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EL TEATRO DE BECQUER

tudio de la obra dramatica de Gustavo Adolfo Bécquer. Esta claro que sus nueve

obras teatrales firmadas con sus seudonimos (una comedia y seis zarzuelas!, cua-
tro de ellas arreglos o adaptaciones) y la breve pieza inserta en El Contempordneo del 16
de marzo de 1862, titulada Un drama. Hojas arrancadas de un libro de memorias, junto
con su version trigica de Hamlet, nunca van a emular cuantitativa ni cualitativamente su
produccion poética. Razon de mds para que su teatro se vea, de una vez por todas, ale-
jado de las continuas comparaciones que lo desvalorizan respecto a su creacion lirica.

De todos es conocido que la leyenda de Bécquer, iniciada con los escritos de sus
amigos al editar sus obras en 1871, ofrecia como resultado de la mezcla de su biografia y
su poesia «una imagen del poeta que todavia perdura, que presenta su vida como una su-
cesion de desgracias e incomprensiones, haciendo de €l un dngel desterrado, que encon-
traba alivio solamente en sus ensohaciones de huésped de las nieblas» (Rubio Jiménez:
1997:134). Afortunadamente, la critica becqueriana moderna ha ido pacientemente des-
entraniando lo noveslesco y apécrifo de lo estrictamente histérico, teniendo especial rele-
vancia, en este sentido, las obras de Rica Brown (1963) y de Robert Pageard (1990), ya
cldsicas en la bibliografia becqueriana.

No obstante, la revision del Bécquer dramaturgo estd necesitada de una nueva 6p-
tica ya que sigue vigente la insistencia en ciertos aspectos que han coadyuvado a enjui-
ciar peyorativamente su obra, provenientes en la mayoria de los casos de unos prejuicios
y topicos al no tomar en consideracion el entorno histérico adecuado. Me refiero en con-
creto a tres acusaciones que abundan reiteradamente en gran parte de los estudios que
hasta ahora se han realizado en torno al teatro de Bécquer, y que trato de rebatir a conti-
nuacion:

P ] uchos topicos, a la vez que carencias, nos encontramos en lo que concierne al es-

LA pattir del descubrimiento de Javier Urbina (2010) sobre la colaboracion de Bécquer en los cantables de
la zarzuela El Alférez, letra de Juan Antonio Viedma con musica de Lizaro Nanez Robres (Madrid, Imprenta
de José Rodriguez, 1858), podriamos hablar de siete zarzuelas, pero me atengo aqui a las firmadas con sus
seudonimos Adolfo Garcfa y Adolfo Rodriguez, ambos de sobra conocidos en los dmbitos literarios en que
se movia Bécquer, y que llevan el segundo de sus nombres de pila «Adolfo».
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1*.- Se ha acusado a su obra teatral de haber sido escrita exclusivamente por inte-
rés economico, frente a lo que fue una auténtica y temprana vocacion teatral. En este sen-
tido los estudios mds recientes se encaminan hacia la desmitificacion del poeta puro en
una imagen distorsionada de Bécquer que se impuso durante un siglo.

2*- El empleo de seudénimos y la colaboracion, también han sido esgrimidos como
signos de vergiienza y ocultamiento por parte de Bécquer, sin tener en cuenta que ambas
eran dos costumbres teatrales del momento, y ain a pesar de las declaraciones que en una
ocasion el mismo poeta hiciera para hacer frente a una alevosa critica sobre la zarzuela
que mds éxito obtuvo, como veremos mas adelante.

3"~ El hecho de que sus obras dramaticas sean adaptaciones y arreglos del teatro
francés o italiano ha sido considerado un demérito, sin tener en cuenta que fue lo usual
tanto en el teatro lirico como en el declamado en autores de primera y segunda fila desde
los inicios de siglo.

AUTENTICA Y TEMPRANA VOCACION TEATRAL

Uno de los prejuicios con el que topamos en la valoracion critica de la obra dra-
matica de Bécquer es que su acercamiento al teatro solo se produjera por pura supervi-
vencia, pro pane lucrandor, lo cual puede ser tan cierto como poco indicativo para juzgar
su valor literario, ya que esta realidad serfa extensible a toda su obra, incluidas su etéreas
Rimas. Sus colaboraciones periodisticas y sus creaciones literarias fueron siempre una
lucha por abrirse camino en el mundo del arte, a la vez que medio de subsistencia. Re-
cordemos las palabras de su amigo Ramé6n Rodriguez Correa (1871: 1, 21), en su prologo
a las Obras completas de G. A. Bécquer: A fin de poseer el sustento, escribio mucho y en
géneros diferentes, como zarzuelas, traducciones...».

Obviamente el teatro como fuente de ingresos era una de las posibilidades pro-
metedoras que se le ofrecian a cualquier escritor de la época; sin embargo, es ficilmente
demostrable el interés y la aficion de Bécquer por el teatro: sus primeros contactos con
la creacion literaria fueron con la escritura dramatica: Los Conjurados y su version del
Hamlet asi nos lo indican. En este sentido llama la atencién la temprana vocacion dra-
matica de Bécquer, tan temprana que no es susceptible de ser sospechosa de animo lu-
crativo alguno ya que se plasmo en una obrita que no conservamos, Los conjurados, escrita
con su amigo Campillo cuando contaban diez y once afos respectivamente. De «espanta-
ble y disparatado drama- califica el mismo Campillo esta pieza, fruto de la amistad que
desde su infancia lo unfa con Bécquer y de su coincidencia con el poeta en el colegio de
huérfanos de San Telmo donde la compusieron (Nombela: 1976: 211).

El estudio y edicion del Libro de cuentas (Romero Tobar: 1993) con la version, en
prosa y en tres actos, del Hamlet Shakespeariano, nos muestra un Bécquer preocupado por
el sometimiento moderado del drama a las normas de las preceptivas clasicistas, y sus co-
mentarios nos revelan un joven escritor amante del género literario dramético, en el que in-
tenta, lograndolo, unir estudio y reflexion con inspiracion propia. Su espiritu creativo dentro
del género dramdtico se percibe en sus comentarios, los cuales <o son una adaptacion del
tema de Shakespeare, sino una nueva tragedia inspirada en €l, ya que altera radicalmente
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el modelo incluso en la seleccion y ordenacion de las situaciones» (Rubio Jiménez: 1995: 84).
El mismo Gustavo Adolfo fue quien orientd sobre los personajes de Shakespeare a su her-
mano Valeriano cuando éste tuvo que pintar para el marqués de Valmar una serie de cua-
dros con las mds célebres tradiciones teatrales de occidente para su biblioteca de Deva.

Siguiendo esta secuencia de datos que nos acercan a la vocacion teatral de Bécquer,
que tratamos de reivindicar desde su mas juvenil iniciacion como escritor, tenemos el
drama, hasta ahora sin aparecer, basado en la novela de Victor Hugo Notre Dame de Paris,
que escribieron Nombela, Garcia Luna y Bécquer, titulindolo Esmeralda en la primavera
de 1856. La historia de la negativa del censor a su representacion, asi como su avatar edi-
torial con Juan de la Puerta Vizcaino y Don Alonso Gullon, la cuenta Julio Nombela por-
menorizadamente (Nombela: 1976: 877; Brown: 1963:74).

Pero no sélo dejé constancia Bécquer de sus inquietudes dramdticas, que prece-
dieron a las obras que veremos a continuacion, fruto de su pasion por el teatro, sino que
abrigd grandes proyectos segin testimonio de su amigo y colaborador Rodriguez Correa,
que desgraciadamente no se pudieron realizar por su temprana muerte, y que son enu-
merados en el famoso prologo de éste a la primera edicion de las obras de Bécquer: El
cuarto poder, comedia; Los hermanos del dolor, drama; El duelo, comedia; El ridiculo,
drama; Marta, poema dramdtico; jHumo!, poema dramatico. No menos interés por lo te-
atral por parte de Bécquer denota su tarea de critico y cronista de especticulos en los que
se explaya manifestando sus opiniones acerca de los estrenos, o respecto a la interpreta-
cién de actores, en la prensa en la que colabor6, especialmente en El Porveniry en El Con-
tempordneo, en cuyas cronicas se percibe un amor y aficion por todo lo concerniente a
la escena, como por otra parte era propio de una persona que mantuviera, aunque fuera
minima y en el caso de Bécquer no fue tan minima, una vida de sociedad en los circulos
literarios y artisticos (Rubio Jiménez: 2008).

SEUDONIMO Y COLABORACION

El seudonimo y la colaboracion como formas de autoria en las que escribié y dio
a conocer Bécquer sus zarzuelas han sido también fruto de muchos anatemas, ya que,
como es sabido, escribi6 en colaboracién con su amigo Garcia Luna, sus cinco primeras
obras utilizando el seudénimo de Adolfo Garcia, y las dos restantes, con su no menos
amigo Ramon Rodriguez Correa, con el segundo seudonimo Adolfo Rodriguez?.

Este seudoanonimato ha sido frecuentemente considerado por la critica como mues-
tra del dbochorno» o «pudor de Bécquer (ambas palabras utilizadas por el mismo Guas-
tavo Adolfo para defenderse en la prensa como veremos mas adelante) ante estas piezas
a la vez que la colaboracién como algo a lo que fue arrastrado por sus amigos, pero que
no sali6 de su voluntad, y de ahi el interés por que no se diera a conocer su nombre. Nada
mas ajeno a la realidad que las suposiciones de Joaquin Casalduero (1972: 273-290),
cuando al afrontar el estudio de su obra dramatica (por otro lado con sugerentes andlisis)
realiza afirmaciones como las siguientes:

2 En colaboracion con Garcfa Luna escribio: La novia y el pantalon, La venla encantada, Las distracciones,
Tal para cual, y La cruz del valle. Con Ramén Rodriguez Correa, El nuevo Figaro y Clara de Rosemberg.
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/Como tratar de encontrar lo especifico becqueriano en el fruto de una colabora-
cion, emprendida ademds con propésitos practicos? [...] Bécquer siente bochorno
ante esa tarea [...] También es curioso que no se dedicara a ella ni espontaneamente
ni solo. Tenfa que ser solicitado, alguien debia llamarle a la colaboracion [..] la
amistad (se entiende entre sus colaboradores) harfa quizds mas insoportable las
horas de convivencia en una creacion, que, a Bécquer debia contrariarle, mientras
que a Garcfa Luna y a Rodriguez quizas les divertias.

Referirse en esos términos en relacion al hecho de la colaboracion es pasar por alto
todo un capitulo de la autorfa dramatico-lirica del siglo xix. Basta echar una ojeada a los
catalogos de libretos para confirmar lo extendido de este uso, que ya a fines de siglo,
llego a ser casi obligado. Mencionemos, tan s6lo como muestra, los nombres de insignes
dramaturgos, anteriores y contempordneos de Bécquer, que se acogieron a esa costum-
bre de escribir obras dramaticas en colaboracion, y especialmente los libretos de dpera o
zarzuela: José Zorrilla, Antonio Garcia Gutiérrez, José de Espronceda, Luis de Eguilaz, Luis
Mariano de Larra, Narciso Serra, Ventura de la Vega, Juan Eugenio Hartzenbusch, Breton
de los Herreros...etc. escribieron obras dramético-liricas en colaboracion.

