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INTRODUCCION

La primera vez gque supe de Enrique Jardiel Poncela
fue hace muchos afios ya, cuando el grupo teatral del
Colegio Champagnat, Skena, representd una de sus obras,
Los habitantes de la casa deshabitada. Desde entonces, mi
interés por este autor me llevd a leer con avidez todo
cuanto encontraba bajo su nombre: comedias, novelas,
relatos. Por ello, al leer algunos de los estudios
criticos sobre su obra y encontrar que, para elevar el
teatro de Jardiel ante la vista de sus detractores, lo
incluyen en el Teatro del Absurdo, no pude evitar sentir
que no se lo estaba comprendiendo. Para gquien conozeca al
menos algunas comedias de Jardiel y las confronte con las
llamadas obras del absurdo, tal apreciacién podria
parecerle inadecuada e incorrecta.

En su mayoria, estos criticos consultados manejan
una concepto de absurde muy poco preciso, y en alguncs
casos hasta distinto del manejado para el entendimienta
del Teatro del Absurdo.

Manuel Ariza Viguera, en su estudio tituladeo Enrigue
Jardiel Poncela en la literatura humoristica espafiola,

afirma: "la creacién del teatro del absurdo a &l se debea,
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aungue no tuveo la fuerza suficiente para encaramarse a la
cumbre del teatro mundial" (p. 187).

Peroc luego muestra gque Su concepto de absurdo es
sinfnimo de imposible, de extraordinario.

Francisco Garcia Pavén, en su articulo "Inventiva en
el teatro de Enrique Jardiel Poncela: cuatro corazones
con freno y marcha atras", no se conforma con lo dicho
por Ariza, pues sefiala que es Mufioz Seca (gue estrena por
primera wvez en 1912) gquien comienza el teatro del
absurdo, aungue la formula no se logra a plenitud porgue
"'se le va de las manos" (p. 89). Jardiel seria para este
critico "el inventor o instalador definitivo del absurdo
contumaz" (p. 91), pero entendiendo de nuevo por ello
inverocsimil, disparate.

Igual sucede con Francisco Ruiz Ramén, guien
confunde el sentido del absurdo, necesario para entender
el Teatro del Absurdo, con el empleado por Jardiel.

Por ello resolvi realizar el debido estudio
comparativo de algunas de las obras mas representatiwvas
de Jardiel con las caracteristicas del Teatro del
Absurdo, para contribuir con mi modesto esfuerzo a
colocar a este autor en el lugar gue merece, sin

necesidad de emplear férmulas exitosas pero inapropiadas.
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CAPITULO T

EL TEATRO DEL ABSURDO

1. El sentido del absurdo en el Teatro del Absurdo

El Teatro del Absurdo se basa en un nuevo sentido
del absurdo distinto del cominmente empleado y definido
por Albert Camus en EI Mito de Sisifo (1942).

El concepto tradicional implica contradiccién con la
razén y se refiere a lo incongruente, lo ilégico, lo
ridiculo. La ampliacién de este término estda muy ligada a
lo gue Martin Esslin, el critico gque ha estudiado con
mayor profundidad el fentmeno del Teatro del BAbsurdo,
califica como "el sentimiento de angustia metafisica por
la absurdidad de 1la condicidén humana" (1). Eugéne
ITonesco, uno de los principales dramaturgos del absurdo,

dice en uno de sus ensayos criticos:

Absurdo es aquello que estd desprovisto de
propésito... Separado de sus ralces religiosa,

(1) Martin Esslin: The Theatre of the Absurd (versién
inglesa), p. 23.
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metafisica y trascendental, el hombre esta
perdido; todas =sus acciones pasan a @ ser
insensatas (sin sentido), absurdas, initiles

(2) .

Camus, maestro del pensamiento de las nuevas
generaclones, parte del descenso de la autoridad
cristiana como fuerza unificadora y presenta al hombre
moderno buscando la unidad en un universo desordenado,
donde fallan las explicaciones éticas y cientificas hasta
entonces aceptadas. El absurdo, punto de partida y no fin
de la filoscfia, se definiria entonces como la tensién
que genera el hombre para descubrir la finalidad y el
orden en un munde gue reh@sa resueltamente evidenciar
cualquiera de 1los dos aspectos. El absurdo marca la
desproporcién existente entre la intencién del hombre y
la realidad en la que se encuentra.

Un hombre habkla por teléfono detras de un
tabique de vidrio; no se le aye, pero se ve su
mimica sin sentido: uno se pregqunta por qué
vive. Este malestar ante la inhumanidad del
hombre mismo, esta caida incalculable ante 1la

imagen de lo gque somos, (...) es también 1lo
Absurdo (3).

Para Camus esta palabra no alude unicamente a la

imposibilidad, sino también a la contradiccién, existente

(2) Eugéne TIonesco: Dans les armes de la ville. Cit. por

Esslin: op. cit., p. 23. (Traduccién nuestra de la
versién inglesa),

(3) Camus: El mito de Sisifo, pp. 24-25.
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entre la wvida cotidiana del hombre, su rutina, y el

sentimiento de soledad, de hallarse perdido.

Levantarse, tomar el tranvia, cuatro horas
de oficina o de fabrica, la comida, el tranvia,
cuatro horas de trabajo, la comida, el suefio y
lunes, martes, miércoles, Jjueves, viernes v
sabado con el mismo ritmo es una ruta que sigue
facilmente durante la mayor parte del tiempo.
S6lc que un dia se alza el "por qua" y todo
comienza con esa lasitud tefiida de ascmbro (4).

Al hablar del término en Nouvelles littéralires
(1951) confiesa que este "ha tenido wuna suerte
desdichada"™, pues fueron muchas las interpretaciones que
se hicleron acerca del significade que postulaba en sus

teorias. Camus se explica:

cuando yo analizaba el sentimiento de 1lo
absurdo en Le Mythe de Sisyphe, estaba buscando
un método y no una doctripa. Practicaba la duda
metddica. Trataba de hacer esa "tabla rasa" a
partir de la cual se pueda comenzar a censtruir

(5) -

Camus edifica un método porgue su teorizacidén
implica el enfrentamiento 1lAcido del hombre con el

absurdo, el lograr "cémoe vivir en un mundo qgue no sélo

(4) Ibid., pp. 22-23.

(5) Albert Camus: Nouvelles littéraires. Cit. por Charles
Moeller: Literatura del siglo XX y Cristianismo. Tomo
VIT, p. 63.
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tiene la muerte como telén de fondo, sino gque esta
invadido, sumergido por el absurdo" (&).

La construccidn de este métocdo se realiza a través
de la exageracién de la absurdidad, llewvandela a sus
limites: "suponer que la wvida no tenga absolutamente
ningfin sentide"™ (7). E1 método supone también Ila
aceptacién del absurdo y el rechazo del suicidio como
solucién, puesto gue la vida wvale la pena ser vivida
aunque carezca de sentido.

La posicién del hombre actual gue sugiere Camus en
sus ensayos es la de asumir la condicidén absurda de su
vida y sentir 1la dicha que "nace de 1la tierna
indiferencia del mundo" (8). El1 protagonista de EI
extranjero (1942), Meursault, ilustra al Sisifo dichoso
expuesto tedricamente.

Camus mismo reconoce gque el fenémeno del absurdo ha
sido una preocupacién constante de toda la gran
literatura y gque han sido muchos los pensadores que lo
han tratado. Entre los autores gue cita en EI mito de
Sisifo se encuentran Nietzsche, Sartre, Dostolevski vy
Husserl. Estos pensadores, si bhien neo emplearon el
término de absurde en sus escritos, si observaron en la

vida del hombre los profundos cambios gque llevarian

(6) Charles Moeller: op. cit., p. 71.
(7) Ibid., p. 63.

(8) TIbid., p. 70.
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posteriormente al sentimiento de absurdidad definido por
Camus.

Nietzsche (1844-1300) mostraba a finales del siglo
XIX un mundo en el que Dios, simbolo de 1la verdad
absoluta, habia muerto y habia dejado al hombre la
institucidn de un nuevo wvalor supremo: la existencia
misma.

Anterior a Nietzsche, a principios del mismo siglo,
Kierkegaard (1813-1855) se da cuenta de gque su época
contiene el germen de la crisis que vendra en el siglo
siguiente, a través de la decadencia de la cultura, la
desintegracién de los valores morales, la falta de fe
religiosa, el extravio colectivo en lo irracicnal y la
pérdida de autoridad de la razén. La socberania de la
subjetividad realizada por Kierkegaard es tomada
posteriormente por los existencialistas, usandela contra
la verdad como cbjetividad. Este serd un elemento que los
dramaturgos del absurdo recibiridn posteriormente ya
evolucionado por los existencialistas, asi como la idea
de Kierkegaard de que la existencia es f(nicamente 1lo
producide a nivel subjetivo, y que tratar de conocerla
objetivamente es imposible. De alli que el Teatro del
Absurdo, y la 1literatura contemporinea en general, se
aparten de las construcciones tradicionales que pretenden
encerrar una verdad cbjetiva, puesto gue lo gue les ocupa

son las verdades subjetivas.
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Un tanto posterior a Nietzche, Husserl (1859-1933)
desvirtGa el poder de 1la razén como instrumento de
conocimiento para el hombre, al entender que el mundo
cotidiano del existente es aprehendido directamente, sin
necesidad del raciocinio. A traves del meétodo
fenomenolégico prescinde de toda interpretacién tedrica
de lo real, empleando sélo la intuicién, tal ¥y como se le
ofrece al individuo. Posteriormente observaremos como la
obra del absurdo representa la intuicién particular del
dramaturgo con respecto a la existencia del hombre.

Marcel Proust realiza esta labor literariamente. En
su obra desplaza el interés desde lo cotidiano, social e
histérico de 1la 1literatura anterior, a 1la dimensién
subjetiva, donde lo dgue no puede ser euxpresado es
sugerido a través de la metdfora. Los dramaturgos del
absurdo toman consciencia de esto, por le gque sus obras
se construyen a base de un grupo de imdgenes; como
veremos mAs adelante, la obra del absurdc es una gran
metafora.

Otro intento de llevar estas ideas a la literatura
lo representan los surrealistas, gquienes hacen de 1la
paradoja y el absurdo de la existencia la base de su
produccidn. El1 nuevo arte en el dque creen es la expresién
de 1lo inconsciente, 1lo 1irracicnal, 1le onirico, 1lo
cadtico, gue forman la segunda realidad o suprarrealidad.
Para lograrlo adoptan el método de la libre ascciacidn,

perteneciente'al psicoandlisis freudianc, y tratan asi de
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escapar de la razdén. Como Proust, se abkandonan a la
corriente de la memoria y a las asociaciones que esta
implica, pero tambi&n, como &1, se mantienen al mismo
tiempo como pensadores disciplinados ¥ conscientes,
Proust y los surrealistas no logran la expresidn de 1lo
inconsciente sino su simulacién, porgue sus técnicas atn
son racicgnalistas.

Los existencialistas, fuente directa del Teatro del
Absurdo, recogen el pensamiente de Kierkegaard y de
Miezstche por calocar estos el acgenta en lo vital,
preocupdndose por lo subjetive, contrario a la otra
corriente de pensamiento del siglo pasado gque aln
difundia la confianza en el uso de la razén (a traves de
doctrinas como el positivismo).

Sartre (1915-1980), dentro de los existencialistas,
concibe a cada hombre como diferente, pues no hay una
esencia universal. En su pensamiento filoséfico
desarrolla la niausea como reaccién, intimamente ligada a
la angustia, ante la consciencia de la inutilidad de los
esfuerzos del hombre. Sartre también empleé el teatro
como medic para presentar sus ideas filoséficas, asi como
el mismo Camus. S5in embargo, el teatro de Sartre y de
Camus es menos adecuado como expresion de sus ideas
filosdéficas que el Teatro del Absurdo; por ocuparse casi
Gnicamente del contenido idesolégico ambos se atienen ain
a las formulas dramaticas tradicionales en el aspecto

formal. El esfuerzo del Teatro del Absurdo por una



— . _ . . . . , _ : e ¢
: , | . _ , . |
; . .

13

integracién entre el objeto y la forma en la cual este
viene expresado, es lo gque lo separa del teatro
existencialista.

Camus resalta la importancia de Dostoiewvski para la
literatura y el pensamiento contemporénecs, puesto que
son, de alguna manera, la continuacién de las esencias
dramidticas, temdticas y filoséficas de Crimen y Castigo.

Nietzsche, Kierkegaard, Husserl, Sartre, son algunos
de los pensadores gque consideraron el conflicto de
intencién y realidad que sufre el hombre. Camus, distinto
de aquellos, no intenta describir una nueva metafisica,
sino sugerir las bases -partiendo de la '"tabla rasa"- en
las cuales esta pueda ser eventualmente establecida.

Resumiendo, con la palabra absurdo Camus se refiere
al universo sin significado, al hombre gue sufre en &l, a
la consciencia de dicho sufrimiento v al trabajo
artistico gque 1lo describa. Sobre esto dltimo, Camus
sugiere que el concepto del absurde ofrece una ayuda
critica para el entendimiento de la literatura
contemporanea.

Un desarrolle importante del absurdo para la
literatura lo constituye la obra de Alfred Jarry (1873-
1907) . Este autor marca un hito en la historia del teatro
Y s2 asegura 2l titulo de antepasado directo del Teatro
del Absurdo a partir de su primera cbra. Ubu reoi, con sus
dos G(nicas representaciones, en 1896, cred un gdgran

revuelo, e hizo gque muchos de sus espectadores (entre
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ellos Mallarmé y Yeats) intuyeran gque significaba un
profundo cambio artistico. Esta obra se presenta como un
monstruoso espejo, donde =1 plblico se enfrenta al caos ¥
la ilogicidad, a fiquras deformadas fisica ¥
psicolégicamente; una sAtira social, "una terrible imagean
de ia naturaleza animal del hombre, de su crueldad vy
cbstinacién" (9).

La estética de Jarry estd expresa en la nueva
ciencia gue crea: la patafisica (que aparece por primera
vez en su obra Les Minutes de Sable Mémorial, y luegoc se
define en 1la novela Gestes et Opinions du Docteur

Faustroll). Jarry define a la patafisica como

la ciencia de las soluciones imaginarias, que
atribuye simbdlicamente las propiedades de los
objetos descrites seqin su virtualidad, a sus
lineamientos (10).

Al Colegio de Patafisica creado posteriormente en su
memoria pertenecieron alguncs de los dramaturgos del
absurdo, como Icgnesco y Vian, quienses asimilan 1la

importancia del términc para Jarry, quien decia que

relatar cosas comprensibles sélo sirve para
entorpecer la mente y desviar 1la memoria,

(2) Esslin: op. cit., p. 268.

(10) Jarry: Gestes et Opinions du Docteur Faustroll. Cit.
poreRIs g aps cit., p. 271.
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mientras que el absurdo ejercita el cerebro y
hace trabajar a la memoria (11).

Sin embargo, la caracterizacién mas completa vy
valida para 1la literatura del concepto de absurdo,
también fuente directa para los dramaturgos de este tipo
de teatro, es la realizada por Antonin Artaud (1896~
1948), gquien después de haber sido desterrado del
surrealismo por Breton se unid con Roger Vitrac (18%99-
1952) -el dramaturgo méds capacitado del surrealismo- para
realizar intentos teatrales que se anticipan a algunas
técnicas del Teatro del Absurdo, sobre tode en la
apreciacién del 1lenguaje en su banalidad, cargado de
topicos.

Artaud formuld en sus manifiestos —-publicados en Le
Théatre &t son Double (1938)- algunas ideas gue después
serian base del Teatro del Absurdo. Entre estas se
encuentran la wvuelta del teatro al mito ¥ a la magia, la
necesidad de gue este enfrente al piblico con la
verdadera imagen de sus canflictas internas por medio de
un teatro poético, la intencién de disminuir el poder del
didlogo para la dramaturgia, asl como la restauracidn del

gesto y del movimiento.

Tras la poesia del texto, estda la poesia de

la accién, sin forma y sin texto (...) ¥a gque
mi principio es gque las palabras no lo dicen
todo, ¥y gue,por su naturaleza vy caracter

(11) Cit. por -Edward A. Wright: Para comprender el teaftro
actual, pp. 166-167.
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definidor, fijado de una wez para siempre,
reprimen y paralizan el pensamiento en lugar de
alentar su desarrolle (...) Estoy anadiendo
otro lenguaje al hablado, y estoy intentando
restaurar la antigua magia de la palabra, su
pader esencialmente de conjuro (12).

Los dramaturgeos del absurdo toman por tema easta
caracterizacidén del término, como muchos otros autores
gque muestran en sus obras la crisis del hombre. Pero los
primeros buscan una forma acorde con estes contenidos,
que no podian ser expresados a través de las formas
dramaticas tradicionales.

Estudiemos ahora los caracteres fundamentales del
Teatro del Absurdo, definidos a través de la relacidén gque
establecen sus dramaturgos entre contenides y forma,
puesto gque tal concordancia es la que lo distingue, como
ya hemos diche, de otras producciones literarias gque
comparten la misma tematica de absurdidad o carencia de

sentido de la vida del hombre contempordneo.

(12) Antonin Artaud: El Teatroc y su doble. Cit. por
Esslin: op. cit.; p. 291.
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2. Caracteristicas del Teatro del Absurdo: tema y forma

Martin Esslin considera al Teatro del Absurdo como
un fandmeno de nuestra é&poca, con profundas raices en
tradiciones anteriores. No es, por tanto, una creacién
gue parte de la nada. Es un movimiento novedoso en cuanto
gue combina de mode poco usual los elementos heredados.
Sin  emnbargo, aesta combinacién no da un  resultade
homogéneo, sino gue en cada uno de sus representantes se
realiza de manera distinta aungue coincidiendo en el tipo
de tratamiento de 1la dramaturgia ¥ en un grado de

tematica:

En el caso de un fenbfmeno como =21 Teatro
del Absurdo, dque es el resultadec, no de la
biisqueda consciente de un programa trazado
colectivamente o de una teoria (como fue por
ejemple el movimiento remdntico), sino de una
respuesta no premeditada, de un cierto nGmero
de autores independientes, a tendencias
inherentes al movimiento genaral del
pensamiente en un periocdo de transicién;
debemos analizar las obras mismas y encontrar
en allas los modos de pensamiento gue tratan de
expresar, para obtener una vision de su
propdsito artistice (13).

En este capitulo pretendao establecer las
caracteristicas gque identifican y diferencian el Teatro
del Absurdo, y que, aplicadas a una obra escogida, pueda

determinarse si ella pertenece o no a este modo de hacer

teatro.

(13) Martin Esslin: El Teatro del Absurdo. p. 3138,
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ILos escritores gue sefiala Esslin como componentes de
g

este movimiento (Beckett, Ionesco, Genet, Gelker, Vian,
Buzzati, Arrabal, entre otros) llegan, aungue por caminos
distintos, a la expresién de la doble absurdidad que
Esslin considera presente en el Teatro del Absurdo.

En primer lugar, los dramaturgos sefialados observan
"lo absurdo de las vidas wvividas en la inconsciencia de
las realidades fundamentales” (14), el vegetar de escs
seres que llevan sus wvidas con un ritmo mecanizado, sin
pregcuparse por lo gue va mas alld de su rutina diaria.
Ello se presenta de modo satirico y pardédico, con una
evidente intencién de critica soccial. Esto sucede, por
ejemplo, en La cantante calva, donde Icnesco expresa el
absurdo de la cotidianidad desde la perspectiva de 1lo
social, a partir de lo gue llama burquesia universal.

Las bases de este tipo de visidn estan dadas por el

S

Existencialismo y por las teorias de Sartre y de Camus,

entre otros; pero el tratamiento gue 1los autores

anteriormente citados hacen de este nivel de absurdidad,

es distinto del de aquellos fildsofos. Sobre ello dice

Lonesco;

En agquella é&época (los afios 50) se habld
mucho del absurdo. Se hablaba de Bataille, de
Camus, etc., pero esta gente, en realidad, eran
mas bien fildseofos. Hablaban del absurdo, pero

= y —

(14) Ibid., p. 302.

. .
B
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ne lo wvivian de una forma Iintima, wvisceral
(15) .

En segundo lugar, ¥y en un nivel mas profundo,
estos autores atienden a la absurdidad misma de la wvida
del hombre ante un mundo en crisis, la expresidn del
hombre desligado de las eircunstancias sociales,
histéricas, reducido a situaciones basicas porque los
valores en los gue se apoyaba ya no lo sostienen, se han
convertido en férmulas vacias.

Para Esslin 1la expresién de la ©problemidtica
fundamental del hombre relacicna el Teatro del Absurdo
con las primeras expresiones dramdticas de la esfera de
lo religioso. La intencién de la antigua tragedia griega,
de los misterios medievales y de las alegorias barroccas,
es la de demostrar al hcombre que en su enfrentamiento con
el mundo su situacidén no puede estar sino bajo el signo
del misteric. Pero la blisqueda del Teatro del Absurdo no
se encamina por las wvias entonces establecidas hacia la
deidad, sino gue expresa la falta de todo apoyo, donde la
dnica posibilidad de interpretacién se basa en 1la
intuicién propia:

El Teatro del Absurdo comunica la intuicidn
mas Intima y personal de un poeta sobre la
situaciﬁn_ QQ; pom?rg, su propioc sentido del
ser, su visldn individual del mundo. Este s el

tema del Teatro del Absurdo, lo gque condiciona
su forma, gue necesariamente ha de presentarse

(15) "Entrevista a Eugéne Ionesco" por Martin Esslin. En
Teatro Europeo de los afos 80, p. 114.
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en una convenclén distinta a la del teatro
realista de nuestro tiempeo (158).

