de estos personajes bajos denotan la
situacion de precariedad y analfabetismo en que se hallan sumidos, victimas de una
situacién social injusta. Frente a ellos, los personajes de clase social alta manifiestan sus
buenos modales a la hora de comunicarse. Por tanto, desempefian una funcion pragmatica
que implica que el personaje se sale del cauce que lo relaciona con los demas personajes
dentro del argumento, del universo ficticio, para orientarse hacia alguno de los polos que
definen el eje perpendicular de la comunicacion.

Asi en la tierra representa, pues, la obra prototipica del teatro social revolucionario al
que la critica adscribe la dramaturgia de Francisco de Viu. Y en efecto, no son pocos los

detalles que justifican su inclusién dentro de esta tendencia.

2. Catalina Maria Marquez

Si bien es verdad que Asi en la tierra encumbra el prototipo de teatro social de
ideologia reformista cuyo axioma es la lucha de clases, muchos autores considerados
representativos del teatro social cultivaron también obras en las que no faltan los elementos
sociales y melodramaticos, independientemente de si el conflicto social que supone la
lucha de clases est4 presente o no. Recordemos que Alfonso Sastre considera que “temas
rigurosamente sociales son aquellos que tratan realidades dramaticas en que estan
interesados grandes grupos humanos” (Sastre, 1956: 126-127). Antonio Fernandez Insuela
sefiala que cuando los criticos pasan a estudiar las obras de estos autores de teatro social,
incluyen una amplia némina de autores y textos que no reflejan tal conflicto, o que, si lo
incorporan, muy pocas veces aparece como tema unico, ya que lo habitual es que se
acompafie por otros contenidos, fundamentalmente los de caracter melodraméatico o
pasional. Es decir, la realidad de los hechos obliga a los criticos a abrirse a dramas que se
alejan del concepto tedrico que inicialmente sustentan (Fernandez Insuela, 1997: 15-16).

Pues bien, la obra que analizaré a continuacién, Catalina Maria Marquez, representaria
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esta corriente de teatro social en la que no esta presente la lucha de clases, aunque no faltan
numerosos elementos melodramaticos en un escenario realista de tipos populares.

Las costumbres andaluzas y la esencia popular y de bulliciosa gracia expresiva
estan presentes en su obra Catalina Maria Marquez, que, estrenada en el teatro Alkazar el
8 de marzo de 1928, nos ofrece una pintura realista de diferentes tipos populares. Esta
inspirada en la famosa copla: “Catalina Maria Marquez, -;cémo has tenido “val6¢” para
echarte un novio nuevo estando en el mundo yo...?” (Viu, 1928:6). De la entrafia copla
nace esta nueva comedia.

El argumento es el siguiente: En un cuadro de admirable pintura andaluza —vino,
coplas, mujeres, bullanga...-, se destaca la figura de la joven Catalina Maria Méarquez,
novia de Rafaelillo afios atras, pero casada por mal de amores con Juan Lucas, un hombre
serio mucho mayor que ella; vive, pues, una gran tristeza al lado de un marido al que no
quiere, ya que de quien realmente esta enamorada es del joven Rafaelillo. Este, joven

arrogante gque se lamenta de haber perdido a la que fue

3 [EATRO €3 Su novia, no duda en cantar la famosa coplilla
FRANCISCO DE ViU “Catalina Maria Marquez, -;cémo has tenido “vald”
et A VARG para echarte un novio nuevo estando en el mundo

yo...?” (Viu, 1928:6), con la que lanza con irénica
letrilla el lamento de su despecho, algo que provoca el
enfado de Juan Lucas. En este cuadro se destaca
también por sus vigorosos contornos Yy realidad

corporea la figura de “Chacha Frasquita”, madre de

Catalina, mujer todavia apetecible, de graciosos

desplantes y verbo dicharachero, que en sus

” Sigesiernet arrogancias de buena moza no duda en defender a
Rafaelillo ni en mostrarse propicia a ciertas peleas de juventud y a la sugestion de unas
palabritas amorosas, que su moral en este punto no es muy estrecha. Asi pues, este
caracter, que al final de la comedia se desvirtia un poco, pues no iba a ser una excepcion
cuando los demas personajes reaccionan igualmente a impulsos de la ejemplarisima
bondad de Juan Lucas es quizas el mas firme sostén de la comedia, en la que, mas que
glosar la copla, se soslaya en aquello que pudiera ser su nervio dramatico: la justificacion
del reproche que en la copla se dice y la intervencion mas directa, frente a frente, de

Rafaelillo y Juan Lucas, entre los que se alza Catalina Maria Marquez.
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En lo interpretativo, correspondi6 el primer puesto a la actriz Irene Alba, en el
personaje de “Chacha Frasquita”. Segun el diario ABC (ABC, 9 de marzo de 1928: 37) lo
interpretd con prodigiosa gracia —el tipo es magnifico y vale por toda una comedia- y una
gran riqueza detallista. Por su parte, la también actriz Carmen Ortega, en el personaje
menos hecho de la comedia, puso sentimiento y ternura, sus mas definidos matices.
Bonafé, en un tipo episodico, dio su nota de comicidad, no bastardeada por el mal gusto.
Perales, en su aborregado papel; Torrecilla, Carmen Sanz o Irene Caba se incorporaron al
éxito de la comedia por el acierto mostrado en sus respectivas figuraciones. La obra tuvo
grandes aciertos sobre los ya sefialados, muy suficientes para el éxito considerable, franco

y merecido que logré la obra, con aplausos muy efusivos para su autor que recogio este,

“CATALINA MARIA MARQUEZ", DE D. FRANCISCO DE VIU, ESTRENADA EN EL ALKAZAR
(FOTO ZEGRT)

desde el proscenio a la terminacion de todos los actos.

El primer acto de Catalina Maria Marquez alcanz6 un éxito grande, que se sostuvo
en el mismo punto halagiiefio en el segundo, y que llegd, con fuerzas, hasta el final de la
obra.

Desde el punto de vista de la estructura, la accion dramatica se estructura en tres
partes que se corresponden, respectivamente, con los tres actos en que se divide esta obra:

e Planteamiento. EIl principal conflicto se genera con el encuentro entre Rafaelillo y la
pareja formada por Catalina Maria y Juan Lucas en la taberna. El Cohete se acerca a

Catalina para decirle que en realidad no quiere a su marido y que tarde o temprano
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volvera con él. Esta lo rechaza y, para vengarse, comienza a cantar la famosa coplilla.
Catalina, muy enfadada, le pide a su marido que se marchen, pero Juan Lucas no
quiere porque piensa que irse es darle importancia a la actitud de ese maldito nifio.
Chacha llora desconsoladamente.

¢ Nudo. Se desencadena la tension conflictiva. Catalina Maria se ha marchado a casa de
su madre. No quiere saber nada de su marido por el comportamiento vergonzoso que
tuvo con ella en la taberna. Mientras tanto, EI Cohete visita a Catalina para pedirle que
vuelva con él, pero ella vuelve a rechazarlo, aunque hay un momento en no puede
resistirse a sus brazos. Le canta de nuevo la copla, pero termina marchandose.
Mientras tanto, Fuensantilla, la hermana de Catalina llega a casa de su madre,
embarazada en ausencia de su marido, que se encuentra en Cuba. Se produce un
encuentro entre Catalina y Juan Lucas. Catalina no esta segura de querer volver con él,
a pesar de que su pensamiento le dice que a su lado sera una mujer feliz. Cuando se
entera de que Rafaelillo esta gravemente herido, la actitud de preocupacion de la joven
reaviva el conflicto con su esposo.

e Desenlace. ElI Cohete se ha recuperado y se ha marchado a América. Juan Lucas
reconoce al hijo de Fuensantilla como suyo para evitarle un disgusto a la joven, algo
que facilita el entendimiento con Catalina Maria Marquez, pues esta no sabe como
agradecérselo. Tanto Juan Lucas como Catalina terminan reconociendo sus errores y,
finalmente, ella accede a volver a la casa de su marido porque lo quiere y nada queda
de aquel Rafaelillo. Ello desemboca en un final feliz.

Los tres actos en que se divide esta pieza se corresponden con cada una de las
unidades mayores en que se presenta segmentada o puede segmentarse la accion dramatica.
Sin embargo, no se observa division en cuadros ni escenas.

La accidn se desarrolla a lo largo de un periodo de tiempo concreto y transcurre en
diferentes espacios. Desde el punto de vista temporal, se trata de un tiempo natural en el
sentido de que es una temporalidad no real, pero reconstruida por el espectador a imagen y
semejanza de la que rige el mundo, la realidad. Asi el primer acto nos sitta la accion en el
mes de junio, a las nueve de la noche y tiene una duracion indefinida, aungque no sobrepasa
el periodo nocturno. En el acto segundo, conocemos que han transcurrido dos dias desde el
acto anterior y es por la tarde. Sin embargo, al llegar al tercer acto, vemos un salto
temporal mas acentuado, ya que sabemos que han pasado seis meses. Existe, por tanto, un

interés por parte del autor en concretar un tiempo latente, es decir, el sugerido por medios
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dramaéticos, en este caso inmediatamente antes de cada acto, en las acotaciones. El
desarrollo temporal es continuo, sin interrumpir el flujo del tiempo.

En lo que respecta al espacio, en el primer acto, se nos habla de una poblacion
imaginaria, aunque, a juzgar por la descripcion de unos callejones “con cierto aire de
modernidad, no llega a la fantasia, a base de mosaico de los colmados sevillanos” (Viu,
1928: 5). Aungue solamente se nos dice que la accion tiene lugar en una capital andaluza,
imaginamos que se trata de Sevilla. Los hechos suceden en una taberna cuyo interior se
detalla de forma minuciosa en la acotacion. Encontramos, entre otros espacios, la entrada,
con el mostrador y algunos veladores; a la derecha, la puerta de la calle en primer término;
en el segundo, el escaparate. A la izquierda, un reservado con mesa, un sofa y sillas de
paja. El segundo acto nos sitta en un lugar muy detallado como ocurre en el acto anterior:
una habitacion en la planta baja de la modesta casa de Chacha Frasquita, con la cancela de
entrada a la derecha. Al foro, aparece una puerta grande de acceso a un pequefio patinillo.
Y en el fondo, macetas con flores, colocadas sobre una pequefia graderia. A la izquierda,
dos puertas y muebles modestos. El acto tercero nos lleva a la casa de Juan Lucas. El
recibimiento de la planta baja es semejante al de la casa de Chacha Frasquita, aunque todo
de mejor tono y més postin. La cancela esta al foro.

Las acotaciones recogen informaciones detalladisimas de los elementos
relacionados con la escena y la actuacion de los personajes. A diferencia de lo que ocurre
en otras obras de Paco Viu, en Catalina Maria Marquez las indicaciones que el autor
realiza sobre la actitud que debe adoptar quien representa a un personaje o la forma de
organizacion del espectaculo, ofrecen una mayor exactitud en la informacion presentada.
Suelen tener un caracter meramente indicativo o descriptivo y a veces son de considerable
extension, sobre todo en la descripcion de ambientes escénicos. Asi lo vemos en la primera

acotacion del acto I:

(Al levantarse el telon estan detras del mostrador, Federico, el encargado del establecimiento,
y Andujita despachando vino y cerveza. Junto al mostrador, entre este y el escaparate, don
Julio, un sefior respetable y bien vestido; dando frente al mostrador y espalda al publico,
Angelito y Narciso. Don Julio tiene frente a €l una copa de vino, y Angelito y Narciso, dos
cafias de cerveza. En el primer velador de la derecha, de esta parte de escena, don Antonio y
don Mister, con sendas copas de vino. Manolo, el camarero, con una chaquetilla blanca, lo
mismo que Federico y Andujita, va del mostrador a las mesas.) (Viu, 1928:6)

En otras ocasiones, se describen sucesos de gran relevancia relacionados con la

propia accion:

(Se abalanza a Trini y la coge del mofio. Muy silenciosamente, sin un grito ni un ruido, pelean
fuertemente. Don Mister combate abrazado a Chicharito y a Miguel. Don Antonio ha sentado
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en una silla a don Gerardo Y, sujetandole con una mano por el cuello y la rodilla en el pecho,
no cesa de darle pufietazos en la cara.) (Viu, 1928: 26).

Aunque predominan fundamentalmente las acotaciones relacionadas con las
acciones de los personajes, no faltan tampoco las acotaciones temporales (“Después de una
pausa”, “Pausa”), espaciales (“en el mostrador”; “Dentro, en el otro reservado, cantando”)
y puramente descriptivas de personajes (“Una mocita guapa y de aspecto timido, entrando
con Trini, otra mocita de mas genio”).

Como elementos de la propia accion dramatica, debemos considerar el papel de los
personajes, especialmente en la medida en que estos seres dotados de vida propia toman
parte de la accidn teatral. Y es que todos ellos actdan en el conflicto que desencadena la
accion, de una forma principal o secundaria, aportando ideas que contribuyen a resolver o a
intensificar el mismo.

Los personajes principales de la obra son Catalina Maria Marquez, Rafaelillo, “el
Cohete”; Juan Lucas y Chacha Frasquita. Junto a estos, el elenco esta constituido por un
gran nimero de personajes secundarios: Fuensantilla, la hermana de Catalina; Maria la
viuda, la recadera de Juan Lucas; Trini, amiguita de Rafaelillo, de gran genio; Loli, una
mocita guapa Yy de aspecto timido, amiga de Trini; Federico y Andujita, los encargados de
la taberna; Manolo, el camarero; don Antonio y don Mister, dos sefiores de mentalidad
clasica que muestran constantemente su respecto hacia Juan Lucas; Chicharito y Miguel,
unos amigos de Rafaelillo; don Gerardo, un sefior mayor amigo de Catalina y Chacha, que
corteja a Fuensantilla; don Julio, Narciso y Angelito, clientes del bar.

Catalina Maria Marquez encarna el simbolo de mujer joven cuya libertad se ha
visto truncada por un matrimonio de conveniencia. Hija de un marqués, tras ser engafiada
por Rafaelillo, su novio de juventud, se casa con el hombre de mas confianza de su padre,
el respetable Juan Lucas. Sin embargo, aungue ella desea alcanzar la felicidad a su lado, se
dara cuenta de que no puede evitar sentirse atraida por Rafaelillo. Es un personaje racional,
pues busca su bienestar junto a su marido, mantener la apariencia y no estar en boca de la
sociedad; sin embargo, le cuesta perdonar el mal comportamiento que tuvo Juan Lucas con
ella al dejarla en evidencia en la taberna delante de “el Cohete”; ademas, duda sobre sus
sentimientos y no puede quitarse de la cabeza al canalla del joven Cohete. Finalmente,
elegird el camino facil: decide vivir con Juan Lucas porque piensa que su locura de
juventud le ha ayudado para aprender a conocerlo mejor y a quererlo.

Rafaelillo representa la antitesis de lo convencional. Es un personaje libre de vida

bohemia, enamorado de la juerga. Joven desenfadado, mujeriego, provocador, que siente
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un profundo rencor hacia Juan Lucas por haberle arrebatado a su novia. Representaria
claramente el conflicto social en la obra, pues se enfrenta mediante la burla a un personaje
de clase alta, Juan Lucas, que se cree con derecho a todo por el simple hecho de pertenecer
a una posicion social superior.

Juan Lucas se nos presenta como un personaje respetable que, debido a que forma
parte de una clase social acomodada, puede ofrecerle una vida cobmoda a Catalina Maria
Marquez. Se caracteriza por su templanza, pues su deseo es mantener la apariencia y el
saber estar frente a los demas, por lo que hace caso omiso de las burlas de Rafaelillo. Solo
le importa el “qué diran” de la gente. Esta convencido de que dada su situacion social,
Catalina accedera finalmente a estar a su lado; él puede ofrecerle una vida mejor que ese
“nifiato” e intenta contentarla dandole todo el dinero que necesita.