La utilizacion de los seudonimos era asimismo una costumbre teatral, que fue in-
crementdndose a partir de estas fechas, y que en el fin de siglo llego a ser algo usual entre
los libretistas. A veces se mantenian solo de cara al estreno, y dependiendo del éxito o del
rechazo del puablico, se divulgaba el nombre del verdadero autor o autores. Aunque hay
que decir que en los circulos dramaticos y artisticos en general, se sabia a quien pertene-
cian las obras en cartel, por lo tanto funcionaban como tales seud6nimos tan solo a me-
dias*.

Precisamente queda patente el uso de esta costumbre teatral, junto con la avalan-
cha de traducciones y arreglos de obras francesas, en la famosa carta que Don Juan de la
Rosa Gonzilez, Director de La Iberia, escribe a proposito de La cruz del valle, zarzuela
en tres actos y en verso, arreglada a la escena espanola por Adolfo Garcia» estrenada en
el Teatro Circo, el 22 de octubre de 1860 con musica de Antonio Reparaz. En ella se acusa
a su autor de seguir la costumbre, an frecuente en el momento, de convertir en zarzuela
todo ese inmenso repertorio francés que durante muchos afos ha estado corrompiendo
el gusto de nuestro publicor, achacindolo a la «dnvasora y moderna musa del tanto por
ciento» y continda: «Hay ademds otra costumbre, y es la de ocultar los arregladores su ver-
dadero nombre, poniendo en los carteles otro cualquiera, para reservarse el derecho de
tronar cuando llegue el caso contra semejantes abusos» (Pageard: 1954: 408-414). Como
vemos la acusacion a los autores que encubria el seudonimo Adolfo Garcia es triple: por
una parte, les recrimina recurrir a los arreglos o adaptaciones del teatro francés, pervir-

3 También Alfredo de la Guardia, siguiendo a Tamayo, abunda en esta opinion: fue sin duda este paisano
(Garcia Luna), quien propuso a Bécquer iniciar una colaboracion destinada a los escenarios matritenses (La
novia y el pantalon)|...Jy mas adelante fue él con seguridad quien resolvi estampar en el manuscrito de
La novia y el pantalon el seudonimo de A.G... Era el mejor disfraz» en BAAL, XXXVI, 1971. «Gustavo Adolfo
Bécquer, autor teatral: 277-292. Asimismo, Isabel Roman Gutiérrez se hace eco de estas opiniones en «El
teatro como recurso. Introduccion a Dos Obras teatrales de G. A. Bécquen. Sevilla. 1985. 7-49.

4 Tenemos el ejemplo de Luis Martinez de Eguilaz, quien adopté el pseudénimo de Escribe, por no citar los
conocidos pseudonimos de Larra.
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tiendo asi el gusto del publico, seguidamente el hacerlo por motivos lucrativos, y en ter-
cer lugar, ocultar su autoria bajo el seudonimo.

La denuncia en esta carta del director de La Iberia saca a relucir tres temas esen-
ciales en el teatro del momento: el teatro como fuente de ingresos, es decir capaz y res-
ponsable de fomentar <o sélo valores espirituales sino también beneficios materiales», en
palabras de Rodriguez Rubi en un discurso para la Real Academia, lo que supondra un en-
foque totalmente nuevo para el teatro en la segunda mitad del siglo (Gies: 1996: 325), y
que en el dltimo tercio, se hard norma en la mayoria de los escritores teatrales tanto del
teatro lirico como del declamado. A este respecto, la sentida respuesta de Bécquer a de
la Rosa venia a resumir que desde su juventud se intentaba ganar la vida honradamente
a través de las letras, poesia, prosa, y ahora, con el teatro. Estas declaraciones de Bécquer
han perjudicado mucho la atencién que su obra dramatica hubiera requerido por parte de
la critica en el siglo xx, y por supuesto han coadyuvado a la infravaloracion y menospre-
cio de la misma con el temor y prejuicio de que empanara su imagen excelsa de poeta
puro. Es evidente que, como aduce Javier Urbina (2010: 13) respecto a la anonima cola-
boracion de Bécquer en la zarzuela EI Alférez, que el poeta no tiene gran interés en dar
su nombre en una obra de tan poca monta, y evidentemente era muy consciente de la re-
lativa importancia de estas obrillas lirico-dramaticas. Eso no equivale a decir que despre-
ciara su quehacer dramatico-lirico y que no tuviera ilusion —que la tenia y mucha- en
triunfar en el mundo teatral de su momento. Respecto a sus palabras en la famosa carta a
de la Rosa, de que «se tapaba la cara» con los seud6nimos y que estas obras de producian
rubor, no pueden extrapolarse, en mi opinion, mas alla de lo que pretendian: la defensa
de su reputacion ante alguien poderoso en el mundo de la prensa. En todo caso es evi-
dente que la opinion del artista sobre su obra no puede condicionar la valoracion que de
ella pueda estimar la critica literaria posterior.

TRADUCCIONES Y ADAPTACIONES FRENTE A ORIGINALIDAD

En cuanto a las lamentaciones de la invasion del teatro francés en nuestro pais, es
tema tan manido en la prensa por dramaturgos y criticos del momento, como indefecti-
blemente cometidos por unos y otros. En el caso de la zarzuela decimononica, en cuyas
traducciones los dramaturgos de mediados del siglo xix, tanto tuvieron que respetar la tra-
dicién dramatica y escenografica, los gustos y la moral social...etc. del publico espanol,
queda patente que cuando hablan de draduccion», o cuando la califican de «adaptacion,
dmitacion» o «arreglo a la escena espanola» nos hallamos ante interpretaciones del texto
fuente con el objeto de desplazar el texto extranjero hacia la cultura y la lengua de des-
tino. De hecho el estudio comparativo de textos de las zarzuelas con las 6peras comicas
y vodeviles franceses que nuestros dramaturgos trasladaron reconvirtiéndolas en zarzue-
las nos descubre una labor mucho mas alld que la escueta traduccion, sino una verda-
dera recreacion escénica de la obra, como dramaturgos que eran, ademds de traductores
(Espin Templado: 2006: 115-128).

Bécquer comienza a estrenar sus obras dramaticas en 1850, tras su fallido intento con
Esmeralda, en un Madrid teatral invadido por el teatro lirico. El predominio que la dpera
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italiana venia ejerciendo desde toda la primera mitad del siglo, y atin anteriormente, sobre
el espectaculo lirico, habia logrado el nacimiento, si no de la tan ansiada 6pera espanola,
si al menos el renacimiento de nuestro teatro lirico popular, la zarzuela, que tras acerbas
polémicas habia adoptado este antiguo nombre con el que nuestro autores del siglo de oro
habfa denominado al teatro que alternaba las partes declamadas con la musica y el canto.

A mediados de la década del cincuenta la zarzuela empieza, precisamente en su
afan de parangonarse con la 6pera, a gozar de sus verdaderos éxitos, amplia el nimero
de sus actos, y compositores y autores dramdticos se van involucrando en este género
para el que se construye un teatro ex profeso: el de Jovellanos o de la Zarzuela, inaugu-
rado en octubre de 1856, precisamente el afo en que Bécquer estrena su primera obra dra-
mdtica, un juguete comico en un acto, La novia y el pantalon. Su Gnica comedia sin musica,
original en verso, estrenada en el Teatro Variedades el 15 de noviembre del 56.

De nuevo hay que considerar, como en otras ocasiones he insistido, que muchas la-
cras de las que adolecen los libretos de la zarzuela decimonénica son en cierto modo pa-
ralelas a las obras del teatro declamado, y sobre todo en estos primeros tiempos del triunfo
del teatro lirico, mediada la centuria, en que pocos dramaturgos de la época se resistieron
a la tentacion de escribir alguna zarzuela: desde la plana mayor de la generacion romantica
por excelencia (Garcia Gutiérrez, Larra, Zorrilla o Patricio de la Escosura), sin omitir al re-
presentante de la comedia costumbrista por antonomasia, Breton de los Herreros, y conti-
nuadores, Narciso Serra, hasta los creadores de la alta comedia, Ventura de la Vega, Manuel
Tamayo y Baus, y Adelardo Lopez de Ayala...etc. (Espin Templado: 1996: 57-72).

Una de estas dacras» y la cuestion que mds se criticard en la autoria de libretos de
zarzuela, al igual que sucederd en el teatro declamado, serd el problema de las traduc-
ciones, adaptaciones o arreglos de piezas italianas o francesas, especialmente estas ulti-
mas, la gran invasion contra la que todos claman, pero de la que ninguno se escapa
(recuérdese el caso de Larra, de Breton de los Herreros y de Ventura de la Vega por citar
tres autores de primera linea).

Bécquer se defiende de este ataque, por otro lado tan injustificado, ya que serfa
ilusa pretension que su hacer teatral fuera una excepcion, y siguiendo la norma al uso,
arregla», «adapta», su primera pieza lirico-dramatica Las distracciones, arzuela en un acto
arreglada al teatro espafol por Adolfo Garcia. Musica de D. A. Gordon, que se estrend
en el teatro de la Zarzuela, el dos de marzo de 1859. Segin resena Cotarelo «el asunto to-
mado del vaudeville Les absences de Monsieur, era ya muy conocido por haberlo tradu-
cido ya Olona y representado muchas veces Manuel Catalina con el titulo La cabeza a
pdjaros, con musica de Antonio Gordén». También traduccion o adaptacion espanola de
una obra francesa: La tete de bronze ou Le deserteur hongrois, fue la Gltima pieza escrita
por Bécquer en colaboracion con Garcia Luna: La Cruz del valle, Zarzuela en tres actos
y en verso arreglada a la escena espanola por Adolfo Garcia. Musica de A. Reparaz, pre-
cisamente la obra que quiza tuvo mas éxito de publico y la que motivo la famosa carta
del Director de La Iberia.

El nuevo figaro y Clara de Rosenberg, sus dos ultimos estrenos teatrales, en cola-
boracion con Rodriguez Correa, fueron asimismo, dos adaptaciones de sendas obras ex-
tranjeras.
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LAS OBRAS TEATRALES DE ADOLFO GARCIA

Obras originales:

La novia y el pantalon. Comedia en un acto, original y en verso.

Tal para cual .Zarzuela en un acto, original y en verso.

La venta encantada. Zarzuela en tres actos y en verso.

Obras adaptadas:

Las distracciones. Zarzuela en un acto, arreglada al teatro espanol.

La cruz del valle. Zarzuela en tres actos y en verso, arreglada a la escena espanola.

El andlisis literario y dramdtico de las obras teatrales de Bécquer en cuanto a fuen-
tes, desarrollo de sus argumentos, personajes y métricas ha sido tratado ocasionalmente
por diversos estudiosos que se han interesado por el teatro becqueriano. El mas extenso
hasta la fecha es el realizado por Juan Antonio Tamayo en 1949 que, partiendo de lo ya
aportado por Cotarelo, edité sus obras teatrales con un enjundioso estudio introductorio,
que no obstante su validez, necesita ser puesto al dia a la luz de otros descubrimientos
posteriores acerca de sus autores. (Cotarelo y Mori: 1935-36/2001. Tamayo: 1949).