Es la aprehensifin del tema y de la forma del Teatro
del Absurdo, como ya se ha dicho, lo gque se investiga en
este capitulo primero.

Las obras de este teatro representan la wisién
particular de su autor con respecto al mundo y a la
realidad del hombre. En este sentide el Teatro dal
Absurdo es una continuacién de la intencién de reaflejar
la realidad interna del hombre iniciada por el
“descubrimiento' de 1la subjetividad, realizado por los
romanticos.

Los autores de este teatro reconocen y asumen, con
una visién profunda y critica de las angustias del hombre
en general, la categoria de expositor que pesa sobre el
artista:

¢Por gqué existe todo esto?, ien gué
consiste realmente este mundo? Estas preguntas
gue se plantea el ser humano son también las
gue afectan al artista. Este, ademas, se las
plantea de una forma mucho mds cruel, mucho mas
auténtica. No se trata de cuestiones planteadas
al artista a causa de la lectura, por ejemplo,

de un 1libro. En el artista se trata de una
cuestidn de instinto. Es algo visceral (17).

Evidentemente, esta expresidn de la visién de las

cosas desde una postura muy propia, desde un YO,

(16) Esslin, op.cit., p. 304.

(17) "Entrevista a Eugéne Ionesco", p. 114.
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relacionan el Teatro del Absurdo ceon la lirica. Como
esta, el autor desea dejar en gquien recibe su mensaje una
impresién de lo gue en su interior sucede. Pero esta
impresidn no se encuentra en esta realidad interior
construida segin los pardanetros de la légica, pues esta
seria una ordenacién posterior. En este aspecto la lirica
contempordnea y el Teatro del Absurdo se distinguen de la
prosa y del teatro tradicicnalmente considerados, pues en
tanto estos dltimcs reducen las situaciones a una
notrmativa gue deviene de 1la légica, presentando los
sucesos enlazados, siguiende wuna linea histérica vy
discursiva, las primeros s6lo muestran imdgenes,
situaciones independientes unas de otras que, dentro de
una perspectiva generalizadora, se complementan, dando
como resultado al receptor la visidn de lo gue ocupa la
interioridad del artista de un mcodo muy cercano a como
ocurre en esa realidad.

Pero el Teatro del Absurdo da aln un paso mas gue la
poesia, puesto gue cuenta con mayor cantidad de recursos
que esta. El1 dramaturgc tiene la posibilidad de emplear
para expresarse elementos distintos de las palabras, como
son el movimiento, la luz, el sonido, la misica, gque
pueden aprovecharse para ofrecer al receptor una visidn
mas amplia. Alli estriba la gran importancia gque
adguieren los otros componentes de la representacién para
este modo de hacer teatro, puesto que, como ya versmos,

estos autores rebajan la posicién privilegiada que tiene
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el lengualje en el teatro tradicional por considerar gue
este no puede expresar competentemente las impresiones
que ellos poseen sobre el hombre y su relacién con el
mundo.

Son estos aspectos los gque le han valido al Teatro
del Absurdo el calificativo de teatro antidramatico o
adramitico (y no teatro poético, que seria el de Garcia
Lorca), ya que es, empleando las palabras de Esslin, "un
teatro de metafora mias gque un teatro de discurso" (18).

Por parte del piablico, la captacién de 1la gran
metdfora que es la obra, se realiza a través de un
proceso muy parecido al de la lirica contempordnea.

En 1la interioridad del autor las imdgenes gue
componen esta metdfora se presentan simultaneamente, pero
es imposible reproducir este proceso, por lo gue el poeta
Y el dramaturgo cptan por fragmentar imdgenes,
sucediéndose en el tiempo de la exposicidn. Por esto
Esslin aclara, al referirse al tiempo de la
representacién en la obra del absurdo, que "la extensién
de la obra en el tiempo es puramente incidental" (19). A
pesar de gue las imdgenes se presentan en relativa
ordenacién sucesiva, el espectador recibe la pista de gue
2n la realidad interier del dramaturgo estas

representaciones ocurren a un mismo tiempo.

(18) Ibid., p. 115.

(19) Esslin, op.cit., p. 305.
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El tiempo interior de la obra también refleja, en el
dramaturgo, la intencién de liberarse de la légica. En
el teatro tradicional el tiempo aparece sefalado como
ordenador de 1las situaciones. El1 camino desde la
presentacién del problema hasta su resolucidn ocupa un
espacic lineal, medido. El hombre moderno se da cuenta de
gque el tiempo asi concebido es una categoria mental,
generada por el intelecto. Pero nuestro pensamiento no se
rige por un criterio cronométrico. A ello se une la
concepcién argumentada por Einstein, segfin la cual la
duracién del tiempo no es univoca sino relativa, pues dos
individuos pueden experimentarla de manera distinta.

Por eso el dramaturgo del absurdo emplea el tienpo
interior de 1la obra para reflejar su impresion de la
sucesién de las cosas. En Esperando a Godot el tiempo
parece pasar, sefaladoc por la sucesion de dia y noche,
por un Arbol que pierde sus hojas. Pero esto no significa
nada para la accién porgue nada sucede, todo sigue igual
gque al principio de la obra. La espera de los personajes
detiene la sucesién del tiempo lbgico, y da paso a un
tiempo psicolégico estdatico, reflejo de esa misma espera;
inclusive en un momento de la obra uno de los persconajes
declara: "el tiempc se ha detenido"., En La cantante calva
Ionesco coloca en una acotacidn gque un reloj hace oir
dieciesiete togques (cosa gque un relo]j comin no puede
hacer), y sin embarge, uno de los personajes al

escucharlo exclama: ";Vaya, son las nuevel"., Mas
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adelante, en otra acotacién, se dice: "E1 reloj suena
siete wveces. Silencic. E1 relocj suena tres veces.
Silencio. El1 reloj no suena ninguna vez". El1 paso del

tiempo es sefialado, pero esos mnismos elementos que lo
marcan denotan que ese tiempo es distinto del légico.

El tiempo histérico no se indica en las obras del
absurdo porgue a sus autores no los ocupa un momento
histérico determinadeo; sus intuilciones no se hallan
enmarcadas por la temporalidad.

El escapar a la influencia de la 1légica lleva a
estos dramaturgos a rechazar inclusive la legicidad del
lenguaje discursivo.

La crisis del hombre del siglo XX lleva dentro de sI
la preocupacidén manifiesta por la incomunicacidn. Se da
cuenta de gue el lenguaje no puede expresar lo gue ocurre
en su mente de la manera mas veraz, sino gue siempre
implica una deformacién de esa verdad. Estos aspectos ya
habian sido contemplados por el dramaturgo Pirandello,
quien influye en el Teatro del Absurdo con su
cuestionamiento de la posibilidad de conccer al hombre ¥y
su concepcidn de gue toda realidad es relativa.

El dramaturgo del absurdo pretende representar ean
sus obras lo que Ionesco ha llamado las "tragedias del
lenguaje". Por eso en las obras del Teatro del Absurdo
(especialmente en las de Ionesco) se muestra, a través de
los didlogos, el sentido de mecanicidad, de vaciedad por

repeticidn qﬁe tiene el lenguaje. Esslin sefiala en el
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capitulo titulado "La tradicién del absurdo" (Cap. VI de
El Teatro del Absurdo) que son muchas las fuentes de los
didlogos sin sentido y 1los Jjuegos de palabras. Entre
allas se encusntran los actos circenses de payasos, la
literatura del non sense verbal,con su empleo satirico ¥y
destructor de clichés; el lenguaje de frases hechas Yy
tépicos de Flaubert y Joyce, el music-hall inglas y el
vaudeville americano.

El criterio de incomunicacifin gque angustia al hombre
de esta época estid relacionado con la devaluacién del
lenguaje gque en gensral se observa en disciplinas tan
diversas como la filosefia vy las matematicas. El1
lenguaje, por su reducide caudal o por las miltiples
interpretaciones que de una palabra pueden deducirse, no
acierta a comunicar en un grado conveniente de veracidad
las nuevas realidades que atafien al pensamiento humano.

El Teatro del Absurdo juega con la convencionalidad
del lenguaje, cargado de toépicos, pero su objetivo no es
2l mostrar un rotundo fracaso de la comunicacion, sino
gue quiere

desmenuzar el lenguaje de meodo gue pueda ser
reunido en un nuevo orden, para restablecer
contacto con "lo absoluto™, (...) "con 1la
realidad mGltiple"; es un imperativo empujar de

nuevo a los seres humanos a gue contemplen lo
gue realmente son (20).

{(20) Eugéne Ionesco: Ni un Dieu, ni un Démon. Cit. por
Esslin, op.cit., p. 310.
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La intencién que subyace en la critica al lenguaje
es, entonces, el encontrar un lesnguaje descarnado gue,
ajenoc a la légica discursiva, pueda expresar las visiones
del mundo que provienen del munde interior del artista,
de las profundidades de su subconsciente. Este es el tema
basico del Teatro del Absurdoe. S5e busca un lenguaje
liberado de la convencién, purificade y simplificado,
contrario al lenguaje gue usamos comiinmente, cargado de
tépicos y clichas.

Backett pretende negar el lenguaje hablado en sus
obras Acto sin palabras I y II, constituyendo el silencio
como modo de representacidn. Expresado de otra manera,
Beckett leogra demostrar gue 1la palabra dicha no es
indispensable para la obra teatral, y simplifica hasta
tal punto el lenguaje, gque se lo reduce a lenguaje
gestual.

La biisqueda de estos autores iba claramente desde
sus 1nicios en una direccidn contraria a la del teatro
tradicional. Ionesco, al referirse a La cantante Calva,
considerada como la obra gque inicia el Teatro del

Absurdo, dice:

Queria demostrar en ella hasta qué& punto
era innecesario el gue ocurriera algo
importante en una obra de teatro. Para mi
concepelon del teatro, la construccidn era lo
importante, puesto que eran nuestras
estructuras lo gue yo queria mostrar (21).

(21) "Entrevista a Eugéne Ionesco", p. 113.
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La intencién del Teatro del Absurdo no es mostrar
una historia, no es una accién o una intriga lo gque
priva, como le era =en el teatro tradicional. La
influencia de Pirandello agui también es ewvidente, puesto
gque aguel, a través de su antiteatro, reduce la
importancia de la histeoria, a la gue considera como sdlo
un pretexto.

El espectador, acostumbrado a la fdérmula dramitica
tradicicnal, al enfrentarse a la nueva postura ante 1la
dramaturgia que representa el Teatro del Absurdeo lo
siente como algo gue escapa a su comprension.

When Waiting for Godot was first staged in
London, a flurry of articles and letters to
editors attempted to answer the gquestion: “What
does the play mean?' It is now clear, after

passage of several years, that the answer is
simply ~it means what it says' (22).

El significado de estas obras teatrales se escapa
porque sus autores no gquiersn sostener una tesis o
discutir una ideologia, sino gque pretenden exprasar su
intuicién con respecto a la situacidén fundamental del
hombre. No puede buscdrseles un significado a estas

cbras, porgue lo que transmiten es lo absurdo de 1la

(22) Jonh Fletcher, Beryl Fletcher, Barry Smith y Walter
Bachem: A Student's Guide to the Plays of Samuel Beckett,

Ps 33, "Cuando Esperando a Godot fue estrenada en
Londres, una gran cantidad de articuleos y cartas enviadas
a los editores intentaron contestar la pregunta: ~iqué

significa la obra?' Estd claro ahora, luego de pasados

algunos afos,- que la respuesta es simplemente “significa
1o gus dicatv,
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existencia del hombre, gque es algo que de por si ya no
tiene explicacién. En la obra teatral no puede
presentarse a un grupo de seres a los que algo les pasa
porque al hombre mismo no le sucede. Asi lo manifiestan
los personajes de la obra de Ionesco Victimas del deber
en la primeras lineas:

Magdalena. - :Qué hay de nuevo en el diarie?

Choubert. = Nunca sucede nada.

En Esperando a Godot uno de los personajes expresa
esta misma idea: "Aqui no pasa nada, nadie wvienes, nadie
se va, es horrible",

Por lc tanto, en las obras del Teatro del Absurdeo no
hay wuna acclidn tradicionalmente constituida, con 1la
presentacién y resolucién de un problema, sino, como ya
hemos dicho, un esquema de imagenas poéticas
independientes unas de otras, gue se suceden en una linea
tempﬁral.

El Teatro del Absurdo no apela al raciocinio, puesto
qgue es, como el resto de la literatura contemporénea, la
proyeccion de la pérdida de la confianza en la razdén como’
instrumento para lograr el conocimiento. Con la
profundizacidn realizada por las teorias del
psicoandlisis de Freud y sus sequidores, en la mente
humana se reconocce gque el pensamiento conceptual es
ineficiente para comprender Yy expresar Areas hasta

entonces ignoradas de la mente, como son el subconsciente
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Y el inconsciente. De alli gque la literatura
contemporanea, y dentro de ella el Teatro del Absurdo,
busque nuevas formas para poder sondear esas importantes
fuentes del conocimiento de la realidad.

Como ne hay una historia que relatar, y como lo gue
se pretende demostrar es un esquema de imdgenes poéticas
ligadas a lo instintiveo, al drea irracional de la psique,
la accién se desarrolla como un conjunto de sucesos
carentes de relacién uncs con otros. Aqui el Teatro del
Absurdo recurre a antiguas tradiciones gue expresan el
profunde interés del hombre puf lo misterioso ¥y
desconocido, manifestade a través de formas miticas,
alegdricas y oniricas. La ilogicidad de las acciones de
los personajes en las obras del absurdo recuerdan al
espectador el mundo de los suefios.

Devaluade el lenguaje, las acciones de los
personajes cebran gran importancia. Con ello el Teatro
del Absurdo logra dar una nueva dimensién a la escena.

The language here is trascended by the

action, and the mythic quality of the most

everyday utterances brought astonishingly to
1ife (23).

Los personajes realizan acciones tomadas de lo que

Esslin llama "teatro “puro'": los actos circenses de

(23) Ibid., p. 24. "Aqui el lenguaje es trascendido por
la accién y por la cualidad mitica de la mayoria de las

expresiones cotidianas 1llevadas a la vida de manera
asombrosa”.
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payasos, prestidigitadores vy magos; los gags del
vaudeville y del music-hall, la antigua tradicién del
mimo. El espectador que observa estos actos en su sitio
propio (el circo, los teatros musicales) los comprende y
disfruta. Pero al verlos desligados de su origen,
desubicados, los experimenta come carentes de sentido. Lo
que se le presenta en escena es grotesco y desquiciante.
En el Teatro del Absurde se presenta al
espectador la locura de la condicién humana, lo
que le capacita para ver su situacidn en todo
su horror y desesperacién. Despojado de sus
ilusiones, y experimentando estos temores vy
ansiedades, afrontard su situacidén de modo mas
consciente que si la intuyesra bajo la
superficie del eufemismo vy 1las ilusiones

cptimistas. Al ver formuladas sus ansiedades se
puede liberar de ella (24).

El pGblico recibe 1la metdfcora gue 1la obra del
absurdo le comunica, y debe sentir que lo presentado en
el escenario se asemeja de alguna manera a su existencia;
que la obra evidencia 1la absurdidad de la vida
contemporanea. A partir de la aceptacidn de esta igualdad
el trabajo creador estard en el espectador, que deberé
organizar lo gue recibe de 1la obra, las imagenes
individuales, para construir un esquema significative e
interpretative. Lo gue recibe de la escena es una
metdfora, una intuicién que en el munde interior de su

autor ocupa un instante, pero gue para poderla transmitir

(24) Esslin, op.cit., p. 314.
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ha sido necesario fragmentarla y expandirla en el tiempo.
El trabajo del espectador sera entonces volver a su
estado original 1las inmpresiones observadas con la
conciencia de que la via del raciocinio no es la adecuada
para su entendimiento y aprehensién. Con la edificacién
de este esquema el espectador asumirid la realidad en 1lo
que tiene de absurda,

Las obras del Teatro del Absurdo presentan el sin-
sentido de la desintegracién accional, porgque reflejan la
ausencia de un principio unificador que pesa sobre el
hombre del siglo XX tras la caida de los tradicionales
sistemas de creencias en los gue se apoyaba.

En una obra en la gue, aparentemente, no sucede
nada, serila muy dificil mantener la atencién del piblico.
Pero este problema es subsanado por el Teatro del Absurdo
al desviar la atencién -que en teatro tradiciocnal se
centraba en la trama- hacia un juego escénico en el cual
el pliblico se mantiene a la espectativa, en espera de que
todos esos sucesos que observa y que, por el momento, no
comprende, lleguen en algdn instante préximo a un climax.
En otras palabras, el publico pretende gque, de algln
modo, lo gque cbserva se organice de acuerdo con las
estructuras dramaticas clasicas, a fin de que la obra se
complete por si misma y tenga sentido. En ello consiste
el suspense de la obra del absurdo, y es lo que permite
que el espectador la observe hasta el final. Una vez gue

ha comprendide 1la diferencia para con el teatro



32

tradicional, entonces, dice Esslin, "pueda emnpezar a
explorar, no tanto su significado comoc su estructura,
textura e impacto™(25).

Hemos dicho que al Teatro del Absurde no le interesa
mostrar una historia, ni defander una tesis, ni dar
informaciones. Por lo tanto, en estas obras no se
presentan conflictos entre los personajes. Estos no son
seres individualizados, con pasados y destinos senalados.

Los personajes de este teatro carecen de
verosimilitud, de realismo, porgue tienen como funcién el
personificar la intuicidn que del mundo y 21 hombre tiene
el autor. Asi, por eijemplo, la mayoria de los personajes
de la obra Jacobo o la sumisidén tienen el mismo nombre
(Jacobo), peorgue representan el conformismo gue Ionesco
observa en algunas areas de la humanidad.

Se presentan en la obra ajenos a circunstancias
accidentales de posicién social o contexto histérico,
desnudos y mostrados en su esencia ante los aspectos
basicos de la existencia. Carecen de individualidad,
hasta el punto de gue en algunas obras, como La leccién y
El maestro, de Ionesco, no tienean nombres propics.

La forma de presentar a los personajes refleja en la
obra del absurde due 1la naturaleza del hombre no es

constante, y que por ello es posible transformar a un

(25) Tbid., p. 316.
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personaje en otro a lo largo de la representacidén, como
sucede con el personaje Roberta en Jacobo o la sumisidn.

De las acciones de los personajes en escena hemos
dicho gque resultan incomprensibles para el espectador. La
identificacién del espectador con los perscnajes, gque
aparece como elemento imprescindible de la dramatica
desde la tragedia griega, no se lleva a cabo en este
teatro.

El plblico observa la actitud de los personajes en
escena y su grotesco y ridiculo comportamiento le lleva a
la respuesta propia ante 1lo ecémico: la risa. El
espectador de lo comico se siente ajeno y superior ante
los personajes; no se compadece, sino gque se distancia.

Bertold Brecht habia llevado el distanciamiento
hasta 1la categoria de elemento indispensable en sus
teorias sobre el teatro. El efecto gue buscaba (efecto
"V"} era que el espectador no se dejase envolver por la
ilusién dramatica, gque se mantuviese ecuanime, para que
pudiese gbservar lo que se le presenta criticamente.

El Teatro del Absurdo lcgra el distanciamiento del
espectador para con la obra a través, como ya hemos
sefialado, de 1las acciones sin movil aparente de los
personajes gque 1llevan a lo cémico. Con personajes
ridiculos y grotescos es muy dificil lograr la empatia
del teatro tradicional. Para Esslin, los dramaturgos del
absurdo lograron de moedo instintive la consecucisdn del

distanciamiento brechtiano en el gque su autor fracass,
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puesto gue la sensibilidad con gue estidn logrados algunos
personajes de las obras de este autor (como Madre Coraje,
por ejemplo) lo dificultan. Pero tampoco puede olvidarse
gue Brecht no rechaza totalmente en sus teorias la
identificacion  del espectador con el personaje,
utilizandola como elemento de atraccidn para llamarle la
atencién sobre la obra. Identificacién y distanciamiento
se alternan para colocar al espectador en una distancia
critica.

S5in embargo, la intencidn del Teatro del Absurdo es
muy distinta de la del teatro épico de Brecht. No apela a
la razén del espectador, a su juicio criticeo, para gue
analice una tesis expuesta en escena, sino que es mas
bien intuitivo. Su interés no es didactico. La realidad
que presentan no es social, sino psicolégica.

El Teatro del Absurdo, de un modo distinto del
teatro tradicional y del épico, expresa, como estos
Gltimos, una realidad. La diferencia radica en gque en los
Gltimos la realidad es exterior y objetiva, en tanto que
en el primero es psicolégica e interna.