Chacha Frasquita, madre de Catalina Maria Marquez, es una mujer todavia
apetecible, que se considera libre como un pajaro. En un principio, desaprueba el
matrimonio de su hija con Juan Lucas, pues no tolera érdenes de ningn hombre y que este
administre el dinero de su hija. Ademas, muestra predileccion por Rafaelillo, cuya copla le
resulta graciosa, algo que crispa aln mas ese ambiente de tension dramética vivida en la
taberna. EI comportamiento poco ejemplar de su yerno con su hija seré el detonante para
que su relaciéon con él sea imposible. No obstante, lo que al principio consideraba una
broma, la famosa coplilla comienza a convertirse en provocacion, de modo que su relacion
con Rafaelillo empezara a quebrantarse. Finalmente, la aparicion de Fuensantilla sera un
balsamo para esas relaciones entre Chacha y su yerno.

Finalmente destacaré el personaje de Fuensantilla, la hermana de Catalina Maria

Marquez. Es quizas el Unico personaje del que encontramos una descripcion detallada:

Es una muchachuela joven, de aspecto asustado. Viste sin gran coqueteria; solo con algunos
detalles aislados, que resaltan ain més. Jamas le falta la clasica flor solitaria y tiesa en el
desalifiado mofio. Habla con lengua gorda, y dentro de su simpleza tiene a veces destellos de
gracia. (Viu, 1928: 33)

El lenguaje utilizado en esta obra no abarca diversos registros; se expresa por lo
general el habla comun de la gente de la calle, en unos personajes que son estereotipos,
pues se comportan de acuerdo a una forma de ser que los caracteriza, aunque interacttan
influyendo en otros. Sin duda, esta pieza teatral analiza y reproduce a unos personajes que
actGan como testimonio de una época y de diferentes clases sociales: la clase alta y la clase
baja. Como viene siendo habitual en las obras de Francisco de Viu, la mayor parte de la
caracterizacion de los personajes es definida por la forma de hablar de cada uno de ellos. Y
en este caso, se observa el lenguaje vivo de la calle en una comunicacion autéctona y
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espontanea llena de naturalidad. Notese, por ejemplo, el seseo: “Yo estuve quinse afios de

cochero” (Viu, 1928: 7); “sin nesesidad de haber estao limpiando cuadras” (Viu, 1928: 10);

IXIN

la supresion de sonidos al final de palabra: “mejo”; y el 1éxico propio del habla de la calle:

2 < %9 ¢ 9% ¢ £9% ¢

“giienas”, “tos los amigos”, “buen mario”, “to eso”, “osté”, “entoavia”...).

El tema social aparece al comienzo del acto I. Como vimos, el reformismo es la
posicion que adopta un considerable nimero de intelectuales esparioles, de ideologia
indefinida, liberal, republicana, de izquierda republicana. Estos hombres tienen una
dolorosa conciencia del atraso cultural y econémico de Espafia y adoptan la decision de
contribuir con sus obras a superarlo. Este atraso cultural se aprecia, por ejemplo, en la
percepcion de un local que parece querer ir modernizandose. Un simple juego de poker
Illama la atencién de Don Julio; Don Antonio y Don Mister rechazan las tapas que les
ofrece el camarero por considerarlas una cursileria. Ademés, Don Julio repite

continuamente que todo aquello puede ser “la ruina”:

JULIO. jEsto es la ruina!... Mas porras, no, Federico, que esto es la ruina.

ANGE. Se acabaron ya las porras, don Julio; y como esto ya va teniendo aire de bar, le traemos
a Federico, que también va tomando aire de “barman”, estos dados y este cubilete de cuero.
FEDE. A ver, Angelito...

JULIO. jMi madre!... Esto debe ser la ruina...

NARCI. Unos dados para jugar al poker.

JULIO. (Al qué?... (Examinando los cuatro los dados y el cubilete.)

MANO. (En la mesa de don Antonio y don Mister.) ;Queréis ostés tapas?

ANTO. jQue no, hombre!... Qué cursiles sus habéis puesto con la modita esta de las tapas.
Guardalas pa los pollitos del mostrador...

MISTE. Los flamencos no comemos...

JULIO. Que no juego yo a eso. jEso es la ruinal... ;Y eso ahi pintao en los dados, qué es?
ANGE. Esto es... (Sigue hablando. Dentro, en otro reservado contiguo al que aparece vacio,
se oye el rasguear de una guitarra, y luego a una voz juvenil y vibrante, este fandanguillo)
(Viu, 1928: 6).

Inmediatamente nos damos cuenta de que, una vez mas, se pone de relieve la
diferenciacion de clases sociales, tema recurrente en el teatro social. Poco a poco vamos
conociendo al personaje de Juan Lucas por boca de don Antonio. Se trata de un sefior de
clase, serio y tranquilo, que tuvo una estrecha relacion con un marqués y que goza de una
buena posicion social. Por el contrario, Rafaelillo es un joven provocador, mujeriego y

sinverglienza, a juzgar por su comportamiento.

ANTO. (...). Juan Lucas nasi6 alli, en la propia casa de don Alvaro. Hijo de unos servidores
alli se crié, y dende los quince afios, de ayuda de camara del sefior, cuando este vorvié de sus
estudios de Londres. jVeintisinco afios ha sio Juan Lucas el hombre de méas confianza der
marquésl... ;Si él hubiera querio! iMiles de duros tendria! Pero Juan Lucas es otro sefior, en su
clase; pero otro sefior.

MISTE. Pero él tiene dinerillo.
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ANTO. Se portd bien er sefior al morir. Le dejé una manda de veinte mil duros... (Siguen
hablando.) (Viu, 1928: 7-8).

Ademas, descubrimos que el comportamiento provocador de Rafaelillo se debe a su
despecho por haber casado a su entonces novia con Juan Lucas, un casamiento forzoso que

a juzgar por la situacion no fue del agrado de la joven:

MISTE. ¢Entonses Catalina es hija del marqués?

ANTO. Si, hombre: eso lo saben aqui hasta las piedras. Ademas, el sefior no hiso alarde de
ello, pero tampoco lo ocult6. A los diez afios metié a la chiquilla en un colegio fetén de Sevilla.
El queria reconocerla y to; pero, por respeto a su madre, que murié poco después de él...
MISTE. Esto es una novela...

ANTO. ;Pero no te acuerdas de los que se hablo hase tres afios, a rais de la muerte del
marqués?

MISTE. Hase tres afios estaba yo en Gibraltar, y atin no habia venio.

ANTO. Pues verés. Poco antes de morir el marqués le recomendd a Juan Lucas que le buscara
un buen mario a su nifia, y que lo que veria con gusto seria que se casara con er mismo Juan
Lucas.

MISTE. Eso si me extrafid siempre. Este matrimonio tan desigual, porque Juan Lucas le lleva a
su mujer lo menos...

ANTO. Veinte afios. Ella tiene veintidds, y él, cuarenta y dos.

MISTE. (Y consinti6 ella en casarse?

ANTO. Veras... (Siguen hablando.) (Viu, 1928: 9)

Pronto observaremos que Rafaelillo “El Cohete” es la antitesis de la seriedad y de
la formalidad pues con aire desenfadado y provocador, no duda en utilizar sus armas
dialécticas para enfrentarse a los demas y vengarse del dafio causado. De alguna manera
utiliza su famosa coplilla para que Juan Lucas pierda la paciencia y obtener asi su
beneficio: reconquistar a la joven Catalina. Dice Rafaelillo: “Esa copla es un cohete mio,
que ha salio con mucho fuego, echando chispas, y jpa arriba va, y veremos adénde llega”
(Viu, 1928:11). Ademas, el sefiorito Juan Lucas no le merece ningln respeto y culpa tanto

a él como a la joven Catalina de su mal comportamiento:

RAFA. El sera to lo sefiorito que osté quiera, pero a mi me hiso una granuja... Estarle mirando
siempre como si fuera el padre de Catalina, aprovecharse de una pelea que tuvimos ella y yo,
por na, por marchoserias, selos y demas pamplinas, y crusarse con sus billetes y engatusarme a
la novia y dejarme en ridiculo... Esa me la pagan a mi los dos: ¢l y ella. Mire osté, don
Antonio, yo no tengo que hacer ya en el mundo mas que martirisarlos, y a eso me voy a dedicar
lo que me quea de via.

ANTO. Mas te valdria respetar a una mujer casa y dedicarte a trabajar (Viu, 1928: 10).

Vemos también en algunos comentarios de los personajes cierta critica de los
defectos de la estructura politica, econdmica, cultural y social, temas primordiales que
planteardn muchos de los escritores representativos del teatro social. Se critica la
holgazaneria como acabamos de ver en boca de Don Antonio. Rafaelillo, por su parte,
arremete duramente contra aquellos criados que han estado bajo las faldas de los

poderosos:
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RAFA. Eso del respeto es cuenta mia, de ella y de Juan Lucas, y en cuanto al trabajo, sin
necesidad de haber estado limpiando cuadras y caballos, como osté, quinse afios, ni veintisinco
afeitando a diario a un marqués, como Juan Lucas -jocho mil siento dies afeitaos!, jle he sacao
la cuenta!-, me queo dos noches sin dormir o dejo de jueguearme un dia,y con estas manitas me
hago una filigrana en oro y tengo pa tirar dinero una semana.

ANTO. Glieno. No tengo ganas de discusiones. Lo que yo te digo es que tengas un poco de
cuidado y mas vergiiensa (Viu, 1928: 10).

Y si alguien més se muestra disconforme con la forzada situacion social del
matrimonio entre Juan Lucas y Catalina, esta es Chacha Frasquita, la madre de la joven. Se
trata de una mujer de tipo agitanado, de unos cuarenta afios, muy guapa aiun y muy
graciosa, que no duda un instante en ponerse de lado del joven Rafaelillo y atacar
duramente a Juan Lucas. Dice de ella Don Julio: “Al igual que su madre... Vosotros no la
habéis conosido de joven, pero jera una clase de mujer!... jLa ruina! (Viu, 1928: 7). Llama
a su hija Catalina Maria Marquez porque prefiere que el apellido de su madre sea
escuchado, lo que demuestra su deseo de subrayar que, a pesar de ser hija del marques, es
también su hija. De ahi que le resulte graciosa y cargada de razon la coplilla que “Cohete”
dirige a su hija y a su yerno, e incluso reconoce que ella misma se la ha cantado en mas de
una ocasion.

El malestar de Chacha Frasquita se debe a que su nifia se casé con Juan Lucas
aprovechando, por un lado, la rencilla que habia tenido con su novio y, por otro lado, la
confianza que en él depositd en su dia Don Alvaro, pues se quedd con todo su dinero para
que se casara Yy cuidara de Catalina Maria Marquez y de su madre. Por ello, Chacha acept6
gue se casara con Juan Lucas porque era el Unico medio para que su hija consiguiera el
dinero de su padre, algo que nunca perdonara a su yerno. Ademas, su rencor hacia él es
mayor al no poder ver a su hija nada méas que cuando su yerno le deja. EI conflicto social
es, por tanto, evidente, pues estamos ante dos mujeres carentes de libertad, sin poder
decidir cual ha de ser su destino. El joven Rafaelillo, pese a ser un muchacho informal,
mujeriego y antisistema, podria ser el salvador que ambas necesitan para escapar de las
cadenas de Juan Lucas. He aqui la narracion que Chacha Frasquita hace de la misera

situacién en que se encuentran:

ANTO. Osté no debia hablar asi de Juan Lucas.

CHACH. (Alzando el tono.) ;Que yo no debo hablar asi?... A mi, don Antonio, me sobra la
razén hasta por la punta der pelo, de este pelo precioso mio que se ha de comer la tierra, como
se comerd su carva de osté y las gafas aqui de don Mister. Y va osté a saberlo: Ese don
Tranquilo que se llama Juan Lucas, y que por una distrasién del de arriba, y mia también, es
hoy mi yerno, me ha desbaratao a mi la via, y se me llevé a la hija mas bonita que ha nasio de
madre, a mi Catalina Maria, sol de los soles. Y no se la llevo ansi por derecho, como hacen los
hombres; se me la llevd de suave, con toa su asaura y su mala sombra. Veintitrés afios entrando
en mi casa dia por dia... Que el recaito de mi Alvaro —el marqués-, jque los dineritos del mes!,
que el regalito... Después que el cuido de la nifia —tos los dias iba este malange a preguntar dos
veces por la chiquilla cuando el padre no podia venir-. Aluego yo que me peleo con mi Alvaro;
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mejor dicho, él que se pelea conmigo, por na, por tener una mijita de sangre mosa, y Juan
Lucas, como si fuera el tutor encargado de to lo que mi nifia necesitara... Alvaro, que se
muere, y cuando esperamos unos duros, no pa mi, que yo conmigo misma me valgo pa to, que
no vienen los duros, porque los duros se han dio a Juan Lucas pa que se case con la nifia. Pero
no esta ahi el con que de la cosa, sino que na me dice a mi, y aprovecha un asofoco de la
chiquilla con el novio, con Rafaelillo, y me la convence y, jpataplin!, que se casan...

ANTO. Porque osté quiso...

CHACH. Natural. ¢Y debia yo quitarle a mi hija el tnico medio de que cogiera los veinte mil
duros que debian haber sio pa ella sola?

MISTE. No se queje osté, que en toda la provincia se encuentra un mario mejor que Juan
Lucas... (Viu, 1928: 12-13).

Otro de los temas que entronca directamente con una de las concesiones del teatro
social a los gustos del publico y a la ideologia dominante, es la pervivencia de la
concepcion tradicional del honor, un honor cuya ofensa solo los varones de la familia
pueden vengar. Esa idea de preservar el honor esta presente en diferentes momentos de la
obra. Lo vemos claramente en el personaje de Chacha Frasquita, que representa el
antimodelo, ya que rompe con el ideal de mujer fiel y responsable que vive por y para su
marido cuyas 6rdenes deben obedecer. Aunque en muchos autores representativos del
teatro social estd presente esa concepcion tradicional del honor, caracterizado por la
ausencia de mujeres rebeldes, Chacha Frasquita representa la antitesis, pues siempre se ha
considerado una mujer libre, sin lazos que le unan a amos ni a sefiores; una vida un tanto
liberal que ha sido objeto de algunas criticas:

CHACH. jY ya estan casaos! jQué se le va a hacer! Y cuando una espera, lo natural, que
contaran con una pa to, jni na, ni na! Que pone su casa, que se arrinconan alli, y yo no pueo ver
a mi nifia mas que a las horas que él quiere y delante de él. ;Hay razon pa esto?...

ANTO. (Mirandola fijamente y bajando la voz.) Osté sabe que si la hay.

CHACH. iNi na, ni na! ;Qué? ;Una mijita de sagre mosa entoavia?... ;A quién farto yo? ;Qué
tengo er genio alegre? Es que soy joven adn. ;Qué chorreo grasia? jNi na, ni na de grasia que
me quea a mi! Si las mujeres no tenemos grasia, ¢qué vamos a tener?

ANTO. La via que osté hase...

CHACH. No, que voy a haser la de mi yerno. Yo he sio libre como un péjaro; yo no he tenio
amos ni sefiores, y dende los dose afios, con ponerme una flor aqui, en er mofio, y reir, lo he
llevao to por delante, hasta er sol. Me acuerdo de una cosa que siempre me desia la pobretica
de mi mare, que atn tenia mas alegria que yo: “Esta hija mia no es una mujer: es una docena de
mujeres en una sola.” Y... no me negaran ostés que pa ser yo sola una docena de mujeres, no
he armao mucho tronio. En fin, y no quiero ponerme seria. Aemas, to esta a la vista, aunque na
veamos, Y yo a nadie he engafiao.

ANTO. Peo osté debia ponerse en razdn... Atemperarse a la manera de ser de Juan Lucas (Viu,
1928: 13).