Abordamos aqui el estudio a las obras de Bécquer y Garcia Luna firmadas bajo el
pseudonimo de Adolfo Garcia: tres obras originales, (un juguete comico, y dos zarzuelas
(una de inspiracion cervantina y otra a la manera del teatro clsico espafiol con resonan-
cias calderonianas) y dos zarzuelas, adaptaciones de sendas obras francesas, un melo-
drama y un vodevil.

La novia el pantalon

«Comedia en un acto original y en verso. Representada por primera vez con grande
éxito en el Teatro de Variedades el dia 15 de noviembre de 1856. Madrid, Imprenta de Vi-
cente Lalama, 1856

Se trata de un breve juguete comico, su primera colaboracion con Garcfa Luna, que
ambos autores dedican al primer actor de la compania Francisco Javier de Coria. Tamayo
(1949: XXVIII) la sitda en la linea de la comedia costumbrista moratiniana continuada pos-
teriormente por Breton de los Herreros, Gorostiza y Eguilaz entre otros. En mi opinion se
encuentra mds cercana al juguete de enredo comico con un quid pro quo tipo vodevil, que
ird frecuentando nuestro teatro traducido del francés desde el segundo tercio del siglo y
que luego abundard y constituird un subgénero en el teatro breve que triunfard a partir
de la revolucion de 1868. De hecho, Robert Pageard (1990:155) dice de esta obra: «Esta-
mos muy proximos al vaudeville parisino. Se adivina que las Escenas de la vida bobemia,
de Henry Murger, publicadas en 1851, han sido leidas por el publico y los autores».

El juguete consiste en catorce escenas de un Gnico acto que transcurre en una bu-
hardilla madrilena pobremente amueblada» en la que vive Alfredo, pintor, como se deduce
del caballete con un cuadro de un bodegén sin concluir. La situacion precaria de Alfredo
le hace renegar de su condicion de artista:

Reniego de mi destino

y del primer tarambana
que tuvo la infausta idea
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de ser artista en Espana.
Aqui el talento es articulo
de puro lujo... (Esc. D

Sin embargo, estd implicita en sus palabras la categoria intelectual que supone dicha
condicion de artista ya que tilda de prosaica» y «vulgar» a su prima porque «no tiene sue-
fios de artista» (Esc. 1D), y Brigida, personaje que ridiculiza el amor de la vieja criada por
su joven amo, se siente, en un rapto de empatia con €l, igual de artista cuando exclama
de si misma: Es mi alma tan artistah (Esc. III).

Pero si la penuria econdmica del pintor Alfredo le obliga a no poseer mas que
unos pantalones, no se queda a la zaga el escaso sustento de su amigo Roberto, poeta,
quien se queja de que no sean suficientes para hacer callar el hambre sonetos y madri-
gales...es preciso algo més solido.

...De ilusiones

dicen que viven los vates,
mas mi estomago se obstina
en no creerlo... (Esc. V).

La descripcion de su «vida artistica» la resume Alfredo en recibir, leer, hacer esgrima
y pintar:

y en ilusiones vagando,

y objetos reproduciendo,

logro estar siempre leyendo

y a todas armas jugando. (Esc.VD)

Los dos amigos, el pintor Alfredo, y el poeta Roberto, suefian salir de su pobreza
mediante sendos quehaceres artisticos, asi suefa el poeta Roberto:

y entre epistolas, sonetos,
dramas..., tragedias..., un plan...
de seguro formaran

cinco millones completos

de versos, que a cuatro reales,

y echo la cuenta por poco...
suman, i no me equivoco,
veinte millones cabales. (Esc. XX)

Esta valoracion economica de los escritos literarios conformara el estereotipo del
artista bohemio de finales del siglo xix en concomitancia con la dimensién de mercancia
que adopta la obra de arte durante dicho siglo, tema que estara presente en la realidad
de la vida de todos los escritores y artistas de ese momento histérico. (Romero Tobar:
1993: 40). En este sentido, la pobreza como eterna acompanante del arte se repite una y
otra vez en la piececita:
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iAy! jQué vida tan amarga

y tan llena de disgustos

es la del pobre! jQué malas

estan las artes! Qué poco

se premia el genio y cudl andan

los discipulos de Apeles!... (Esc. VII)

Sin 4nimo de interpretar la breve comedia de Bécquer como trasunto fiel de sus pe-
nurias econémicas abriéndose camino, en ese mismo ano, en Madrid como artista (poeta-
pintor), al igual que los dos amigos protagonistas de la pieza teatral, no podemos por
menos de mencionar la concomitancia cronolégica del fendmeno bohemio considerado
«como una forma emblematica de la tension generada entre el individuo creador de be-
lleza y la valoracion econémica que suscitaba su trabajo en el medio social en que se in-
sertaba» (Romero Tobar: 1993: 31) como queda patente en las varias alusiones econdmicas
en relacion a ganarse la vida con el fruto de su arte, sea pictorica o sea literaria.

El tema, tan real en ese momento de la vida de Bécquer, del hambre y la penu-
ria economica de los artistas, y su obligada bohemia, es recurrente en la ambientacion
ir6nica y humoristica de la pieza, aunque el verdadero quid pro quo en que se basa la
comicidad es la repetida confusion de un personaje por otro: Roberto cree que su amigo
Alfredo se ha enamorado de la vieja criada Brigida por las palabras que ésta le dice, y
las que el propio Alfredo pronuncia refiriéndose a su amada Enriqueta, ocasionando
este equivoco didlogos hilarantes. El segundo quid pro quo explicito como tal en la obra
(Esc. X) es que Roberto encuentra a su amada Luisa en casa de su amigo Alfredo, donde
estd hospedado, y cree que su amigo le ha quitado ademds de los pantalones, pues los
suyos no llegaban de la tintoreria, a su novia Luisa, cuando ésta s6lo habia ido a la bu-
hardilla a recoger el retrato que Alfredo le habia hecho. Por fin llega Enriqueta, novia
de Alfredo, con el pantalon de éste, y culmina el enredo con la presencia de Don Pan-
taledn, padre de Enriqueta, que cree su honor ultrajado al encontrar alli a su hija, a
Luisa y a la maritornes Brigida confesindose novia de Alfredo. El enredo se aclara y se
deciden las bodas de ambas parejas, pidiendo un aplauso en la vieja tradicion de la co-
media.

Como se ha dicho (Tamayo, Pageard, Brawn) la salida a escena en calzoncillos de
ambos protagonistas masculinos, las confusiones de un personaje por otro, y las ironfas
acerca de la pobreza de los artistas, y alguna puya contra la politica (Esc. XI), que al cen-
sor Escobar paso inadvertida el 23 de septiembre de 1850, fecha en que se aprobd el
texto, hacen de la pieza algo divertido en su intrascendencia, pues considero exagerada
la intencion que alguna critica ha podido observar de «atirizar el melodrama y los recur-
sos de la comedia de capa y espada...convirtiéndola en una auténtica parodia de una co-
media del siglo de oro» (Roman Gutiérrez: 1985: 22-23).

Si me parece muy acertada, sin embargo, en el citado estudio de Isabel Romén el
recordar que no es s6lo en esta pieza comica teatral sin grandes pretensiones donde Béc-
quer, en su parte de colaboracion que le corresponda, saca a relucir la relacién obra de
arte/remuneracion econémica, sino que “la misma idea y el mismo humor amargo aflora
en la rima XXVI:
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Voy contra mi interés al confesarlo,

No obstante, amada mia,

Pienso cual td que una oda solo es buena
De un billete del banco al dorso escrita.

La versificacion, redondillas y romances, traslucen, en ocasiones, en mi opinion, in-
equivocos dejes becquerianos como este final de la escena IX:

iAy! quién dirfa
que la que tanto amor asi juraba
juramentos y amor olvidarfa.

Por su parte, Alfredo de la Guardia (1971: 277-292) senala que la pluma de Béc-
quer estd presente en los versos siguientes:

Lauros de la juventud

Que antes de tocar las frentes
Los marchitan inclementes

La envidia o la ingratitud.

Y también:

En el oro brillador

Tan sélo ves la valia

pues qué, no se premia hoy dia
la gloria de un escritor? (Esc. VI)

Las distracciones

«Zarzuela en un acto arreglada al teatro espanol por Don Adolfo Garcia. Musica de
Don Antonio Gordén», Madrid, Imprenta de José Rodriguez, 1859.

Si seguimos un orden cronoldgico de estreno del teatro de Adolfo Garcia, le co-
rresponde ocupar el siguiente lugar a Las distracciones, zarzuela en un acto, representada
por primera vez en el Teatro de la Zarzuela el dos de marzo de 1859, aunque los autores
habian escrito antes La venta encantada, obra que no fue autorizada hasta octubre de ese
ano, y que no serd representada por la razones que expondremos mds adelante, hasta
después de que murieran ambos autores Bécquer y Garcfa Luna.

Segun resena Cotarelo «l asunto tomado del vaudeville Les absences de Monsieur,
era muy conocido por haberlo traducido ya Olona y representado muchas veces Manuel
Catalina con el titulo La cabeza a pdjaros, con musica de Antonio Gordon» (Cotarelo: 2001:
138).

La comicidad de la pieza estriba en las continuas equivocaciones del protagonista,
desmemoriado hasta limites extremos, que le llevan a olvidar que estaba casado, confundir
a un viejo amigo, companero de caza, con un joven acompanante galanteador de su es-
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posa, a quien entrega el dinero con que desea sobornar a la criada para chantajearla amo-
rosamente. . .efc.

La Epoca y El Diario Espariol se hicieron eco del éxito que obtuvo este juguete c6-
mico lirico estrenado en el Teatro de la Zarzuela, resaltando en ambas resenas la ejecu-
cion del «dio comico de las botellas, que merecié los honores de la repeticion». Sin
embargo, Rica Brown (1963:135) senala en la critica del Mundo pintoresco del 6 de marzo
del 1839, la peyorativa frase de que sus autores la <habian producido en un momento de
distraccion» y concluye con su juicio mds que negativo sobre la pieza: «as distracciones
carece de interés,, exceptuando la frase, que seglin Brown es la tnica que «se sale del am-
biente cursi (sic) de la obra en general: “;Y... llora?...No. Esta es de las mujeres cuyas 13-
grimas en vez de asomarse a los 0jos, caen gota a gota sobre el corazén». (Esc. VI).

Alfredo de la Guardia afirma no advertir en los versos de los cantables la vena bec-
queriana y opina que «odo parece alli confiado a la vis comica de Vicente Caltanazor,
muy popular entonces, para quien fue compuesta la breve zarzuela, que se aplaudio, sin
duda por virtud de sus dotes festivas». (1971: 281).