Seglin Esslin, no existe contradiccién real entre un
teatro realista y uno subjetive, puesto gue ambos van en
busca de la wverdad, aungue en direcciones diferentes;
mientras que uno la busca en la descripcidn del mundo
objetivo, el otro lo hace en la experiencia subjetiva del
hombre. Ambas vias son validas si resultan en los

cbjetivos formulados. De alli el que la convencién del
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absurdo funcione, ya dgue evidencia ante el plblico 1la
absurdidad de la vida contemporinea.

El gran aciertoc del Teatro del Absurdo se encuentra
en esa demostracidén de las emoclones gue se verifican en
la subjetividad de sus autores, de la wverdad metafisica
del hombre, de un modo profundo y complejo, pues combina
lo tridgico de la condicidén humana sola ante la pérdida de
los cddigos en los gue se apoyaba con técnicas que

apuntan hacia lo poético y lo cémico.

el Teatro del Absurdo trata esencialmente de la
evocacidén de imAgenes  poéticas concretas
dirigidas a comunicar al auditorio el sentido
de perplejidad que sus autores experimentan al
enfrentarse a la condici&n humana (26).

Todos estos elementos gque constituyen el tema y la
forma del Teatro del Absurdo, estan presentes, en su
mayoria, en las obras de los autores sefialados al inicio.
Sin embargo, cada autor hace uso de dichos elementos de
manera particular, de acuerde con sus necesidades para

expresar su propia intuicién del hombre y de su relacién

con el mundo:

el hombre encarado <¢on el tienmpo, ¥y o en
consacuencia esperando de las (obras) de
Beckett y Gelber, entre el nacimiento y la
muerte, trepando cada vez mids arriba en la obra
de Vian, o hundiéndose pasivamente en la muerte
en la obra de Buzzati; al hombre reveldndose
con la muerte para aceptarla finalmente en

(26) Ibid., p. 318.
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Asesino sin gajes, de TIonesco; al hombre
inextricablemente enredado en un espejo de
ilusiones, espejos que reflejan y ocultan para
siempre las realidades fundamentales, en la
abra de Genet; el hombre tratandg de establecer
su posicién o salir a 1la 1libertad para
encontrarse de nuevo prisionero, an las
pardbolas de Manuel de Pedrolo; el hombre
tratando de abtener un modesto lugar en la
oscuridad y frialdad que le envuelven, en la
obra de Pinter; el hombre tratando de asir una
ley moral siempre mas alld de su comprensidon en
Arrabal; el hombre atrapado en el ineludible
dilema de que el esfuerzo conduce a los mismos
resultades gue la absoluta pasividad: la
inutilidad y al final la muerte, en la obra -de
Adamov en su primera &poca: el hombre, salao,

encarcelado en su subjetividad, incapaz de
alcanzar a los otros en la mayoria de estas
obras (27).

Lo gue estos autores pretenden al llevar a escena su
visién del mundo, es gue el espectador asuma la realidad
tal y como esta es, Yy que, una vez aceptada, se libere de
las ilusiones y del falso optimismo. El Teatro del
Absurde es, entonces, un reencuentro del heombre con la
realidad.

Finalmente, el tema del Teatro del Absurdo y las
técnicas que emplea para exponerle lo relacionan
intimamente con la pintura mecderna. Como esta, el rechazo
de los elementos dicursivos y narrativos es necesario
para expresar mas auténticamente la imagen poética en 1la
que se centran, gque es la concretizacién de las
realidades interiores de la mente consciente o

inconsciente del artista.

(27) Ibid., pp. 303-304.
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CAPITULOD IT

VIDA ¥ OBRA DE ENRICUE JARDIEL PONCELA

Conocer los detalles biogrdficos de Enrique Jardiel
Poncela no es dificil, ya que en numerosas oportunidades
ineluyd, junto con su cbra literaria, anécdotas ligadas a
la composicidén y representacién de sus cobras teatrales,
la explicacién del proceso de creacidén de sus novelas.
Inclusive, en varias cocasiones afadid a sus publicaciones
completas autobiografias. Una de estas llegd a escribirla
en versos alejandrinos (1).

Basdandonos en la amplia configuracidn gue de su vida
Yy su obra realizé Jardiel, realizaremos una breve

revision da ambas.

{1) Esta incluida a manera de prdlogo en la edicién de
Para lesr mientras sube el ascensor, de Aguilar (Madrid,
1958), con el titulo "Autorretrateo". En el prélogo de su
novela Amor se escribe sin hache lo llama "retrato al
pastel (de hojaldre)".
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Jardiel nacié de una familia 1ligada al mundo
artistico e intelectual (su padre, Don Enrique Jardiel,
era periodista; su madre, Dofia Marcelina Pencela, era
pintora modernista), el 15 de octubre de 1901, en Madrid.
De alli su educacién profunda y diversa, ubicada entre
rotativas y museos.

Su educacidn formal fue también diversa: de 1los
cuatro a los siete afios en la Institucién Libre de
Ensefianza, hasta los once en la Sociedad Francesa, y en
los Padres Escolapios de San Antonio Abad hasta los
dieciséis. Terminada la educacién basica comenzd a
estudiar en la Facultad de Filosofia y Letras, carrera
gue abandond en el segundo afio para dedicarse a escribir.

Jardiel no sé&lo fue un autor prolifico sino también
precoz. En una de sus autoblografias sefiala que el teatro
le interesd desde los diez u once afios, pero que ya antes
realizaba intentos literarios que califica posteriormente
como "cuentos odigscs, novelas putrefactas, articulos
repugnantes y versos presidiables" (2). Pero, por aquella
&poca, todo cuanto escribia era destruido por su madre.

En 1916 escribe conjuntamente con un nifie vecino de
su casa de la calle Churruca, Serafin Adame Martinez, un
juguete cdmico llamado Dadivas gquebrantan pefias. Segin el

propio Jardiel esta pequefia obra, escrita en prosa vy

(2) E.J.P.: "Tres ccmedias con un sdlo ensayo". Cbras
Completas. Tomo I, p. 140.



39

formada por dos actos, fue realizada en apenas una
semana.

En la ordenacién gue de la obra literaria de nuestro
autor realiza Manuel Ariza  Viguera (3) incluye,

precediendo a la obra que el mismo Jardiel consldera como

<5

la primera, un juguete cémico en un acto titulado !
primer baile, supuestamente escrito en 1911. A pesar de
ello el mismo Ariza sefiala que es probable un error en la
fecha de esta obrita (de la gque ha sabido por el Catalogo
de la Hispanic Society de New York) porque para entonces
Jardiel tendria apenas diez anos.

Luego de aguella primera obra sefialada, inédita,

Jardiel recuerda gue escribid muchisimo junto con Serafin

Adame:

dramas, comedias, farsas, zarzuelas, operetas,

entremeses, mondlogos se sucedieron en el
nacimiento, amontonandose en los cajones de la
mesa donde se "cometian". No dabameos abasto a

pensar, planear y desarrcllar (4).

Conjuntamente sigue con sus intentos en otros
géneros. Jardiel resume los diez afics gque transcurren
entre 1918 vy 1926 haciendo un inventario de sus

producciones literarias de la siguiente manera:

(3) Manuel Ariza Viguera: Enrique Jardiel Pcncela en la
literatura humoristica espafiola.

(4) E.J.P.: "Tres comedias con un sélo ensayo", p. 142.
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Centenares de cuentos y articulos; docenas
de novelas cortas y largas; conferencias,
periodismo... y sesenta titulos de teatro con
un total, por entonces, de once estrenos (5).

Las obras estrenadas eran El1 principe Raudhick,
comedia policiaca representada en el Teatro Trueba, en
1919; La banda de Saboya, caricatura lirica de drama
policiaco con musica de J. Maria Muhnocz, en el Teatro
Novedades, de Madrid, en 19%922; Mi prima Dolly, comedia,
en el Teatroc Colén, de México, en 1923; Te ha guifiado un
cjo, en el Teatro La Princesa, de Madrid, en 1925; ILa
hoguera, drama inspirado en un cuento de Andreiev, en el
Teatro Infanta Isabel, en el mismo afo; Achanta, que te
conviene, sketch madrilefio con misica de Modesto Romero,
en el Teatro Romea, de Madrid, también en 1925; jQué
Colén!, sketch histfrico con mfsica de Rafael Calleja, en
el mismo teatro antes citado, en 1926; y Fernando, el
Santo; Jjuguete cémico-lirico con mGsica de Mufioz, en el
Teatro Tivoli, de Barcelona, en 1926. Todas estas obra
fueron las tGnicas de entre las escritas en colaboracién
con Serafin Adame que llegarcn a escena, Yy otras muchas
guadaron inéditas (6).

Jardiel también hablia visto representadas La noche
del Metro, Jjuguete escrito junto con Ernesto Polo vy

estrenada en el Teatro Victoria Eugenia, de San

(5) Ibid., p. 143.

(6) Manuel Ariza Viguera nombra en la ordenacion antes
citada veintisiete obras gue no fueron representadas.
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Sebastian, en 1925, y dos cbras escritas sin "cémplices":
El truco de Wenceslao, sketch lirico con misica de Felipe
Orején y estrenada en el Teatro Romea, de Madrid, en
1926, y Se alquila cuarto, Jjuguete cémico-lirice con
misica de Fabre e Insda, en el Teatro Principal, de San
Sebastian, el mismo afo.

En esos diez afics habia escrite, come vya hemos
dicho, muchisime, ¥ en géneros diversos, ademds de
teatro. El1 15 de junio de 1917 publica un 1libro de
poesias. Escribe algunas novelas: Monsalud de Brievas
(1917), La voz de alarma (1918), inéditas; La dama rubia
y La victoria de Samotracia, novelas cortas publicadas en
el peridédico "La Correspondencia de Espafia" (1520); EI
corazdén de la muerta, novela parapsicolégica (1921); El
plano astral, novela corta recomendada por el Circulo de
Bellas Artes y publicada en el citado periédico (1922);
en 1922 funda "La Novela Misteriosa", cuyas nueve novelas
cortas aparecidas estan incluidas en Exceso de Eguipaje;
El testamento de Jonds Clay, novela larga (1923) y tres
novelas cortas: La muchacha de las alucinaciones, EI
infierno y El1 hombre a guien amd Alejandra, publicadas en
"lLa Novela de Amor" ¥ "La ¥Novela Pasional" (1924); El1
balazo, novala larga {1324} ; E1 devocionario de
Valentina, novela larga (1925); las novelas cortas La
sencillez fragante y Las defensas del cerebro, publicadas
en "Nuestra Nowvela", Una ligereza y Lucrecia y Mesalina

en "La Novela de Amor™ (1925), La puerta franqueada en



"Nuestra Novela", Ocho meses de amor =en "ElL Libro
Galante", Jack, el destripador en "La Novela Vivida", La
olimpiada de Bellas Vistas en "La Novela Deportiva" y Las
infamias de un vizconde en "Buen Humor".

Junto con la escritura hace labor periocdistica
realizando una plana infantil semanal en el periddico
"Correspondencia de Espafa", charlas por Radio Madrid,
tituladas "Comentarios guincenales para oyentes
informales", y numercsos articulocs.

Al calificar todo lo escrito hasta ese afio de 1926
Jardiel lo adjetiva como "lamentable y mugriento" (7).

1926 wva a ser la frontera gque divida su obra

anterior (de la gque se distancia porque "ya no me
gustaba escribir por escribir, ni escribia 'con
facilidad', esa facilidad que es incompatible con el
escritor" (8)) vy su obra posterior, gque sera la

verdaderamente significativa a la hora de calificar sus
escritos literarios.

El cambio en la novelistica es radical. Su primera
novela publicada, El1 plano astral (1922), escrita cuando
Jardiel tenia wveinte afics, es una produccidn Juvenil
"completamente distinta de 1lo gque serd después su

temdtica y su estilo" (9).

(7) E.J.P.: "Tres comedias con un sélo ensayo", p. 143.
(8) Ibid., p. 144.

(9) Manuel Ariza: op. cit., p. 43.
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El uszo del espiritisme dentro de esta novela no
apunta ain hacia 1la bisqueda de 1lo fantistico e
inverosimil (que sera posteriormente una de sus mayores
aspiraciones comoe escritor) sino a lo sentimental. ILa
relacién amorosa entre los protagonistas -Jack Greenwood
y Bessie Gray- se establece a través del poder
"medilimnico” del primero. Jack se convierte en un
espectro y con ello salva de morir a su novia; y aGn
muerto aguel, sus relaciones se mantienen hasta que,
finalmente, Bessie muere también.

Después de 1926 el nlmero de novelas publicadas es
de apenas cuatro escritas en el pegquefic pericdo gus va
desde 1928 hasta 1922. Estas cbras ya van en respuesta de
otra de las bisquedas novedosas gue se proponia Jardiel:
un nuevo humorismoe basado en el andlisis.

Amor se escribe sin hache (1929) es el resultado del
andlisis de las llamadas "novelas de amor" y su

refundicidén en una versién humoristica.

Para ello he escrito Amor se escribe sin
hache, pues pienso gue las novelas "de amor" en
serio sdlo pueden combatirse con novelas "de
amor" en broma (10).

El tema gque Jardiel emplea para esta burla es el de
una joven noble inglesa -Lady Sylvia Brums- gquien se ha

casado numerosas veces para aumentar su fortuna,

(10) E.J.P.: Prélogo a Amor se escribe sin hache, p. 30.



enviudando de todos sus maridos. Casada por dltimo con
Francisco Arencibia, este envia a todos los amantes de su
esposa cartas en las gue se muestra indiferente ante sus

infidelidades. Accidentalmente le 1llega una de estas

cartas a Elias Pérez Seltz. Por curiosidad este Gltimo se
hace amante de Sylwvia, instado por Arencibia, gquien cree
gue mostrandose como un marido comprensivo conguistara a
sSu esposa.

La siguiente novela -;Espérame en Siberia, vida mia!l
(1930)- es la versién humoristica de las "novelas de
aventuras". El protagonista -Mario Esfarcies-, lusgo de
conocer gue padece de un cancer gque sera fatal, contrata
a unos matones para gque logren lo que €l mismo no ha
logrado en sus quince intentos fallidos de suicidio. Pero
luego, enamorado de la vedette Palmera Suaretti, dinicia
un vwviaje por todo el mundo huyendo sus asesinos
contratados, viaje cuyo final sera el reencuentro con la
amada en Sikeria.

La tercera novela es Pero..., chubo alguna vez once
mil wirgenes? (1931). Esta vez una burla al donjuanismo.
El1 tema, cuya base retomaria al escribir la comedia Usted
tiene ojos de mujer fatal, explota la figura del donjuén.
Para Jardiel este seria el ensayo nimerc 27.493 sobre Don
Juan.

Pedro de Valdivia, el protagonista, es contratado
por la familia de un anciano y rico marqués moribundo

para que conguiste a su futura -y muy joven— esposa. Pero
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esta conguista, gue seria la 37.082 para los archivos de
Valdivia, termina siendo la tnica mujer de la gque este se
ha enamorado. En esta novela el donjuian acaba siendo
conguistado.

La dltima novela larga escrita por Jardiel es ILa
'Tournée' de Dios (1932). En el prbéloge aclara, y 1lo
coloca con letras de gran tamafio, que no se trata de un
libro antirreligioso. La subtitula "novela casi divina" y
la dedica: "A Dios, gue me es muy simpdtico".

Es de destacar gue la numeracidn de los capiltulos no
sigue el orden normal, sino que Jardiel comienza con el
capitulec veinte, donde Dios informa al Papa de su visita
a la tierra, para pasar luego al primero, en el gue
aparecen los protagonistas de la novela: Perico Espasa
(director de un periédico), Federico Orellana (escritor)
y mas adelante Natalia Lorzain (actriz). Luego se
continda el capitulo wveinte, el capitulo séptimo precede
al tercero, y asi, otres desdrdenes semejantes. Jardiel
rompe con la ordenacion numérica légica, acorde con la
cronolégica, atendiendo a la ordenacidn en la que priva
el contenido, la mas 1iddnea para las necesidades de la
novela. Jardiel emplea un sistema gque, afos mAs tarde,
'inventaria' Julio Cortazar en su novela Rayuela.
Inclusive, en la "advertencia importantisina" que coloca
Jardiel antes de la novela, sefiala la existencia de dos

tipos de lectores (cosa gque también hace Cortdzar): los

"tranquilos y sedentarios" y los “ingquietos y de
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imaginacién ardiente". Pero nuestro humorista considera
la posibilidad de cuatro formas de lectura de su novela:
seguir la novela en su orden (o desorden) original; leer
los capitules en su orden légico (pasando del primero al
segundo, y de este al tercero); desencuadernar la novela
para poder reorganizarla; vy, por Qltime, "coger el libro
sin leerlo y arrojarlo por el balcén".

Tuego de expresarse el deseo de Dios de visitar a
sus hijos, el mundo entero se prepara para recibirle con
toda la pompa gQue cree necesaria. Pero en el dia vy el
lugar sefialados Dios aparece como un hombre comin y alli
comienza la desilusién la gente, gue habia relacicnado a
la figura divina con actos sobrenaturales y milagros que
este hombre simple no esta dispuesto a realizar. Poco a
poco Dios va siendo abandonado por todos, aburridos de su
cotidianidad, salvo por 1los persecnajes protagonistas,
hasta gue se niega a conceder el milagro de salvar la
vida al hijo de Federico Orellana y Natalia Lorzain. Al
final Dios se wva de la tierra, y apenas aparece una
pequefa resefla del hecho en un periédico mencr, en
efectista contraposicidn con el despliegue que causd la
llegada.

En esta novela, a diferencia de las anteriores, el
intento de caricaturizar una especie novelesca no es el
movil, sino el intento de lecgrar para la literatura su
concepto muy perscnal del humorismo. Este implica wuna

reacclion ante las cosas: "El humorismo no es un 'aspecto



RERRRRRRERRRRRRRE

47

de 1la literatura': es 'una singularidad del espiritu'"
s L B B

Lo que si es comin en las cuatro novelas es, en
primer lugar, una galeria de personajes desguiciados que
las novelas "se prestan" unas a otras: el doctor Flagg
aparece en Amor se escribe sin hache y luego en La de
Dios, Palmera Suaretti reaparece momentidneamente en
Pero..., chubo alguna vez once mil wvirgenes?, al igual
gue e]1 Marqués del Corcel, v asil con muchos gtros. En
segundo lugar, Jardiel emplea en sus novelas (y en muchos
de sus relatos) Juegos con la forma de las mismas,
afiadiendo ilustraciones, cambiando los tipos, tamafics y
posiciones de los caracteres gradficos para potenciar su
contenido, apelando constantemente al lector,
intreoduciendo en piles de pagina y paréntesis 1las
intervenciones de un ‘“lector", incluyendo  cartas,
anuncios, recortes de periédico imitando 1la tipografia
original, etc. De alli gue el humor en Jardiel na se
encuentre Gnicamente en la esfera del contenido.

Junto con la labor de novelista y la de dramaturgo
(de la gque hablaremos posteriormente) nuestro autor
continda, luego de la escisidén que ya hemos sefialado,
realizando programas radiales, conferencias (algunas de
ellas incluidas en sus Obras cCompletas o en ediciones

como Exceso de equipaje, Asfalto en Broadway, o La mujer

{l1) E.J.P.: "Tres comedlas con un sélo ensayo", p. 145.
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comno glaemaento indispensable  para la respiracién),
colaborandoc en periddicos y revistas.

En 1932 es solicitado por los estudios Fox de cine
en los Estados Unidos para realizar una serie de
versiones cinematogrdficas de algunas obras teatrales del
momento (incluidas algunas propias). Viaja en dos
ocasiones a los Estados Unidos: de septiembre de 1932 a
mayo de 1933 y de julio de 1934 a abril de 1935. A su
regreso habia anunciade la publicacién de un libro que
resumiera sus experiencias en diches wiajes, pero no
realizd este proyecto, publicando apenas unos articulos a
mansra de boceto, gue fueron posteriormente recocgidos en
el libro Exceso de Egulipaje (1943).

LLa carrera cinematogridfica de Jardiel es bien
extensa, y es relagada por algunos de sus criticos ante
su trabajo como dramaturgo.

Su primer contacto con la produccidn filmica se
verifica en el trabajo de adaptacién de la comedia de
Carlos Arniches Es mi hombre, en 1927. Entre 1931 y 1932
confecciona el guién de la pelicula Se ha fugado un
preso.

En su primera estada en Hollywood realiza las
siguientes peliculas: Wild girl, adaptada al espafiol con
el titulo de El beso redentor; Six hours to live (Seis
horas de vida); El! rey de los gitanos y La melodia
prohibida. En esta visita incursiond tambi&n como actor a

traveés de peqﬁeﬁﬂs papeles.
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En 1933 realiza la serie conocida como Celuloides
rancios, gque consistia en la sonorizacion humoristica de
peliculas mudas.

Durante su segqunda estancia en Hollywood (1934-19358)
s2 ocupa de hacer las versicnes espafolas de Pursued
(Nada mas que una mujer), Asegure a su mujer y Angelina
(originalmente una comedia escrita por el propieo
Jardiel).

Gran parte de las obras teatrales de Jardiel han
sido llevadas al cine desds 1941.

Otras publicaciones en las gue se recopllan
fragmentos de sus obras son Maximas minimas (1937), que
reine guinientos cinco aforismos aparecidos en
periddicos, novelas ¥ comedias; Lecturas para
anal fabetos (1938) y El libro del convaleciente (1933),
compuestas ambas por relatos, conceptos y articules
diversos.