Pero si hay un personaje que encarnaria a la perfeccion el ideal de mujer obediente y
sumisa, ese es el de Catalina Maria Marquez. Asi a lo largo de la narracion observamos un
comportamiento ejemplar con su esposo, pues lo que mas le importa es estar al lado de un

hombre bueno que sepa preservar su honra. Sin embargo, la protagonista se dara cuenta de
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que luchar contra sus verdaderos sentimientos es mas dificil de lo que parece. Ya en el
acto | vemos a una esposa contenta porque su marido le proporciona dinero, a pesar de que
ella no puede disponer de él libremente. Ademas, Juan Lucas le advierte de que tenga
cuidado con el dinero porque su madre puede quitarselo. En principio Catalina Maria
Marquez parece una esposa feliz; critica la actitud de Rafaelillo con su fandanguillo y
reprueba también a su madre por defenderlo. Pero al final del acto se vive una tensa
situacion que cambiara las cosas entre Catalina y Juan Lucas: en el tablado coincide la
pareja con Rafaelillo al lado, que comienza a cantar la famosa coplilla. Catalina se siente
incomoda y su madre, paraddjicamente, también porque ambas consideran que eso es una
provocacion. Sin embargo, Juan Lucas, a pesar de que Catalina llora y se siente incobmoda,
la obliga a quedarse para no montar un espectaculo. Al final, Juan Lucas cede y se
marchan, no sin antes reprocharle que todavia le preocupa mas ese nifio de lo que en razén
debia de ser. La madre, furiosa, considera que esa no es la actitud de un marido. Como
consecuencia de ello, Catalina Maria Marquez vuelve a casa de su madre, de donde no
debid salir nunca.

En el acto Il nos encontramos a Catalina Maria en casa de su madre. Juan Lucas ha
mandado a una sefiora viuda para que hable con ellas y las convenza de que su esposa
hable con él. Chacha le responde que no quieren saber nada de él. Catalina, reticente, dice
gue de momento es mejor dejar pasar un poco de tiempo para pensar los dos lo que mas
pueda convenirles. Pero, a pesar de su enfado y de los consejos de la madre de que no
vuelva con Juan Lucas, ella se muestra indecisa sobre si la solucion al problema pasa por
dejar a su marido. Mientras tanto, Rafaelillo aprovecha que Catalina esta alli para visitarla.
Catalina, al verlo, presa de la ira, llega a desearle la muerte. Sin embargo, él le dice que ese
rencor no es otra cosa sino carifio. Intenta seducirla, pero ella, aunque muestra una actitud
fria y cree que lo conveniente es reconciliarse con Juan Lucas, no puede controlar sus
verdaderos sentimientos.

Al final del acto Il aparece alli Juan Lucas y consigue hablar con Catalina Maria
Marquez. Volvemos a ver en este encuentro la actitud machista de un marido cuya unica
preocupacion es estar en boca de todo el mundo. Poco a poco la protagonista va

convenciéndose de la conveniencia de volver con él:

LUCAS. Espera, que quiero ser comedio en mis palabras, que las palabras se enredan como las
seresas y... (Pausa). Siéntate... (Catalina se sienta. El también.). ;Por qué anteanoche te
pusiste como te pusiste, y dando un portaso, por toda explicacién, te fuiste de casa? (Ella
calla.) Yo pude cogerte de un braso, atrancar la puerta y... pegarte, no, porque, porque yo,
antes me corto una mano que ponérsela ensima a ninguna mujer, y a la mia... ja la mia
(Enternecido.), que la quiero mas que a mi alma,, primero me mato!... (Pausa.) Yo no sé; no lo
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sé, porque siempre he sio un hombre giieno y cabal, lo que haran otros; otros de esos
marchosos a los que saben querer tanto las mujeres. (Pausa.) Te empefiaste en que nos
fuéramos del colmao. Llegaste a casa nerviosa... La pagaste conmigo, como si yo tuviera la
culpa de que existiera el nifio ese y la letra del fandanguillo... (Pausa.) ¢Querias que alli
armara la bronca?... ;Querias que le diéramos la razon a su despecho?... (Pausa.) ¢Quién iba a
perder?... (Ella calla obstinadamente.) Yo soy un sefior, aunque no lo sea de clase. Ya le he
roto la cabeza ar nifio ese. ;Y que hemos conseguio? Que al dia siguiente toe r mundo sabe el
suceso, y que t0 andas en lenguas, y unos dirian que tl no tuviste culpa, y otros, los
malpensaos, que son los mas, dirian que si y pensarian de ti...

CATA. ;Y ahora no lo piensan?

LUCAS. No tienen motivo pa pensarlo. Lo malo es que piensan las cosas con fundamento.
(Pausa.) Yo comprendo, me hago cargo, que tu eres mujer, y las mujeres tenéis otra clase de
amor propio; que tienes pocos afios, y la mujer, con pocos afios es como si fuera mujer dos
veces... Tu eres una seflora, ademas eres mi sefiora, y hay que comportarse como sefiores.
(Pausa.) Déjate ya de nervios, de malos humores y vente a casa. A tu casa, que es tu puesto y
tu derecho. (Pausa larga) ;Qué dises?

CATA. (Levantandose.) Pué que tengas razon... Anteanoche me parecid que me hasias de
menos; que yo no te meresia toda la consideracion debida... (Viu, 1928: 45-46).

Sin embargo, la situacion vuelve a complicarse cuando alli mismo reciben noticias de
que Rafaelillo esta gravemente herido. En ese momento Gerardo Fuensantilla y Chacha se

marchan para conocer qué le ha sucedido; Catalina no puede controlar sus impulsos:

LUCAS. (A Catalina, que en el primer impulso ha ido a salir con los demés, y que, al
ver a su marido, se quedé parada en la puerta.) ;Vas a verle?
CATA. (Entre avergonzada y rabiosa.) jDéjame sola! (Cae en una silla llorando.)
LUCAS. (Severo y ftriste.) jPor mi no has llorao nunca! (Pausa.) jY he sio bueno
contigo! (Pausa.) jPor eso quisa no me quieres! Tié razdn ése que esta herio. (Con gran
tristeza.)

iComo has tenio el valor!...
(Sale lentamente.) (Viu, 1928: 48).

En el acto Il la actitud de Chacha respecto a Juan Lucas ha cambiado radicalmente,
a raiz de que Juan Lucas haya decidido reconocer a la hija de Fuensantilla. Ademas
Rafaelillo se ha marchado a Ameérica, lo que facilita el entendimiento entre Juan Lucas y su
esposa. Catalina le da las gracias por lo que ha hecho por su hermana, pero no puede
volver con él porque ella no es digna de estar a su lado. La propia Catalina ha puesto su
honra en entredicho. Se considera una mala persona porque en su pensamiento esta
Rafaelillo y no él. Ademas, dice que Dios le ayudo a ser buena porque en el momento de
marcharse a América decidio no irse con él. No obstante, también Juan Lucas reconoce sus
errores e intenta comprender el comportamiento de su mujer. Ademas, considera que el

reconocer su culpa la honra:

LUCAS. (...) Y eres giiena... (Ella niega con el gesto.) Si no lo fueras no te hubieras puesto en
este dolor y esta vergiiensa... porque ni has intentao defenderte, porque has tenio la noblesa de
hablar lo que podia deshonrarte y has callao lo que podia ser disculpa y halago pa mi...
(Pausa.) Y aln me pregunto yo ahora: Juan Lucas, ¢no hubo también culpa en ti? (Ella niega
con el gesto.) jQué sabes tl de esol... Yo si debia haber sabio. Yo debi pensar que era
demasiado viejo para ti; que aquellos amores tuyos con Rafael eran los verdaderos, porque el
primer querer no se arranca nunca del to... (Viu, 1928: 58).
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Finalmente, la razén vence al sentimiento y Catalina Maria decide volver a la casa
de su marido, de donde nunca debio salir. Se da cuenta de que al lado de Juan Lucas tendra
una vida modélica que no podra tener junto al irresponsable Rafaelillo. De nuevo, Paco
Viu nos da una leccion recurrente en muchas de sus obras: el triunfo del poderoso frente al
débil. Con la marcha de Rafaelillo a América, todo conduce a un aparente estado de
felicidad que el tiempo pondra en entredicho. Lo racional, lo correcto triunfa frente a
cualquier tipo de sentimentalismo. Y en este sentido llama la atencion el uso reiterado del
adjetivo “giieno/a” que ambos personajes utilizan constantemente para poner de relieve el
camino adecuado que lleva a una vida ejemplar y honrada. Asi lo ponen de manifiesto los
propios personajes:

CATA. Yo te juro que de aquella locura no quea na en mi corason. Que por ella aprendi a
conocerte mejor, y otra cosa que quisa no querras creer ahora: jque te quiero, Juan Lucas!

LUCAS. (Enternecido acariciando la cabeza de Catalina, que se refugi6 en su pecho.) jCatalina
Maria!... jMujer!... Si, aqui conmigo. Creo que eres giiena, necesito creerlo... Sino lo fueras...
Yo lo he sio y lo seré contigo, y a los giienos no se les paga con traicion... (Haciendo una
emocionada transicion y acaricidndola dulcemente.) Y giieno esta ya de estas cosas romanticas,

gue yo no tengo ya afios pa eso y voy a tener que burlarme de mi mismo y td... (Besandola.)
tiés ya la cara llena de lagrimas y llorando te pones demasiado bonita...(Viu, 1928: 59).

La honra aparece también como tema en el acto Il, en relacion con el
personaje de Fuensantilla, la hermana pequefia de Catalina Maria Marquez. Llega de
Ecija y cuenta a Cata que se ha quedado embarazada estando su marido Estebanico
un afio en Cuba. Viene, por tanto, para quedarse y asi evitar las habladurias de la
gente. Gerardo se interesa por ella y llega a insinuarsele. En el acto Il descubrimos
que Fuensantilla esta agradecidisima a Juan Lucas por haber reconocido a su hija
como suya con el beneplacito de Chacha; asi podra evitarle el disgusto con el
Estebanico. Figura, por tanto, como hija de Catalina Maria y Juan Lucas. Ademas, la
viuda les dice que ello servira para que hagan las paces, aunque las cosas no sean tan
faciles entre Catalina y Juan Lucas. No obstante, este reconocimiento de la hija de

Fuensantilla por Juan Lucas sera el detonante para su reconciliacion con su esposa.

FUEN. ¢Qué quiés que me pace?...

VIUDA. Tienes razon... Pero la cosa no tenia mejor arreglo. Y dale grasias a Dios y a
este santo de Lucas...

FUEN. ;Pa bezar por aonde ér pise toa la vial... Ahi es na... reconocer a la hija de mi
arma, darle zu nombre y evitarme er disgustillo con mi Estebanico... Pero jtener una
hija, y como zi no la tuviera!... Porque tu hazte cargo... Lleva er nombre de mi
hermana, lleva el apellido de Juan Lucas; figura como hija de ellos y yo jna! Yo no zoy
mas que una tia, jzu tial

VIUDA. Si que es triste; pero, dentro de tu desgrasia, no pues quejarte. Ademas, esto de
tu nifia va a servir pa que hagan las pases Catalina maria y Juan Lucas. jQue ya es
hora!...
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FUEN. Si que es hora, y tos lo estamos deseando, hasta mi madre; pero mme parece que
los aires no soplan por ece caminito.
VIUDA. Pues eso ya es una cabesona de Catalina Maria... (Viu, 1928: 51).

Junto a los temas propiamente sociales, conviene que analicemos a continuacion
aquellos momentos de la obra en los que la emocién y el sentimentalismo desbordado nos
permiten hablar de melodramatismo. Como no puede faltar en cualquier obra
melodramatica, estamos ante personajes estereotipados, modelos de bondad o de malicia,
que se enfrentan en situaciones extremas. Buena parte del melodramatismo presente en
esta pieza teatral se explica a partir del triangulo amoroso de los protagonistas (Catalina
Maria, Juan Lucas y Rafaelillo), asi como la pugna entre la razén y el sentimiento en la que
se halla inmersa la protagonista. Esta indecision de Catalina, junto a la actitud altanera y
provocativa de Rafaelillo, conducird a intensificar el tono sentimental y emotivo de la
intriga.

Uno de los momentos de mayor tension dramatica se vive en el acto I. Juan Lucas y
Catalina Maria entran en el reservado de la taberna. Alli coincidiran con Rafaelillo.
Aunque Juan Lucas confia en su esposa Yy repite constantemente que no le da importancia
al cruel comportamiento del joven burlandose de ellos con su famosa coplilla, no dejara de
ser una situacién incomoda la que se vive en el momento del encuentro. Mientras Chacha
se acerca a la barra y le pide a su yerno que los invite, Manolo comunica a Catalina que el
cohete esta en el reservado de al lado, algo que lamenta profundamente. Rafaelillo no duda
en acercarse a Cata y esta lo rechaza. El joven la agarra por las mufiecas y se viven

momentos de angustia:

CATA. También ha sio oportunidad... {Mardita sea! (Coge la copa de vino que llen6 Manolo y
bebe.)

RAFA. (Asomando la cabeza por la cortina.) jBuen provechito!

CATA. jFuera de ahi!

RAFA. (Entrando y quedando junto a la puerta.) ¢No me convidas?

CATA. Si fuera veneno, si.

RAFA. Favor.

CATA. jJusticia!

RAFA. Grasias.

CATA. jVete!

RAFA. ¢Es obligatorio?

CATA. Si tienes vergiiensa, si. Si no la tienes, llamaré.

RAFA. (Después de una pausa, acercandose a ella.) ¢TU crees que soy yo el que o tiene
vergliensa?...

CATA. (Indignada.) jRafael!

RAFA. (Cogiéndola fuertemente por las mufiecas.) ;Qué?

CATA. (Desasiéndose violentamente.) jFuera de aqui, granuja!... jFuera o llamo!

RAFA. (Sentandose.) Entonces me queo. (Pausa. Ella, desconcertada, titubea.) Poquitas ganas
gue tengo yo de hablar con Juan Lucas de to esto.

CATA. (Yendo hacia él.) ¢Qué pues ti desi de mi, charran, marchoso? Anda, quéate aqui. Yo
los llamaré y cuéntales la verdad. Diles como hisiste perder a una mosita su primera ilusion y
los tres afios mejores de su vida, cdmo ella esperd, esperé mientras td la hasias de menos con

78



vino, juergas y mujerotas, y cémo quieres ahora, con una copla marchosa, llena de vania y de
soberbia, y con una persecucién criminal, amargarle su tranquilia y poner en el despefiadero a
un hombre bueno y honrao... ;Quiés contar to esto? ;Quiés que yo lo cuente? Pues vamos a
llamar.

RAFA. Aln hay coraje en ti, aln hay carifio.

CATA. jMientes!

RAFA. (Aproximandose a ella.) Repitelo asi, serca. Mirandome a los ojos... jAnda, repitelo!...
(Ella calla.) ;/Ves? Ya sé to. Lo que ya sabia, pero de ello me he sersiorao ahora... Ta no
quieres a Juan Lucas. jY cdmo vas a quererle! jTU, una rosita en florl... jCatalina Maria
Marquez! ;Como has tenio el valor?

CATA. jCalla!l... jVete!

RAFA. Ya, si... Ya me voy... Me voy... Me voy y... sigo... seguiré siempre... Soy tu
sombra... (Acercandose mas a ella. Firme.) Y espero.

CATA. jNo!

RAFA. Espero, seguro. Ya lo sabes. Yo estoy siempre y tu... jtu vendras! (Sale) (Viu, 1928:
21-22).

La actitud desafiante y chulesca de Rafaelillo, ird acompafiada de la burla, lo que
dard lugar a situaciones verdaderamente embarazosas. La presencia de la pareja en la
taberna seré objeto de burla, que se manifestard mediante la famosa coplilla que Rafaelillo
recita. Ademas, el propio entorno de Cohete participard en ese espectaculo bochornoso;
asi, al final del acto I, Trini, amiga y acompafante de Rafaelillo, lo provoca diciéndole que
no tiene el coraje en ese momento de cantar. Es entonces cuando Cata comienza a oir la
coplilla. Muy enfadada y preocupada, pide a su marido que se marchen. Cuando terminan
de cantar, los acompariantes de Rafaelillo aplauden. Incluso el propio Lucas dice que la
letra es bonita para mostrar que no le importa nada, algo que crispa ain més a Catalina. El
melodramatismo alcanzara su mayor climax en el momento en que Juan Lucas obliga a su
esposa a quedarse, pese a su incomodidad. Esta situacion genera un conflicto en la pareja
en el que la exageracion de los elementos sentimentales y patéticos buscan provocar la

complicidad del espectador identificado con los personajes:

TRINI. (Levanta la cortina del cuarto, mira y al verlos tan serios suelta la carcajada.) Ostés
perdonen, me equivocao de cuarto; que siga el velatorio... (Se va. Chacha Frasquita se levanta
para seguirla. Don Antonio y don Mister la contienen.)