En efecto, la zarzuelita tuvo su €xito porque en estas piezas era esencial la repre-
sentacion a cargo de ciertos actores y actrices muy populares como fue en esta ocasion,
y asi consta en la resena del estreno da ejecucion fue buena, tanto por parte de la Muri-
llo y de la Fernandez, que hizo muy bien su papel de «pollo seductor, como por la de Cal-
tanazor y Calvet. Téngase en cuenta que eran frecuentes los papeles masculinos
representados por actrices, lo que daba un especial morbo al espectador de la época ver
a una mujer vestida de hombre. Otras resefas nos dan fe del éxito: {a entrada casi un
lleno». (La Epoca, 4 de marzo, 1859). También se represent6 durante ese mes los dias 7,13,
y 21, el 2 de abril, el 4 de mayo y el 3 de junio, segin datos de I. Vallejo y P. Ojeda (2002:
118-124).

Es evidente que el tono par6dico sobre el D. Juan de Zorrilla, supera la obvia iro-
nizacién que se ha senalado en el personaje Pepito Tenorio (Casalduero: 1972: 405) en-
trando totalmente, desde mi punto de vista, en el terreno de la parodia en lo que respecta
a dicho personaje, ya que la figura del seductor se autoparodia en la presentacion de si
mismo:

Pepito: <heme al fin solo. Tenorio, medita tu triunfo ... ;Qué te falta para vencer?
Casi nada. Esa pobre mujer serd tu victima. jInfeliz! Quiere presentarse seductora a
mis 0jos...jComo si la hermosura ejerciera algin influjo en mi gastado corazon...!
jcomo si el amor no fuera en mi un recurso para este eterno fastidio que me con-
sume...l. jun anhelo de hallar emociones fuertes en las ldgrimas de una inocente
victima, o en la desesperacion de un marido confiado...! {Soy tan inmoral...! {Tan
perverso...!'Y a veces procuro corregirme. ..jImposible! ;Quién detiene al caballero
que se desboca, al huracin que se desata? Yo llevo la corrupcion en el nombre. El
ilustre don Juan me legd la fascinacion de su mirada, la seduccion de su
acento...Luego, el mundo..., el abuso de los placeres..., las decepciones...».

Y «con entonacién enfatica» seglin reza la acotacion, culmina en la parafrasis de los
famosos versos de Zorrilla cambiando los treinta anos por los quince:
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Malditos quince anos!
iFunesta edad de amargos desenganos! (Esc.V)

Sin embargo, de la lectura del vodevil francés Les absences de Monsieur’ se observa
que los autores espanoles, Bécquer y Luna, parten del tema del enredo y de la caracteri-
zacion de los personajes franceses, pero el «arreglo» al teatro espanol es bastante libre. Las
acotaciones se simplifican del original francés al texto espanol de la siguiente manera:

La scene a trente kilometres de Paris, chez Jouvenel. Un salon de campagne. Au
fond, une porte conduisant au dehors. A gauche, autre porte ouvrant sur le jardin.
Portes a droite et a gauche. Cheminée, table garnie, etc.

La escena en una casa de campo inmediata a Tembleque.
Sala amueblada con decencia. Puertas laterales y en el fondo.

Si nos detenemos en los cantables, donde, en opinion de Tamayo (1949: LII-LIIT)
parece ser que intervino con més detenimiento la pluma de Bécquer?, observaremos la
libre adaptacion del texto espafol en el que el brindis de Policarpo y Mena nada tiene
que ver con el que cantan los franceses. Dice asi el famoso brindis con el que festejan
su reencuentro los dos amigos Jouvenel y Blondeau y que da lugar al dio cantado si-
guiente cuya procedencia musical viene senalada en cursiva en el texto: Refrai de La
loupe de Galathée»

Buvons, ami, buvons encore. ..

Au souvenir de nos amours!

Et puisse un reflet de 1" aurore

Dorer le couchant de nos jours !...

Buvons, ami, buvons encore...

(Jouvenel et Blondeau, trinquant ensemble.)

Cantable que en la traduccion espanola pasa a ser:

Policarpo:  jArriba, voto al chipiro!
un vaso, y otro mas;
que a cada vaso huyen
un ano y un pesar.

Mena : Si a cada nuevo vaso
un afo ha de volar,

5 Les absences de Monsieur, comedie-vaudeville en 1 acte, par MM. N. Fournier et Laurencin, auteurs du
texte. Paris, Michel Lévy freres, 1856. Bibliotheque dramatique. Théitre moderne.

6.La obra estd escrita en prosa, caso Gnico en el teatro becqueriano, y no carece de gracia. Por esto nos in-
clinamos, dentro de lo inseguro de este terreno hipotético, a creer en una intervencién mayor en ella de
Garcfa Luna que de Bécquer. La aportacion de éste nos parece, en cambio, segura en los cantables, uno
de los cuales, el correspondiente a la escena II, fue el dio muy cémico que se hizo repetir, seglin Cota-
relo....cuya versificacion es agilisima...».
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me quito hoy de los mios
lo menos la mitad.

Los dos:
Ajajd.
Otra gotita mas.
Ajajd.
Ahora a brindar.
Que choquen los vasos
y suene el cristal;
la vida es el goce
y el goce el trincar.
Del son de los cantos
llevando el compds,
que choquen los vasos
y suene el cristal,
iAjaja: tin tan.
Ajajd: tin, tan! (Esc.ID

Salvo el vocablo drincar que utilizan los autores espanoles igual que en el texto
fuente, la letra de los cantables estd absolutamente transformada, y adaptada al pablico
espafiol como puede observarse en las estrofas siguientes:

¢Recuerdas, Policarpo,

la noche de San Juan,

cuando testigo mudo

la puerta de Alcald,

bebiamos en ronda

Juana la del lunar,

la Pepa y otros cuantos

amigos de trincar? (cursiva mia) (Esc.Il)

Acabando con el gracioso final que culminaba el éxito de este aplaudido duo:

No me fue del todo mal
puesto que pasé la noche
vaso viene, y beso va. (Es.IT)

Mis fiel al vodevil francés es la estructura de la obra que sigue el original en la se-
cuencia de escenas, con la misma presencia e igual o muy parecido orden de personajes,
y similares acotaciones:

Scene premiere: «Blondeau, puis Victoire. Blondeau entre par le fond, a droite ; il
est en costume de voyage et de chasse ; casquette, par-dessus, carton a chapeau,
carnassiere, fusil dans son etui, poire a poudre, etc ; il ferme son paraplue en en-
trant. S’ arretand au fond et regardant »,
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Escena primera: Juana con un plumero, limpiando los muebles; poco después,
Mena, que entra por el fondo en traje de cazador, con el palet6 al hombro, una es-
copeta, un paraguas, una maleta, y una cana de pescar.

Sen.dl : dLes memes, Jouvenal. Jouvenal, paraissant a la porte du fonde ; il est en
robe de chambre et coiffé d'un bonnet grec, il tient un parapluie ouvert ».

Esc.Il : Dichos. Policarpo, de bata y gorro, con el paraguas abierto.

Sc.III: Les memes, Victoire, puis Carolinar.

EscIIl : Dichos. Juana y a poco Carolina».

En cuanto a la opinion de los criticos sobre esta pieza de Bécquer en colaboracion,
observamos que en general no la entienden como lo que era, una pieza comica dentro
del género vodevil, llegando al extremo de ciertas opiniones sujetas a unos prejuicios mo-
rales y estéticos fuera de lugar como la siguiente:

La obrita tiene ciertos momentos comicos, que quizds los actores pueden ex-
plotar con provecho. Lo que interesa es su soporte moral, que como corres-
ponde a su época, es mezquino. Compirese con El hombre de mundo, Juan
Lorenzo, Consuelo. Esta mezquindad se nota atin mds en las «audacias» sexua-
les. Todo nos revela el infimo nivel espiritual e intelectual del publico. (Casal-
duero: 1949: 4006).

Isabel Roman (1986:30) destaca con acierto el empleo de algunos recursos retori-
cos con intencién comica como la rima esdrijula, tan utilizada en el Romanticismo en ge-
neral, y en concreto por Bécquer en sus Rimas y en otra obra dramdtica La venta
encantada.

Policarpo: Perverso sitiro,
vejete impudico,
amigo pérfido,
torpe galdn:
¢deseos lubricos,
vehementes rafagas,
tu mente estolida
puede abrigar? (Esc.VID)

Para concluir diremos que esta pieza, como tantas de este género, un juguete co-
mico lirico traducido de un vodevil francés, esta escrita con la sola intencion de hacer
reir, objetivo que logré plenamente como demuestran las criticas y sus varias repre-
sentaciones en un momento en que las obras eran continuamente cambiadas en cartel
por la mucha demanda del pablico. La adaptacion al espafiol que realizan Garcia Luna
y Gustavo Adolfo Bécquer, si bien sigue argumento, escenificacion y secuencia escé-
nica con bastante fidelidad, precisamente en los cantables es totalmente original con re-
ferencias y adecuaciones al pablico espanol. Las partes musicales del vodevil francés
fueron adaptaciones de musicas de otras obras liricas como asi consta en las acotacio-
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nes’ y el texto de ellas nada tiene que ver con las intervenciones musicales del juguete
espafol.

No parece muy pertinente comparar, como hace Casalduero, una pieza teatral de
este tipo con obras como El hombre de mundo de Ventura de la Vega, iniciadora de la alta
comedia o con Juan Lorenzo y Consuelo de Garcia Gutiérrez, pues nada tiene que ver con
ellas en pretension e intenciones.

Este teatro breve, de cardcter comico, culminard con el triunfo del juguete cémico
y comico-lirico en un acto que se impondrd una década después con el sistema del tea-
tro por horas del género chico, con o sin musica, entre 1870 y 1910. La breve pieza en un
acto, que siempre gozo de popularidad en este siglo, aventajard en las preferencias del pu-
blico a la zarzuela extensa de tres actos mds en auge en las décadas del 50 al 70 en las
que nuestra zarzuela pugnaba por convertirse en la «6pera espanolar; en el caso de obras
no originales, traducciones, inspiraciones o adaptaciones como la obrita que nos ocupa,
estas piezas breves fueron en su mayoria adaptaciones de vodeviles franceses, que alter-
naron o se reconvirtieron en sainetes, los cuales, eran de antigua procedencia en la tradi-
cion teatral hispana y se caracterizaban por otro aire castizo y costumbrista en su
comicidad y personajes. (Espin Templado: 1995).

Tal para cual

La colaboracion de Bécquer con Garcia Luna en obras breves de un acto cuenta con
otra zarzuela titulada Tal para cual, Zarzuela en un acto, original y en verso. Letra de Don
Adolfo Garcfa. Musica de Don Lazaro Nunez-Robres. Madrid, Imprenta de José Rodri-
guez, 1860.