Pero la wverdadera pasidn para nuestro autor, y la
faceta por la gue es mds conocido, es su trabajo cocmo
dramaturgo. Ya observamos gque fue un interés gue lo llamé
desde nific y cdmo habia escrite infinidad de obras, en
compafiia ¥y solo.

La principal causa de su cambioc como escritor, a
partir de 1926, se encuentra en el deseo de construir un

nuevo teatro.



Mi plan, inspirado en un deseo de mejora
del Teatro, consistia sencillamente en lograr
un humorismo sescénico, o, lo gue es igual, en
elevar lo cémico; en basar lo cémico en el
andlisis, haciéndole penetrar asi dentro de la
érbita humoristica.

Eso, en cuanto a la esencia. En cuanto a la
reaalizacién, mis propésitocs eran igualmente
definidos y sintéticos, a saber:
posible novedad en los tamas;
paculiaridad en el diflogo;
supresidén de antecaedantess;
posible novedad en las situaciones;
novedad en los enfogues y en los desarrollos
{12},

50

Tlustracidn realizada por el autor, gua
precede a la novela [,a 'Tournéde' de pios

(12) Ibid., pp.-147-148.
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La primera obra en la que pone en funcionamiento
este "plan", marcando en inicio de su etapa como escritor
por la gue es realmente conocido, es Una noche de
primavera sin suefio. De los hechos que rodearon su
creacidén y representacién nos habla el nismo Jardiel,
quien en las ediciones de sus obras teatrales incluye
siempre, a manera de prdlogo, la relacién de las
"ecircunstancias en que se imagind, se escribié y se
estrend" cada una de ellas. No obstante, muchos criticos
de la obra de Jardiel apuntan 1la posible falta de
exactitud de estos relatos, y arguyen asi: "durante toda
su vida de autor, se considerd un hombre persegquido, un
hombre castigado, tratado con injusticia y rencor, al gque
la scociedad empujaba a la accién directa" (13). Para
ilustrar ese caracter defensivo y, a veces, ofensive de
nuestro autor, se suele acudir a la relacién gque hace &l
mismo del tiempo en que cred Una noche de primavera sin
suefio. Jardiel y su novia de aguel momento habian pensado
en separarse dados sus escasos recursos a principios de
1927, pero una repentina subida en las ganancias gque
percibia por 1los derechos de autor de algunos couplets
les permitid segquir juntos, y al escritor el componer una
obra con miras a una representacién préxima. Escrita ya
la citada obra, y en trance de ensayarse tras varios
meses de espera, el empresario del Teatro Lara (donde iba

a representarse) advirtié al autor de la suspensién de
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los ensayos dado gue Don Jacinto Benavente (autor
dramitico ya en aguel momento muy famoso y ganador en
1922 del Premio Nobel en literatura) se oponlia a gque se
representara ninguna obra habiendo una suya en cartelera
en el mismo teatro. Desesperado, Jardiel va a casa de

Benavente:

Insulté en voz alta a Benavente. Pero ya he
advertido que prefiero la accién a la palabra.
¥ en vez de seguir insultandole eché a andar en
su busca, resuelto a partirle la cabeza donde
la encontrase [(14).

Afortunadamente, el asunto se soluciond, guedando
claroc que s&lo habkia sido un mal entendido, y la obra fue
estrenada como estaba pautado. Pero gueda el ejemplo de
la violencia que Jardiel muestra constantemente en sus
escritos de cardacter autcbicgrafico.

La obra fue estrenada el 28 de mayo de 1927. La
mayoria de las resefias criticas, segin cuenta el autor,
le sefialaban las inexperiencias de una primera obra,
cuanda en realidad habia sido precedida por sesenta
titulas escrites, de leos cuales once hablan llegado a
escena. Las criticas positivas destacaban las cualidades

premeditadas de la obra, lo gque Jardiel habia querido

lograr en ella, y ¢gue era: la ausencia absoluta de

(13) Adolfo Prego: "Jardiel ante la scocledad". E1 teatro
de humor en Espafia, p. 50.

(14) E.J.P.: "Circunstancias en gue se 1imagind, se
escribid y se estrend Una noche de primavera sin suefo".
Obras Completas. Tomo I, p. 160.
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referencias y antecedentes, la novedad del tema y de las
incidencias, la unidad insuperable de accién, de lugar vy
de tiempo, y el alarde de mantener los tres actos con una
misma situacidén (15).

La comedia principia directamente con la disputa del
joven matrimonio protagonista -Alejandra vy Mariano—.
Jardiel con ello quiere evitar el uso corriente en las
comedias de la época de la puesta en antecedentes de 1la
situacién al espectador por parte de personajes menores
(16) .

La discusién se debe a gque Alejandra encuentra,
después de varios afos de matrimonio, que su marido es
demasiado comin para ella. El esposo se marcha de
madrugada y poco después aparece, entrando por el balecén
de la habitacidén matrimonial, Valentin, el personaje que
desencadena los cambios. En un principio dice ser un
ladrén, luego dice ser un insomne en busca de compafnia.
De cualquier modo, Valentin no puede marcharse hasta la
mafiana con la excusa de cuidar de la reputaciédn de
Alejandra.

En el sequndo acto el ambiente es el mismo. Han

pasado las horas gue distaban de la mafana, y la accidén

(15) Cfr. "Tres comedias con un sélo ensayo", p. 149.

(16) Alfredo Marquerie sefiala en su articulo "Novedad en
El teatro de Jardiel" (en El teatro de humor en Espafia):
ya resultaba chocante y raro en agquel momento gue una
pieza empezara sin la inevitable conversacidén de criados
que pusieran 'en antecedentes al plblico acerca de gquiénes
eran sus amos y de lo gque alli iba a suceder." p. 70.
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se continia siguiendo el hile previste en el acto
primerc. Por estos aspectos Jardiel gquiere lograr esa
unidad de accién, lugar y tiempo ya sefialada. Ahora
Valentin se niega a marcharse y se desarrolla en la
habitacién un intento de resolver el asunto del divorcio
por parte de todos los personajes (a los que se& han unido
ahora el abogado de Mariano, la madre de Alejandra junto
con su hermana y el prometide de estaj. ALl Mariano
sospecha de Valentin y, acusando el adulterio imagimario,
lo conduce al despache con intenciones expresas de
matarlo.

El tercer acto transcurre en el mismo despacho, Yy se
incia cuando ambos hombres llegan a &l. Se descubre gue
Valentin actuaba de acuerdo a las ordenes de Mariano,
gquien buscaba con el ardid despertar de nueve el interés
de su esposa sobre su papel de hombre celoso y vengador.

Para la originalidad de 1la situacién, en 1lo que
habia comenzado como una obra de problemas matrimoniales,
el personaje Valentin se convierte en el protagonista de
la obra mediada la misma. Lo inverosimil que habia en las
acclones de los dos primeros actos {la extrarma
posibilidad de que un hombre entrase por la wventana,
rodeado de misterio) se soluciona en el dltimo, donde el
espectador, que ha &estado en el wmismo nivel de
conocimiento que Alejandra, conaoce la trampa, el "teatro
dentro del teatro".

Sobre esta obra dice Alfredo Marquerie:
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La novedad del teatro jardielesco, novedad
fragante y flagrante, la hemos advertido ya en
Una noche de primavera sin suefio donde el truco
o ardid empleado consiste en la ayuda que el
amigo presta al marideo para recobrar el carino
de su histérica esposa, no al modo habitual de
los pasos, entremeses, comedias de enredo Y
vodeviles "triangulares", sino con maltiples
farsas encadenadas, acumuladas, encapsuladas
unas dentro de otras en las gue van
participande, woluntariamente o arrastrados por
la fuerza de la accidn, de los acontecimientos,
de las incidencias y peripecias, sucesivas, los
restantes personajes (17).

En este mismo afio de 1927 Jardiel escribe otras tres
comedias: Madame de Delpos, de 8 a 9, El rapido de las 8
v 40 {ambas perdidas durante una mudanza del autor) y
Rick es un pielroja (inédita). Al ser rechazadas las dos
primeras por los empresarios de los teatros Reina
Victoria y Alcazar, Jardiel se apartdé del medio teatral
(tiempo durante el cual escribid y publicd sus novelas
Amor se escribe sin hache y [Espérame en Siberia, vida
mia!) hasta 1930, afio en gue retorna a la escena con la
"farsa de detonaciones" El cadaver del sefior Garcia.

Estrenada el 21 de febrero en el Teatro de la
Comedia, de Madrid, fue retirada de escena luego de la

séptima representacién porgue el pablice la habia

"pateado" ya desde la primera.

(17) Ibid., p. 76.



Jardiel intentaba hacer un teatro nusvo, dqua no
cayera en los errores del que se estaba realizando en
Espafia para entconces (18). De la reaccidén negativa del
piiblico aclara en el ensayo gue coloca como prdlogo a una
edicitn de algunas de sus obras teatrales (1%) (y en el
gue imita el estilo de la entrevista, reproduciendo un
didlogo entre AUTOR y EDITOR) gque el "pateo", la
demostracién de desaprobacion del piiblico, no es generado
por este sino promovido por los compafieros de oficio -
empresarios, autores, periodistas, actores- por
prejuicics para con el dramaturgo. De modo gque, una vesz
mds, se nota el sentimiento de ser perseguido que sefialan
algunos criticos en Jardiel.

De nuevo, la obra comienza sin antecedentes: En 1la
sala wvacia gue sirve de decorado se escuchan dos
diaparos. Al encenderse la luz entran los personajes gue
se hallaban cenando en la casa ¥ descubren scbre el divan
lo que parece un cadaver. A lo largo de la obra la sala
se convierte en una galeria de personajes demenciales -
muy propios de la técnica jardielesca-: un portero que
sdlo puede hablar a gritos, una doncella histérica, una

familia wecina de morbosos mirones, un forense gque

(18) Sobre 1lo gque opinaba Jardiel del teatro, 1los
dramaturgos, los actores y 1los criticos de su momento
escribid un ensayec gue esta contenido en "tres comedias

con un s&lo ensayo". (Obras completas. Tomo I, pp. B83-
1238.)
(19) En: "De 'Blanca! al 'Gate! pasando por el

'Bulevard'". Obras Completas. Tomo II, pp. 1285-1304.
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presenta una fobia a examinar cadaveres de suicidas. Al
finalizar el segundo acto se descubre gque el cadaver no
era tal. El "sefor Garcia" despierta tras haber fallado
en su intento de suicidarse en casa de la mujer gue ama Yy
que le ha dado un hijo al enterarse de gque esta quiere
casarse; ha fallado también al encontrar la casa, dque
resulta ser la de una vecina presente también en la sala.
Una obra de errores y gran rapidez en la sucesidn de las
acciones.

Luego del fracaso gue significara El1 cgadaver del
seflor Garcia, Jardiel decide escribir una obra teatral
gue siguiera el esgquema de las obras exitosas del
momento. Asi, el 17 de abril de 1931 estrena Margarita,
Armando ¥y su padre en sl Teatro de la Comedia. Meditando
acerca de los trillados mecanismos teatrales empleados en
las obras que constituian un éxito en sus

representaciones, Jardiel concluye:

Todo consiste en construir una comedia de
tema simpatico y sentimental, gue interese a
tedo el mundo, gue tenga gracia y un cierto
perfume sexual, gue se desarrolle vulgarmente:
comenzando con escenas episddicas, exponendo el
asunto en el primer acte y wvaliéndose de esas
escenas episddicas y de los personajes de su
misma indole para poner en antecedentes al
espectador; con un segundo acto de nudo, en el
gque sSe amalgamen lo serio y lo c¢omico, como
dicen los analfabetos, y gque, a poder ser,
concluya =3 una escena emociaonante,
inesperadamente seguida de wun breve rasgo
buslesco, con un tercer acto de desenlace
natural (20).
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Para el tema retomd La dama de las camelias, de
Alejandro Dumas hijo, pero haciendo alqunos cambios en la
trama gue la "modernizaran": Margarita es ahora una mujer
mantenida por el padre de Armando; el primero es un
hombre de mundo; el seqgundo, un muchacho ingenuo e
impresionable. Margarita y Armando, dejandose llevar por
la poesia ligada a sus homdnimos, se unen, y la tdctica
mas efectiva gue discurre Pamplinas -el padre de Armando-
es la de ayudarleos a mantenerse Jjuntes, a fin de gque,
pasado mucho tiempo juntos y eliminada la novedad, se
aburran el uno del otra.

Jardiel, al comentar la comedia, sefiala que el
procedimiento y la construccién de la misma es
tradicional, pero que su novedad sa encuentra en la
actualizacién del tema ¥y en el uso humoristico del
didlego.

Se han sefialado anteriormente las principales
bisquedas por medio de las cuales este dramaturgo
intentaba una renovacién del teatro: en primer lugar,
llevar a la escena un concepto propio del humorismo,
ligado al analisis, y en segundo lugar, el llevar los
temas empleados por encima de lo cotidiano, buscando 1la
esfera de lo inverosimil. Jardiel sabia gue era muy

dificil que el pdblice aceptase con naturalidad el

{20) E.J.P.: "Circunstancias en gque se imagino, se
escribid y se estrend Margarita, Armando y su padre",
Obras Completas. Tomo I, p. 302.
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salirse del esguema tradicional gue seguia el teatro
espaficl en la primera mitad del siglo XX. Por eso, al
buscar en Margarita, Armando y su padre una comedia que
tuviera "la minima cantidad de peligro de estreno" (21)

retrocede deliberadadmente a la férmula de lo creible:

Todo consiste en hacer una comedia
veresimil, rabicsamente wverosimil, en la que
hasta el menor incidente esté sujeto a 1lo que
la gente llama légica y en la qus se digan
cosas cuyo comentario pueda ser: jQué verdad es
esol (22).

Luego del estreno de Margarita, Armando y su padre,
Jardiel se habkia comprometido con el empresaric de EL
Teatro de la Comedia para entregar una nueva obra, a fin
de ser estrenada en la temporada teatral siguiente. Para
escribirla se retira al campo, a la provincia de
Zaragoza. El trabajo de composicidn fue interrumpido por
la enfermedad de su hija Evangelina.

Cabe aqui explicar que de la vida familiar Jardiel
habla bien poco en sus escritos. Nunca se casd, aungue
tuvo dos hijas: la ya nombrada y Mary Luz. De su vida
amorosa hablaba, no obstante, como un donjuidn, pero
algunes de sus conocidos (entre los que se encuentra el
ya wvarias veces citado Alfredo Marquerie) sefialan que

esto ocurria séloc en su mente y gque en realidad tenia

(21) TIbid., p. 301.

(22) Ibid., p. 302.
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poco éxito con las mujeres., Esto no impidié que se
relacionara en varias cocasicnes, donde lo que privaba era
el plano sexual.

Retornando a la obra, una vez terminada Usted tiene
ojos de mujer fatal, el empresario la rachazé, y 1la
comedia gueddé "encajonada" por varics meses hasta que el
actor Benito Cibriasn la pidid para su puesta en escena,
cosa gue hizo el 20 de septiembre de 1932 en Valencia.
Ese mismo mes Jardiel, contratado por 1la Fox Film
Corporation, viajé a los Estados Unidos, en tanto que 1la
obra era representada con gran éxito. El debut en Madrid

se verificsd el primero de septiembre de 1533,

Jedimbonia

L Emigue dandied Povacla,
i magoh tnimido, son la adhe

tidn, la bimpatia y o afuste de
Enigue danclisl Pomacla.
1930.
Dedicatoria autdgrafa, que anteceds

la edicidn de su novela Pero..,.,
chubo alguna vez once mil virgenes?
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El tema de la comedia era 21 mismo de su novela
Pero..., Zhubo alguna vez once mil virgenes?, "aungue
variade y sobre todo simplificado™ (23). Manuel Ariza
Viguera realizd en sus estudiocs ecriticeos la comparacidn
entre novela y comedia. Tante en =21 prdlogo de la obra
como en la primera parte de la novela "se nos hace ver
gque el protagonista es un donjuadn, y sobre todo, se
realiza la presentacidédn de la protagonista" (24). En el
acto primero de la comedia, al igual gue =n la tercera
parte de la novela, se hace una revisién de la wvida del
donjudn, sus conquistas, su modus vivendi. En las dos
aparece un barén o vizconde de Pantecosti, gquien propcne
al donjuidn el gue enamore a la joven prometida de un muy
anciano y enfermo familiar, para evitar el matrimonio por
el gue la Jjoven pasaria a ser la Gnica heredera de la
cuantiosa fortuna del viejo noble. Los iltimos deos actes,
como la dltima parte de la novela, muestra cdémo la
protagonista, la joven en cuestién, es la Gnica mujer de
la gque se ha enamorado el donjuin, al gue desprecia. En
el final es el dnico momento en gue difieren comedia y
novela, pues mientras en la primera la joven decide
casarse con el donjuadn, en la segunda lo abandona

definitivaments.

{23) E.J.P.: "Circunstancias en que se imagind, se
escribid y se estrend Usted tiene ojos de mujer fatal".
Obras Completas. Tomo I, p. 555.

{24) Manuel Ariza Viguera: op. cit., p. 71.
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La obra, escrita por compromiso y adecuada para
complacer al reparto teatral, no forma parte de las mas
representativas del nuevo teatro formulado por Jardiel.

Con su siguiente comedia, Angelina © el honor de un
brigadier, Jardiel retoma una de sus bfisquedas teatrales
seflaladas; asl gque esta obra es considerada un gran
acierto de nuestro autor en la consecucidén de su sentido
del humorismo teatral.

En el prdlogo a la cbra (titulado "La depresidén del
viajero") explica que comenzd a escribirla tras volver de
su primer wviaje a los Estados Unidos. La idea de su
composicién 1le hizo detener la construccién de otra
comedia que ya tenia formulada: El pulso, la respiracién
¥y la temperatura. La idea generadora de Angelina o el
honor de un brigadier era la de hacer una parcdia de "un
drama en 1880", por lo que revisd de nuevo los motivos
cbmicos que habia encontrado en La dama de las camelias,
al releerla para su comedia Margarita, Armando y su
padre, y construyd luego un esquema operativoe de este
tipo de drama basandose en el estudio de dos dramaturgos
representativos de la época y 'sus principales obras: El
nudo gordiano, de Eugenio Sellés, y [a Pasionaria, de
Leopoldo Cano. Con ello se dispone a realizar una
evocacion teatral de la época colonial espafiola, a través
de la parodia, de la imitacidn burlesca del periodo

literario en cuestién.
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Una vez finalizada la composicién, el empresario del
Teatro de la Comedia, quien se habia comprometido con el
autor para su puesta en escena, la rechazd. Pero fue
tomada por el empresario del Teatro Infanta Isabel,
organizandose su estreno para el 2 de marzo de 1334,

En la ocbra original su autor verificd una serie de
cambios por consejo de su amigo Martinez Sierra, gque
consistieron en la eliminacién de algunos parlamentos
superflucs y la reconstruccién del tercer acto.

La comedia, formada por una presentacién y tres
actos vy escrita en su totalidad en octosilabos,
desarrcolla una trama propia de 1la literatura de fin de
siglo: En casa del brigadier se celebran los esponsales
de su hija Angelina con un joven poeta. Al inicio =e nos
muestra a Germdn, 2l amante de la madre de Angelina,
guien explica a un amigeo su deseo de terminar su relacién
con aguella por hallarse enamorado de la hija. Convance a
esta (ltima para que se fuguen, pero son observados por
el poeta. Siguen a los profugos y los encuentran en casa
del seductor, donde la honra de la joven no ha sido
"mancillada' puesto gue, histérica, reconoce ahora gque es
a su prometido a quien ama en realidad. El brigadier reta
a duelo al seductor, gque resulta herido. Finalmente, el
moribundo (que no es tal) pide al brigadier gue perdone a
su esposa. Este se niega, pero es convencido por la
aparicién de los espectros de sus padres. Esta aparicion

dentro de la obra del elemento sobrenatural no puede ser
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tomada como un mecanismo para lograr lo inverosimil. A

ese respecto aclara Jardiel:

ideé las "apariciones", con lo cual el drama en
1880 guedaba conpleto, pues ya es sabldo cémo
una de las caracteristicas del teatro de
agquellos tiempos era 1la intervencidn de lo
sobrenatural en el conflicto (25).

Angelina o el honor de un brigadier es una de las
comedias de Jardiel gue fueron llevadas a la pantalla.
Fue rodada en los Estados Unidos bajo la direccidn de
Louis King, entre el 15 de noviembre de 1934 y febrero de
1935, y fue titulada simplemente Angelina. ¥Ya se ha
sefialado gue tiene el gran wvalor de ser la priemra cinta
cinematografica en verso.

La siguiente comedia gque compone, Un adulterio
decente, representa un importante antecedente de los
logros gue mas adelante se observaran en Cuatro corazones
con freno y marcha atris. Esta obra, estrenada el 21 de
mayo de 1935 en el Teatro Infanta Isabel, de Madrid,
llevaba por titule previamente Fl pulso, la respiracién y
la temperatura. Fue ideada por Jardiel mientras trakajaba
en los estudios cinematograficos en Hollywood, y escrita
contra reloj para ser estrenada- el sdbado de gloria de
1935. El1 dia del ensayo general su autor decidid

suspender el estrenc para reescribir el tercer acto.