CATA. jVamonos, Juan Lucas!... ti debes ser el primero que no me obligues... (Viu, 1928:
24).

Como vemos en cualquier obra melodramatica, el sufrimiento que experimenta la
victima representado por una mujer, en este caso Catalina Maria Marquez, es la materia
prima en la base del melodrama. Estamos ante personaje inestable, que exterioriza sus
sentimientos mas que ningun otro y se ve obligada, a renunciar a un placer de la vida, irse
con EI Cohete a América, para permanecer al lado de Juan Lucas; solamente por buscar su
bienestar renunciando a sus propios sentimientos. La reconciliacion final ofrece también

una escena de gran intensidad teatral. En ese instante, Lucas se queda a solas con Cata y le
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pide que diga tres palabras: “Me queo aqui”, algo que la joven es incapaz de pronunciar
porque no puede quitarse de la cabeza a Rafaelillo.

Conviene que conozcamos algo mas sobre la famosa coplilla que estructura en
buena medida esta obra. Los versados en el “cante grande” entendian que la copla
originaria se cantaba con aire de “fandangillo” por los contrabandistas de los pueblos de
Huelva fronterizos a Portugal, y en otra forma mas bravia y retadora que la que servia de
tema a la obra de Viu. La esencia de esta obra la explica muy bien el propio autor, quien

hace una valoracién de la misma en primera persona:

Las tribulaciones de Catalina Maria Marquez, casada por mal de amores con Juan Lucas; Juan
Lucas, todo seriedad ecuanime, soportando con dignidad el cantar insolente; el autor anénimo
de la copla, herido en la vanidad de su jactancia, que lanza con la irdnica letrilla el lamento de
su despecho, tenian espiritu y carne para vivir otra vez su indudable vida anterior.

Y ellos mismos —las tres figuras centrales del fandanguillo-, y con ellos el ambiente andaluz,
siempre propicio, y con uno y otros mi obsesion; un poco literaria, del nacimiento, proceso y
vida de estos breves sucesos, lanzados al pueblo mismo, me llevaron a reconstruir de simplista
manera la historia de la protagonista.

Hago constar que ignoro la “verdad histérica” del fandanguillo, si es que existen auténticas
referencias, y asi pido disculpa a los que estén en el secreto, si mi versién resulta discrepante.
La comedia es sencilla, ayuna de trucos y, desde luego, no pertenece a la isidrada superrealista.
Y nada mas. Dios sobre todo, y que al pblico soberano le agrade y divierta como a mi” (Viu,
1928b: 10).

Tras esta autocritica, en un articulo titulado “Catalina Maria Marquez y la Verdad
historica” (Viu, 1928b: 77-78), podemos conocer un poco mas de la famosa coplilla que
desencadena el trasunto de esta comedia. Paco Viu habla de una misiva que recibi6 del
auténtico autor del fandanguillo que inspird su comedia, D. Andrés Marin Moron, desde

Alosno, provincia de Huelva, en la que se nos da algunas pistas sobre su origen:

Muy sefior mio: He leido en el ABC del 8 de marzo la autocritica de su comedia Catalina Maria
Marquez, en la que usted hace constar sinceramente que desconoce la “verdad histérica” del
fandanguillo, como asi es, en efecto.

Como soy el autor de la copla, aunque no tengo la pretension de ser poeta, he de manifestarle
que esta fue sacada con motivo de un caso sucedido en esta localidad, cuna del fandanguillo, y
al objeto de que usted no ignore el origen de ella, tengo el gusto de hacerle la auténtica
referencia.

El caso fue el siguiente:

Habia en esta poblacion, alla por el afio 1890, un sefior, tio mio, que tenia a su servicio, en
calidad de criada, a una mujer viuda, de edad avanzada, llamada Maria Méarquez, conocida por
la tia Marquez, la que tenfa una hija de veinticinco afios de edad, llamada Catalina, soltera y de
sentidos poco despiertos, que también servia como criada en otra casa. Las dos eran naturales
de Paymogo, pueblo de esta provincia.

Por entonces vivia también en Paymogo un hombre llamado Juan Lucas, viudo dedicado al
trabajo del campo, el cual tenia una hija de diez y seis afios. Este Juan Lucas, que tampoco
sobresalia por su listeza, tuvo la humorada de requerir por novia a su paisana Catalina, la cual
acepto; pero llegados estos amores a conocimiento de la hija de este, esta se opuso tenazmente,
a fin de evitar el casamiento, pues decia que a su padre no le hacia falta casarse mientras ella
“estuviera en el mundo”, para estar bien asistido, razones que Juan Lucas no escuchd,
casandose con Catalina.
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Como la tia Méarquez venia con frecuencia a casa de mis padres, estaba yo en antecedentes de
este proceso matrimonial, y como cosa de muchacho saqué esta coplilla, alusiva al asunto, sin
pensar que, pasado el tiempo, habia de hacerse tan popular.

Este es el origen de la tal copla, que con sumo gusto se lo refiere y envia su afectisimo, s. s., g.
b. s. m., Andrés Marin.

P. S. — Como hay otra copla que difiere, en parte, de esta letra, he de hacerle saber que la
verdadera es la que consta en su comedia (Viu, 1928c: 77-78).

Asi pues, a proposito de esta carta reflexiona el autor acerca de la relacion entre la
historia real y la historia relatada, mostrando su satisfaccion por no haber hecho un drama
sangriento con Catalina Maria Marquez, coincidiendo asi con las altas opiniones “que
husmeaban la tragedia al socaire del famoso fandanquillo” (Viu, 1928c: 78). Por ello, esa
carta le devuelve al autor la tranquilidad, pues dice que es un hombre bondadoso y que
nunca se hubiera perdonado cometer una tragedia con la indefensa Catalina Maria
Marquez. Asi, tal y como nos explica el autor, la carta del auténtico autor del fandanguillo
disipa sus dudas aflictivas, pues le tranquiliza mucho saber que esa popular letrilla no fue
hija ni madre de ninguna tragedia. Ademas, lamenta la decepcion de los que imaginaron la
tragedia; de aquellos a los que parecié irreverente su version del tema, mas proximas a la

realidad por inocente e inofensiva. Finalmente afade:

Y nada mas, ya que la verdad historica queda en su punto. Ella ha traido, como siempre, en su
triste equipaje, la decepcion para todos, y para mi, con la decepcidn, la alegria de que hice bien
al no derramar sangre en mi comedia y de haberme aproximado algo a la psicologia simplista
de los protagonistas histéricos del fandanguillo en los que de la ficcion de mi intrascendente
Catalina Maria Marquez” (Viu, 1928c: 78).

Concluiré haciendo una pequefia reflexion acerca del significado social que encierra
esta gran pieza teatral. A partir de un ndcleo tematico definido como es la justificacion del
reproche que Rafaelillo hace a Catalina Maria Marquez en una copla y que desencadena su
intervencion frente a frente junto a Juan Lucas, la critica de ciertos convencionalismos
sociales se hace evidente. Ya desde el comienzo de la obra vemos un atraso cultural en la
descripcién de un local que parece querer ir modernizandose, y en el cual los personajes
consideran una cursileria ciertas modas como las tapas. Las diferencias sociales se
acentlian en el contraste entre el personaje de Rafaelillo, que representa la antitesis de la
seriedad, y Juan Lucas, hombre respetable y correcto que por pertenecer a una clase social
acomodada vela por mantener las apariencias.

Por otro lado, el conflicto social se genera también debido a la presencia de dos
mujeres carentes de libertad, sin poder decidir cual ha de ser su destino: Catalina Maria
Marquez, que trata de luchar en contra de sus sentimientos, pues pese a estar enamorada de

Rafaelillo considera que Juan Lucas es el hombre que puede darle estabilidad; y
81



Fuensantilla, que ha llegado de Ecija embarazada estando su marido Estebanico en Cuba y
viene para quedarse y evitar las habladurias de la gente. Frente al comportamiento de
ambas hermanas, su madre, Chacha Frasquita, ofrece el contrapunto de mujer que rompe
con el ideal de esposa fiel y sumisa, pues se considera un ser libre sin lazos que le unan a
amos ni a sefiores.

Y como viene siendo habitual en la obra de Francisco de Viu, resulta de interés
destacar los elementos melodramaticos, que se intensifican a partir de los enfrentamientos
entre Rafaelillo, Juan Lucas y Catalina Maria Méarquez; la falta de decision de Catalina,
junto a la actitud altanera y provocativa de Rafaelillo, conducira a intensificar el tono
sentimental y emotivo de la intriga.

Estamos, en definitiva, ante un drama en el que, pese a no estar presente la lucha de
clases de una forma tan explicita como vemos en Asi en la tierra, el significado social
trasciende y son numerosos los elementos melodramaticos en un escenario realista de tipos

populares.

3. Lo imprevisto

Otro de sus grandes éxitos fue Lo imprevisto. El diario ABC anuncia asi el éxito de
esta obra, estrenada el 1 de marzo de 1929 con la compafiia Alba-Bonafé: “Francisco de
Viu, uno de nuestros mejores autores jovenes, acaba de lograr otro franco éxito con su
comedia Lo imprevisto, estrenada en el teatro Alkazar” (ABC, 10 de marzo de 1929: 57).
Se trata de una comedia ingeniosa con cuatro parejas de enamorados, cuya presentacion en
el acto primero suscita enseguida el interés del publico y le apercibe para seguir, entre
burlas y veras, las alegres incidencias de amor y fortuna. Los personajes de la obra traman,
en el acto primero, sus proyectos, con la intervencion del egoismo o del autor. Algunos
piensan realizarlos en un futuro inmediato; otros desisten definitiva y desesperadamente de
su logro. La fortuna, lo imprevisto, dara al traste con todos los propositos y cambiaré las
parejas o justificara de muy diferente manera los enlaces matrimoniales.

El argumento es el siguiente: en la casa de Aldonza, chica muy moderna, joven y
hermosa, han tomado alojamiento dofia Carolina, viuda de Pérez de Cogolludo, de cuarenta
y dos afios confesados, y cincuenta y tres efectivos, y su hijo Mariano, novio de Aldonza.
Quiere esta probar el matrimonio condicional, ver a su novio “en pijama”, experimentar en
el celibato los posibles quebrantos que la boda acarrearia a su amor inexperto, saber, en fin,
por anticipado, si Mariano hara un conyuge tan bueno, fiel, alegre y feliz como promete.

Los noviazgos son probaturas engafiosas; hasta que no llega la existencia en comdn no se
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aprende a conocer al hombre escogido para el trance mas irrevocable de la vida. Aldonza
tiene un tio —cuarenta y siete afios confesados, cincuenta y ocho efectivos-; un tio trapalon,
presa de usureros, desordenado, arbitrista, mujeriego, agudo de ingenio, frivolo, mundano
y sinvergonzon: Tito Félix. Y Tito Félix urde
enseguida el proyecto de casar con la viuda dofia
Carolina, futura suegra de su sobrina Aldonza. La
viuda posee propiedades saneadas en Valdepefias
(ABC, 2 de marzo de 1929: 37-38).

Tito Félix y Adonza tienen por amiga a la
condesa de Manzanar, madre de un joven
hiperestésico, de melena, bigotito y perilla
anémicos, llamado Gerardin, y “Espronceda”, por
alias, en atencion a sus aires romanticos y a una
fiebre pasional que le conduce hasta el suicidio, si

las mujeres le contrarian. Gerardin esta enamorado

FRANCISCO DE VIU

LO IMPREVISTO | de Aldonza, la novia oficial de Mariano. El otro

Comedia en tres aclos.

8 personaje de la comedia es Ramirez, un antiguo
prestamista devenido filantropo, amigo y protector de Tito Félix.

Durante los dos primeros actos, la comedia del Sr. Viu nos muestra las peripecias
jocosas de las tres pasiones apuntadas. Mariano con Aldonza, Tito Félix con dofia Carolina
y Gerardin con Aldonza. Al terminar el segundo acto, a raiz de un suicidio frustrado,
Gerardin se enamora de la sefiorita de compafiia de Aldonza, la cual le corresponde con

ternura.
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En el acto tercero surge lo imprevisto; lo imprevisto, que es lo que mueve nuestras
vidas, y las trastorna y modifica, como a cosas mecanicas. Tito Félix se enamora
perdidamente de dofia Carolina, a quien antes fingia amor por interés; Aldonza se vuelve
loca por un tal Acacio, coplero de Valdepefas, falso criado y sefiorito efectivo: Ramirez, el

usurero, pide la mano de una doméstica aldeana, llamada Felipa, y Gerardin, que ha
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“LO IMPREVISTO", DE FRANCISCO DE VIU, ESTRENADA BN EL TEATRO
ALXAZAR, (FOTO ZEGRI)

renunciado a sus romanticos atributos capilares, se casa con la sefiorita de compaifiia.

Todos son victimas de los caprichos de Cupido, y todos acaban felizmente.

Como se ve, la idea del Sr. Viu es graciosa y se aparta de los lugares comunes del

teatro al uso. En su desarrollo emplea tipos perfectamente dibujados y esencialmente
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teatrales. Tipos comicos por excelencia, y algunos —como el ridiculo “Espronceda”,
romantico profesional, de melena, bigote y perilla anacronicos- de caricatura bufa y
acentuada por momentos, pero sin incurrir nunca en el trazo grueso y provocativo.

La comedia del Sr. Viu fue celebrada con risas constantes en los dos actos primeros
y seguida con interés en el altimo. El autor sali6 al final de todos, requerido por aplausos
generales. Irene Alba, Antonia Herrero, la sefiora Manso y los Sres. Bonafé, Torrecilla,
Burafiez y Perales dieron a Lo imprevisto una interpretacion muy meritoria, que contribuyo
a su buen éxito. Al final de la representacién, todos los actores acomparfiaron al Sr. Viu en
la grata empresa de recoger la aprobacion y el aplauso del publico.

De esta exitosa comedia, el diario ABC (ABC, 19 de marzo de 1929: 43) nos
cuenta que en celebracién del unanime éxito alcanzado por el notable comedidgrafo Paco

Viu con el reciente estreno en el Alkazar de su comedia Lo imprevisto, se efectud en el

UN GRUPO DE COMEINSALES DEL BANQUETE DADO EN HONOR DE FRANCISCO VIU POR EL BXITO
DE SU COMEDIA “LO IMPREVISTO”. (FOTO PORTILLO)

hotel Ritz un almuerzo al que asistieron, entre otros muchos comensales, la distinguida

actriz Carmen Sanz y los Sres. Benavente, Marquita (E.), Thuillier, Artigas, Fernando y
Carlos Diaz de Mendoza, Bonafé, Juan Ignacio Luca de Tena, Mackinlay, Insta (M.),
Yafiez, Alonso; Mignoni, Mayral, Fernandez de Cordoba, Perales, Torrecilla, etc. Manuel
Machado dio cuenta de las adhesiones recibidas, entre las que recordamos las de los Sres.
Alvarez Quintero, Fernando Diaz de Mendoza, Maria Palou, Diez Canedo, Felipe Sassone,

Abati y Guerrero. Eduardo Marquina ley6é unas bellisimas cuartillas para destacar los
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méritos de Viu, y este, con sincera modestia y viva emocién, dio las gracias a todos, que
hicieron votos por los futuros éxitos del inteligente escritor. EI homenaje al gran éxito
alcanzado por el Sr. Viu contd con una convocatoria, firmada por Jacinto Benavente,
Eduardo Marquina, Irene Alba, Manuel Machado, Juan Bonafé y Alejandro Mackinlay,

que decia asi:

La ultima comedia de Francisco de Viu, Lo imprevisto, ha merecido undnime elogio del
publico y de la critica.

Los que seguimos la marcha segura y perseverante de este escritor, respetuoso siempre con la
honestidad artistica y su propia estimacién literaria, queremos hoy destacar su triunfo y nuestra
esperanza en los venideros con un acto de justicia y aliento.