Estrenada al ano siguiente de Las distracciones, esto es en 1860, asimismo en el te-
atro de La Zarzuela, el cinco de octubre, habia sido aprobada por el censor Antonio Fe-
rrer del Rio el 20 de septiembre. Dedicada a Don Vicente Caltanazor, es calificada de
qjuguete literario» por «el autor en dicha dedicatoria. Obra de corte clasico que Cotarelo
equipara en su asunto con la de Calderén Herir por los mismos filos, aunque aventura
«osa que quizd ignorase Bécquer (Cotarelo: 1949: 272). Los criados que se hacen pasar
por amos fue tema frecuentado en las comedias del Siglo de Oro. Asi sucede en El amo
criado o Donde hay agravios no hay celos, de Rojas Zorrilla, obra que seguira represen-
tandose a lo largo del siglo hasta el triunfo del teatro por horas con una adaptacion de
Tomds Luceno. Sin olvidar el conocido sainete de Ramén de la Cruz La pradera de San
Isidro, o como recuerda Alfredo de la Guardia, las obras del teatro clasico francés Las pre-
ciosas ridiculas y El juego del amor y del azar de Moliere y de Marivaux.

No creo que la falta de éxito de la zarzuela de Adolfo Garcfa se deba, como afirma
Tamayo (1949: LVI), a lo viejo y repetido del tema sino por otros azares de estreno y pu-
blico como sucede a menudo en la vida teatral, o quizd, como sospecha A. de la Guardia
a causa de una endeble musica. Lo que si es cierto es que el esmero literario con el que

7 Vienen indicados en los cantables las siguientes acotaciones: Esc.1: air: Quelque regret qu on ait, ma belle...,
Esc.Il: Refrai de La loupe de la Galathée; Esc.Ill: air: Un homme pour faire un tableau”; EscIV: air de La
chasse du jeune Henri; Esc.: VIII Les Ecossais, Esc.X: Final de Comte Ory, Esc. XVIIL: air de Teniers.
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fue escrita esta comedia de corte cldsico no casa con el juicio de Cotarelo (2002: 272): «La
musica también (subrayado mio) era mala, y la obra fue siseada y muri6 al nacen.

La accion de Tal para cual sucede «en el Real Sitio de San Ildefonso en tiempo de
Felipe V» y en su enredo se parece a otras comedias del siglo xvir: intriga de enredo amo-
roso entre dos parejas de amo/a y criado/a: Dia. Leonor de Guzmén/Laura, y Don Juan
de Saavedra/Andrés. Los criados se disfrazan de sefores aspirando realizar aventuras amo-
rosas con personas de alcurnia hasta que se descubre la suplantacion del travestismo que
habia despertado celos en los respectivos amos.

Rica Brown (1963: 136) tilda incomprensiblemente de «casi imbécil> (sic) esta obra
de Adolfo Garcia , que sin embargo Tamayo aprecia en su cuidada versificacion como la
de mejor factura de Bécquer y Garcia Luna afirmando de ella que

tanto la letra de los cantables como los didlogos estin escritos con verdadera pul-
critud. Por lo que se refiere a los primeros, brilla en ellos la indudable maestria de
Bécquer [...].En la parte dialogada, ademis de los metros usuales -romances y re-
dondillas-, se utilizan las quintillas, y lo que es menos corriente, las seguidillas, es-
trofa que fue muy usada en el siglo xvin, en el que transcurre la accion (Tamayo:
1949: LVID).

En la escena segunda, Bécquer y Garcia Luna emplean las mismas imdgenes que
Calderon utiliza en Casa con dos puertas, mala es de guardar, (Esc. 1, Acto I) jugando con
la atraccion que siente el galin por su dama en comparacion con la que siente el imdn al
acero, y las flores al sol.

Dificilmente pudiera
conseguir, sefiora, el sol

que la flor del girasol

su resplandor no siguiera;
Dificilmente quisiera

el norte, fija luz clara,

que el imdn no le mirara

y el imdn dificilmente
intentara que obediente

el acero le dejara.

Si el sol es vuestro esplendor
girasol la dicha mia;

si norte vuestra porfia,
piedra imdn es mi dolor;

Si es imdn vuestro rigor,
acero mi ardor severo;

Pues ;como quedarme espero,
cuando veo que se van

mi sol, mi norte y mi imn
siendo flor, piedra y acero?
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En la zarzuela Bécquer y Garcia Luna sintetizan la alegorfa en los siguientes versos:
Como sigue el iman al acero,

Como siguen las flores al sol,

Permitid, piedra y astro, que os siga

Un amante de acero y en flor.

Creo, contrariamente a lo que Tamayo (1949: 499, nota 3) considera como una
simple «eminiscencia calderoniana» venida al azar a la pluma de los autores dramdticos®,
que hay un intento deliberado de que toda esta escena II, al igual que la escena XI (que
de nuevo el critico interpreta como una clara parodia de los didlogos amorosos de la co-
media cldsica calderoniana) y creo que en general toda la obra es una rememoracion ex-
plicita del teatro de Calder6n, al que Bécquer y Luna «parafrasean» haciendo un guifo
al espectador, como se puede ver, en el hecho de mencionarlo en los versos anteriores,
y en este ejemplo, glosa de La vida es suero, que sigue a continuacion en la misma es-
cena:

Andrés:  Por eso, como el que ausente
de la que adora, se empefia
en verla en un suefo ardiente,
y cree sofiar lo que siente
y cree sentir lo que suena,
yo no me creo un truhdn
que suefia que noble es,
sino que al verme galdn
pienso...que soy un don Juan
que al dormir se torna Andrés.

Esta rememoracion o recreacion de Calderon en la zarzuela coincide plenamente
con la visién que tiene Bécquer del mundo a la manera de dramaturgos como Shakes-
peare o Calderon de quien cita varios dramas, y en especial La vida es suerio (Rubio Ji-
ménez: 2008:175-206). Las menciones a Calderén son frecuentes y no debidas a un
recuerdo fortuito de unos versos del dramaturgo barroco, hasta en la escena final sale a
relucir el modo de hacer comedia el dramaturgo, cuando el criado Andrés se disculpa del
atrevimiento de haberle suplantado, le echa en cara que si se hubiera comportado como
mandan los cinones del teatro clasico, en el que el amo no tiene secretos para con el la-
cayo, no se habria producido el equivoco:

Andrés:  Ese pecado
es venial.
De mis hdbitos afejos
ni un momento me olvidaba

8 «Los autores al escribir los versos de su cantable advirtieron que, sin intento deliberado probablemente,
les habia venido a los puntos de la pluma una clara reminiscencia calderoniana y, un poco en broma, ano-
tan a continuacién: Purito Calderény.
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y el lacayo no se hallaba

estando del amo lejos.

Dije un dia: pues del hombre

me privo la providencia,

algo es usar en su ausencia

de su ropa y de su nombre.

Y pues con esto acredito

mi inocencia y buen deseo,

y es mi Leonor seglin veo

una Leonor que es un mito,

sacamos en conclusion,

don Juan que a poco te estrellas

porque no sigues las huellas

del ilustre Calderon.

/Qué galdn, si no es un payo,

cuando el nino amor le inflama

sabe el nombre de la dama

y no lo dice al lacayo?

Con esa formula usada

no pudiera haber habido

para un Saavedra fingido. ..
Laura: Una Guzmén imitada.

La zarzuela finaliza con el final feliz de ambas parejas, a la manera de la comedia
aurea.

Estamos ante un modelo de zarzuela en un acto que serd prototipo dentro del g¢-
nero chico o teatro breve del tltimo cuarto de siglo; aqui cobra especial protagonismo la
presencia del coro, inexistente en la anterior pieza de muy distinta factura, cuya proce-
dencia era un vodevil francés y cuyo heredero el juguete comico» o «omico-lirico» tam-
poco tendrd coros. Esta zarzuela, sin embargo, se inicia con el didlogo entre el coro y
Andrés (el criado que se disfraza de amo) y durard toda la primera escena y la mitad de
la segunda. En mi opinién hay que considerar esta pieza como un pequeno homenaje a
Calder6n de la Barca, autor que tanto fascind a Bécquer como queda plasmado en multi-
tud de citas a lo largo de su obra, y como, por otra parte, habfa entusiasmado a todo el
movimiento romdntico precedente. También hay que decir que esta zarzuela, junto con la
cervantina La venta encantada, se sitia en la linea de dignificar el género dramatico-lirico
espafiol, y de dotar a la renaciente zarzuela moderna, o romdntica como es denominada
por los musicologos, de asuntos de tradicion hispana frente a la cada vez mds acuciante
acusacion de inspirarse en traducciones y arreglos o adaptaciones del teatro francés.

La Cruz del Valle

«Zarzuela en tres actos y en verso, arreglada a la escena espanola por don Adolfo
Garcfa, musica de don Antonio Reparaz. Representada en el Teatro del Circo el dia 22 de
octubre de 1860». Madrid, Imprenta de José Rodriguez, 1860.
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Las dificultades previas al estreno de La Cruz del Valle las cuenta Tamayo en su es-
tudio preliminar a la edicion del teatro de Bécquer, tomandolas a su vez de Cotarelo, y se
resumen, segdn la informacion aparecida en el peridico EI Arte Musical del 23 de octu-
bre, en la inasistencia a los ensayos de la Srta. Murillo, secundadas por el Sr. Serra, direc-
tor de la orquesta, que por amistad, hizo causa comtn con ella. La tiple Luisa Santamaria
sustituy6 a la Murillo, y su hermana Angela Moreno y el maestro Onofre Comellas ocu-
paron sendas vacantes. El estreno, al parecer:

fue afortunado, a pesar de que el asunto no ofrecia novedad, sin embargo la mu-
sica desperté mucho interés, porque era buena y ain excelente, compuesta de
melodias agradables, con graciosos motivos preparados con habilidad y de frases
musicales bien sefialadas. Hay gran originalidad en casi todas las piezas, lo cual
no es pequeno mérito. Los coros, que abundan en la obra, estin desarrollados
con tino, y hasta se observa con sorpresa que el autor intenta hacerles modular las
frases, dando a este cuerpo musical mds importancia de la que se le solia conce-
der en otras obras. La instrumentacion es rica en detalles, sin faltar a una sencillez
elegante y profunda, y a veces toma colorido sin exceso de adornos. (Cotarelo:
2002: 401).

Sigue Cotarelo afirmando que su representacion tuvo buena acogida y que ciertas
romanzas o nimeros musicales causaron el deleite del pablico, pero cuando llega a co-
mentar el libreto, se limita a decir «su argumento estd tomado del antiguo melodrama La
Cabeza de bronce o El desertor hiingaro, que era muy conocido en todo mundo». Tamayo
apostilla a esto:

Sin embargo, no hay noticia de que La cabeza de bronce haya sido representada
después de 1817, en que lo fue los dias 6-21 de noviembre en el teatro del Prin-
cipe, segin noticia del Diario y a continuacion, se pregunta: ¢<Qué cabeza de
bronce y qué desertor htingaros eran éstos?. El ilustre autor de Iriarte y su época no
lo dice. Se trata de una adaptacion espaniola de autor que hoy no podemos preci-
sar, de la obra del escritor francés Jean Baptiste Hapdé, titulada La téte de bronze
ou le deserteur hongrois. (Tamayo: 1949: LXII y nota).