(25) E.J.P.: -"La depresién del wviajerc". Obras Completas.
Tomo I, p. 389.



— at——

e

&5

La originalidad de la obra se encuentra en la
invencidén de un bacilo, el "adultercoco", gue produce en
los contagiados la 'enfermedad' del adulterio. La esposa
del matrimonio de protagonistas y su amante, contagiados
del mal, son internados en una clinica fundada y regida
por el descubridor del bacilo, el doctor Cumberri, donde
son sometidos a la terapia curativa que consiste en estar
juntos todo el tiempo a fin de que se aburran =1 uno del
otro (principio gque vya habia empleado Jardiel en
Margarita, Armando y su padre).

Del mismo afio es Las cinco advertencias de Satanas,
considerada por Manuel Ariza como la primera obra
importante de este dramaturgo., Jardiel recoge en la
introduccién a la obra (26) la cpinién de algunos de sus
contempordnesos {entre ellos, el empresario Tirso
Escudero, Martinez Sierra, y Arturo Serrano) gue 1la
definen como la mejor de sus comedias hasta entonces
escritas.

Tuvo Jardiel muchas dificultades para estrenar, pero
logrd al fin hacerlo el 20 de diciembre de 1935 en el
Teatro de la Comedia, de Madrid.

En la trama recurre de nuevc a la fiqura del
donjuidn. El1 protagonista -Fé&lix- es vwvisitado por el

demonio (que es invisible a los personajes y al pablico)

(26) Ccfr. E.J.P.: "Circunstancias en gque se imagind, se
escribié y .se representd Las cinco advertencias de
Satanas". Obras Completas. Tomoc I, pp. 747-762.
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en presencia de su amigo Ramén, a guien dejaba sus
amantes al cansarse de ellas, unidas a una fuerte
cantidad de dinero. El diablo -1lamado agqui Leonardo-
propone hacerle a Félix cinco advertencias sobre su
futuro, a fin de gue se dé& cuenta de gue, aungus conozZca
su porvenir, no podrda evitar las desgracias. Comienza
advirtiéndole que congcera a una mujer; en segundo lugar,
gue se enanorard de ella tras derrotar a un rival; en
tercer 1lugar, se arrepentird de haber enamorado a esa
mujer y de haberse enamorado de ella a su vez; y el
arrepentimiento le hara entregarla de nuevo a su rival.
La fltima advertencia prefiere reservarla el demonio para
declararla un afio después.

En efecto, Fé&lix conoce a esa mujer -Coral-, ¥
ocurren las desgracias tal y come le habian sido antes
dichas. ILa wcausa del arrepentimientoa esti en que se
descubre que Coral es hija de Félix, fruto de uno de sus
amores donjuanescos. La Gltima desgracia, segln deduce el
protagonista en los minutos finales de la obra, seria el
tener un nieto, es decir, el fin de su carrera de amante.

La perfeccién que le adjudicaba Jardiel a la pieza
se encuentra en la adecuacidon del tema a las situaciones,
a lo largo de los cuatro actos gque componen la comedia.

La demostracién del amor imposible, ligado al motivo
del incesto, por un lado, ¥y por el otro, lo demoniaco y
el determinismo de la predestinaciédn (muy ligado agui a

la idea del .fatum} son los aspectos generadores de la
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trama, engarzados de tal modo gue la obra se acerca a la
poesia.

En este mismo afic de 1935 escribe Jardiel tres
mondlogos que fueron recitados por la actriz Catalina
Bircena en el Teatro Coliseum, de Madrid: Intimidades de
Hollywood, El baile y La mujer y el automévil.

La siguiente comedia en el orden cronolégice de
estrenos es Cuatro corazones con freno y marcha atras
(1938), la segunda de las cbras gque he seleccionado para
hacer un analisis prefundo del estilo de Jardiel.

También en 1936 publica en la revista literaria "Los
Onca™ una yarsidn de su articulo "Los asesinos
incongruentes del castillo Rock™ (el dltimo del grupo
contenido en la serie Novisimas aventuras de Sherlock
Holmes) wvertido en forma de novela corta. El1 afio
siguiente publica Maximas Minimas y en 1938, Lecturas
para analfabetos y El1 libro del convaleciente. En ese
mismo afio lleva a edicién una novela corta, El naufragio
del Mistinguett {en la revista literaria "Los
Novelistas", San Sebastian); un tomo de teatro, Cuarenta
y nueve personajes gue encontraron su autor; y Diez
minutos para la medianoche, subtitulada "novela para
muchachas y hombres timidos" (que retomard para hacerla
el primer acto de su comedia Los ladrones somos gente
honrada) .

En septiembre de 1937 wiaja a Buenos Aires con la

intencidn de representar obras suyas en algunos teatros
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argentinos donde tenia contactos. Esto lo hacia con la
intencién de lograr suficiente dinero con el gue pudiera
sacar a su familia de la "zona roja" (en Espafia habia
comenzado vya la guerra civil y buena parte de sus
familiares residian en el Madrid entonces "republicanao").
En Buenos Aires se desempefid en diversas Aareas: radio,
cine, teatro y publicaciones.

Luego de Cuatro corazones con freno y marcha atras
su siguiente estreno es Carle Monte en Monte c<Carlo,
operata con miasica de Jacinto Guerrero, representada por
primera vez el 16 de junio de 1939 en el Teatro Infanta
Isabel, de Madrid.

Su trama es parecida a la ya tocada en su comedia
Usted tiene ojos de mujer fatal ¥y en su novela Pero...,
chubo alguna vez oconce mil virgenes?. El protagonista es
un hombre de mundo, gque comienza a perder en el Jjuego
tras enamorarse de una joven provinciana -Valentina-.
Como en las obras citadas, pero esta vez a la inversa,
Carle Monte descubre que la joven ha side contratada por
el casino para evitar gue siguiera ganando en sus mesas.
Los personajes carecen de profundidad, contra lo gque
suele suceder en las obras teatrales de Jardiel, dado gque
lo que priva es el cardcter de opereta de la pieza, que
da mayor peso a los ndmeros musicales.

Muchos de los c;iticcs de la dramaturgia de Jardiel
(citemos entre ellos a Francisco Ruiz Ramén, Manuel Ariza

y Francisco Garcia Pavén) sefialan a la siguiente comedia
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estrenada, Un marido de ida y wvuelta (31 de cctubre de
1939, Teatro Infanta Isabel, de Madrid), como una de sus
obras maestras, "maestra por conseguir en ella la forma
més pura de su pasiédn por lo inverosimil" (27).

Manuel Viguera sintetiza la trama de la siguiente

manara:

El primer acto constituye la presentacién
de los personajes hasta la muerte del marido.
Antes de morirse, Pepe le ha hecho prometer a
su mejor amigo, Paco, due no se casara con su
viuda. Como es légico, en el segundo acto, 1la

viuda y Paco estdn ya casados. Desde el
principio empiezan a gocurrir cosas
extraordinarias, que varn anunciando la

aparicidén del fantasma del protagonista; estos
fenémenos suceden sobre todo cuando la viuda y
Paco van a manifestar su carifio (...).

El segundo acto termina con gue Pepe se
hace presente. El tercero y tltimo es la vida
del fantasma de Pepe hasta el desenlace
definitivo. La wviuda muere al final, y asi se
reGnen de nuevo en matrimonio fantasmal. De
Paco, viudo a su vez, se da a entender gues se
volveria a casar con una amiga de la familia
{(28) .

En esta comedia, a diferencia de Angelina o el honor
de un brigadier, la introduccidn de las apariciones
fantasmales apunta al mayor distanciamiento posible de 1la
realidad. El uso del elemento sobrenatural, como se verd,
es uno de los mecanismos a los gue mas recurre este autor

en su dramitica para lograr la inverosimilitud gue, a su

(27) Francisco Ruiz Ramén: Historia del teatro espafiol.
Siglo XX. p. 277.

(28) Manuel Ariza: op. cit., pp. 77-78.
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juicio, debia privar en el teatro. Para Jardiel este
Gltimo debia distar de las propuestas naturalistas vy
realistas, vy asi lo advertia constantemente a sus

lectores:

Cuando les digan a ustedes gque el Teatro es
el fiel reflejo de la wida real, siéntense en
un sillén, colSquense en una postura comoda vy
rianse hasta la congestién pulmonar.

Entre todos los géneros literarios, el
Teatro es el mas falso, el mas fatidico y el
mis alejado de la realidad (29).

En ese mismo afo de 1939 la actriz Isabel Garcés
recita el mondlogo de Jardiel Cuentos y chismes del
oficio, escrito en wverso, en el Teatro Infanta Isabel, de
Madrid.

En el orden de estrenos la siguiente obra de Jardiel
es la comedia Eloisa estd debajo de un almendro (1940),
la segqunda de las comedias escogidas agul para realizar
un andlisis profundo de su estilo.

En 1941 estrena una comedia en la gque empleaba sus
experiencias vividas en Hollywood: FEI amor solo dura
2.000 metros. La historia de su composicidén es de nuevo
una carrera contra reloj, pues se la habia prometido al

empresario del Teatro de la Ccomedia, esperando gue su

estreno ayudase a la compafiia a evitar la quiebra. a

(29) E.J.P.: MEl Teatro y la realidad". Obras Completas.
Toma LLE; pat IFFS
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pesar de ello, Jardiel declara gue escribir la obra fue
"una satisfaccion constante" (30).

Pretendiendo hacer de la obra una demostracién de
sus conocimientos sobre la vida Vi la cultura
norteamericanas, pididé un wvestuario y una escenografias

exigentes y extensas:

El amor sélo dura 2.000 metros sa puso en
escena con cuidade tan riguroso, con  un
'ambiente' tan exacto, con una riqueza tan
depurada de detalles y c¢on una labor tan
exquisita de ensayos COMO NO SE HA PUESTO
NINGUNA OBRA EN MADRID desde que yo tango uso
de razoén teatral (31).

A pesar de todos los cuidados, el dia del estreno,
verificado el 22 de enero de 1941 en el Teatro de 1la
Comedia, de Madrid, resultéd un fracaso. Probablemente el
fracaso se debiera a la total desviacién gque la pieza
representa con respecto al estile particular gque ya
prefiguraba a Jardiel como uno de los dramaturgos més
importantes de su época, por lo gue defraudd las
expectativas del piblico y llegd al consiguiente pateo.
Para Manuel Ariza la obra fracasd "porque es un drama

sentimental con un trasfondo social" (32).

(30) Cfr. E.J.P.: "Circunstancias en que se ided, se
escribid y se estrend El amor sdlo dura 2.000 metros".
Obras Completas. Tomo II, p. 17.

(31) Thid., p. 30.

(32) Manuel afiza: op.. eit., p. 78,
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Luego del fracasc de El amor sdlo dura 2.000 metros
Jardiel aplicd todos sus esfuerzos en la composicidn de
una comedia gue significara un éxito, idéntica situacién
producida +tras el fracasc también de 1la comedia EI
cadaver del sefior Garcia. Para su nueva pieza empled como
nicleoc tematico un cuento que habia escrito hacia ya
quince aflos: EI poder de la imaginacién, que habia sido
llevado posteriormente a la forma de novela corta bajo el
titule Diez minutes antes de la medianoche (1938).

En el prélego de la comedia se presenta una enorme
fiesta en 1la gue una banda de ladrones piensa ‘dar un
golpe'. La obra comienza cuando el jefe de la banda, el
protagonista, que ha estado mezclado entre los invitados,
sale al jardin a dar instrucciones a su subordinados. Al
rato aparece Herminia, una invitada que le relata una
vida llena de wviajes de huida, ligada a las drogas, 1la
estafa y el crimen. Pero la experimentada mujer resulta
ser en realidad la joven homenajeada en la fiesta. E1
ladrén decide suspender el robo tras considerar que esta
seria la mujer ideal.

En el primer acto ya se ha realizado el matrimonio
entre ambos. Comienza entonces a tejerse una red de
enigmas, donde 21 robo, la estafa y el crimen relacionan
a todos los perscnajes y gue se resuelve con la
intervencién de un detective y un complicado haz de

pistas (micrdfonos ocultos, cintas grabadas, cartas), lo
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gqua hace gue la calificacion de "comedia casi policiaca™
quade un poco corta,

En las "ecircunstancias en gque se ide8, se escribid y
se estrend Los ladrones somos gente honrada", dJardiel
relata que fue detenido el 16 de agosto de 1941 por un
grupo de milicianos marxistas, acusado de esconder a un
fugitive. De nuevo puede observarse aqui el sentimiento
de Jardiel de ser perseguido, pues explica ques las
denuncias eran hechas por "compafieros del oficio; gue me
aborrecen ¥ que desean gue ustedes (los marxistas) mne
quiten de en medio cuanto antes" (33).

Su intencién al escribir esta comedia, era

sencillamente la de hacer olwvidar el fracaso anterior:

Los ladrones somos gente honrada no es, ni
mucho mencs, mi mejor comedia; ni siquiera la
incluyo en el grupo de las mids proximas a la
perfeccién (...). Es -pura y simplemente- una
comedia ingenicsa Yy construida con la méxima
habilidad técnica. Es una comedia escrita para
gustar. ¥ desde ese exclusivo punto de wvista,
mi acierte no podia ser mas grande, pues me
gustd, gusta y gustard mientras el Teatro sea
Teatro y el plblico sea piblico (34).

(33) E.J.P.: "circunstancias en gque se ided, se escribid
¥ sSe estrend Los ladrones somes gente honrada". Obras
Completas. Tomo II, p. 163.

(34) Ibid., p. 181.



T4

Madre (el drama padre) es una de las obras mas
discutidas de las escritas por Jardiel, y, a juicio de
este dltimo, una de sus mejores comedias (35).

Tras su estreno en el Teatro de la Comedia, de
Madrid, el 10 de diciembre de 1941, se la tachd de
inmoral. Lo inmoral se encontraba en gue, en primer
lugar, cuatro hermanas gemelas descubren momentos
después de casarse con cuatro hermanos gemslos gue todos
son hermanos entre si (los dltimos £ruto de un parto
fallido de la madre y por lo gue se les consideraba
muertos). En segundo lugar, desarrolla la comsadia un
confuso ir y wvenir de explicaciones y secretos gue
pretenden develar la verdadera filiacién de los Jjévenes,
Yy que implica adulterios, engafios, estafas, crimenes,
fugas, etc.

Jardiel explica desde el inicie .cual era su
intencidén, pues llama a la comedia "una caricatura de

melodrama modernc en un prologo y dos actos":

en su esencia Madre (el drama padre) era -y es-—
la burla, llevada al altimo extremo, de una
clase de teatro efectivamente inmoral W
resueltamente idiota, gque acaparaba los
escenarios y la atencién del pablico, ideada
precisamente para ridiculizar y dejar fuera de

combate esa clase de comedias (...) gue veian
un £ilén apetitoso e inextingible en ese
llaménosle género compueasto a base de

nacimientos confusos, hijos naturales, grandes
damas de brocha gorda, aristécratas de doble,

(35} Cfr. E.J.P.: "Préleoge a la caomedia Madre (el drama
padre)". Obras Completas. Tomo II, p. 281.
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situaciones wviolentas sin base, sin razén ni
medida, destinadas s6lo a suscitar la sorpresa
del espectador... (36).

La obra tiene el gusto de una caricatura, y el
espectador nota el trazo exagerado cuando empiezan a
sucederse las explicaciones confusas dadas por los
personajes sobre la paternidad de los Jjévenes. Asunto que
nunca llega a resolverse, puesto que los personajes gue
guedan en escena en los dltimos minutos de la obra (los
jovenes se han fugado por temor a que leos wuelvan a
encontrar hermanos) no permiten la continuacién del
descubrimiento, acallando al médico partero gue pretendia
seguir cambiando los padres a los recién casados.

El que sea una caricatura no impide a Jardiel el

construir de nueve un grupo de personajes profundamente

TInrnnn

tratados en su desquiciante psicologfa. Los gemelos
poseen personalidades muy distintas entre si; la madre es
un ser enloquecido que sufre de ataques de risa; el tio
de las muchachas no recuerda sino lo que no ha pasado, es
decir, que es un mentiroso compulsivo, a la vez gue un
profugo; el matén compafiero de celda del anterior, mata a
todos los que molestan al abogade gue lo defendid una
vez, y asl con muchos otros.

Es peligrosc asomarse al exterior (estrenada el 15
de diciembre de 1942 en el Teatro de 1la Comedia, de

Madrid, y de la gue se hicieron, a decir de Jardiel,

(36) Ibid., p. 286.
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ciento wveintitrés representaciones consecutivas, es de
nuevo un proyecto nacido del estudio de un tipo de teatro
muy utilizado en su época: las comedias psicolbgicas.
Como estas, pretende desarrollar una trama generada por
la esfera de lo sentimental humano, pero aportande en
esta comedia el empleo de una visién muy personal del
autor con respecto a lo tratado, A diferencia de Madre
(el drama padre) no es esta una parodia ni una
caricatura, sino un intento serio de darle un nuevo
sentido al género de la comedia psicolégica.

El desarrollo de los personajes varia en esta obra.
En las comedias de Jardiel observadas hasta ahora, los
personajes eran presentados en profundidad al piblico en
su faceta moral, pero de una manera univoca. En Es
peligroso asomarse al exterior los personajes no son
estables. No puede construirse el retrato de los mismos
como es posible en las otras, porgque agul se pretende
mostrar que "nadie es como es: cada cual es como lo ven
los demas" (37).

Padre e hijos deciden casarse cada uno con la mujer
gue se amolda m&s a sus gustos, pero  terminan
descubriendo gue las tres prometidas son la misma mujer.
Ella se excusa explicande gue, enamorada de los tres, su

personalidad cambiaba con cada uno de ellos.

(37) E.J.P.: "Prdlogo a la comedia Es peligroso ascmarse
al exterior". Obras Completas. Tomo II, p. 391.
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Cada personalidad distinta de Isabel se la
dan, respectivamente, Gerardo, Federico vy
Marianec. ¥, a su vez, elles no son tres hombres
de personalidades totalmente diferentes (...)
sino gque todos adoptan y se asimilan la
personalidad gue Isabel 'les da' a cada uno, 1la
gue a ella 'le gusta' que ellos tengan, ¥, en
tltimo término, la gue eslla 'les ve' (38).

De la respuesta de Jardiel a la postura siempre
hiriente vy opuesta de 1la c¢ritica, recoge una bien
interesante anécdota Alfredo Marquerie, en su libro EI

teatro gque yo he visto (p.110):

La critica pone verde a la obra y el autor
se revuelve airado contra ella. Desclava una
butaca ¥y hace que la pongan de espalda al
escenario. Cuando el critico, al gque esta
asignada esa localidad, protesta, el acomodador
le dice gue es orden del autor guien asegura
que lo misme se wva a enterar de la obra sin
verla.

El siguiente estreno, Los habitantes de 1la casa
deshabitada (29 de septiembre de 1942, Teatro da la
Comedia, de Madrid), es un proyecto en el que Jardiel
queria lograr lo gue llamaba "inverosimilitud fantastica®
o "fantasia inverosimil".

El significado gue para Jardiel enclerran los
términos inverosimil, fantdstico e imaginativo esta
ligado al distanciamients de lo cotidiano, entendido esto

Gltimo como aquello que los howbres viven a diario, y que

(38) Thid., p. 394.
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es el limite dentro del cual el teatro espaficl de 3u

tiempo se desenvelvia:

la produccion teatral  espanola corriente,
rasante toda ella con la vulgaridad més
mediocre; apegada a la +triste tierra de 1lo
cotidiano; encerrada en la caja embetunada de
lo wverocsimil, de lo posible, de lc directo
(39).

Lo gue intentaba Jardiel con Los habitantes de la
casa deshabitada era mostrar la fantasia gue el teatro
tiene por funcién crear, alejarse del sentidc realista

gue los dramaturgcs tradicionales otorgaban a sus obras:

i¢Pero no estaria mds de acuerdo con la propia
asencia del Teatro que lo que en el escenario
sucediese no fusra lo wvulgar ¥ lo gque les ha
ocurride a todeos sino la extracordinaric, 1lo
imposible, lo que a ninguno le ha occurrido ni
podra ocurrirle nunca? (40).

La wvinculacién con lo inverosimil se logra en Los
habitantes de la casa deshabitada a través del nisterio.
Raimundo y Gregorio, gque gquedan varados en un camino
axtrafio por una averia automotriz, observan cémo una casa
de los alrededores ha sido sumergida en una atmdsfera de
misterio; a su alrededar se tejen historias de fantasmas

y desaparecidos. Al entrar a la casa son testigos de las

(39) E.J.P.: "Prologo a la caomedia Los habitantes de 1la
casa deshabitada": Obras Completas. Tomo II, p. 499.

(40) Tbid., p. 499.
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mencicnadas apariciones fantasmales, hasta gque terminan
descubriendo gue no era sino una pantalla tras la gque se
escondia una banda de traficantes.