Sea este una reunion cordial de los suyos —actores, escritores y amigos- en el hotel Ritz, el
domingo 17 de marzo de 1929, a la una y media” (ABC, 14 de marzo de 1929: 11).

Me ha parecido oportuna la eleccién de esta comedia porque dista mucho de la
tendencia que hasta ahora ha sido objeto de anélisis: la lucha de clases como elemento que
define lo social en el teatro. Y es que estamos ante un claro ejemplo de apertura hacia un
tipo de drama que se aleja del concepto tedrico que inicialmente sustentan las obras que se
incluyen dentro del teatro social; los conflictos sociales surgen entre parejas de
enamorados y en este caso nuestro autor rebaja la importancia del enfrentamiento entre las
clases sociales y subraya el tono humoristico de la comedia. No obstante, no faltan las
diferencias entre los grupos sociales, asi como ciertas actitudes y comportamientos que son
objeto de critica. Ademas, si bien es verdad que encontramos algun elemento
melodraméatico como veremos més adelante, es decir, determinadas situaciones de
conflicto en las se acentla la intensidad dramatica, en esta obra no adquiere el mismo
protagonismo que en las piezas anteriores.

En lo que se refiere a la estructura, la accion dramatica se estructura en tres partes
que se corresponden, respectivamente, con los tres actos en que se divide esta obra:

e Planteamiento. Conocemos en el primer acto el conflicto que vertebra la accion
principal: La sefiorita Aldonza idea un plan que ella misma llama “noviciado
matrimonial”. Como no esta segura de llevar a cabo su casamiento con Mariano, cree
que la mejor opcidn seria convivir durante una semana en su casa con el que sera su
futuro marido y con Tito Félix, su pariente méas allegado y de méas confianza. Ademas,
la madre del sefiorito, dofia Carolina, ha llegado también para darle toda la decencia al
noviciado, viviendo alli, sin que la gente pueda murmurar. De esta manera podran
tratarse en la intimidad y conocerse mucho mejor. Sin embargo, Mariano no deja de

considerar todo ello una idea absurda. En este primer acto vemos también cémo Tito
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Félix intima con dofia Carolina y reciben la visita de dos amigos: la condesa del
Manzar y su hijo Gerardin, que arde en amor por Aldonza.

Nudo. Se desencadena el conflicto. Aldonza y Mariano hacen un balance muy
negativo de las dos semanas que llevan con el noviciado. Aldonza se da cuenta de que
Mariano no es el hombre de su vida, pues ha conocido su verdadera forma de ser.
Durante ese periodo se ha encontrado a si misma, ha conocido a Carolina, una mujer
simpatiquisima, y esta contenta por la regeneracién de Tito Félix. Para Mariano, todo
ello ha sido un paripé absolutamente ridiculo. Dice que como broma ya esta bien y que
se lleva a su madre a Valdepefas para alejarla de Tito Félix. Conocemos a Ramirez,
un prestamista intimo amigo de Félix, y asistimos a una de las escenas mas
dramaticas: Gerardin anuncia que va a morir delante de Aldonza porque su amor no es
correspondido. Todos se espantan. Se ha bebido una botella de laudano pero,
afortunadamente, después de Ilamar a un médico, este les confirma que lo que ha
bebido no es laudano, sino zarzaparrilla. En ese momento, Gerardin se da cuenta de
que la dama de sus suefios no es Aldonza, sino Juanita.

Desenlace. En el tercer acto surge lo imprevisto. Tito Félix comienza a filosofar con
esa idea, ya que del plan urdido por Aldonza surge un desenlace inesperado: Tito Félix
se ha enamorado de una manera imprevista de dofia Carolina; Aldonza se enamora de
una forma también imprevista de un hombre imprevisto, el coplero Acacio; ademas,
Juanita esta loca por Gerardin, el imprevisto suicida; y Ramirez se ha enamorado a su
vez de la ruda Felipa. Finalmente, se producen las despedidas pero las relaciones
amorosas continuan.

Como ya he apuntado, la obra esta dividida en tres actos. Sin embargo, al igual que

ocurre en Catalina Maria Marquez, no se aprecia una divisién en escenas como vemos en

Asi en la tierra. No obstante, si podemos delimitar una serie de secuencias dramaticas

definidas por la presencia de los mismos personajes, de modo que la salida o entrada de

cualquiera de ellos supondria un cambio de escena.

Dado el papel relevante de los personajes como elementos constitutivos de la accion,

parece evidente que es el personaje el que ocupa el centro de la estructura; las acciones

derivan de ellos y, por tanto, dotan de unidad a la obra; todo lo cual se hace perceptible en

un caracteristico relajamiento de la accion. Estariamos, por tanto, ante lo que Garcia

Barrientos denomina “drama de personaje”. Obsérvese lo que el propio Francisco de Viu

nos dice acerca de la estructura en la autocritica que hace de su propia obra:
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Una comedia sin importancia.

No busqué el asunto, ni medité la estructura, ni aun siquiera me propuse ambientarla.

Los mufiequillos en ella danzan y gesticulan, acaso un poco charlatanes, vinieron solos: de aqui
y de alla; algo dislocadamente. Los conoci en diversas ocasiones, y un dia, de pronto, en
zarabanda, incongruente, acudieron a mi memoria. Me hizo gracia el encuentro, por lo
impensado, y con ellos hilvané la comedia alrededor del mandato que parecia traerlos, lo
imprevisto (Viu, 1929b: 10).

Una vez expuesta la estructura de Lo imprevisto, sigamos el analisis del tiempo y del
espacio como pilares fundamentales de toda obra teatral. Como es de esperar, asistimos a
un desarrollo temporal continuo de los acontecimientos en los dos primeros actos, aunque
en el tercero se produce una transicién que rompe el transcurso temporal de la accion. Las
referencias explicitas son escasas. En el primer acto, se concreta al comienzo la época en
que transcurre la accién: “Es mediodia de otofio” (Viu, 1920: 7). Después, Africa informa
de que el sefiorito Mariano ha llegado. Juanita le pide que avise a la sefiorita Aldonza.
Entra entonces Tomas acompafiando al sefiorito y al saludar a Juanita conocemos dos
informaciones: el tiempo que Mariano lleva sin ver a Juanita y desde cuando la mama de

Mariano reside en casa de la seforita Aldonza:

TOMAS.- (Entrando con varias maletas.) Por aqui sefiorito... (Tomas, que entré por la
derecha, sale por la izquierda.)

MARIANO.- (Apareciendo.) jJuanita!... ;Qué tal?, desde el verano?

JUANITA.- Bien, Mariano... Sumama lleg6 anoche...

MARIANO.- Me lo figuré: no tuve tiempo de avisarla... ;Y Aldonza?... ;Ha visto usted la
locura de este vaudeville que se le ha ocurrido a mi novia?... (...) (Viu, 1920: 15)

Entre el primero y el segundo acto, no hay indicaciones del tiempo que ha
transcurrido. No obstante, si en el segundo acto ya ha finalizado el famoso “noviciado
matrimonial”, hemos de preguntarnos cuanto tiempo dura tal farsa. En las primeras paginas

descubrimos que estamos ante el primer dia:

ALDONZA - iDofia Carolina Garcia, viuda de Cogolludo, mi futura suegra! {Muy graciosa...
Desde las ocho de la mafiana la oigo danzar por su habitacion. Ha creido que no es de buen
tono presentarse antes del mediodia... Me ha dicho esta que tiene una bata que es algo
grandioso y por encima de toda ponderacion... Anda, vamos; hoy serd un dia divertido.
iPrimer dia del noviciado matrimonial!... (A Africa.) Ven td también. (Salen las tres por la
izquierda.) (Viu, 1920: 9)

Al comienzo del segundo acto, conversan Aldonza y Mariano. Hacen balance del

noviciado y es entonces cuando descubrimos cuénto tiempo ha transcurrido: dos semanas.

ALDONZA.- Pensaba que dedicAramos un ratito para hacer balance.

MARIANO.- ¢Balance, de qué?

ALDONZA.- De las dos primeras semanas de noviciado matrimonial; pero veo que no estas
para nada... (Viu, 1920: 24)
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ALDONZA.- Y me he felicitado muchas veces por habérseme ocurrido tan genial idea. Mira
qué saldo a favor de las excelencias del experimento: llevo dos semanas muy distraida,
habiendo roto la monotonia de mi vida; (...) (Viu, 1920: 26)

En el tercer acto se produce una elipsis, es decir, una interrupcion del curso
dramatico con salto en el tiempo de la fabula. Han pasado seis meses y, por tanto, la accion
se situa en un atardecer de fin de verano.

Importancia tiene también la extensién que engloba la espacialidad en el teatro. El
espacio dramatico es el espacio de la ficcion. Su construccion depende tanto de las
indicaciones que suministra el autor del texto como del esfuerzo de la imaginacion del
espectador. Se construye y se modela a la manera del actor, de manera que interviene la
ilusion teatral, fundamental para la construccién del espacio escénico. Asi pues, en este
caso son dos los escenarios en los que se mueven los personajes, cuya descripcion aparece
detallada al inicio del primer y del tercer acto: un entorno propio de la aristocracia en los
dos primeros actos y un entorno mas rural en el tercer acto. Asi, comenzamos la obra en un
gabinete elegantisimo de tono aristocratico, con puertas a derecha e izquierda. En el foro,
sobre una gran chimenea, se aprecia un gran tapiz con el escudo muy visible de la familia
Todosventos, que consiste en una corona de Bardn; y en cada uno de los cuatro cuarteles,
sobre fondo azul estrellado, una bandera blanca desplegada en distintas y opuestas
direcciones. El escudo de la familia Todosventos es descrito al final del primer acto por
don Félix:

FELIX.- (Vuelto de espalda, sefialando con el baston.) Vera usted... Don Nufio do Vento fue
el héroe de Aljubarrota, el Napoleon portugués, como si dijéramos, de aquel memorable hecho
guerrero en la Historia de Portugal. Por ello le concedieron el titulo de Bar6n y una bandera
blanca —pureza, desprendimiento- sobre un cielo azul estrellado —ilusion, quimera-... Un hijo
de este don Nufio vino a Espafia, donde su apellido se transformo en Viento. Rifig, sabe Dios
por qué, con el entonces monarca Don Juan I, y al tornar a Portugal, cambi6 su apellido en
Dosventos. Mas tarde, un descendiente suyo por entronque con una noble dama espafiola en
tiempo de Felipe IV y espafiolizarse, afiadié una tercera bandera a su escudo, y el apellido
glorioso derivd en Tresvientos. Después, familia eminentemente religiosa los Tresvientos, a la
expulsion de los jesuitas por Carlos 111 volvio a fincar en Portugal, y afiadid, por su retorno al
portugués solar con sus grandes bienes, la cuarta bandera, y el monarca luso en aquel entonces,
precavido, autorizé la transformacion definitiva y previsora del apellido en Todosventos. Como
observara usted, cada bandera ondea en direccidn distinta. (Viu, 1920: 20).

A partir del tercer acto, presenciamos la huerta-jardin de la Casa de Campo de
Carolina, en las proximidades de Valdepefias. Al foro, la fachada y entrada de la casa. A la
derecha, tapia que se aleja y, a la izquierda, una verja con la puerta de entrada. Sin duda,
un escenario que nada tiene que ver con el anterior.

Los personajes de la obra actian como unos mufiequillos dotados de gracia que

danzan y gesticulan, un tanto charlatanes. Son personajes que se comportan de acuerdo con
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el estatus social que representan: la aristocracia y la servidumbre. Ademas, si bien
conocemos el caracter de cada uno de ellos por la forma de comportarse, observamos una
novedad importante respecto a la caracterizacion: a diferencia de lo que vemos en las obras
anteriores, el autor se ha preocupado por describir algunos rasgos fisicos y de caracter de
la mayoria de ellos. Tracemos, pues, un perfil de ellos.

Aldonza es una muchacha de veinticinco afos, guapa y de una elegancia muy
moderna. Quiza su conducta caprichosa o sensata (cada uno juzgue su comportamiento) le
lleva a romper la monotonia de su vida y a idear una estratagema para asegurarse de que el
sefiorito Mariano sera el hombre de su vida. Reconoce ser “pronta de genio” (Viu, 1920:
49); tiene un caracter fuerte y le gusta controlar absolutamente todo. Su talante
desenfadado le lleva a burlarse del sefiorito diciendo que esté ante la primera actriz de una
graciosa comedia que podria titularse “Noviciado matrimonial”. No obstante, tiene un
profundo sentido de la amistad, como asi lo demuestra en su trato con Juanita y con dofia
Carolina y muestra un gran carifio por su Tito Félix. La Condesa del Manzanar la define
asi: “Es una chica excelente... Un poco suya con las rarezas de la que no ha tenido quien
dirigiera su educacion...” (Viu, 1920: 22)

Tito Félix es un sefior “de unos cincuenta y cinco afios; muy “chic”, sin exagerados
atildamientos: un verdadero «fin de raza»”. (Viu, 1920: 9-10). A pesar de sus aventurillas
galantes y sus deudas, es un confidente inteligentisimo, ademéas de todo un caballero
finisimo por el trato cortés que muestra. Aldonza considera que es una atencién a la madre
de Mariano traer una persona de respeto, de modo que cree conveniente que su tio venga a
pasar la temporada del noviciado con ellos. Dofia Carolina dice de ¢l que es “una musica
hablando” (Viu, 1920: 18). Y lo que comienza siendo un juego de coqueteo con la madre
del sefiorito Mariano —no olvidemos que su acercamiento hacia la sefiora Carolina es, en
principio, por puro interés econdmico- acaba en enamoramiento segun “lo imprevisto”. En
una conversacion con dofia Carolina, esta le dice que sus habitos son un poco pueblerinos y
que le ensefie. Entonces don Félix le explica las siete coqueterias que, en cierta manera,

definen esa actitud bohemia de la que hace gala:

CAROLINA.- Estoy curiosa por conocer sus siete coqueterias.

FELIX.- Voilal... Primera: ser, o al menos parecer, inteligente; la inteligencia nos hace
bondadosos y bien educados. Segunda: no admitir que antepongan a mi nombre ningun
tratamiento: es servilismo en quien lo emplea y pedanteria en quien lo admite. Tercera: no
ostentar jamas una mancha en mi indumento; el que soporta una mancha al exterior, jcuantas
no soportard en su conciencia invisible! Cuarta: no discutir jamas; estoy seguro de no haber
convencido a nadie y muy expuesto a que me convenzan a mi. Quinta: Hablar bien de todo el
mundo, aun exponiéndome a ser injusto. Sexta: no usar chalecos de fantasia. Séptima: no
trabajar. (Viendo el gesto de asombro de dofia Carolina.) No desmerezca yo, Carolina, en su
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concepto. Intentaré justificar esta idea arraigada firmemente en mi cerebro y practicada por mi
desde que tuve uso de razdn. Creo que el trabajo es un acto herético, contra Dios. EI Supremo
Hacedor, cuando quiso castigar al primer hombre por su desobediencia, no encontro, y cuando
El no lo encontrd, en su infinita sabiduria, es que seguramente no lo hay, castigo mas
infamante que el trabajo, y asi lo condend con estas palabras: “Ganaras el pan con el sudor de
tu frente.” Ahora digame usted, Carolina, el que rechaza el trabajo y no se infama en su
practica, ;ho demuestra que es bueno, y, por lo tanto, libre del divino castigo?...

CAROLINA.- iEs usted geniall... Pero en eso del trabajo no estoy conforme. Lo de no trabajar
serd porque puede usted costearlo. (Viu, 1920: 18-19)

Otra de las facetas de Tito Félix es la filosofia. En algin momento deleita a los
demas con teorizaciones tan sorprendentes como, por ejemplo, la que denomina
“indeterminacion metafisica del sujeto”, en relacion con el comportamiento anacronico del

joven Gerardin:

CAROLINA.- ;Qué es ello?

(Todos prestan atencién.)

FELIX.- Vera: ;usted cree que esta aqui?

CAROLINA.- Claro!...