Desconozco hasta el momento la traduccion de la que parten Bécquer y Garcia
Luna para su adaptacion a la escena espanola, pero se trata seguramente de la antigua ver-
sion a raiz de su estreno en Espana en 1817 arreglada» por Adolfo Garcia, aunque se
menciona como autor de dicho «arreglo del francés» solamente a Garcia Luna segin reza
la resena del 24 de octubre de 1860 del diario moderado La Espana, es decir dos dias des-
pués de su estreno: Se ha estrenado en el teatro del Circo con éxito regular la zarzuela

9 E.Caldera (2001 :264), en las fuentes bibliograficas de las obras teatrales citadas maneja una version es-
pafiola de esta obra que consta como «Andnima», editada en Barcelona, Piferrer, 1820. (Serfa esta traduc-
cién de la que parte Adolfo Garcia? R. Pageard (1990 :278) afirma que La téte de bronze ou le déserteur
hongrois (1808), «se habia traducido ya y representado en Espafia en 1817 antes de imprimirse en Valen-
cia en 1819.
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en tres actos titulada La Cruz del Valle, cuyo libreto ha sido arreglado del francés por el
senor G. L. y la musica compuesta por el senor Reparaz.

Por esto me cino en mi estudio paralelo con el texto fuente, segin la obra de M.
Augustin, seudonimo de Jean-Baptiste Hapdé, existente en la Biblioteca Nacional
de Paris, en edicion de 1813, y en cuya portada se anuncia como Melodrama en
tres actos y de gran especticulo, representado por vez primera en Paris en el Tea-
tro de la Alegria, el primero de octubre de 1808

De esta obra, Caldera (2001:14-15) tiene constancia de veintidos representaciones
en los anos que van entre la fecha del estreno, en este caso la fecha de la primera tra-
duccion a la escena espanola, parece ser en 1817, hasta 1849. Nos sorprende constatar que
entre los anos 1854 a 1864, no consta ninguna representacion de esta obra en Madrid,
salvo las resenas citadas de los dias siguientes al estreno (Vallejo.Ojeda: 2002). De todo
ello deduzco que cuando Bécquer y Garcfa Luna deciden estrenar este melodrama, mas
bien desempolvan un antiguo melodrama que, por las palabras de Cotarelo «que era muy
conocido de todo el mundo», podriamos suponer un conocimiento quiza desde la lectura,
ya que de su representacion en las tablas hacia casi medio siglo, exactamente 45 anos.

Del estudio comparativo entre este melodrama francés de M. Augustin de la primera
década del siglo xix, con la obra de Adolfo Garcia destaca su aligeramiento en extension,
nimero de personajes y densidad de elementos melodramaticos, dejando, sin embargo los
rasgos esenciales de su caricter romantico, y por supuesto dotdndolo del elemento musi-
cal del que carecia el primitivo francés que tan sélo contaba con una cancién y danza en
la segunda escena del acto II. En ésta, un gran nimero de pescadores y pescadoras ocu-
pan el escenario, unos lanzan un gran gavilan desde la cumbre de la roca, mientras que
otros preparan sus redes. Es en este ambiente distendido cuando Robert, mensajero-correo
de palacio canta una «@onda» que ha aprendido nueva, titulada La Pécheuse du Danube

Sur le bord du Danube un soir
Pechait la gentile Claudine;
etc.

la cual corea el resto de pescadores dando comienzo a un baile, que queda inte-
rrumpido por los lejanos canonazos provenientes de Presburgo avisando de la huida del

1 Veinticuatro diarios (Madrid, 1830-1900). Articulos y noticias de escritores esparioles del siglo xix. Madrid,
C.SIC. (1968-1975), p. 280, entrada 6673 correspondiente a Luis Garcia Luna. También vienen en la misma
pagina otras dos resefias de la zarzuela correspondientes a los dos dias siguientes al estreno: en La Epoca,
1860-X-23: {La zarzuela que se estrend anoche en el teatro del Circo con el titulo La cruz del valle, obtuvo
un éxito regulam, y en La Iberia 1860-X-24: «La cruz del valle, zarzuela. Fl libro arreglado de un antiguo
drama: La cabeza de bronce». Estas dos resenas no constan en la cartelera de Vallejo, 1.- Ojeda, P. a pesar
de tratarse de fechas y periddicos comprendidos en su investigacion.

1 La téle de bronze ou Le déserleur hongrois, Mélodrame en trois actes et a grand spectacle par M. Augus-
tin : Représenté, pour la premiere fois, a Paris, sur le Thétre de la Gaieté, le 1 Octobre 1808. Paris Chez J.
N. Barba, Libraire, Palais - Royal, 1813» .
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desertor segun reza la acotacion: Ballet. Les danses sont interrumpues tout-a-coup par le
bruit de plusieurs coups de canon dans 1’eloignement.

El argumento principal sigue siendo el mismo: El principe de Presburgo (Adolphe
en el melodrama francés) pretende casarse con la condesa Adelaida (Floreska), que ya esta
secretamente casada con Federico, oficial del ejército real, quien, al saber el propdsito de
la boda principesca con la que ya es su esposa, se convierte en desertor para acudir clan-
destinamente a palacio e impedirlo. Alli es ayudado por Herman (Hermann), intendente
del palacio y complice de los esposos, pues sabia que Federico (Frederic) fue fruto de un
amor juvenil del principe con M* Luisa, mujer de origen humilde, a la que conoci6 en una
de sus cacerias, y que se habifa encargado de su educacion, guardando el secreto por ra-
zones de Estado. Los esposos huyen después de haber sido descubierto Federico por Dryn
(Drink, valet, frotteur du palais) al abrirse, casualmente mientras limpiaba una estatua de
bronce, una trampa accesible a un sétano donde Herman habia escondido a Federico. Fi-
nalmente, tras una persecucion, y cuando estaba apunto de ser fusilado Federico, acusado
de desercion al ejército, el principe se entera de que es su hijo, y de que habia sido edu-
cado ocultamente por razones de estado por el fiel Herman. Con el perdon real y el re-
conocimiento de su hijo, todo termina felizmente.

Muchas peripecias del melodrama francés se simplifican en la version espanola,
como los origenes de bella aldeana Luisa, huérfana y recogida por la anciana campesina
Anna, tia abuela de Drink, y madre adoptiva de Luisa. EI personaje de Louisa en el origi-
nal francés no existe mds que en la narracién de Anna, la anciana que la habia adoptado
y que cuando recibe al principe en su refugio de la montana, le cuenta como la joven
Louise se muri¢ de pena al haber sido abandonada por un personaje noble de palacio tras
haberla seducido en su ausencia. Al morir dos afos después la joven y enamorada Luisa
le habia entregado una carta a su anciana madre adoptiva en la que se daba cuenta de su
desgracia. La vieja Anna desaparece sin embargo en la zarzuela espanola y es la propia
Luisa, la que confiesa al principe que Federico, oficial al que persigue, es hijo de ambos.
La cruz del valle que da nombre a la zarzuela es pura invencion de la version espanola,
asi como muchos momentos de la accion, especialmente de las partes cantadas, inexis-
tentes en el melodrama francés.

Otras anécdotas del original francés suprimidas en la version espanola (Floreska es
noble polaca y huérfana, heredera por tanto de grandes dominios en Polonia que aspira
a compartir con su amado Federico, un vez que logren escapar de la persecucion del prin-
cipe alemdn) hacen mas agil la version espanola de su fuente, un melodrama mds antiguo
y mucho mds lento en su desarrollo escénico. Adolfo Garcia, o el anonimo traductor del
que partiera su adaptacion, lo aligera (cada uno de los tres actos del melodrama francés
tiene XXI escenas, mientras que la obra becqueriana se compone de doce, trece, y once
escenas respectivamente en cada uno de los tres actos) al tiempo que lo moderniza ade-
cuando la musica a numerosos cantables de bellos versos totalmente originales.

Especialmente interesantes son los espacios en los que se sitia la accion ya que la
escenografia es bastante complicada siendo en esto fiel al original de «gran espectaculo.
Son los siguientes:
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Acto Primero: Le thedtre represente une salle riche; au fond, un portique ouvert; a
droit du public, Ientree des appartemens de Floreska; a droite et a gauche, des pie-
destaux portant des bustes de guerriers, en bronze.

En la zarzuela: Un parque, un pabellon con puertas y escalinata practicables, al
final de la cual dos estatuas de bronce de tamafo natural, cuyos trucos en el ca-
duceo y escotillones se explican pormenorizadamente en la acotacion.

Acto Segundo: Le theatre represente une campagne. Au fond de la scéne, un ro-
cher escarpé s“avance sur le Danube; en de ca, a droite des spectateurs, un sapin
isolé et élevé; un banc de bois au pied. Au- dela du sapin, a gauche, une chaumiere;
du méme cote, au premier plan, un buisson .

El tercer acto vuelve a representar un escenario interior, pero esta vez, en lugar del
palacio, el humilde refugio: l'interieur d’'une chaumiére; au fond la porte déntrée
et deux grandes fenétres ouvertes, laissant voir au loin dans la campagne. ..

La zarzuela cambia el escenario interior del acto primero por un parque al que dan
escalinatas que conducen a un pabellon. En el acto segundo convierte la simple acotacion
de «campina» en un valle y afiade la presencia de wna cruz de piedra rodeada de follajer, que
sustituye al «beto aislado» de la pieza francesa, cruz que dard pie ademds de a la denomi-
nacion de la pieza, a cantables importantes y simbologia de la obra. Se respeta, sin embargo,
el paisaje del rio y la roca escarpada («por entre las quebraduras de dos grandes rocas pasa
un rio; en el fondo montanas») anadiendo las montanas y un puente «e piedra a piedra un
puente ristico de madera», escenario que, junto con la tormenta, dard lugar a una escena de
factura totalmente romdntica, incluso con alguna remembranza de lo que serd la dltima del
Don Alvaro de Rivas. El acto tercero sucede en el interior del refugio de la montana, literal-
mente una choza», que pasa a ser en la adaptacion espanola una quinta, da quinta de Luisa.

Frente a la ausencia de musica en el melodrama francés, salvo la cancion y baile
ya senalados, en la version espanola de las 36 escenas de que consta la zarzuela, 13 van
acompanadas de elemento lirico, lo cual supone algo mas de un tercio de la zarzuela.
Toda ella estd versificada a base de romances y redondillas, cuyo esquema métrico ha
sido pormenorizadamente analizado por Tamayo (1949: LXIV y LXV, nota 1).

Respecto a las discutidas atribuciones de Bécquer en esta zarzuela llama la atencion
el encuentro entre los esposos Federico y Adelaida en el primer acto, de indiscutible tono
becqueriano:

Adelaida: {Oh! Vuelve a mis brazos,
Que aidn creo al mirarte
Que soy el juguete
de un sueno falaz.
iOh! Vuelve alma mia,
que quiero estrecharte,
que quiero en tus 0jos
mis ojos clavar
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Federico: Tu gozo presente
no es vana quimera;
quien te habla y respira
tu aliento soy yo.
........................... (Esc. V, Act.1°)

O en la siguiente escena (VI), las palabras del principe en las que la mayoria de los

comentaristas hemos coincidido en sus resonancias becquerianas:

laida:

Ta eres perla, que la concha
guarda fiel como un tesoro

y yo soy el rayo de oro

que chispea sobre el mar,

Si ambicionas luz que vaga
tornasole tu alba frente,

ven a mi; ven, que un torrente
de oro y luz te puedo dar.