El asunto detectivesco representa un conjunto de
sucesos extrafios que muy dificilmente el espectador puede
encontrar en su cotidianidad. No s6lo a travées del
misteric y de las apariciones fantasmales logra Jardiel
esa buscada inverosimilitud. En la obra arriba citada, Es
peligroso asomarse al exterior, la explicacién de 1la
mecdnica empleada para hacerse de lo increible esta dada

por uno de los perscnajes. La misma Isabel alude a la
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casualidad que ha generado la intriga:

Inverosimil gque entre los tres millones de
habitantes de Buenos Aires conocciese a Gerardo.
Inverosimil que entre los ocho millones de
sares de Nueva York encontrase a Federico.
Inverosimil ceincidir también con Mariano en
una playa de la Costa Azul. Pero, por
inverosimil que sea, todo ello ocurrié... (41).

En 1543 publica tres tomos de teatro, titulados Una

letra protestada y dos letras a la vista, De 'Blanca' al

'Gato' pasando por el 'Bulevard' y Tres proyectiles del
42.

En este mismo afio estrena la comedia Blanca por
fuera y Rosa por dentro (el 16 de febrero, en el Teatro

de la Comedia, de Madrid). En la trama se observan dos de

(41) E.J.P.: .Es peligrosc asomarse al exterior. Acto I.
Obras Completas. Tomo IT, p. 449.




80

los temas mas tratados por Jardiel: la personalidad no
como producto del individuo sino como resultado de las
Visiones externas sobre este, y el uso del elemento
sobrenatural.

El personaje Blanca es una mujer de gran belleza
exterior, pero de cardcter irascible y explosivo, por lo
gue su esposo no soporta el wvivir con ella a pesar de
amarla. Tras un accidente ferroviario entra en Blanca el
espiritu de su hermana muerta, Rosa, guien poseia un
caracter dulce y bondadoso, aunque dentro de una
apariencia poco atractiva. con ello se cumple el mayor
deseo del esposo de Blanca, que es la unidén de la belleza
(Blanca por fuera) y la bondad (Rosa por dentro). Pero
esta situacidn amenaza con acabar con la felicidad de
ambos, cuando la nueva Blanca siente atraccidén por el
viudo de Rosa, asi gue todos los personajes se dan a la
tarea de volver a su vertiente original la personalidad
de la enferma.

Es de sefialar que lo inverosimil tiene también en
esta comedia una de sus fuentes en la casualidad, puesto
que el accidente de tren gque sufre Blanca se produce =zn
idénticas circunstancias gue en el gue fallecid Rosa.

El 16 de julio de ese mismo afio de 1943 estrena
Jardiel el entremés A las seis, en la esquina del
bulevard, donde plantea nuevamente la infidelidad en el
matrimonio. (Al parecer, y por lo que demuestra su obra

en general, el autor no podia concebir la posibilidad de
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una relacidn estable entre un hombre y una mujer, basada
en la confianza; tal wvez fue esta la razén por la gue
nunca se casad).

En la pieza una esposa se muestra muy convencida de
la fidelidad de su marido. Este recibe la visita de una
ex—amante, que en una confusion cree la esposa que s una
amiga de la infancia de su maride. La amante la saca del
error ¥ la convence para poner a prueba la lealtad
conyugal del marido manddndole una carta en la gue una
supuesta mujer enamorada lo cita a la seis en la esquina
del bulevard. El marido no asiste, y cuande la esposa
hace alarde ante la amante de su triunfo, descubre gue si
aguel ne habia acudido a la cita era, porgue ho habia
recibido la carta.

También de 1943 es Las siete vidas del gato,
melodrama de intriga en el que Manuel Ariza ha
distinguido rasgos similares con Eloisa esta debajo de un
almendro en cuanto a la intriga de tipo detectivesco. Por

el senfialadeo rechazo de Jardiel a poner en antecedentes al

‘piblico a través de los perscnajes coloca, antes del

inicio propiamente de la accién, cuatro prolegos en los
gue se muestran los cuatro crimenes que sirven de base a
la trama. Segin estoc cuatro mujeres de la familia de 1la
pareja de protagonistas han muerto asesinadas por motivos
pasionales, por lo gue sobre la familia pesa como una
maldicidn la posibilidad de gque se repita la situacién.

Guillermo -el protagonista- escapa a la casa escenario de



82

los crimenes tras haberse casado con la gque resulta su
prima. Alli se congregan todos los personajes y se
desarrolla una marafia de sospechas e intrigas en la que
tode apunta a un nuevo asesinato, el de la joven esposa
-Beatriz-. Finalmente se descubre gque en 1la casa,
abandonada desde el dltimo homicidie, se ocultaba otra
prima de Guillermo gue, enamorada de &1, intentaba matar
a Beatriz. Una historia de c¢rimenes en la que destaca el
incongruente deseo de Beatriz de morir a manos de su
esposo para continuar con la tradicidén familiar.

En 1944 Jardiel se traslada a Suramérica conmo
empresario de sus propias obras. Parece gque tras su
muerte la prensa sefiald este wiaje como causa directa de

su deceso, y por ello su hija Evangelina escribe:

Tedos coincidian en asegurar gue el final
de mi padre habia sido hacerse empresario y su

viaje a América, jel tan cacareado vwviaje a
América!... (...) No fue el viaje a América lo
que acabd con &l, no. Ni tampoco ser empresario
(42).

Para su hija la fnica razén de su muerte fue la
enfermedad. Pero ain asi los criticos no dejan de sefialar

los resultados de dicho viaje:

Fue un desastre, en primer lugar,
econémico, y en sequndo término, de tipo moral,

(42) Evangelina Jardiel: prélogo a Tres comedias
@scogidas. Obras Completas. Tomo II, p. 933.
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ya gque, acabada nuestra gquerra civil hacia poco
tiempo, los refugiados politicos espafoles de
Buencs Aires y Montevideo boicotearon las obras
de Jardiel, por considerarle un partidario de
Franco, en una de esas horribles mezcolanzas
del arte con la politica... (43).

De vuelta de Buenos Aires estrend T y yo somos tres
(el 16 de marzo de 1945 en el Teatro Infanta Isabel, de
Madrid) , comedia psicolégica en la gque Jardiel desarrolla
su predileccién por los perscnajes similares con
caracteres opuestos. En ella una mujer intenta suicidarse
tras descubrir gue se ha casado por poderes con un hombre
que estd unido fisicamente a su hermano, es decir, gque
son slameses. Ambos hermanos hablan, piensan, act@an a un
mismo tiempo, compartiendo cuante en su mente tienen. Un
médico amigo de la familia los separa en una intervencién

quirirgica, cuyo resultado dista mucho de lo esperado.

En Th y yo somos tres, Jardiel, después de
presentar a los hermanos Rodolfo y Adolfo
unidos por un vinculo fisico e intelectual, al
parecer indisoluble, con 1lo cal tendria
argumento scbrado para cubrir los dos actos de
la comedia, los muestra luego separados, por
una operacidén gquirdrgica trascendental, pero
ligados, a pesar de la distancia, por una
identidad de pensamientos, truce substancial
gue da origen a situaciones de comicidad
irresistible gue nos evocan los wviejos mitos
cainistas, porgue lo gue empezo siendo
identidad, acaba transformindose en odio
violento, sin mas posible solucién que la que
encuentra el ingenio siempre jugoso, fresco y
fértil del genial autor (44).

(43) Manuel Ariza Viguera: op. cit., p. 13.
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Sorprende el método empleado por Alfredo Marguerie
para demostrar el éxito de 1la obra en su primera

representacidn:

En al estreno de T ¥ yo somos tres, el
piblice ridé ciento nueve veces en el primer
acto, y sSesenta y tres en el sagundo. Hizo
sonar sus aplausos tres wveces durante el curso
del estreno para subrayar Yy agradecer las
frases y situaciones hilarantes, y la comedia
llegd a las cien representaciones con
felicisimo éxito (45).

Del mismo afio 1945 es la tragicomedia El1 pafiuelo de
la dama errante (estrenada el 5 de octubre en el Teatro
de la Comedia, de Madrid), muy parecida a Los habitantes
de la casa deshabitada en el desarraolle de una trama
detectivesca, unida al ambiente de misterio de una vieja
casa y a las apariciones fantasmales.

En un primer acto se muestra a un hombre -Benigno- y
a su hija -Lolita- sumidos en la mas terrible miseria. La
joven tiene fama de adivina en los alrededores y tras
varias demostraciones de ello es llevada juntamente con
su padre al castillo de las condes de Casa-Pretel,
aparentemente para gque con su pﬂdér descubra el paradero

de dos  nifios desaparecidos. En el segundo acto

(44) "Critica de la comedia T4 ¥y yo somos tres, original
de Enrique Jardiel Poncela por Alfrede Marquerie". En
Obras Caompletas. Tomo II, p. 606.

(45) Ihid., p. 604.
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(ambientado en el mencionado castille, muy parecido a la
vieja casona de Los habitantes de la casa deshabitada)
construye Jardiel una historia llena de confusiones, de
apariciones, de locura, de la gue se puede sacar
finalmente en limpio gque Lolita es la heredera legitima
del titule y las propiedades de Casa-Pretel, por lo que
todos los personajes buscan su muerte. Emplea Jardiel
entonces todos los elementos gque en la otra chra citada
apuntaban a lograr la atmdsfera inverosimil.

En las obras completas esta pieza, y la anterior, no
estdn precedidas por el prélogo en el que su autor
explica todo lo relacionado con su composiciéon (y explica
el editor que ese material apareceria en la autobigrafia
en preparacién titulada Sinfonia en mi, gue nunca
escribiria). Por ruego del autor se colocaron en su lugar
criticas escritas por Alfredo Margquerie, y este en la que
se refiere a Fl pafiuelo de la dama errante hace, como en
la anterior, la demostracién del éxito de la pieza a
través del conteo de risas y aplausos.

Al cumplirse las cien representaciones de El pafiuelo
de la dama errante se estrend la pieza El amor del gato y
del perrc (el 5 de diciembre de 1945), compuesta
Gnicamente por un acto y con la intervencidn de sdlo dos
perscnajes. En ella se establece un didlogo entre un
hombre -escritor de profesidon, 1llamade Ramire- y una
mujer -Aurelia, admiradora de Ramiro y parte de una

familia con graves problemas mentales. A través de la
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obra Jardiel deja ver los resultados de su constante
estudio del hombre, expresado en una teoria scbre el
amor. Seglin esta, aquellas personas gque gustan mis de los
perros sienten por naturaleza un mayor deseo de ser
amadas, en tanto que guienes se inclinan por los gatos
desean amar por encima del ser amados. Es bien cierto el
defecto que sefiala a la obra Manuel Ariza, para quien el
resto de la pieza, alrededor de la exposicidn de la
teoria, es s5lo un pretexto, por lo gue el final, en el
que se revelan los personajes enamorados el uneo del otro,
es un tanto forzado y da la sensacidon de ser
"folletinesca" (46).

El 27 de febrero de 1946 se estrend la comedia Agua,
aceite y gasolina en el Teatro de La Zarzuela, de Madrid.
La primera representacion tuvo del piblico respuestas
encontradas. En el prélogo a la obra Jardiel (tomando el
papel del editor) describe esa noche como una alternancia
entre aplausos y "pateos". La critica, seglin sefiala, fue
toda negativa; asi que Jardiel, 1llevando al limite su
sentido de la ironia, realizo una resefia imitando el
estllo de les criticos gue se ubicaban en su contra (47),
una "ecritica de la comedia Agua, acelite y gasolina,

original de Enrique Jardiel Poncela por Enrigue Jardiel

(46} cfr. Manuel Ariga: op. cit., p. 87.

(47) En 1la edicién de algunas de sus obras, titulada
'Agua, aceite y gasolina' y otras dos mezclas explosivas
(en Obras Completas, Tomo TLY sefiala en una
"contradedicatoria" los nombres de aquellos criticos que
se dedicaban a combatirlo desde sus resefias.



| i ' | | i
\ | [

' | -l. | l l -dli

By

Poncela" (48). BEn ella, satirizando la actitud de estos

criticos, llega a decir:

Porque nosotros, leos criticos teatrales, si
somos infalibles, absolutamente infalibles, por
la poderosa razén de que recibimes a diario la
inspiracidn y el aliento de las Nueve Musas,
transmitidos por hilo directo, desde la
centralita telefdnica del 0Olimpo. ¥ este diario
comercio espiritual con las Nueve Musas y su
infalibilidad inherante, unida a nuestra
pasmosa, maravillosa ¥ sobrehumana
inteligencia, nos permite hacer afirmaciones ¥y
negaciones rotundas acerca de cualguier autor y
acerca de cualquier comedia, sin fallar jamas,
sin equivocarnos nunca, ni al afirmar ni al
negar (49).

¥Ya una vwez habia satirizade 1la postura da los
criticos teatrales de su momento escribienda la Critica
teatral de obras que no existen, resefia dos obras
imaginarias, publicadas por primera vez en el semanario
Gutiérrez, en 1928.

Agua, aceite y gasolina es "una obra irdnica,
poética, humana y apacible" (50), en la gque Jardiel quiso
demostrar la profunda influencia del amor sobre la
cordura ¥, nuevamente, cdmo 2l ser enamorado "moldea' la

personalidad del objeto de su amor (igual a coma sucade

(48) Cfr. E.J.P.: "Tercer prdlogo" de 'Agua, aceite ¥
gasolina’' ¥ otras dos mezclas explosivas. Cbras
Completas. Tomo II, p. 804.

(49) Ibid., pp. 805-806.

(50) efr. Ibid., p. '803.
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en la comedia Es peligroso asomarse al exterior, entre
otras).

El protagonista -Mario- es abandonado por su amante
por regresar esta junto a su marido. Y scobre esto sefiala
Jardiel que la moral del piblico del teatro espaiol
estaba tan invertida que la decisién de la arrepentida
esposa fue motivo de burla en la representacidén. Marlo
cae en un estado de profunda desesperacién del gque el
Gnico remedio, segin el doctor Sarols, psiquiatra regente
de un manicemio, es el ofrescer al enfermo una réplica
exacta del objetoc de su obsesidn, pero sb6lo en lo
axterior, faltdndole al refinamiento moral. Los
familiares de Mario arreglan a una joven, hija de 1la
lavandera de la casa, de tal modo que el parecido fisico
con la amante de Mario es sorprendente y llega a
engafarlo. Pero los intenteos de gue Mario se desilusione
fracasan cuando este se enamora de 1la nueva Maria
Leticia, llamada la "Cosgui”, y esta de &1l.

El tema es muy parecido al de Pigmalién de Bernard
Shaw, wcomo ya 1leo ha seflalado Manuel Ariza en 3u
comentario de la obra, aungue aqui el cambio de la joven
es TUnicamente externo, puesto que su lenguaje y sus
maneras siguen siendo las mismas. Mario se enamora de la
"Cosqui" porque le superpone cualidades gque &1 desea ver
en ella, aungque en realidad no las posea.

Su siguiente obra es la tragicomedia E! sexo débil

ha hecho gimnasia (estrenada el 4 de octubre de 1946 en
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al Teatro de la Comedia, de Madrid), por la gue se le
otorgd el Premia Hacional de Teatra. Su hija Evangelina
sefiala en el prologo a Tres comedias escogidas (51) dque
la obra fue un éxite en sus representaciones, tante en
Madrid como en Barcelona. Dice también su hija gque
Jardiel la escribié con muchisimo esfuerzo, nuy enfermo
ya (tenila un cancer de laringe y lo sabia desde 1945}.

La obra en dos actos muestra la profunda diferencia
entre la condicidn femenina en el siglc pasade y el
actual. En el primer acto se presenta una familia formada
s6lo por mujeres, gue no pueden ser felices porque los
prejuicios de la época (la historia se ambienta en 1846)
se oponen. "Broma sutilisima del pasade" para Alfredo
Margueria (52), el primer acto imita las formas teatrales
del siglo pasado, y esta escrito completamente en verso.
En el segundo acto aparece una nueva familia de mujeres,
viviendo en 1iguales condiciones y c¢on los misnmos
problemas gue la otra, pero bajo una perspectiva Dbien
distinta. Cien afios después estas mujeres se han
liberade. Mientras en el primer acto una de las jovenes
consideraba retirarse a un convento después de haber dado
a luz un hije natural, en el sequnda, 1la muchacha en la

misma situacidn decide hacerse independienta, aceptando

(51) En Obras Completas. Tomo II, pp. 9233-937,

(52) Alfredo Marquerie: op. cit., p. 79.
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su condicién hasta rechazar al padre en busca de absoluta
libertad.

Otra pleza pasa a engrosar ese mismo afio de 1946 1la
lista de los mondlogos escritos por Jardiel: A la luz del
ventanal, recitado por Maria Paz Molinero en el Teatro
Barcelona, de Barcelona. También en ese afio publica el ya
citado tomo de teatro titulado Agua, aceite y gasolina y
dos mezelas explosivas mas.

El 16 de diciembre de 1947 se estrend en el Teatro
"Comico" de Madrid la humorada Como mejor estan las
rubias es con patatas, obra que ya no es para Marquerle
tan cuidada en sus detalles como las anteriores, sino el
"reflejo de 1la dolencia, de 1la enfermedad fisica vy
psiquica que 1llevd a Jardiel del teatro y de la wvida"
(53) . Evangelina Jardiel relata en el ya citado prélogo a
Tres comedias escogidas las circunstancias que rodearon
el estreno de la obra, que resultéd un fracaso debido a la
clara oposicidn de wun grupo de "pateadores" o
"reventadores", que hicieron imposible el que el pfblico
pudiera disfrutar y wvalorar la representacién.

En la obra reaparece un cientifico perdido en 1la
selva africana luego de gquince afios de pensarse gque
estaba muerto. 5u esposa se ha casado de nuevo. Antes de
verse al cientifico se informa, en una emisidn radial que

escuchan los personajes desde empezado el prélogo, que

(53) Ibid., p. 76.
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este se ha vuelto antropdéfago en el Africa, por lo que 1lo
tienen enjaulado. En el desarrcllc se descubre gque el
cientifico es un impostor, parte de una banda gque
pretendia cobrar una suma destinada a gquien encontrase al
verdadero doctor.

Por estas fechas escribe algunos textos poéticos:
en 1947, Todo es tres; en 1948, El cuerpo seguia a la
sombra, Adids, ¢Como fue? y Fantasmas del pasado; en
1949, Crepisculo y amanecer en la sierra v en la ciudad,
Juventud y Dieciocho afics; en 1950, Enero de 1950 vy
Epistola clasica a una dama romantica; en 1951, La vida,
La civilizacidédn y La pregunta inatil; y en 1952 La lista
y Sefior... Todas ellas fueron publicadas en las Obras
Inéditas,

En 1948 escribe un mondlogo que no llegd a
estrenarse, ¢Para qué gquierc un monumento?, que segln
Manuel Ariza no se& cita mas gue en la Revista Teatro.

La Gltima obra estrenada de Jardiel fue Los tigres
escondidos en la alcoba (comedia de intriga), el 21 de
enero de 1949 en el Teatro Gran Via, de Madrid. Esta
comedia participa de la opinién de Marquerie otorgada a
Como mejor estan las rubias es con patatas (Cfr. cit.
52). Su composicién, como relata Evangelina Jardiel, fue
agotadora debido al avance de la enfermedad.

La trama es muy parecida a la ya tocada en ILos
ladrones somos gente honrada, en cuanto a que aqui

aparece otra vez una banda organizada de ladrones, que
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pretenden realizar un robo en 21 hotel en el gue se
hallan hospedados como personas adineradas. También como
en agquella el jefe de la banda es un hombre de profunda
sensibilidad sentimental, debida en este caso a un
abandono del gue fue objetc por una mujer a gquien amaba,
llamada la "ingenua".

El robeo se prepara haciendo algunos arregles a 1la
habitacidn que ocupaba la banda para que sean
transferidos a otra, desde la cual, y a través de un
micréfono instalade en aquella, se enteran de las
posesiones de los nuevos huéspedes. Pero la mecanica
fracasa esta vez porque la joven esposa de la pareja gue
se instala en la habitacién es aguella "ingenua" dque
abandonara al protagonista. La trama se complica con la
apariecién de un crimen sucedido algunos afos antes, del
gue es culpabkle la hermana de la mencionada mujer.

También en 1949 comenzd a escribir Jardiel una obra
gue quedd inconclusa, titulada ;jOh, Paris, ciudad serena,
gue estas siempre junto al Senal!, y que aparece en la
Obras Inéditas, al igual que la pieza Flotando .en al
eter, de 1950, también inacabada.

En 1950 escribié dos cartas literarias, una dirigida
a Pedro Desguens, en la gque describe su estancia en
Uruguay, y otra a Alberto Canay, escrita en verso.

Jardiel fallecié el 18 de febrero de 1952 a causa de
una pulmonia (su organismo estaba ya muy debilitado por

el <ancer). Algunos criticos resefian la posibilidad de
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gue Jardiel no se hallase en su sano Jjulcio ya tiempo
antes de su muerte, tal wvez por la enfermedad, tal wvez
por el uso de fuertes calmantes a los gque estaba
habituado. De cualguier manera, ninguno de aguellos gue
han resefiado su produccién literaria deja de destacar el
puesto en el gue se ha coleccado a este autor dentro de la
dramatica espaficla, a veces justamente, y otras, como ya
se discutird en la siguiente parte, exageradamente, pero
sin menospreciarlo nunca.