FELIX.- Pues, a lo mejor, usted no esta aqui. Usted puede ser en este momento un espejismo,
0 una visién. O acaso no esta aqui mas que su forma mortal y en ella el anima de otro sujeto,
y en este instante su animo de usted se ha mudado. Créanme ustedes: no sabemos nada.
Vamos a ver, Lola: ;crees ti que es natural en los tiempos que corremos a ciento por hora
que un muchacho como tu hijo, de veinticinco afios y con dinero, lleve mostacho y mosca y
sea una explosidn de romanticismo. ¢;Quién esta en tu hijo? ;Quién vive en €l?... jAh, no lo
sabemos! Solo él en algunos instantes especialisimos puede presentirlo o presumirlo.
Carolina, ¢usted no advirti6 nunca que se desdoblaba?... ;No se ha sentido alguna vez
marchar de si misma o regresar a si misma?... (No se ha mudado usted nunca?... jAh!... ;Por
qué a veces somos capaces de los mas grandes heroismos y otras irremisiblemente
cobardes?...

CONDESA. .- Tu si que estas irremisiblemente chiflado... (Viu, 1920: 22)

Juanita es una muchacha de la edad de Aldonza; bonita también pero de catadura y
ademanes mas sencillos. Es la amiga de la infancia de Aldonza, su comparfiera y
confidente. Desde la aparicion de Gerardin en escena, vemos que Juanita muestra interés
por el muchacho, a pesar de que est4d profundamente enamorado de Aldonza. Juanita
adquiere un mayor protagonismo cuando Gerardin intenta suicidarse porque el amor que
siente por Aldonza no es correspondido. Juanita, al ver al joven péalido, oprimiéndose el
vientre, se acerca y le dice que no se muera, que lo quiere. En ese instante Gerardin
recapacita y dice que no quiere morir, que es la primera vez que una mujer llora por él.

Mariano es un joven caballero que hace gala de una gran rectitud y de una excesiva
seriedad. Se enfrenta a una situacion verdaderamente complicada por motivos varios.
Como estd muy enamorado de Aldonza, se presta a su juego, a pesar de que lo considera
un paripé absolutamente ridiculo. Teme que el carifio que se profesan naufrague por ese
espantoso vodevil que se le ha ocurrido a su fantasia de nifia caprichosa. Insiste en que
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como broma ya estd bien, que estan haciendo el méas espantoso ridiculo como asi lo
subrayan las sonrisitas, las frases y las agudezas de los amigos. Del mismo modo considera
también una farsa el idilio entre su madre y don Félix, pues piensa que estd abusando de la
inocente credulidad de su madre con absurdos fines matrimoniales que le pongan a flote.
Ademas, tiene que soportar la humillacién de tener en casa al loco de Gerardin, enamorado
de la que en principio va a ser su esposa, sin que él pueda llamarle la atencién. En la
tercera escena, ya en la casa de campo de dofia Carolina, el sefiorito Mariano se ha
marchado de viaje y no hace ninguna aparicion.

Doiia Carolina es una sefiora de unos cincuenta afios, muy bien conservada para su
edad, que representa el prototipo de mujer aristocrata de ricos trajes y cargada de joyas.
Mujer coqueta y alegre, al principio se muestra reacia ante las pretensiones de don Félix,
pero finalmente sucumbe a sus deseos. Natural de Valdepefias y viuda de Cogolludo, posee
una importante riqueza que le dejo en herencia su difunto marido. Asi describe la propia

dofa Carolina su vida con él:

JUANITA.- ;Usted conocia Madrid?

CAROLINA.- Si, en vida de mi marido —que estard con Dios seguramente-, vine varias veces.
Mi marido era muy bueno conmigo... Un poco dejadote, sabe usted; muy a la pierna la llana,
como buen manchego... Algunos sofocones pasé aqui con el pobre mio, que ahora estard con
Dios. Me hacia sufrir su excesiva franqueza. Usted ya sabe lo que es este Madrid y la gente
fina de la aristocracia: los detalles es lo mas importante. Son como estos pisos encerados en
que la menor pelusa se destaca. Se lo decia siempre: aqui olvidate de Valdepefias, de tus
tertulias, de tus bodegas... {Pobre mio, que estara con Dios, fue bueno, trabajé mucho y nos
dejé un hermoso capital! (Viu, 1920: 14)

Aungue trata de mostrarse respetuosa con la memoria de su marido, lo imprevisto
hara que inesperadamente comience a sentir atraccion por el sefior Félix y su gran

sabiduria:

FELIX.- Con la ilustre casa y apellido de los Pérez de Cogolludo...

CAROLINA.- Mi marido era Cogolludo nada més.

FELIX.- Perdone usted, sefiora. En esto —aparte modestia- soy una autoridad. Su marido o sus
adscendientes debieron ser Pérez de Cogolludo descendientes de la ilustre e infanzona casa de
los Pérez de Cogolludo, que tenian la divisa “Dejad hacer, dejad pasar”, que los franceses se
apropiaron en tiempos de Napoledn, como tantas otras cosas, entre ellas casi la Europa entera,
y tradujeron en “laissen-faire”, laisser-passer.

CAROLINA.- No sé...

FELIX.- No le quepa a usted duda, sefiora; su marido o alguno de sus progenitores. ..
CAROLINA.- ;C6mo?...

FELIX.- Progenitores. De progenie: casta, generacion o familia.

CAROLINA.- jAh, ya!

FELIX.- Por un descuido perdio el Pérez.

CAROLINA.- jBah!...

FELIX.- No, no desprecie el Pérez como si nada significara, sefiora. El Pérez es como el cero.
El cero por si solo nada es y nada vale; pero segln su colocacion adquiere una formidable
significacion aritmética. Asi le acontece al Pérez; por si solo nada vale, pero colocado a la
izquierda es como el sol que ilumina cuanto besa.
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CAROLINA.- jAy!...

FELIX.- ;Emocional?...

CAROLINA.- Ahora admirativa. (Pausa). Es usted simpatiquisimo. Haremos buena amistad.
Y pido su venia para retirarme. No supuse hubiera nadie aqui, y esta tenue...

FELIX.- Encantadora... No hay habillé en las mujeres hermosas como la deshabillé. (Viu,
1920: 13)

Aldonza muestra su simpatia por la que sera su futura suegra, a la que considera una

mujer muy graciosa:

ALDONZA.- iDofia Carolina Garcia, viuda de Cogolludo, mi futura suegra! jMuy graciosa!...
Desde las ocho de la mafiana la oigo danzar por su habitacién. Ha creido que no es de buen
tono presentarse antes del mediodia... Me ha dicho esta que tiene una bata que es algo
grandioso y por encima de toda ponderacion... (...) (Viu, 1920: 9)

Ramirez hace su presentacion en el segundo acto. Representa el acabado tipo del
prestamista, pero solo de rostro, pues viste limpio y aseado. Devenido filantropo, es un
gran amigo y protector de Tito Félix, quien lo considera su &ngel bueno, dice que no
olvidara nunca sus grandes consejos. Su anterior oficio era amargo y cruel porque tenia
que perseguir a los morosos. Siguiendo los consejos de Félix, su vida cambid y se convirtid
en amigo de sus deudores, lo que le vali6é inmejorables clientes y suculentos negocios.

Visita a Félix porque quiere comprobar unas noticias referentes a él que le han
llenado de alegria, pues ha estado un afio en Berlin. Ramirez le dice que le han informado
de que modificd sus habitos, que vive ahi con su sobrinita una vida ejemplar y que va a
casarse. Félix le confiesa que hay algo de cierto en todo eso. Circunstancialmente, vive con
su sobrina. No obstante, la modificacion de sus habitos obedece a la falta de polvora
(dinero). Ramirez, al oir eso, no duda en prestarle el dinero que necesite.

Gerardin, hijo de la Condesa del Manzanar, representa el mas puro anacronismo.
Joven hiperestésico, de melena, bigotito y perilla anémicos, “Espronceda”, por alias, en
atencidn a sus aires romanticos y a una fiebre pasional que le conduce hasta el suicidio, si
las mujeres le contrarian. Segin don Félix, representa a “Espronceda” cuando escribia La
Desesperacion. Aparece al final del primer acto y se nos presenta como un joven

enamoradisimo de la sefiorita Aldonza. Esta es la descripcion que conocemos de él:

GERARDIN.- (Es totalmente Espronceda resurrexit. Lo recuerda en lo fisico y alifio de la
figura y hasta en la indimentaria, moderna, pero con reminiscencias de linea de entonces. Muy
emocionado, besando la mano de Aldonza.) jAldonza!... (Viu, 1920: 20)

Su locura amorosa es propia del Romanticismo. Manifiesta una obsesion casi
enfermiza por vivir su amor junto a la sefiorita Aldonza, algo que se convierte en objeto de

burla. Cuando esta lo rechaza por considerar una simpleza todo el espectaculo que monta,
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se marcha desesperado, y eso preocupa a su madre y a Juanita, que estd enamorada de él.

Obsérvese la percepcion que los personajes tienen de él:

ALDONZA.- ;Cuéndo casas a Gerardin, Lola?... Me han dicho que estas enamorado de Fifi

Alvar...

GERARDIN.- Tu sabes que no.

ALDONZA. - jAy!, yo no sé nada; que me registren.

GERARDIN.- Quise decir que tl conoces mis gustos...

CONDESA - Este hijo mio va a tener que buscar novia en un museo. ¢Creen ustedes que hay

derecho a que lleve esos pelos en la cara?

FELIX.- Verdaderamente que ese alarde capilar es un poco anacronico.

GERARDIN.- Tiene usted razén: soy anacrénico; pero como no vivo para los demas.

(Derretido.) ¢ Te parece bien, Aldonza?

ALDONZA.- Hijo, tu eres el amo del burro, digo de tus mostachos y de tu mosca, y debes

mandar en ellos. Ya sabes que somos de opiniones opuestas.

GERARDIN.- (Tras de un profundisimo suspiro.) Si; un siglo de distancia: mil novecientos

treinta y mil ochocientos treinta.

MARIANO.- (Entrando.) ¢Qué tal, Condesa?... ;Y t0, Gerardin?... (Este le saluda de mala

gana.) (Viu, 1920: 21)

Sin embargo, en el tercer acto Gerardin sufre una gran transformacién. Llega a la
casa de la sefiora Carolina absolutamente transformado y modernizado, alegre, feliz y
optimista. Quiere pedir a Aldonza la mano de Juanita, por lo que esta se pregunta si no sera
otra manifestacion de neurastenia. No obstante, su enamoramiento es real; esta dispuesto a
casarse con ella y aconseja a todos que se enamoren porque asi conseguiran ser mas
felices.

La Condesa del Manzanar, madre de Gerardin, es una mujer simpética y bondadosa,
en palabras del sefior Félix. Consciente de la extrafia personalidad de su hijo, confiesa a
Mariano que su hijo sigue enamoradisimo de Aldonza y, aungue ella no ha querido tener
nada con ¢l, ha hecho bien, pues considera que el sefiorito Mariano es mejor partido... No
le ciega la pasion de madre.

Los criados Africa y Tomas. Africa es “una doncella pizpireta y monisima” (Viu,
1920: 7); Tomas es “un criado correctisimo” (Viu, 1920: 7). La funciéon de ambos es la de
servir a los sefiores y atender todas sus necesidades. Comparten, por tanto, los menesteres
de asistencia y servicio en la casa. A su vez, comentan el desarrollo de los acontecimientos
en casa de la senorita Aldonza. Don Félix se maravilla de su belleza: “Es linda, muy
linda... Tiene aire fino, muy fino... En la vida de la madre de esa muchacha debid cruzarse
algin cometa amoroso de alta alcurnia...” (Viu, 1920: 10); “;Eh? ;Qué le parece a usted?
(Félix revienta de risa.) jUn hallazgo!... Ingenua, sana, joven... con un no sé qué agrio y
montaraz que me seduce... jUn verdadero hallazgo!” (Viu, 1920: 46). De hecho, es tal la
admiracion que llega a sentir por ella, que antes de conocer a dofia Carolina, dispare sus

armas de adulador:
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AFRICA.- ¢(Me llamaba el sefiorito? (Mirando por la habitacion.) ¢(No estaba solo el
sefiorito?...

FELIX.- Si, hijita... Platicaba con las banderas de mis gloriosos abuelos.

AFRICA.- Pues... el sefiorito dir4 lo que desea...

FELIX.- Si te dijera lo que deseo te incomodarias. Ademas, como tu contestacion no seria
amable me incomodaria yo conmigo mismo por la torpeza de haber hablado. (Contempla
gozoso a Africa.) (No me entiendes?... Pero me estas mirando, que es lo importante cuando le

miran a uno ojos tan bonitos. Los ojos de las mujeres bonitas deben mirar, mirar siempre...
¢De qué estdbamos hablando?... (Viu, 1920: 11)

Llama también la atencion el exceso de confianza que muestra don Félix con los
criados en determinados momentos. Por ejemplo, en tono confidencial, llega a confesarle a

Tomaés su debilidad por Africa:

FELIX.- (...) Ademés, esto ya en el terreno confidencial: me gusta Africa; me gusta mucho.
Coincido con el cardenal Cisneros: creo que nuestro porvenir esta en Africa. Si tuviera dinero
me casaba con ella.

TOMAS.- El sefiorito Félix es muy rico.

FELIX.- También confidencial. Te voy a revelar un secreto, que t, como todo el mundo,
conoces hace tiempo: yo no tengo una peseta. Me referia, al decir “si tuviera dinero”, a ella, a
Africa. (Tomas sonrie.) Esa sonrisa sin palabras es el mejor tono, Tomas. Anda, llamala (...)
(Viu, 1920: 11)

Damian y Felipa, padre e hija, son los criados de dofia Carolina en su casa de
Valdepefias. Aparecen en el tercer acto, cuando todos los personajes se han trasladado a la
casa de la sefiorita Carolina. Damian es un manchego como de unos cincuenta afios,
Ilanote, franco y simpético. Es el mayordomo de Carolina, con honores de administrador.
Felipa es una muchacha de unos veinte afios, mitad menestrala, mitad sefiorita. Su
comportamiento campestre y falto de modales contrasta con la correctisima forma de
actuar de Tomas y Africa. Tanto es asi, que su forma de expresarse genera cierta
comicidad:

DAMIAN.- Es que es verdad, hija. De pronto se te ocurren unas cosas que son burras, y yo
tengo que achacarlo a la leche de burra, porque la pobretica de tu madre era un talento, yo yo,
aunque soy parao, na tengo de tonto (...) (Viu, 1920: 13)

Al igual que los otros criados, estos comentan las andanzas amorosas de sus sefiores.
Gracias a ellos descubrimos, por ejemplo, que todo ese bullicio de gente madrilefia en casa
de dofia Carolina se debe a que la sefiora ha querido devolver el favor de haber estado en
casa de la sefiorita Aldonza. Los modales rusticos de Aldonza se manifiestan en algunas de
sus conversaciones con Ramirez, ya que a veces responde sin comprender muy bien lo que

sus “finas” palabras dicen:

RAMIREZ.- ;Ustedes viven siempre en el campo?
FELIPA.- Cuando viene la sefiora y ahora, en el tiempo de la vendimia...
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RAMIREZ.- (Poetizando, no sin gran trabajo.) jLa vendimia! jOh, la vendimial... A todo en la
vida le llega la sazén.

FELIPA.- Si, sefior; y las uvas con la final de los calores...

RAMIREZ.- Cierto, con la proximidad del otofio; con la vecindad de los frios...

FELIPA.- (Sin comprender, naturalmente, y queriendo agradar.) jNatural!...

RAMIREZ.- jQué sabia es la Naturaleza!...

FELIPA.- jAsi sera!

RAMIREZ.- Y los humanos queriendo eludir sus leyes. ..

FELIPA.- Cuando usted lo dice...

RAMIREZ.- Los dias que llevo agui, yo no habia estado nunca en el campo, han trastornado
mis ideas...

FELIPA.- (Ruborosa y coqueta.) jMuchas gracias!... jEs usted mu fino!... (Viu, 1920: 44)

La gracia y el humor de Felipa se explican también por el comportamiento coqueto
que exhibe en el momento en que se da cuenta de que las pretensiones de Ramirez con ella
van mas alla de la amistad.