Asimismo el estribillo de la esc. XI, acto 2° que cantan los esposos Herman y Ade-

Los dos:  «Amor, cuando tiendes tus alas inmensas,
te llaman los cielos y el mundo sefor,
que ti en un instante de gozo compensas
un siglo de angustias, de llanto y dolor.
Herman:  Espiritu inmenso que cruzas las nubes
en alas del rayo, del trueno al fragor,
escucha piadoso mi humilde plegaria,
protege, Dios mio, protege su amor.

Alfredo de la Guardia (1971: 288) cree encontrar trazos del pesimismo de Bécquer

en el soliloquio de uno de uno de los personajes:

Judas, apostol traidor,

en su avaricia insensata,

por treinta piezas de plata

puso en venta a su Sefor.

Dicen que hoy somos mejores

cien libracos embusteros;

ihoy! que por treinta dineros

se encuentran treinta traidores. (Esc. III, Act. II)

El segundo acto supone el climax romantico de esta bella zarzuela adaptada a nues-

tra lengua con maestria y cuyo lirismo de los versos, sumado a los aciertos de la excelente
partitura del maestro Reparaz, al decir de Cotarelo, junto con la alternancia de partes dra-
madticas y comicas, encarnadas estas Ultimas fundamentalmente en el personaje Drink, tu-
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vieron como resultado el éxito de la pieza. Sin embargo este €xito ocasiond un episodio
algo penoso en la biografia de Bécquer ya que tuvo que escribir una carta a Juan de la
Rosa Gonzdlez, en contestacion a la critica que éste habia hecho de La cruz del valle en
La Iberia, en la que se acusaba a los autores de realizar arreglo de otro arreglo de un
drama antiguo, que fue arreglado a nuestra escena por un arreglador cuyo nombre igno-
ramos» (Pageard: 1954:408-414).

La venta encantada

«Zarzuela en tres actos y en verso. Letra de Don Adolfo Garcfa. Musica de Don An-
tonio Reparaz. Madrid, Imprenta de José Rodriguez. 185%.

Esta zarzuela de inspiracion cervantina ocupa el segundo lugar en la produccion
conjunta de Bécquer y Garcia Luna, en cuanto a su escritura y composicion musical, pues
se imprimié en 1859, en la Imprenta de José Rodriguez'?, sin embargo no se representd
hasta después de la muerte de Bécquer, en 1871. El conocido, respetado, y ya veterano
dramaturgo Ventura de la Vega habia prometido a los jovenes autores no sacar a la luz una
obra teatral que habia escrito tiempo atrds también inspirada en EI Quijote, al conocer que
éstos habian presentado La venta encantada al teatro de la Zarzuela para su representa-
cién. Adolfo Garcia dedica la obra a Ventura de la Vega haciendo publica su promesa, evi-
dentemente para comprometer mds su cumplimiento, cosa que no sucedio, ya que D.
Ventura estrené su drama cervantino escrito en 1831, Don Quijote de la Mancha en Sierra
Morena, convertido en zarzuela, a pesar de la promesa de no hacerlo, titulindolo sim-
plemente, Don Quijote de la Mancha, con musica de Asenjo Barbieri. La obra de Vega y
de Barbieri se estrend en 1861, el 23 de abril, fecha en la que se conmemor6 la muerte
de Cervantes. La venta encantada de Adolfo Garcia fue representada por vez primera el
21 de noviembre de 1871, once meses después de la muerte de Bécquer sin que ninguno
de sus autores pudiera por tanto disfrutar de su estreno, ya que Garcia Luna habia muerto
tres anos antes, el 25 de diciembre de 1867 (Rodriguez Sanchez: 1994: 253).

El primer drama en tres actos y en prosa de Ventura de la Vega, escrito en 1831, se
represent6 al afo siguiente, sin ser impreso, aunque se conservan de €l cuatro manuscri-
tos (Tamayo: 1949: XXIV, notas 3 y 4). La version zarzuela se imprimio en Madrid, Imp. J.
M?* Ducazcal, el mismo afno de su estreno. Barbieri nos informa del estreno de esta zar-
zuela (legado Barbieri, Ms.14079) en el Teatro del Principe, y de los nimeros musicales
que hizo para ella (Casares: 1994: 244).

La obra lleva a escena el tema de los amores de Dorotea-Cardenio y Luscinda-Don
Fernando, y comprende las anécdotas quijotescas de la primera parte de la obra de Cer-
vantes desde el capitulo XXV, permanencia de D. Quijote en Sierra Morena, al XLVII, en
el que se procede a su encantamiento para que vuelva a casa, exceptuando la historia del
Curioso Impertinente (capitulos XXXIII, XXXIV y parte del XXXV).

La zarzuela de Bécquer y Garcia Luna, no es una adaptacion o version de la obra cer-
vantina, en el sentido de traslacion textual, ni siquiera aproximada, del texto original de E/

t'2 Formaba parte de la galerfa dramdtica «El Teatro» del editor Gullon, pero los autores no enajenaron la pro-
piedad de su obra.
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Quijote, sino una recreacion de la misma, fantasia de nueva creacion literaria basada en los
pasajes que acabamos de mencionar. Es por ello que la considero como obra teatral origi-
nal, no adaptada, de Adolfo Garcfa. Es mas, ni el lenguaje tan caracteristico de Don Quijote
y objeto de tantas imitaciones en otras comedias cervantinas que continuaron a lo largo de
los siglos XX y X, tratan de imitar los autores en esta comedia, salvo en algunos rasgos y
contadas expresiones lingiifsticas: Act.Il, esc. IV: «osados malandrines», <ahora veredes etc.

La accion es doble: por un lado la historia de los amores desencontrados de las dos
parejas Cardenio-Luscinda (Lucinda en la obra de A. Garcia) y Fernando-Dorotea, y por
otro la «caza y captura» de Don Quijote por parte de Ambrosio (pastor), el cura, y el bar-
bero, y por supuesto con la ayuda de Sancho, para convencerle de su regreso a casa, lo
que consiguen, como en la novela cervantina, tras el engano del encantamiento. El punto
de confluencia de ambas acciones es la colaboracion en el engano de don Quijote al que
se prestan los infelices enamorados, Cardenio y Dorotea.

Los espacios en los que los autores sitian la accion se detallan pormenorizada-
mente en su aplicacion escenografica. Dentro de las coordenadas espacio-temporales del
teatro romantico, el paisaje del primer acto es abrupto y escarpado coincidente con el re-
tiro de Don Quijote en Sierra Morena. Asi, el primer cuadro se desarrolla

en uno de los puntos més escabrosos de Sierra Morena. En el fondo montanas
practicables, quebradas y unidas entre si por un puente rdstico. Perdiéndose en lon-
tananza y cerrando el paisaje, los picos de la cordillera, que se prolonga a lo lejos.
A la izquierda del espectador, una cabafia con puerta también practicable y parte
de los rediles. Empieza a amanecer?

En el segundo acto el espacio se traslada al «patio de una venta en la Mancha» y la
accion comienza con una escena de cardcter costumbrista en la que estudiantes, ventero,
arrieros, mozos y mozas de la venta en corro beben y bailan «al son de un guitarrillo». Todo
este acto es el de menor estro poético y el de mayor dinamismo en la accion: secuestro
de Lucinda, caballeros embozados, cuadrilleros, enfrentamientos de capa y espada entre
Cardenio y Fernando), desprecio melodramatico de Fernando hacia Dorotea (Esc. XI). El
enredo culmina en la escena XII con los gritos de Don Quijote y postracion ante Dorotea,
el desmayo de ésta al verse rechazada por su amante Don Fernando, quien con sus em-
bozados atacan a los cuadrilleros, que a su vez le persiguen, oyéndose dentro ruido de
disparos y choque de armas. Lucinda, Cardenio, el cura y el barbero ante el grito de des-
mayo de Dorotea acuden en su auxilio, junto con la demds gente de la venta. Todo su-
cede ante la estupefaccion de Don Quijote, el desencanto de Sancho y el coro de mozas
que canta en la dltima escena, dando fin al acto II

Gritos....jespadas!
iqué confusion!
Todo el infierno

se desatd (Esc. XIID

13 Cursivas mias para destacar lo abrupto y escarpado del paisaje tipicamente romantico.
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El tercer y ultimo acto tiene lugar en el campo cerca de la venta, y se inicia con el
didlogo cémico entre Sancho y el coro de caballeros que lo asedian a preguntas acerca
de la gente y sucesos de la venta. Don Fernando corrobora con su gente (el coro de ca-
balleros) que Cardenio recibio su carta, y acudird a su cita antes de rayar la aurora. Llega
Dorotea, disfrazada de hombre, y Fernando la confunde con Cardenio, que es a quien es-
pera para batirse con €l. Cuando Dorotea descubre su disfraz, Fernando se debate entre
su amor y su orgullo de venganza que por fin cede ante la amenaza de muerte de Lus-
cinda y Cardenio si Fernando obstaculiza su amor. Resuelto el conflicto amoroso de los
cuatro jovenes, la zarzuela concluye con la ceremonia de procesion para el encantamiento
de D. Quijote que se explica en la siguiente didascalia:

Comienza a desfilar una procesion de fantasmas, vestidos de blanco y con hachas
encendidas. El barbero, disfrazado también, los precede y dirige, llevando el com-
pds de su canto, y detrds de todos, sobre unas andas y dentro de una jaula de ma-
dera, traen a Don Quijote. Maritornes y el ventero, y algunos otros se asoman con
candiles a las ventanas de la casa. Sancho, al decir los tltimos versos, monta en el
rucio y sigue a su senor sollozando.

Las versiones escénicas de la novela cervantina han sido muy abundantes en la his-
toria del teatro a partir de la publicacion de EI Quijote hasta nuestros dias, pero en el siglo
XX la zarzuela de Bécquer y Garcia Luna habria sido la primera en presentar la version mu-
sical de la obra de Cervantes dentro de una larga sucesion de obras teatrales cervantinas
en las que se alternan lo cantado con la declamacion; si Don Ventura de la Vega, de una
manera bastante deshonesta, no se hubiera adelantado en 1861, con el estreno de su obra
ya mencionada.

La zarzuela de Adolfo Garcia, a partir de su segundo acto, es pura invencion (la
lucha de Cardenio y Fernando, la intervencion de los cuadrilleros, el secuestro de Lu-
cinda), apartindose de la novela cervantina, de cuyos capitulos XXXII a XXXVI de la 1*
parte se extraen algunos pasajes. A pesar de que Tamayo acusa estas escenas de «poco cer-
vantinas,, y muy al uso de la comedia de capa y espada, lo cual es cierto, creo que la zar-
zuela resuelve muy bien el desenlace introduciendo esta accion de capa y espada en la
mas fiel tradicion de nuestro teatro clasico visto desde el punto de vista romantico.