En lo persocnal, Jardiel poseia un concepto muy claro
de si mismo, dada la fortaleza de caricter dgue lo
distinguia y dque hacia de &l un rival potente para
guienes intentaban zaherirlo =-ocurriera realmente o sdlo
en su imaginacién, como sefialan algunos de sus amigos.

Mo perdia ocasién para describirse fisicamente,

haciéndolo siempre en términos semejantes:

Soy feo, singularmente feo, feo elevado al
cubo. Ademas soy bajo: un metro sesenta de

altura (...} Soy delgado, de pelo negro, ojos
oscurns, rostro alado, orejas pequernias, barba
cerrada (afeitada con ) y cuelle planchade (con
briilo). (...) Fisicamente, por lo dicho, no

reuno condicicones bastantes para obtener un
solo elogic de las perscnas entendidas en
estética. (...) Sin embargo, y tal vez por mi
escasa altura, ejerzc una notable influencia de
simpatia sobre las multitudes, lo gue he podido
comprobar siempre gue de una manera u otra me
he dirigido al plblico (54}.

(54) E.J.P.: prologo a Amor se escribe sin hache, pp. 15-
L.
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También deijd bastantes pruebas escritas de =su

caracter, en mayor numero de descripciones morales:

Cen respecto al caracter, soy un
sentimental y un romantlico incorregible. (...)
soy a ratos optimista y a ratos pesimista, como
persona verdaderamente sensible, ya gque la
vida, en suma, no es mMads gque un torbhellino
vertiginoso de reacciones.(...) Soy vanidoso
i85) .

Para concluir, afiadiré al estudic general de la obra
teatral de Jardiel, realizado en este capitulo, la
clasificacién de la misma, elaborada por Alfredo
Marquerie en su libro Veinte afos de Teatro en Espafa,
clasificacién gque sSe basa en la organizacién de las
constantes temAticas a 1las que recurre Jardiel al
elaborar sus comedias (56).

Margquerie clasifica las obras en cuatro grandes
grupos tematicos: amor, satira, enigma y ultratumba.
Dentro del primer grupeo forma subdivisiones, asi que
segin esta clasificacién son obras de amor recongquistado
por truco El1 cadaver del sefior Garcia, Blanca por fuera y
Rosa por dentro, Una noche de primavera sin suefio y Un
maridc de ida y vuelta; de amor reccnguistade por
sinceridad, Usted tiene ojos de mujer fatal y Agua,

aceite y gasolina; de amor reconquistadeo por dialéctica,

(55) Ibid., pp. 17-18.

(56) Cit. por Manuel Ariza: op. cit., pp. 63-64.
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Es peligroso asomarse al exterior; de amor reconguistado
por el perdén, Angelina o el honor de un brigadier; de
amor desvanecido, Margarita, Armandc y su padre y Un
adulterio decente; de amcr imposible, Las cinco
advertencias de Satanas; y de amor descubierto, EI amor
del gatoc y del perro. El siguiente grupo estd formado por
satiras: del juego y el azar (Carlo Monte en Monte
Carlo); del cine (E1l amor sélo dura 2.000 metros); del
malo (Madre, el drama padre); de la inconstancia amorosa
(A las seis, en lIa esguina del bulevard); de los

prejuicios (F1 sexo débil ha heche gimnasia); de la

suplantacidn (Come mejor estan las rubias es con
patatas); y de la inmortalidad (Cuatro corazones con
freno y marcha atras), Luego se encuentran las obras dque

desarrollan un enigma: Eloisa esti debajo de un almendro,
Los ladrones somos gente honrada, Los habitantes de la
casa deshabitada, Las siete vidas del gato y Los tigres
escondidos en la alcoba. Por Qltime, recurriendo a temas

de ultratumba, esta El pafiuelo de la dama errante.
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CAPITULC III

ELOISA ESTA DEBAJO DE UN ALMENDRO. ANALISIS

Eleoisa esta debajo de un almendro no es ya una obra

por la gue su autor pudiese temer un fracaso en escena,
como sucediera con comedias como Margarita, Armando ¥ su
padre o Los ladrones somos gente honrada, gque son los
casos a los gue se refiere Francisco Ruiz Ramdén cuando

dice:

Jardiel supedité siempre, en mayor ¢ menor
medida, su invencién dramatica al éxitoc, aunque
para ello tuviera que conceder mas de lo
deseable a les publicos concretos para guienes
escribia e, incluso, a empresarios Yy actores

, {2y s

Llifredo Marquerie y Manuel Ariza coinciden al

calificar esta comedia como una obra de madurez: en

(1) Francisco Ruilz Ramém: Historila del teatro esparfol.

|= Siglo XX, p. 272.
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primer lugar, por haber sidec escrita sin presién de
tiempo, necesidad de éxito o problemas internos de las
compafifas teatrales; en sequndo lugar, porgue de algunos
de sus elementos partiran posteriormente muchas de las

comedias de Jardiel.

El crimen oculto de Los ladrones somos
gente honrada, los enredos entrecruzados de
Madre, al drama padre, lecs perscnajes -
espectadores, Gregorio y el chéfer- de Los
habitantes de la casa deshabitada, las
motivaciones de la locura de Blanca por fuera,
Rosa por dentro, la contradictoria atraccidn
amorosa que siente Carlota en Las siete vidas
del gato, la duplicidad de un personaje
femenine en Agua, aceite y gasolina, las
indumentarias misteriosas de El pariuelo 'de la
dama errante, Merche, la loca de Los tigres
escondidos en 1la alcoba,.. LNO arrancan
precisamente del asuntec v de los detalles méas
expresivos, de las definiciones mAs notorias de
Elopisa esta debajo de un almendro? (2).

Del proceso de composicién de la comedia habla
ampliamente Jardiel en el prologo gque suele anteceder a
la mayoria de sus obras en su publicacién, las
"ecircunstancias en gue se imagind, se escribié y se
estrend Eloisa esti debajo de un almendro.

La  escritura de 1la obra abarcé el pericdo
comprendide entre el invierno de 1939 y mediados de mayo
de 1940; su estreno se verificd el 24 de mayo de 1940, en

el Teatro de la Comedia, de Madrid.

(2) Alfredo Marquerie: prélogo a Eloisa esta debajo de un
almendro. Edicién de Salvat, p. 10.
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Explica Jardiel gue al escribir una comedia
generalmente no tenia en mente la idea completa de la
misma, sino gue, basidndose apenas en una "célula inicial
o corpilisculc imaginario"™ (3), comengaba a escribir y asi,
ean el camino, aparecian las ideas que conpletaban la
trama.

Para Eloisa... esa ¢élula inicial era el hecho de
gque una mujer se enamorase de un asesino precisamente por
haber matado a wvarias mujeres. De alll Jardiel desarrolld
un esguema de ideas consecuentes gue completaron la
historia en tanto que la escribia.

La comedia esta formada por un préloge y dos actos.
Enpezande a escribirla, con s6le la célula primaria en

mente, dice Jardiel:

decidl comenzar un prologo cuyas primeras
escenas no me comprometieran a nada, que se
desarrcllase en un lugar de accién donde poder
reunir légica y normalmente cuantos personajes
hubiera de necesitar y fuesen surgiendo, y que
tuviese cierta novedad plastiea (4),

El prélogc se ambienta en un cine de barrio
madrilenc. El decorado representa la 1dltima fila de
butacas, donde algunos personajes (que no volveran a

aparecer en la obra) realizan acciones e intercambilan

(3) cfr. E.J.P.: "Circunstanclas en gque se imagind, se
escrlblﬂry se estrenc Eloisa esta debajo de un almendro",
en la edicion de Espasa~Calpe, p. 12.

(4) Ibid. p. 14.



parlamentos propics de la clase baja del Madrid de 1940.

La opinién de Marguerie ilustra el comentario en ese

sentideo:

En ese prologo del cine; que vale por toda una obra,
Jardiel hace alarde de una cbhservacicén costumbrista, como
an una nueva revitalizacidén del paso, del entremés, del
sainete, pero con efectos, recurscs Y hallazgos
humorigticos que {...) muy poco o nada tienen gue wer con
el teatro cfmico hasta entonces en boga (5).

Luego de la intervencién de estos personajes
accesorios, en la que se emplean gran nimero de elementos
coémicos (“la réplica inesperada sobre la supuesta gracia
madrilefia para =1 piropo; la hipérbele del gue se ondula
el pelo tirédndose de cabeza contra los cierres metalicos;
la referencia al redactor gque llega al lugar del suceso
tres minutos antes de cometerse 21 crimen; los juegos vy
rejuegos con el espectador dormido, con el empleo de los
refranes; el sucic gue se disfraza poniéndose un cuello
limpio; los dialegos entre el acomodador y el botones"
(6)) entran an escena los personajes realmente
importantes de la obra. Para su construccién Jardiel
pensd que tanto el asesino compo la mujer gue sSe enamorase
de &1 debian ser personajes de tipo cémico, a fin de

poder Jjugar con el humorismo subyacente en asa "celula

iniecial". Pero juntamente con estos perscnajes comicos

(5) Alfredc Marquerie: prdlogo cit., p. 4.

(6) Ibid., pp. 6-=7.
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proyectd otros dos que implicasen la misma idea pero sin
el matiz cémico.

La entrada en escena la hacen, primeramente, los
persconajes femeninos: Clotilde -uno de los personajes
cémicos vya sefialados- y Mariana -la dama Jjoven due
llevara en serio la idea principal. Ambas, elegantemente
vestidas y desentonando claramente con el ambiente y con
leos personajes accesorios, entran en al cine
escondiéndose de sus respectivas parejas. Tras su
aparicién, las escenas cémicas del inicio wvan perdiendo
importancia, para dar paso al misterio gue estableceran
los cuatro perscnajes.

Durante este segmento Jardiel intenta explicar la
extrafia inclinacién gque ambas mujeres experimentan hacia
los aparentes asesines al hacerlas parte, comg sobrina vy
tis, de una familia con amplics antecedentes de
"extravagancias": el padre de Mariana no se levanta de la
cama desde hace veinte afios; la hermana de aquel
colecciona bithos y se siente constantemente perseguida
por ladrones; la hermana de Mariana, a4 guien los
familiares apodan "la loca", ha desaparecido en uno de
sus ataques de locura; y asi otrocs ejemplos.

Instantes después de entrar en el gaine las dos
damas, aparecen sus contrapartes masculinas: Ezequiel -el
presunto asesino, con sentido coémico- y Fernande -guien

lleva la misma idea seriamente. Como la Briones -Mariana
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y Clotilde~ también Fernando ¥y Ezequiel son parientes,
tic y sobrinc.

Desde ese momento, y hasta el final del prélogo, en
la conversacién entre los cuatro perscnajes se daran las
informaciones gque constituirdn la trama de los actos
siguientes.

Las dos mujeres se sienten atraidas por la aureola
de misterio gque rodea a sus respectivos enamorados.
Mariana nota distintas fases en 21 comportamiento de su
novio Fernando. Generalmente es un hombre normal, y es

entonces cuando huye de &l; pero por momentos cambia

completamente:

MARIANA.- No siempre, :;sabes?; pero a ratos hay
algo en &1, en sus ojos, en su gesto, en sus
palabras y en sus silencios, hay alge en &1,
s lo has notado?, inexplicable, woscuro,
tenebroso. Su actitud entonces conmigo, la
manera de mirarme y de tratarme, las cosas gue
me dice y 21 modo de decirmelo, aungue no me
hable de amor, tedo ello no puede definirse,

perc es terrible; y me atrae y me fascina
(Prélogo, p. 46) (7).

Es por unc de esos cambios de hombre misteroso a ser
vulgar por lo gque Mariana termina escapande del cine,
arrastrando consigo a su tia. El encadenamiento con el

acto primerc se establece a partir de la cita que

(7) Para las citas de la obra emplearé la edicidén de
Salvat.
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Clotilde concierta con Ezequiel para las doce de esa
misma noche en 2l jardin de la casa de los Briones.

En el primer acto se verifica un cambic en el
ambiente. Al levantarse el telétn sSe nos ubica en el
interior de la casa de los Briones. El decorado esta
construido para reforzar la idea de la locura de la
familia, pues el espacic estda casi completamente cubierto

por muebles, colocados sin ningln orden.

En cuanto al moblaje, la decoracidén y el
'atrezze!, la habitacién no puede resultar mas
absurda: tiene el sitio de recibir, de cuarto
de estar y de salon-museo; y también tiene algo
de almoneda, vy alge también de sala de
manicomio (Acto primero, p. 61).

En este acto se presenta un grupo de perscnajes gue
expresan, a través de la comicidad de los dialogos y de
las situaciones, la demencia gue identifica a la obra
desde el prélege. En primer lugar, aparece el ya antes
mencionado padre de Mariana, dgquien efectivamente se
encuentra recluido en su cama y haciende bordadeos. Para
no netar el encierrc en el due se encuentra, Edgardo
Briones ha 1ideade un sistema de diapositivas gue le
permite imaginarse gue viaja en tren por toda Espafa. El
criade, Fermin, se siente ya contagiado de la locura que
se respira en la casa. La hermana de Edgardo, Micaela,

aparece en escena con dos perros de presa, temiende, como
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ya se vido en el prdlogo, un robo. Prixedes, unha c¢riada,
habla =in parar, preguntiandose y contestindose a su vez,

Tras esta antologia de la locura gue representan los
personaijes antes sefnalados, aparecen nuevamente Mariana vy
Clotilde; y tras ellas, Fernande. A través del dialogo
gque establecen los novios se entra de nueveo en la
atmésfera de misteric sembrada en el prélogo. Fernando
confia a Mariana gque la ama desde mucho antes de
conocerla, asl como el miedo gue le producen las noches
en su finca, por lo gue le pide gue lo acompafe esa
noche. En tanto gque Mariana sale de la escena, Micaela
atrapa a Ezeguiel (gue esperaba la cita en el Jjardin)
creyendo que es un ladrén. La intriga se complica con 1la
aparicidén de algunos elementos nuevos, como el racuerdo
gue genera en Fernando una caja de misica, el que Micaela
reconociera a Fernando, la lectura que hace Clotilde de
un pequefic diario gue guarda Ezequiel en su sobretodo, ¥y
en el gue este hace un inventario de nombres femeninos,
ligados a fechas, y con frases comg "la maté el tres de
maye" o "murio inmediatamente".

Para lograr gue Mariana vaya a la fineca, Fernandoc le
suministra cloroforme. Edgardo contribuye al misterio que
rodea a la finca de los 0QOjeda al negarse a ir en busca de
su hija raptada, y al oponerse a gue ningin otro miembro
lo haga. Clotilde es la uUnica gue se impone a Edgardo, Y

termina el primer acto con su salida.
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Durante este acto gueda descubierto ante el piblico
el wverdadero sentido de las anotaciones de Ezeguiel.
Estando sola por un instante la escena, aparece con un
gato entre los brazos, al que llama con un nombre
femenino en tanto que lo va metiende en una maleta para
llevarselo. Durante el proceso de composicién de 1la
comedia Jardiel sefiala en la evolucién de 1la idea
primaria la posiblidad e¢émica que implicaria este
equivoco: en realidad el asesino no es tal, tan sélo mata
animales.

Ya el segundoc acto se adentra en el misterio y su
resclucién. El escenario representa ahora el interior de
la finca de los Ojeda, adonde llega Fernande con Mariana
aln sin sentide. Una vez gue esta Gltima ha vuelto en si,
ampbos sostienen un didlogo en el gue Fernando cuenta sus
temcres. Siendo alin muy Jjoven, su padre se suicida,
dejandole una carta en la que le pide develar todo el
misterio gue ensombrece la finca. Fernando encuentra en
un mueble cerradc por veinte afics un retrato de una mujer
muy parecida a Mariana, y un wvestido, un disfraz mas
bien, al que falta una manga. Otro enigma se produce
cuando Marilana dice reconocer la finca, de la que guarda
recuerdos esxactos.

Entran en juego algunos de los elementos gue, como
¥Ya se ha observado en el capitulo anterior, son muy
empleados por Jardiel en toda su obra. Son estos la

intervencidon de lo fantasmal, a través de la aparicién a
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Fernando de 1la dama del retratoc wvistiendo el traije
encentrado, y el uso de la pesguisa detectivesca. Este
dltimo elemento se da a conocer cuando reaparece la
extraviada hermana de Mariana -Julla-, quien se ha casado
con un agente de policia, encargadeo de averiguar un
supuesto crimen cometido en la finca. Nuevos enigmas se
han ide acumulando, como el armario dgue se abre solo ¥y
gue estid cerrado con llave; o la alacena escondida tras
el papel de las paredes, y gue guarda la manga faltante
del disfraz, los zapatos, el chal y un cuchillo, todos
manchados de sangre; o el crliado gue parece ser dos,
pergue aparece en lugar estando a la vez en otro de la
casa.

En una conversacidn que sostienen Clotilde y Mariana
(la primera acaba de aparecer juntamente con dos criados
de la casa de los Briocnes), ambas intercambian sus
sospechas de qgque en esa finca se ha llevado a cabo, sedgin
Mariana, un asesinato por manos de Fernando, Yy seglin
Clotllde, wvarios por Ezequiel. Deciden resolver el
misteriec hacliendo gue Mariana vista el disfraz y aparezca
asi ante los presuntos asesinos.

Fernando encuentra en la alacena antes oculta
algunas hojas secas gue identifica como de almendro, y de
alli deduce Que es debajo de los almendros del Jjardin
donde debe cavar para hallar 1la sclucidn a sus
obsesiones. Entre tanta, Ezequiel pretende confesar a

Clotilde gue es un Iinvestigador gque experimenta con
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gatos, pero esta permanece en el equivoco y se niega a
escuchar nada.

El truco del criade docble se descubre al pablico
como una artimana del detective antes mencionado para
permanecer oculte y disfrazado. Aparecen entonces Edgardo
Yy Micaela, y esta ultima da muestras de reconocer la
casa, como ya ha sucedido cen Mariana y su hermana.
Edgardo confiesa gue muchos afios atras habia alguilade la
finca al padre de Fernando. Baja Mariana, ya vestida con
el disfraz, produciendo sorpresa en mas de uno.
Finalmente, se confiesa gue la mujer asesinada afios atras
s la madre de Mariana —-Elolsa-, con la que tiene un
extraordinario parecido, y a guien matara Micaela en uno
de sus ataques de locura, creyendo gue le era infiel a su
marido con el padre de Fernando. Para evitar gue se
apresara a la asesina, Edgardeo decide enterrar a su
esposa bajo uno de los almendros del jardin -y de alli el
titule de la obra-. Develado todo el misterio, sélo gueda
por resolverse el equivoco gue mantiene Clotilde. Ello se
logra cuando los perros de Micaela se pelean con los
gatos del laboratorio, situacién gue coleca un final
comico a la obra:

CLOTILDE.- Pergo, ¢es gue son gatos los que usted
mata?

EZEQUIEL.- Pues, :;qué gueria usted gque fuesen?
CLOTILDE.~- (Y es a ellos a los que guita usted la

piel?
EZEQUIEL.- Naturalmente.
CLOTILDE.- (Mirandole con desprecio) ijPelagatos!

(Acto sequndo, p. 163),



Una vez sintetizada la trama de la comedia,
observémosla a la luz de los aspectos seflalados como
caracteristicos de las cbras del Teatro del Absurdo.

Anteriormente se indicé que el tema general de las
ocbras del Teatro del Absurdo era la expresidn de la
visién particular de sus autores con respecto al hombre y
a su relacién con el mundo, en un momentoc en el que los
basamentos éticos y religiosocs han desaparecido.

Jardiel no emplea su teatro como un medio para
comunicar lo gque en su interior sucede. 5u concepcién de
lo que el arte dramdtico debia ser distaba mucho de ello,
asi como de la forma mds tradicional de concebirlo. Lo
que priva en el teatro tradicional es la descripcidén de
la realidad exterior y objetiva. El Teatre del Absurdo,
como ya se ha visto, también es un realismo, aungque esta
vez la realidad es interior, subjetiva, psicolégica. E1
pablico de la obra del absurdo experimenta el
reconocimiento de su existencia en lo representado. La
dramatica de Jardiel apunta en la direccién contraria. La
realidad cotidiana del hombre, sea interior o exterlior a
2l, no interesa a Jardiel, para guien la verosimilitud no

gs lo que la ficecidn teatral debe reproducir:

iQué asco oir la palabra aplicada al arte
del teatro! Porgue un teatro verosimil :no es
la negacidén justa del teatro?

iSe construye un edificio a propdsito, se
colocan alli enfrente centenares de asientos
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desde donde poder ver y escuchar, se levanta
agui la ceomplicada trabazédn del escenarioc para
gque lo gue opcurra agui sea una 1Imagen vy
semejanza de lo gue puede ocurrir ahi...? jNo,
no! Para eso, tanto més valia convertir todo el
edificio en un garaje o en una fabrica de
pastas para sopa.

tHo! Lo gque agui dentro oceurra tiene dgue
ser lo mas diferente posible a lo gue pueda
ocurrir fuera. Y cuanto mnds diferente, mas
inverosimil. ¥ cuanto més inverosimil, més se
acercard a 1o gue dehe ser el teatro (,..):
ahi, en la penumbra, la wvida cotidiana, los
problemas domésticos, lo corriente, lo normal;
agqui, bajoe mil Jjuegos de 1luz, lo puramente
imaginario, lo imposible, lo absurdo, 1o
fantastico... (8).