Por ultimo tenemos a Acacio, alias “el Coplero”, cuya aparicién en el tercer acto
estd rodeada de un gran misterio. Es un sefior de unos treinta afios. Bajo su ropa modesta se
advierte finura y sefiorio. Segun Damidn, “no es mas que el encargao de las bodegas de la
sefiora” (Viu, 1920: 42). Se trata del hombre de quien Aldonza vuelve a enamorarse por
segunda vez al dejarse deleitar por la gran cultura de tierras, hombres y cosas con la que la
ha distraido durante varias siestas. Sin embargo, lo acusa de haberle mentido acerca de sus

raices humildes, lo que provoca el enfado de la joven:

ACACIO.- No he mentido, sefiorita.

ALDONZA.- (Queriendo sonsacarle.) ;Qué no ha mentido usted?... Lo primero que me dijo
fue que toda su vida se habia dedicado a traspasar toneles, y no es verdad... Esta ha sido, como
si dijéramos, la mentira fundamental, y luego, jéchese usted a contar las mentiras pequefias que
habra necesitado para ir sosteniendo la grande!

(Pausa.)

ACACIO.- Se engafia usted, sefiorita... yo le agradezco su buen deseo, pero soy de clase
humilde...

ALDONZA.- Y por esas bodegas de Dios estudiaba usted los clésicos, ¢no? (Irritada.) Pues
con su pan se coma usted su humildad, su misterio, sus cldsicos y sus mentiras... La tonta soy
yo... A lo mejor su vanidad de hombre pensara de mi curiosidad y de mi, sabe Dios qué; lo
menos, lo menos, que me he enamorado de usted...

ACACIO.- Ello seria lo peor, para usted y para mi.

ALDONZA.- (Més irritada.) Ademas, es usted un cinico.

ACACIO.- jPerddn!... Voy a despedirme de dofia Carolina. Con su permiso, sefiorita.
ALDONZA.- iNo me llame sefiorital... Es impertinente hacer a los demas intérpretes de su
farsa... (Viu, 1920: 49)

Ademas, la indiferencia que llega a sentir por ella despierta ain mas su mal
caracter. Esta convencida de que no puede ser un simple bodeguero mandado por el
sefiorito Mariano, por lo que despierta su furia cuando le comunica que se ird de la casa.
Aldonza lo considera un farsante al que hay que desenmascarar. Pide a Gerardin que la
lleve a Madrid en su vehiculo para cazarlo por el camino. Es por ello que su marcha

desencadenara el abandono de todos los personajes del cortijo de dofia Carolina al final de
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la obra. Gerardin dice en un determinado momento: “La neurastenia de ese es mayor que la
que yo me disfruté”. (Viu, 1920: 53).

Como ya he apuntado anteriormente, la naturaleza de lo social en esta obra no
viene dada por el cauce de la llamada “lucha de clases” a la que han hecho referencia
muchos criticos para definir este tipo de teatro. No obstante, aparecen de una forma
implicita o enmascarada algunos rasgos marcadamente sociales que merecen especial
atencién. Veamos algunos de ellos.

En primer lugar, no pasa inadvertida la critica al atraso cultural y a la falta de
modernidad de la sociedad de la época. Lo vemos en la mencién que en algunas ocasiones
hacen los personajes al “whiskey”, -en palabras de Juanita- “esa porqueria que no le gusta
a nadie, pero que han hecho imprescindible...” (Viu, 1920: 9). Al comienzo del segundo
acto, Aldonza dice a Mariano que un whiskey a media tarde es mas estomacal que el té y
mas agradable, a lo que Marino responde que no bebe porquerias. Asimismo, ese retraso
cultural se pone de manifiesto también en la falta de cultura de los criados de dofia
Carolina:

FELIPA.- (Sin enfado ya.) Don Félix dice que no se dedica mas que a las obras
de caridé. Dice que es... (Como es la palabra?...

DAMIAN.- Yo también se la tengo oida y no la habia oido nunca... Fila...
Fila... jFilatrompo!

FELIPA.- Y eso, ¢es carrera u oficio?

DAMIAN.- Vete a saberlo; pero si consiste en dar dinero, como parece, a mi se
me antoja cosa buenisima; de lo que no se estila. (Viendo aparecer a Ramirez,
que sale de la casa.) jCalla!

Como viene siendo habitual en cualquiera de las obras de Francisco de Viu, las
diferencias entre clases sociales estdn muy acentuadas. Ademas, somos testigos de los
comportamientos excéntricos de una aristocracia que es ridiculizada al extremo: una joven
(Aldonza) de mal carécter, que actua de una forma caprichosa, que programa su vida como
si de una representacion teatral se tratase y que monta en colera cuando las cosas no salen
como ella desea; un sefior de cuidada apariencia (Tito Félix), adulador, deudor, que huye
del trabajo, un verdadero “fin de raza” (Viu, 1920: 10); un joven anacronico (Gerardin) con
un fisico y alifio semejante a la figura de Espronceda cuya locura le lleva a comportarse de
una forma irracional; un rico prestamista (Ramirez) que descubre que el cobro del dinero
prestado solo se consigue teniendo una buena amistad con sus deudores... Junto a estos
personajes, encontramos aquellos que tratan de buscar el lado racional de las cosas: los

criados de Aldonza, que consideran muy extrafio que la sefiora Carolina se haya trasladado
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a vivir a casa de la sefiorita; el sefiorito Mariano, que trata sin éxito de que Aldonza se dé
cuenta de lo absurdo que resulta su idea; los criados de dofia Carolina, que comentan las

extrafias andanzas amorosas de dofia Carolina y el sefior Félix:

DAMIAN.- Sin preguntar na, por lo que me dijo la sefiora y lo que he pescao, creo que estoy al
cabo de la calle...

FELIPA.- (Sentandose al lado de Damian.) jCuente usté; cuente usté, padre, porque yo estoy
hecha un lio!...

DAMIAN.- La sefiora, como sabes, estuvo en Madrid pa el invierno en la casa de la sefiorita
Aldonza, que para aquel entonces iba a ser su yerna...

FELIPA.- Nuera, padre.

DAMIAN.- Bueno, nuera. Vino el rompimiento de los novios, y, claro, como ella es finisima, y
mas finisima adin desde que estuvo aquella temporada en Madrid, creyo que lo mas fino era
devolverle el obsequio a la sefiorita Aldonza y convidarla aqui a su finca...

FELIPA.- y esto traera emparejao el arreglo del sefiorito Mariano y la sefiorita Aldonza, y to
acabara en boda...

DAMIAN.- Me parece que no ira el agua por ese corte de la acequia. (Viu, 1920: 42)

En el acto tercero se ponen mas de manifiesto las diferencias sociales. El sefior
Ramirez se enamora de la joven Felipa, de modo que cuando esta se lo cuenta a su padre,
la noticia no es bien recibida, pues lo considera una barbaridad; esa idea de emparejarse

con personas de un estatus social superior no deja de ser algo inconcebible:

FELIPA.- Don Félix viene a matrimoniar con la seflora, y el sefior Ramirez... Si yo
quisieral...

DAMIAN.- ;Qué dices?

FELIPA.- Eso. Y no son figuraciones mias...

DAMIAN.- ¢Estas loca, Felipa? Un sefior rico, tan principal. Limpiate las telarafias del magin.
FELIPA.- Pues casi, casi, me lo ha dicho ya...

DAMIAN.- (A ti?

FELIPA.- Y aqui mismo.

DAMIAN.- No seas burra. ..

FELIPA.- Y ademas, don Félix, que debe saber o barruntarse las intenciones del sefior
Ramirez, me dijo... ;Coémo me dijo? Unas palabras mu finas y almibaras... jYa me acuerdo!
El amor es como el agua; desborda, todo lo iguala...Eso quiere decir.

DAMIAN.- Eso quiere decir que tu pobretica madre, que esté en gloria, y yo no debimos
destetarte con leche de burra... (Viu, 1920: 43)

Sin embargo, no olvidemos que esa idea de “lo imprevisto” que condiciona el
comportamiento de estos personajes esta por encima de cualquier norma; y ese
desafortunado plan de Aldonza ha traido consigo sucesos muy extrafios como. Entre ellos
el propio enamoramiento de Ramirez, algo que para don Félix no deja de ser una locura
teniendo en cuenta la Felipa no es mas que una muchacha zafia y sin modales. No obstante,

don Félix trata de justificarlo con esa idea de “lo imprevisto™:

RAMIREZ.- Si, usted es el unico que no debe extrafiarse. Mi franciscanismo usurario derivo a
lo amoroso... Mi corazon, seco tanto tiempo, es hoy como una esponja avida de las mas
humedas ternuras. ..
FELIX.- ¢De mi sobrina?
RAMIREZ.- Su sobrina también me parece enamorada de una manera imprevista y de un
hombre imprevisto.
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FELIX.- ;De...?

RAMIREZ.- No hay otro... De don Acacio.

FELIX.- jCaray!... Entonces, custed, de Juanita?

RAMIREZ.- jPor Dios! Esa est4 loca por Gerardin, el imprevisto suicida...

(En este momento cruza la escena, entrando en la casa, Felipa, que al pasar se tima
ruborosamente con Ramirez, que la sonrie embelesado.)

FELIX.- (Conteniendo la risa.) jYal

RAMIREZ.- (Eh? ¢Qué le parece a usted? (Félix revienta de risa.) jUn hallazgo!... Ingenua,
sana, joven... Con un no sé qué agrio y montaraz que me seduce... Un verdadero hallazgo!
FELIX.- iPero, Sefior, esto es una epidemia de locural...

RAMIREZ.- ;Le parece a usted una locura?...

FELIX.- jDe ningiin modo! Los geniecillos burlones mandan... (Pausa.) Es interesante el
espectaculo. Una exagerada previsién de mi sobrina, desde luego por previsora fracasada, ha
traido este incongruente monton de sucesos... (...) (Viu, 1920: 46)

No debemos olvidar, ademas, que el reformismo es la posicion que un importante
nimero de intelectuales de ideologia liberal adoptan dentro de la nueva concepcion del
teatro, de modo que, conscientes del atraso cultural y econémico de Espafia, adoptan la
decision de contribuir a superarlo con sus obras. Una de las vias que eligen es poner de
manifiesto las diferencias sociales, culturales y economicas entre las diferentes clases. En
Asi en la Tierra veiamos un uso del lenguaje pobre, repetitivo y cargado de incorrecciones
linguisticas por parte de los labriegos, que nada tenia que ver con el registro mas o menos
culto del lenguaje que empleaban los sefioritos. Pues bien, en Lo imprevisto, son notorias
algunas diferencias culturales entre las distintas clases.

Llama poderosamente la atencion el fuerte contraste entre el gabinete elegantisimo
de tono aristocratico que vemos en la en los dos primeros actos, y el ambiente rdstico,
campestre que se nos presenta en la huerta-jardin de la casa de campo de dofia Carolina en
las proximidades de Valdepefias. Por otro lado, los correctos modales de los criados Africa
y Tomas difieren también del comportamiento rudo de los criados Damian y Felipa.
Ademas, el escenario que contemplamos al comienzo del tercer acto subraya ain mas las
diferencias: Aparece Damian, un manchego gordote, sentado en una mecedora liando
pacificamente un cigarrillo; junto a él, su hija Felipa, que trajina por el jardin, limpiando.
La joven se lamenta de cémo dejan aquello las gallinas y su padre le dice que las suelta él
porque las pobrecillas se van a apolillar en el gallinero, pues, a pesar de la mala fama que
les dan, son buenas.

Y si aqui encontramos un escenario rastico que nada tiene que ver con el ambiente
refinado de la casa de la sefiorita Aldonza, mayor es el contraste si analizamos la manera

de actuar de los personajes nobles en aquel espacio:

FELIPA.- Si me mira usted... me va a saltar lumbre de las mejillas... (Azorada mira hacia la
derecha, por donde continta la tapia. Gritando.) ;"Coral”!... Fuera!...
RAMIREZ.- ;Quién es “Coral”?
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FELIPA.- Ese maldito gallo colorao, que es una fiera... Ya se ha escapao del gallinero...
RAMIREZ.- jHermoso animal!

FELIPA.- Es medio salvaje.

RAMIREZ.- Y feliz con sus gallinitas.

FELIPA.- Y muy enamorao... No se puede traer otro gallo... Dos ha matao ya.

RAMIREZ.- (Muy tierno.) Son muy amorosos los animales, ;verdad?

FELIPA.- Usted sabra...

RAMIREZ.- Poco sé, Felipa, y quisiera saber, para no acabar de perder el tiempo. (Pausa.)
¢Ya no me dices nada?... (Azorado, sin saber qué decir tampoco, mira hacia el gallinero.)
iQué barbaro, Carol!... Le esta dando picotazos a esa pobre gallinita...

FELIPA.- Eso son caricias...

RAMIREZ.- jQué felices son los animales!...

FELIPA.- Usted sabra...

RAMIREZ.- (Decidido.) Felipa... Si yo te dijera una cosa...

FELIPA.- (Riendo estipidamente.) Ya me la barrunto...

RAMIREZ.- ¢No te da envidia de Coral y de esa gallinita?...

FELIPA.- Eso... Eso... jVoy a encerrarlos!... (Sale corriendo.) (Viu, 1920: 45)

Esta oposicion entre la forma de actuar de personajes tan dispares genera cierta
comicidad, una comicidad que oculta una critica al atraso cultural de la sociedad del época.
De este modo se pone de manifiesto en la forma de expresarse de Damian y de Felipa, asi

como en el desconocimiento de ciertas palabras:

DAMIAN.- Ya volverd. A pesar de la mala fama que les dan, son buenas... (Pausa.)
¢Entodavia estan en la siesta? (Viu, 1920: 42)

DAMIAN.- Sin preguntar na, por lo que me dijo la sefiora y lo que he pescao, creo que estoy al
cabo de la calle...

FELIPA.- (Sentandose al lado de Damian.) jCuente usté; cuente usté, padre, porque yo estoy
hecha un lio!...

DAMIAN.- La sefiora, como sabes, estuvo en Madrid pa el invierno en la casa de la sefiorita
Aldonza, que para aquel entonces iba a ser su yerna...

FELIPA.- Nuera, padre. (Viu, 1920: 45)

FELIPA.- (Sin enfado ya.) Don "Félix dice que no se dedica méas que a las obras de carida.
Dice que es... (Como es la palabra?...

DAMIAN.- Yo también se la tengo oida y no la habia oido nunca... Fila... Fila... jFilatrompo!
FELIPA.- Y eso, ¢es carrera u oficio?

DAMIAN.- Vete a saberlo; pero si consiste en dar dinero, como parece, a mi se me antoja cosa
buenisima; de lo que no se estila. (Viendo aparecer a RAMIREZ, que sale de la casa.) jCalla!

Por ultimo haré una breve mencién al melodramatismo de la obra. Si comparamos
los elementos melodramaticos en esta pieza con los que encontramos en las obras
anteriores, vemos que la tension dramatica es mucho menor, ya que adquiere un mayor
protagonismo la comicidad de los personajes. No obstante, se contemplan atisbos de un
melodramatismo que, como ya hemos apuntado, viene siendo habitual en su teatro. Es por
ello que en algunas disputas protagonizadas por los personajes asistimos a conflictos que

ocurren en el campo de lo moral.
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Al comienzo del segundo acto, Mariano y Aldonza hacen balance de las dos semanas
que llevan de noviciado matrimonial. Inician, pues, una discusion en la que se viven
momentos de tension. Aldonza le reprocha su mal comportamiento y como todo el carifio
que se profesaban ha desaparecido debido a su mal caracter. Mariano, por su parte, confia

en que rectificara pues siempre ha considerado su plan como una burda broma:

MARIANO.- No quise decir tanto.

ALDONZA.- Pero lo pensaste.

MARIANO.- Acaso.