El personaje que sin duda encarna el lirismo mas acusado en la comedia y en boca
del cual se ponen la mayoria de los versos de clara factura becqueriana es Cardenio; la
semejanza de algunas rimas becquerianas con sus intervenciones en la comedia ya han
sido senaladas por diversos estudiosos ademas de Tamayo (Espin Templado: 2000: 59-

60).

14 Véase al respecto: F. Pérez Capo: El Quijote en el teatro. Repertorio cronologico de 290 produicciones es-
cénicas relacionadas con la inmortal obra de Cervantes. Barcelona, Ed. Mills, 1947; M. Mufioz Cabrantes:
«Cincuenta anos de teatro cervantino» en Anales Cervantinos, XXVIII, 1990, pp. 155-190; Torres Negrera:
Don Quijote en el teatro espaiiol del siglo xx en Cuadernos de Teatro Clasico, n° 7. Madrid, Compania Na-
cional de Teatro Clasico. Ministerio de Cultura, 1992 y Espin Templado, M* P. «La venia de Don Quijole, una
original comedia lirica de Carlos Ferndndez Shaw y Ruperto Chapb. Madrid, Ministerio de Cultura, 2003, pp.
21-31.

150



BBMP, LXXXVII, 2011 EL TEATRO DE BECQUER

Asimismo Jests Rubio Jiménez (2000: 169-183) ha senalado la presencia de la se-
renata, o composicion poética que se canta a la persona amada, tan frecuente en la poe-
sta romdntica, en los versos en la escena cuarta del primer acto, donde Cardenio, segtin
aparece en la acotacion, digura cantar acompanado de un bandolin al pie de una ventana,
la de su amada, en paralela situacion a las rimas XVI y XXVII:

Cardenio: Reina el silencio en torno;
nace la luna, y sus balcones bana
de fantastica luz; ella me espera,
me espera palpitando
de impaciencia y amor; auras suaves
llevad con el perfume
de las nocturnas flores,
llevad hasta sus verdes celosias,
envueltas en suspiros
estas canciones mias.

Y a continuacion, Cardenio canta los versos que para Tamayo constituyen la pri-
mera «protorima» anterior a la rima n® XIII, aparecida en la publicacion EI Nene en 1859,
puesto que la comedia data de 1857:

¢Ves esa blanca luna que se eleva timida?
blanca es su luz;

pero aun mas blanca que sus rayos trémulos
blanca eres tu.

No s6lo éstos sino muchos mds versos de esta zarzuela de inspiracion cervantina,
como senalo en mi citado articulo, proceden de la pluma de Bécquer, y me atreverfa a afir-
mar que la totalidad de los actos 1° y 3° estdn escritos por €l, como asi lo constata la gra-
fia del manuscrito. La zarzuela emana un indiscutible sabor romantico en la lectura del
Quijote, sobre todo en lo que Casalduero define como da sentimentalizacion del amor
de Fernando y Dorotea en los que el «agravio, el despecho, la dignidad en forma de or-
gullo, el deseo de reconciliacion pero la incapacidad por parte de los amantes de que
uno de ellos sea el que dé el primer paso son los elementos morales que forman el drama
amoroso tal y como lo siente el autor de las rimas» (Casalduero: 1972: 336-337) .

El nuevo Figaroy Clara de Rosenberg

Sus dos ultimos estrenos teatrales, en colaboracion con Rodriguez Correa, fueron
dos adaptaciones de sendas obras extranjeras: El nuevo Figaro, <zarzuela en tres actos y
en verso arreglada del italiano por Adolfo Rodriguez. Musica del maestro Ricci», se es-
trend en el teatro de la Zarzuela en 1862, y Cotarelo nos dice de ella que «l tema estd ins-
pirado en la 6pera derivada de la conocida comedia de Beaumarchais. Los adaptadores,
al ensanchar la obra de dos a tres actos han ido privindola del caricter de dpera bufa, ope-
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reta o zarzuela, para acentuar el aspecto de comedia o juguete comico, pero para esto el
asunto carece de interés y los personajes de todo valor humano». (Cotarelo: 1936: 61).

Su ultimo estreno teatral, Clara de Rosenberg, también en colaboracién con Rodri-
guez Correa, zarzuela en dos actos, estrenada en el Teatro de la Zarzuela en 1863y, fue
una adaptacion esta vez de una Opera extranjera con musica de Ricci y libreto de Pietro
Generali, de asunto muy conocido pues se habia estrenado en 1836 como drama en verso
y en cinco actos. Tamayo (1949: LXXVII) se pregunta si Adolfo Rodriguez conocio sola-
mente el libreto de Pietro Generali, o también tuvo noticia del drama.

Como vemos Bécquer y sus colaboradores se encuadran en un modo de hacer te-
atro musical en boga en esos anos: Operas italianas, operetas y vodeviles franceses nutren
los argumentos de las zarzuelas, que cada vez despiertan mds el interés del pablico, al que
bien poco le importa que en ellas «parte del asunto esté¢ tomado de una comedia de Collé:
La partie de Chasse de Henri IV (La caceria real, de Garcia Gutiérrez, musica de Arrieta),o
«esté arreglada a la escena espanola» de una escrita en francés por Mm.de Rosier y de Leu-
ven, como el caso de El secreto de la reina, zarzuela en tres actos de L. de Olona, musica
de Gaztambide, Hernando e Incenga, o «nspirada en el pensamiento de una obra fran-
cesa, que en muchas ocasiones no se especifica como Los pajes del rey...(1876) de Luis
Mariano de Larra, y el maestro Oudrid etc., ya que la casuistica de «arreglos, dnspiracio-
nes» 0 «adaptaciones» es inacabable (Espin Templado: 2006:115-118).

Por otro lado, los contactos con musicos y compositores de Bécquer son intensos
en esos afnos de frecuentar circulos y amistades, en concreto el salon de los Espin. Joa-
quin Espin y Guillén, director de los coros del Teatro Real entre otros puestos de relevancia
en el mundo operistico y musical, fue compositor de prestigiosa carrera, casado con Jo-
sefina Pérez de Colbrand, sobrina de la gran cantante madrilena Isabel Colbrand, primera
esposa de Rossini. La casa de este matrimonio, padres de Julia, era punto de encuentro
entre los musicos y libretistas de la época. Joaquin Espin fue quien compuso la musica de
la hasta ahora extraviada adaptacion de la obra de Victor Hugo de Bécquer. Al salon de
los Espin, donde Bécquer acudia con el incentivo de la presencia de Julia, a quien no
solo admiraba por su belleza, sino por sus aficiones y cualidades artisticas del bel canto,
y por la pasion que ambos sentian por la musica.

Los conocimientos y aficiones de Bécquer por la musica han sido tratados en di-
versas ocasiones y en sentidos diferentes: desde su temprana aficion a la 6pera en sus afios
sevillanos, y luego en Madrid, conocedor y admirador apasionado de Donizetti y Bellini,
cuyas operas, si creemos el testimonio de sus amigos y bigrafos sabia e interpretaba al
piano de memoria (Gerardo Diego: 1975).

El estudio de los textos dramdticos de Bécquer a la luz de las dltimas investigacio-
nes realizadas por musicologos revelan que el poeta conocia perfectamente el lenguaje
musical, que adapta al lenguaje verbal en los cantables, donde, como ya apuntaba Juan
Antonio Tamayo, se adivina la inspiracion lirica del poeta evidenciando su tarea en la co-
laboracién que desmiente la antigua opinion de que Bécquer apenas habia puesto su
mano en ellas.

En resumen, aunque Bécquer haya pasado a la posteridad como poeta universal,
sintié desde siempre su vocacion teatral que no pudo llevar a feliz culminacion por su tem-
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prana muerte, y que no hay que minimizar cual si fuera un desdoro para su personalidad
y para su obra, ya que los seud6nimos, las colaboraciones, y las traducciones o arreglos
a la escena espanola de obras extranjeras eran algo comun en el teatro de la época, asi
como la escritura dramdtica de zarzuelas, el género que ampli6 el espectro del publico te-
atral de la época a la clase media y que fue cultivado por nuestros dramaturgos mas exi-
mios. S6lo después de habernos despojado de estos prejuicios podremos captar la pericia
escénica de las obras, su versificacion, su vis comica junto con la belleza poética de la ma-
yorfa de los cantables versificados por Bécquer, como asi lo revelan el estudio a fondo de
sus zarzuelas, y como estos versos de la Escena X de El nuevo Figaro nos muestran:

Musica.  Andrés y Victoria (Aquél arrodillado ante ella)
Tu palabra es como un filtro
que a tus pasos me encadena;
tu mirada, que enajena,
dulce encanto de amor es.

Ni la muerte a separarnos
bastard con su poder.

Escena VIII: Musica

Valmor, solo: Ensuefos del amor,

volved de nuevo al alma;
suceda a mi dolor

la dulce calma.

De tu inocencia filgido

el sol torna a brillar;

al fin podré tus lagrimas
con besos enjugar, buscarte, repetirte
de nuevo el amor mio.
Oir: Yo te amo; te amo!
iS6lo mi bien ansiob.

De horribles dudas victima
ya no seré jamds.

A modo de conclusion

Una vez mds Gustavo Adolfo Bécquer nos sorprende cuando seguimos profundi-
zando en la investigacion sobre su obra y su vida. El olvido de la critica por el Bécquer
autor teatral corre paralelo a su infravaloracién como dramaturgo debido en parte al des-
conocimiento, y en parte a la proverbial imagen del poeta como ser etéreo y huésped de
las nieblas, ajeno al mundo material y de intereses en los que se movia el teatro de la
época. Afortunadamente, y gracias a los estudios llevados a cabo en los dltimos afos, es-
pecialmente en los boletines El Gnomo, la figura y la obra de Bécquer van cobrando niti-
dez cada vez mas ajustadas a la realidad y a la comprension total de su arte.

Serfa un error seguir estableciendo comparaciones entre su lirica y su labor como
dramaturgo o como critico teatral que supongan una infravaloracion de esta ultima faceta
de su obra, algo que se ha venido haciendo con frecuencia. Por ello, en este estudio, sin

153



Ma PILAR ESPIN TEMPLADO BBMP, LXXXVII, 2011

animo de exhaustividad, se pretende un avance en el conocimiento de un Bécquer casi
ignorado, o al menos poco estudiado e infravalorado por la critica: el autor dramatico sélo
o en colaboracién, sus opiniones y avatares dramdticos, sus proyectos, muchos de los
cuales no pudieron realizarse por su temprana muerte. Poco a poco, y gracias al la bi-
bliografia mas reciente, se va cubriendo lo que era tarea pendiente en los estudios bec-
querianos: una revision del teatro de su tiempo, en cuanto a cartelera y obras de mas éxito
de estreno, escenografia, critica teatral, la vida y obra de los colaboradores con los que
escribi6 zarzuelas. Todo ello nos descubre un Bécquer apasionado por el teatro, como cri-
tico y como autor, y cuya obra dramdtica, ni mucho menos exenta de belleza lirica ni de
aciertos escénicos, por fin podra ser enjuiciada en su justa dimension, dentro del contexto
de su época.
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