ALDONZA.- Perfectamente. ;Y tendras valor ain de difamar este maravilloso noviciado que
el Gobierno debia declarar obligatorio? jSin él jamas te hubieras atrevido a llamarme ridicula,
caprichosa y mal educada; sin él, yo no hubiera sabido que tu seriedad era algo méas que un
traje social, la esencia de tu caracter, agrio, duro, rectilineo; en fin, que eres un hombre
refractario a la sonrisa en el rostro en el rostro y en el alma! Tienes razén: nuestro carifio ha
naufragado, no en esta ridicula fantasia, sino en la seriedad de tu caracter incompatible con el
mio. Caballero, gracias por sus atenciones: el noviciado concluyd; no hay que profesar;
seremos amigos, ¢verdad? (Se pone en pie y le tiende su mano.)

MARIANO.- jVaya, otra piruetal...

ALDONZA.- La Ultima entre nosotros.

MARIANO.- Bueno; para broma ya esta bien. Y en cuanto a ese ridiculo idilio iniciado por su
tio Félix, se acabd: mafiana me llevo a mi madre a su Valdepefias.

ALDONZA.- Me parece una groseria. Yo estoy encantada con tu madre, y ahora que nuestras
relaciones terminaron. ..

MARIANO.- ;Qué dices?...

ALDONZA.- (Firme.) Ahora que nuestras relaciones terminaron, se prestaria a muchos
comentarios. TU, si quieres, y si bien sabe Dios que no es despedirte, puedes hacer lo que te
plazca...

MARIANO.- ;Después de esta estpida comedia, el desaire?...

ALDONZA.- No tienes derecho a calificar asi. Veo que el Gnico sentimiento en ti es el de la
vanidad herida...

MARIANO.- jEs que esto ha sido una burla!... (Viu, 1920: 27)

Otro momento importante en el que aflora el melodramatismo es aquel en el que
Gerardin manifiesta abiertamente su deseo de suicidarse. Sin embargo, la actitud de
Aldonza, quien considera toda una simpleza el espectaculo de Gerardin, resta intensidad

dramatica a la escena:

GERARDIN.- (Tréagico.) j TG sabes de mi locural... ;Le pregunta el rayo a las nubes de donde
sale?...

ALDONZA.- Tonterias, no, Gerardin.

GERARDIN.- (A Juanita.) jMira, Juanita; mira como afiade la burla al desprecio! Y perdone
usted que la tutee; pero la desesperacion no sabe de fdrmulas sociales.

JUANITA.- (Asustada.) Si, si, tutéeme usted... Lo que usted quiera. jPues no faltaba mas!...
GERARDIN.- (Arrodillandose delante de Aldonza, deshaciéndose la chalina y mesandose los
cabellos.) jAldonza: si no me quieres me suicido esta tarde mismal!

ALDONZA.- (Seria.) Bromas estupidas, no, Gerardin.

GERARDIN.- jNo son bromas, no, Aldonza de mi vidal... jSon tres meses sin comer, sin
dormir, sin vivirl... jTres meses con los ojos de esta mujer clavados como pufiales; con el
sonido de su voz aqui, en dos oidos; el aroma de sus esencias aqui, en las narices, y unas ideas
negras, muy negras, que me arafian y me escarban aqui, en el cerebro!...

ALDONZA.- ;Y yo qué culpa tengo, hijo?

GERARDIN.- Si sabes que te adoro, que no puedo vivir sin ti...
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ALDONZA.- Mira, Gerardin: tragedias, no... Esta escena es una ridiculez. (Se levanta.) Y lo
mejor sera que no vuelvas por aqui en mucho tiempo.

GERARDIN.- (Levantandose, Peripatético.) Entonces... definitivamente, irremisiblemente. ..
¢No me quieres?

ALDONZA.- Ya lo sabes, y es incorrecta e insoportable tu persecucion y estUpido que vengas
a hacerme estas escenas.

GERARDIN.- ;Tu decision es inquebrantable?

ALDONZA - Si.

GERARDIN.- Bien. Ya esta. Ya sé lo que tengo que hacer. (Viu, 1920: 29)

En conclusién, estamos ante una graciosa e ingeniosa comedia que gira en torno a
cuatro parejas de enamorados surgidas a partir de una disparatada idea. La fortuna, lo
imprevisto, hace que surja el amor entre personas cuyos comportamientos y actitudes no
dejan de sorprendernos. Los personajes traman sus proyectos al comienzo de la obra. Sin
embargo, lo imprevisto daré al traste con todos los propositos y cambiara las parejas o
justificara los enlaces matrimoniales de una manera distinta. La obra tuvo un enorme éxito
en su estreno y recibid el unanime elogio del publico y de la critica.

Francisco de Viu concibié una idea graciosa cuyos elementos cOmicos quiso
explotar al maximo, con unos personajes que representan tipos perfectamente dibujados,
que se comportan de acuerdo con el estatus social que representan y con unos
comportamientos excéntricos que son ridiculizados al extremo (una joven caprichosa que
programa su vida como si de una representacion teatral se tratase; un sefior de cuidada
apariencia, adulador, deudor, que huye del trabajo; un joven anacronico con un cuya locura
amorosa le lleva al deseo de suicidarse; un rico prestamista que descubre que el cobro del
dinero prestado solo se consigue teniendo una buena amistad con sus deudores... Como
hemos visto, la estructura aparece perfectamente dibujada, encontramos una serie de
parametros que permiten definir el tiempo en que transcurren los acontecimientos y los
espacios nos conducen a dos ambientes totalmente opuestos: un escenario propio de la
aristocracia (primer y segundo acto) y una casa jardin en un entorno rural (tercer acto).

A lo largo de este analisis se demuestra que, si bien estamos ante una obra cuyos
elementos sociales y melodramaticos apuntan a una tendencia social en el teatro (critica a
la falta de modernidad de la sociedad de la época, diferencias econdmicas y culturales
entre clases sociales que estan muy acentuadas, momentos de gran intensidad dramatica,
personajes de correctisimos modales frente a personajes con comportamientos y formas de
expresarse propios de un ambiente rural) son otros muchos los que adquieren tal
protagonismo que relegan a un segundo plano ese concepto teorico de teatro social que
muchos criticos sustentan (una comicidad basada en personajillos que actian como titeres

de la fortuna, extrafios comportamientos entre enamorados...). Sin duda, no estamos ante
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una obra representativa del teatro social, sino ante algo distinto; y asi se deja entrever en

las palabras del propio Viu:

Eso es todo, y bien poca cosa para los tiempos presentes, de terribles revoluciones estéticas y
literarias en el teatro; pero jme parecieron tan simpaticos los muifiequillos...!
Que al publico soberano le ganen la simpatia. Amén” (Viu, 1929b: 10).
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CONCLUSIONES GENERALES

A lo largo de estas paginas hemos profundizado en la vida y la obra de un autor
representativo del teatro social de preguerra, revolucionario o reformista, en funcion de las
distintas clasificaciones que hemos mencionado. Con un estilo claro y fluido y una
tematica de marcado caracter social, asistimos a un teatro que tuvo importantes resonancias
y que conté con los aplausos y los elogios de la sociedad y de la critica del momento.

Ahora bien, si hemos intentado trazar unas lineas generales del llamado teatro de la
cuestion social, definiéndolo como aquel que presenta la lucha de clases, bien sea como
tema Unico y tratado desde una perspectiva ideoldgica o politica, bien sea mediante la
incorporacion complementaria de contenidos melodraméticos o sentimentales, habria que
preguntarse por el alcance de la tematica social en la obra de Francisco de Viu.

Sin duda, hemos conocido la faceta de un dramaturgo que desde su infancia
manifestd especial predileccion por el género teatral, frecuentd las tertulias literarias y se
coded con figuras importantes del mundo del teatro como Manuel Machado, Jacinto
Benavente, Eduardo Marquina, Los hermanos Alvarez Quintero, Maria Guerrero,
Fernando Diaz de Mendoza, etc. Asi consta en los homenajes recibidos con motivo del
éxito de sus obras. Asimismo, es considerado por la critica como uno de los autores méas
representativos del teatro social. Sabemos que Garcia Pavon (Garcia Pavon, 1962) sefiala
una corriente de teatro social revolucionario (Galdés, Dicenta, Angel Guimera, José Fola
Igarbide, Federico Oliver, Marcelino Domingo, José Lopez Pinillos, Julian G. Gorkin y
Francisco de Viu), y otra, mas escasa, de teatro contrarrevolucionario (V. Alonso Martin,
Adolfo Marsillach, P. Mufioz Seca y Pedro Pérez Fernandez). Por su parte, Antonio
Castellon (Castellon, 1994) distingue entre autores renovadores (Galdos, Clarin y Dicenta),
inmovilistas (Adolfo Marsillach), reformistas (Lopez Pinillos, Oliver, Francisco de Viu y
otros) y revolucionarios (Jaime Firmat, Fola Igurbide).

Sin embargo, al estudiar la temética de sus obras, conviene saber si en todas ellas
estd presente la lucha de clases como tema principal. La realidad es que encontramos una
obra puramente representativa del teatro social revolucionario como es Asi en la Tierra...
En este drama la vertiente social se perfila a través del reflejo de una situacion catastrofista
del campesinado y de la agricultura, lo que hace que una serie de labriegos, cansados del
hambre que padecen, vayan a pedir los jornales de un trabajo que Don Carlos no ha
mandado hacer. Todo ello desencadena una dificil situacion que lleva a un final tragico. La

intencionalidad del autor al reflejar un estado de crisis no es sino mostrar la inestabilidad
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politica y econdmica, asi como el descontento que produce el estado de opresion al que se
hallan sometidos los mas débiles. Ademas, no faltan los elementos melodramaéticos que se
presentan en situaciones que contribuyen a mantener constantemente la tensién dramatica.
También estan presentes los conflictos morales entre seres humanos: labriegos que sufren
el abuso del sefior; una joven campesina que encuentra dificultades para poder ser feliz
junto al hombre que ama; una fiel trabajadora que fue obligada a casarse con un golfante
vago después de ser ultrajada por su sefior. Las situaciones que se desarrollan son serias y
graves, absolutamente inmorales y los personajes buenos sufren despiadadamente a manos
de los poderosos.

Sin embargo, en el resto de sus obras pocas veces aparece la lucha de clases como
elemento estructurador, a pesar de lo cual lo social y lo melodramatico estan presentes. En
Catalina Maria Marquez destaca la concepcidn tradicional del honor. El atraso cultural se
aprecia, por ejemplo, en la percepcion de un local que parece querer ir modernizandose (un
simple juego de pdker llama la atencién de Don Julio; Don Antonio y Don Mister rechazan
las tapas que les ofrece el camarero por considerarlas una cursileria). Asimismo, el joven
Rafaelillo arremete duramente contra aquellos criados que han estado bajo las faldas de los
poderosos; incluso el tema del casamiento forzoso es otro de los grandes temas de esta
pieza. Junto a lo social, se subraya también el melodramatismo en determinados encuentros
entre los personajes como ocurre, por ejemplo, en los enfrentamientos entre Catalina Maria
y Rafaelillo.

Lo imprevisto es, quizas, la obra que més se distanciaria de la més pura concepcion
del teatro social. La trama se urde en torno a diferentes parejas de enamorados y adquiere
especial protagonismo el tono humoristico. No obstante, no pasan desapercibidos aspectos
como las diferencias entre clases sociales, la burla hacia la incultura de los criados y la
ridiculez que supone emparentar con personas de bajo estatus social. Ademas, los
comportamientos extravagantes de la aristocracia son objeto de critica, de manera que la

forma de actuar de estos personajes nobles es en gran medida ridiculizada.

Resumiendo, los resultados de esta investigacion muestran que es posible
determinar una tematica social en el teatro de Francisco de Viu. Sin embargo, atendiendo a
la importancia que la mayor parte de la critica otorga al tema de la lucha de clases a la hora
de definir este tipo de teatro, en realidad dicho tema no aparece de forma explicita en todas

sus obras, aunque si disfrazado de conflictos entre diferentes grupos sociales, cuya critica
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apunta claramente en esa direccién, por no hablar de la intensidad dramatica con la que se

presentan los elementos melodramaticos que acompafan al desarrollo de las acciones.

106



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

CASTELLON, A. (1994). El teatro como instrumento politico en Espafia (1895-1914).
Madrid: Endymién.

ESGUEVA MARTINEZ, M. (1971). La coleccién teatral “La Farsa”. Madrid: CSIC.

ESTEBANEZ CALDERON, D. (2004). Diccionario de términos literarios. Madrid:
Alianza editorial.

FERNANDEZ INSUELA, A. (1997). “Sobre el nacimiento del teatro social en Espafia y su
contexto”. Monteagudo: Revista de literatura espafiola, hispanoamericana y teoria
de la literatura, n.° 2, 13-28.

FERNANDEZ VIOLANTE, M. (2000). “El melodrama, origenes y evolucion”.
http://v2.reflexionesmarginales.com/index.php/no-16-articulos-y-entrevistas/435-
el-melodrama-origenes-y-tradicion

GARCIA BARRIENTOS, J. L. (2001). Como se comenta una obra de teatro. Madrid:
Sintesis.

GARCIA PAVON, F. (1962). El teatro social en Espaiia (1895-1962). Madrid: Taurus.

HUERTA CALVO, J.; PERAL VEGA, E. y HURZAIZ TORTAJADA, H. (2005). Teatro
esparfiol [de la A a la Z]. Madrid: Espasa-Calpe.

HUERTA CALVO, J. (dir.) (2003). Historia del teatro espafiol. Madrid: Gredos, vol. II.

LABRADOR, BEN, J. M. “La edicion de obras dramaticas a comienzos del siglo XX en
Espafia (1900-1936)”.

http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/drama-41/la-edicion-de-obras-
dramaticas-a-comienzos-del-siglo-xx-en-espana-1900-1936/

MUNOZ CALIZ, B. (2012a). Fuentes y recursos para el estudio del teatro espafiol I.
Guia de obras de referencia y consulta. Madrid: Centro de documentacion teatral.

(2012b). Fuentes y recursos para el estudio del teatro espafiol 1. Guia de obras
de referencia y consulta. Madrid: Centro de Documentacion Teatral.

OLIVER, Federico (1916). El crimen de todos. Madrid: Libreria Internacional.

PAVIS, P. (1998). Diccionario del teatro. Barcelona: Paidos.

PEREZ BOWIE, J. A. (1996). La Novela Teatral. Madrid: CSIC.

107


http://v2.reflexionesmarginales.com/index.php/no-16-articulos-y-entrevistas/435-el-melodrama-origenes-y-tradicion
http://v2.reflexionesmarginales.com/index.php/no-16-articulos-y-entrevistas/435-el-melodrama-origenes-y-tradicion
http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/drama-41/la-edicion-de-obras-dramaticas-a-comienzos-del-siglo-xx-en-espana-1900-1936/
http://www.aat.es/elkioscoteatral/las-puertas-del-drama/drama-41/la-edicion-de-obras-dramaticas-a-comienzos-del-siglo-xx-en-espana-1900-1936/

RODRIGUEZ ALCALDE, L. (1973). Teatro espafiol contemporaneo. Madrid: Epesa.

ROMERA CASTILLO, J. (2011). Pautas para la investigacion del teatro espafiol y sus
puestas en escena. Madrid: UNED.

SASTRE, Alfonso (1956). Drama y Sociedad. Madrid: Taurus.

TORRENTE BALLESTER, Gonzalo (1968). Teatro espafiol contemporaneo. Madrid:
Guadarrama.

Technical Theatre glossary on the Web:
http://www.theatrecrafts.com/glossary/glossary.shtml.

VIU, F. de (1920). Lo imprevisto. Madrid: La Farsa.

_ (1921). A4si en la tierra... Drama en tres actos. Madrid: Los Contemporaneos.

(1928a). Catalina Maria Marquez. Comedia en tres actos. Madrid: Prensa

Moderna.

__ (1928Db). “Autocriticas. Catalina Maria Marquez”. ABC, 8 de marzo, 10.

_(2928c). “Catalina Maria Marquez y la Verdad histérica”. ABC, 22 de abril, 77-78.
(1929a). “Los autores pintados por si mismos”. ABC, jueves 30 de mayo, 10.

___ (1929Db). “Autocriticas. Lo imprevisto”. ABC, 28 de febrero, 10.

__(1930). “Autocriticas. Peleles”. ABC, 20 de marzo, 10.

108


http://www.theatrecrafts.com/glossary/glossary.shtml