Se nota en la ecita el uso gue hace Jardiel de la
palabra "absurde". Al realizar inicialmente el estudioc
del términe he aclarado gue para los autores del Teatro
del Absurdo el concepto es muy distinto del tradicional,
explicandose entonces comoc el sentimientoc gue genera en
el hombre la carencia de sentideo de la existencia. Para
Jardiel "absurdc" es sinénimo de "imaginario",
"imposible", "fantdstico"; el conceptoc gue maneja es
entonces el comunmente empleado, y no el caracteristico
de los dramaturgos del absurdo.

El use, en el prélogo, de una ambientacidn v de wun
grupc de personajes que producen el efecto de un cuadre
de costumbres {come sefiala Marquerie), tiene por
finalidad, en primer lugar, la comicidad gque generan los .

tipos mismos; y, en segunde lugar, el de ofrecer un

(8) E.J.P.: Obra Inédita. Cit. por Francisco Ruilz Ramén:
BEEL Eatayy P 2Rl



contraste con el resto de la obra gue ponga en evidencia
el juego de lo inverosimil. Esto idltimo se evidencia con
la aparicién de Mariana en el cine, creando gran revuelo
entre los presentes ¥y formando a su alrededor una
atmésfera de irrealidad gque serd la gque predomine en
adelante.

Esa irrealidad o inverosimilitud, gue era el norte
de las producciones de Jardiel, se busca en Fleisa... a

través de elementos ya empleados en otras obras:

Otros lingredientes de su fabrica teatral,
caomo la técnica policiaca, los dichos
epigramdticos a lo Oscar Wilde y los truces de
las peliculas de terror, eran camines mnas o
menos felices para conseguir el invento
absclute, el invento irreal, el absurdoc légico,
gue a mi entender sdle alcanza en C.C. (Cuatro
corazones con freno y marcha atras) (92).

El mnensaje de la obra del absurde, gue es la
imprensién de lo gue en el interior del dramaturgo
sucede, se representa ajeno al trabaje léglco, gue es
posterior al juego de imagenes gue as su cobjetive. En la
obra de Jardiel -y en esto su concepcldn teatral es
tradicicnal- el mensaje pasa por la construccién légica.
Los sucesos presantados en Elolisa esta debajo de un
almendrc se encuentran organizados de acuerdo con una

trama, vya explicada; <tienen un orden en el discurso

(9) TFranclsco Garcia Pavon: "Inventiva en el teatro de
Enrigque Jardiel Poncela: Cuatro coragones con freno vy
marcha atrias". En El teatro de humor en Espafia, p. 94.
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teatral dado gue se presentan como causas y efectos, como
enigmas y respusstas. El Teatro del Absurdo es un teatro
de metafora, y el escrito por Jardiel lo es de discursc,
como podemos apreciar en la formulacién de las tramas de

todas sus cobras teatrales estudiadas en el capitulo

anterior.
En cuanto a la extensién  temporal de la
reprasentacién, el espectador de FHloisa... no puede

pensar, como sucede con el espectador de una obra del
absurde, gue las 1imagenes dque se le presentan han
ocurrido de manera simultanea en la mente de su autor. E1
piblico sabe que las imdgenes gue ohbserva han sequido un
procesoc de creacion. (Jardiel lo expone claramente esn las
"circunstancias en gue se imagingé, se escribié y se
estrend Floisa...", cuando habla de una cé&lula iniclal y
de ideas consecuentes y sub-ideas).

También el tiempo interior es en Eloisa... el
tradicicnalmente concebido. Las tres partes en que esta
dividida la obra guardan un ajustado orden temporal. La
historia ocurre en el transcurso de una naoche: en el
prologc se advierte gue son cerca de las once de la
noche. Clotilde cita a Ezeguiel, al final del mismo, para
las doce de esa misma noche. Al iniciarse el acte primero
se acota gue son "las once y media, aproximandamente, de
la misma noche en gque se desarrolld el prdélogo”. Los

viajes imaginparios en tren de Edgardo guardan una



111

rigurosa exactitud, asemejdndose al itineraric real; por

ello su criade le explica a otro gue entra en su lugar:

FERMIN.- Pues para viajar acostado es para lo
que tiene usted gue aprenderse los horarios ¥y
los trayectos ferroviarios. Porgue el sefior, a
veces, se duerme viajando; pero uno tiene gue
estar ojo avizor toda la noche para tocar la
campana al salir de cada ciudad, gue hay gue
hacerlo a la hora exacta... (Acto primero, p.
75) .

También constantemente se estid haciendo referencia a
la hora durante al seguimiento del itinerario
ferroviario. Clotilde se retira para cambiarse de ropa
exclamando gue son las doce menos diez. Ceon la captura de
Ezequiel por Micaela se deduce gue son las doce de la
noche. El acteo segqundo transcurre, seglin se acota, una
hora después de acabadec el primerc. De nuevo las
referencias al tiempo son constantes, en parte porgue los
experimentos de Ezequiel exigen un conteo cronométrico.

El tiempo interior es, entonces, légice, y determina
la correcta sucesién de las acciones.

El tiempo histdérico es igualmente sefialado, asi como
la ubicacidén geagrafica, pues se dice gue la accion
ocurre en Madrid, hacia 1940. El hombre que refleja en su
obra el dramaturge del absurdo es atemporal, un
representante del hombre universal. Jardiel emplea en
Eloisa. - . tipos especificos. En el prélogo, los

personajes accesgrias san representantes del espaficl
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capitalino de clase baja de esa época, tanto en su forma
de hablar como en sus actitudes. Sefialemos algunos

ejemplos:

JOVEN 28.- ¥ cémo tad aqui, tan lejos de tu

11111111

barrio?

JOVEN 12.,- Por wver a la Greta vy a "Robert
Tailer". HNo tengec dinerc para 1r cuando 1las
echan en el centro... ¥ yvo de "Tailor" no ne
pierde ni una... jQué tio! :;Como se las
arreglara pa tener el pelo tan rizao? Un dedo
daba yo por tenerlo igual. (pp. 22-23).
MUCHACHA 22.- (...) Oye, :y es hombre de mucha
eda?

MUCHACHA 1%2.- Cincuenta anfos.
MUCHACHA 292.- :Casao?

MUCHACHA 19,.- 5i; pero no se habkla con 1la
mujer.
MUCHACHA 29.- :Estdn reganaos?

MUCHACHA 19.- No. Que ella se guedd afénica de
una gripe.

MUCHACHA 22.- (¥ &@s rico?

MUCHACHA 12.- De los mas.

MUCHACHA 2¢.- :Te da mucho la lata?

MUCHACHA 1%.- Mujer... Pues lo corriente.
MUCHACHA 2¢.- ;¥ cuanto te pasa al mes?
MUCHACHA 19,- Once duros.

MUCHACHA 29.- i1Hija! Yo no sé& dénde encontrais
esas gangas... (p. 25).

JOVEN 22.- Nosotros estamos ahli delante; yva no
hemos encontrac mas gque la fila tres, v,

ademas, nos han daoc unas butacas muy laterales,
de esas gue hacen ver la pelicula de perfil, y
tos los persconajes se me antojan el traidor.
{p. 24).

También a lo largo del resto de la comedia aparecen

constantemente expresiones gue son propias del madrilefio,
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como lo son las interijeccicnes "chavdé" (p. 76) ¥ "arrea"
G L

Los personajes principales tienen -a diferencia de
lo que ocurre con los de las obras del Absurdo- pasados
sefialados, que son determinantes para la consecucién de
la intriga. El caricter de Fernando estid detarminadc por
la muerte de su padre y la carta gue este le deja, gue le
ha generado una obsesién por descubrir el misterio. Todo
ello lo relata a Mariana =sn la conversacidén gue sostienen
recién llegando a la finca, al inicio del segundo actao.
Mariana lleva en si 2l peso de una herencia familiar de
transtornos mentales. En ella el peso del pasado abarca

1los antecedentes familiares, hasta los abuelos:

CLOTILDE., - WP ran) Claro gque no pratendo
erncontrar sensatez vy légica en tus acciaones,
porgue si procedieras sensatamente no serias de
la familia... Tu abuela, gue en gloria esté,
les hacia vestiditcs y sombreritos a todas las
cerillas gque calan en sus manos; ¥ tu pobre
abueloc se pasd los Gltimos diez afios de su vida
pelando guisantes. Si es el tic Cecilio, aguel
ingresdé muy Jjoven en un manicomio, v cuando
estaba curado no gquisc abandonar el manicomio,
porque se empefi® en casarse con el director,
gue era un sefor muy sSeric ¥ con lentes; de
donde se dedujo gue gquiza no estaba curado del
todo... (Préloge, p. 40).

Clotilde participa de la misma herencia gue Mariana,
¥ en su pasado se encuentra una historia segan la cual
rechazd la proposicidn de matrimonic gque Edgardo le

hiciera tiempc después de haber llegado aquella a la
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casa, y de haber muerto Eleisa, por supuesto; ello es la
causa de gue Edgardo tenga wveinte afics sin levantarse de
la cama. De este Ultimo también conocemos su historia
pasada, gue sefala la rescolucién del misteric al final de
la obra, al igual gque Micaela. Ezequiel hace constar su
conocimientoc del pasado de Fernande, en el due se
incluye, asi comc s& hage referencia constante a sus
largos afios de experimentes y estudios. De la hermana de
Mariana se cuenta en repetidas ocasiones su infancia, en
gue se la llamaba "la loca" de 1la familia, y, tras
reaparecer, ella misma pcne én antecedentes de su
historia tras su fuga.

Tan s6la las personajes accesorios carecen de
historia, pero su aparicién es f(nicamente episddica,
carecen de peso para el resto de la representacidn.

Todaos los personajes antes sefalados estéan
construidos en wvirtud a un alejamiento de la realidad,
gque es lo gue se propone Jardiel. La wverosimilitud
requerida por el teatro tradicional en la presentacion de
los personajes se pone en duda con la exagerada situacién
egspiritual en la gue Jardiel celoca a sus personajes,
Evidentemente, no puede pensarse en Micaela como en un
ser gue se encuentra en cgada esguina. Pero por llevar
sobre si1 la carga, por mas necesaria para la intriga, de
un pasado gque los caracteriza 2 individualiza, ademas de
estar sefialados por su ubicacién geografica, su posicidn

social, su edad, el poseer nombres y apellidos, se deduce
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gue su construccidén no es la propia del Teatro del
Absurdo.

Sin embargo, Jardiel participa de la concepcion gue
los dramaturgos del absurdoc tienen con respecto a la
naturaleza del hombre. Como ya ha sido anteriormente
sefialado, a Jardiel le preocupaba expresar en algunas de
sus obras su idea de gque nadie es de determinada manera
por si1 mismo, sino gue en ello interviene la visién de
los gue le rodean. Este pluriperspectivisme en la
capatacion de los personajes sSe presenta en FEloisa... a
través del juego de los eguivocos. Ezeguiel ss un hombre
bastante normal, ocupado en sus investigaciones de
algunas enfermedades de la piel de los gatos; pero por el
equivoco que Clotilde experimenta, agquel se cenvierte en
un hombre misterioso, dedicade al crimen. También
Fernando es presentado a partir de dos perspectivas,
aungue no tan sefialadas para 2l espectador como las de
Ezegquiel. Fernando estd atormentadeo por el nisteriec gue
rodea la muerte de su padre, y hasta alli llega su
extraneza. Mariana lo ve también como un asesino, y cree
gque ella sera la préxima victima. Como algunos
dramaturgos del absurdo, Jardiel muestra en la obra gue
la naturaleza del hombre no es constante, ¥y dgue esta
supeditada a la subjetividad de los demas.

El efecto de distancilamiento propic de las obras del
absurdo se ve imposibilitadec ante la inclusién en la obra

de lo gque el mismo Jardiel llama "la pcecesia™. En la




conversaciones gque sostienen Mariana y Fernando, las
referencias de este con respecto a sus sentimientos v a
le gue lo atormenta son presentadas por Jardiel con el
fin de establecer una relacidén empatica del pablico.

Sobre ello dice Ariza Viguera:

La axpresién de los sentimientas quea
inguietaban a Fernando los hace salir Jardiel
al mundo de la palabra de una forma exguisita,
con un gran lirismo, con esa pecesia gque el
autor de Los ladrones somos gente honrada
imprime a todes esos momentos de  gran
intensidad animica (10).

Jardiel no cuestiona la capacidad de expresidn del
lenguaje en ninguna de sus reflexiones acerca del teatro.
Nada en el lenguaje bien empleado impide la comunicacién,
de modo gue un ascritor, "conociendo 21 idioma y siéndole
familiar la buena, elegante vy variada expresién del
mismo" (11), puede expresar cuanto desea.

No obstante, Jardiel emplea algunos de las
mecanismos propios del Teatro del Absurdo en lo que
respecta a la construccién de ciertos dialogos. Asi, en
el prélodo se puede apreclar un ejemplo de vacledad de

sentido por repeticién:

(10) Manuel aAriza Viguera: op. cit., p. 116.

(11) E.J.P.: "Tres comedias ccn un solc ensayo", Obras
Completas. Tomo I, p. 87.
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ESPECTADOR 49.- ;Vaya mujeres! (Al otro) (Has
visto?

ESPECTADOR 52.- jY¥a, ya! (Qué mujeres!
ESPECTADOR 62,- jVaya mujeres!

ESPECTADOR 12.- ;Menudas mujeres!

ESPECTADOR 22.- (Al 19);Has wvisto gqué dos
mujeres?

ESPECTADCR 1¢.- Eso te iba a decir, gque gué dos
majeres...

(Se wvuelven hacia el ESPECTADOR 32, hablando a
un tiempo.)
ESPECTADORES 12 y 22.- :(Te has fijado qué dos

mujeres?

ESPECTADOR 32.- Me 1o habéls quitado de la
boca. (Qué dos mujeres!

MARIDO. - (Aparte, al AMIGO, hablandole al
oido.) ;Se da usted cuenta de qué dos mujeres?
AMIGO.- ;Ya, ya! ;jVaya dos mujeres!

ACOMODADOR.- (Mirande a las muchachas.) (M1
madre, gué dos mujeres!

ESPECTADOR 7%2.- jVaya mujeres! (p. 21).

Lo que en un primer momento tenia el puesto de un
piropo, se vacia de sentido y se convierte en una
estructura constante, gue refleja la mecanicidad de la
expresién, al encontrarse por igual en todeos los
personajes masculinos accesorios gque se encuentran en el
lugar.

Otra sentide del cliché lo encontrames en la forma
de hablar de uno de leos personajes accesorios -el MARIDO-,

quien emplea refranes en su conversacién, demostrando
el poder gue sobre la expresidén tienen las construccicnes

establecidas y convencicnales:

MARIDO.- ;ahi le duele! Claro que agua pasa no
mueve molino; perc yo me asocié con el Melecio
por agquelloc de gue mé&s ven cuatro cjos gue dos,
y porgque lo gue uno no piensa al otro se le
ocurre. Pero de casta le viene al galgo el ser
rabilargo: el padre de Melecio siempre ha sido



de los de guitate tQ para ponerme vo, v de tal
palo tal astilla, y genico y figura hasta 1la
sepultura... (p. 27).

La forma de hablar de la criada Praxedes, de la gque
ya hemos hablado anteriormente, podria ser un ejemplo de
alteracidn del esguema comunicacicnal. Este perscnaje, en
todas sus apariciones, se pregunta y se contesta a si

misma, asumiendo los papeles de los dos interlocutores de

un dialecgo.

PRAXEDES.- :(Se puede? 51, porgue nc hay nadie.
iQue no hay nadie? Bueno; hay alguien, pero
come si no hubiera nadie. jHola! :Qué hay? :Qué
haces agqui? Perdiendo el tiempo, :no? T4 diras
que no, pere yo digo gue si. ;0Qué? j;Ah! Bueno,
por eso... (Que por gué vengo? Porgue me lo han
mandado. ;Quién? La sefiora mayor. :Qué traigo?
La cena de la sefiora, porgue es sabado y esta
noche hay que wvigilar. :Que por gué cena
vigilando? Porgue no va a vigilar sin cenar.
iTe parece mal gque wvigile? ¥ a mi, también.
Pero, :podemos remediarlec? Ah! PBueno, por
esa... (Acto primero, p. 73).

Al inicle del acto primeroc encontramos lo que, a
primera vista, pareceria un didlogo sin sentide. Edgardo

interrcga a un aspirante a sirviente, y cada nueva

pregunta no guarda ninguna relacidn con la anterior:

EDGARDO.- ;De dénde es usted?
LEONCIO.= De Soria.
EDGARDO.- :Qué color prefiere?
LEONCIO.- El gris.
EDGARDO.- :Le dominan a usted las mujeres?
" LEONCIO.- No pueden conmigo, sefior.
l' EDGARDD.- :CbHbmo se limpian los cuadros al &leo?

LECGHCIO.

Con agua y Jjabdn.




119

EDGARDO.- ¢Se sabe usted 1los principales
trayectos ferroviarios de Espafia?

FERMIN.- Hoy empezaré a enseharselos, sefior.
EDGARDO.- :;Qué comen los bdhos?

LEONCIO.- Aceite y carnes muy fritas.
EDGARDO.- (Cuantas horas duerme usted?
LECNCIO.- Igual me da dos gque quince, sefior.
EDGARDO.- ;Fuma usted?

LEONCIC.- Cacao

EDGARDO.- (Sabe usted poner inyecciones?
LEONCIO.- 51, sefior... (p. 68).

El fragmento podria ser un buen ejemplo de dialogo
sin sentido, en la ilégica sucesidn de las preguntas, de
no ser porgue Jardiel ha wvuelto légica esa sucesidén a
través de numerosas explicaciones. Desde gue comienza el
acto, el antiguo sirviente advierte al entrante de las
extravagancias de la familia, y lo ha adiestrado para gque
pueda cumplir satisfactoriamente con los requisitos gue
exige el duefioc de la casa para contratar servidumbre.
Antes de iniciarse el interrogatorio, Fermin previene a
Lecncio cen las siguientes palabras: "el interrogatorio
misteriesc... Cuidado con las respuestas". Formalmente,
la estructura es la propia de los didlogos sin sentido
gue emplea el Teatro del Absurdo; pero en su contenido
pierde esa calidad que le dan los dramaturgos del absurdo
al aislar estos dialogos del resto. El espectador, en un
primer momente, disfruta del artificioc cémico;

pero

luego, intenta encontrarle relacién a las preguntas de

Edgardo con la situacicén familiar (Leoncio necesita saber

alimentar buhcs porgue Micaela los colecciona, requiere
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conocer los trayectos ferroviarios para complacer a
Edgardo en sus viajes imaginarios, etec.).

Es interesante sefialar gue la intencién de Jardiel
al emplear los citades mecanismos no es la de manifestar
una crisis del lenguaje, como lo es en los dramaturgos
del absurdo. Al emplear estos juegos de palabras, gue
probablemente enceontraria en las tradiciones circenses,
Jardiel hacia intentos por lograr ese sentido muy propio
del humor gue ya se sefialé en el capitulc anterior como
una de las blsquedas en la gue mds se esforzaria. Aqui lo
busca a través de la "gracia werbalista™ (12), v de
relacionar palabras a ideas dispares, porgue al
"humorismo es reasociar elementos previamente disociados"
e e

La reduccién de la importancia de la intriga, que es
uno de los rasgos mas caracteristicos del Teatro del
Absurdo, no se observa en esta obra de Jardiel. Al inicio
de este estudio de Floisa... se realizéd una sintesis de
la historia, donde se observa la construccién
tradicional, cen base en la presentaciédn vy posterior
resolucidon de un problema. Todo cuanto participa en 1la
representacion tiene un sentide, un significado, gque los

elementos de la obra del absurdo nc poseen. De la

(12) Términc empleado por Jardiel en el ensayo "Lo

sentimental y lo cdmico", Obras Completas. Tomo II, D.
394.
(3} E.J.P.: "Aforismos", en Excaso de Egquipaje. OCbras

Completas. Tomo III, p. 1114.
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construccidén de la obra teatral en general dice Jardiel
en su ensayo "Tres comedias con un solo ensayo':

El Teatro es un sexXto sentido: planear un
asunto y desarrcocllarlo; graduar el interés
yendo siempre delante del piablico, peroc nunca
demasiado; provecar la risa o la emocién con
situaciones parciales emanadas de la situacibn
general; poseer la idea justa de la medida;
conacer el valor de cada intervencién, de cada
frase, de cada movimiento, de <cada gesto;

obtener el equilibric constante entre las
partes y el todo... (14].

En ese mismo ensayo, seflala también las leyes gue
enunciara Lope de Vega para la formulacién de la obra
teatral como indispensables e ineludibles para todo
dramaturgo. La intriga es, entonces, primordial para la
concepcidon gue Jardiel tiene de lo gue la obra de teatro
debe ser.

Por ser importante la intriga, ¥y estar basada en
este casc en un conjunto de enigmas por resolver, la
invocacién al raciocinioc es evidente. El espectador debe
seguir el hile narrativo, a la vez gue debe proponerse
las posibles soluciones a las enigmas senalados,
guardando su correcto orden. Los sucesos se presentan en
orden ascendente, encadenados para aumentar los misterios

hasta haberse concretado todas las pistas, que conlleven

a su natural resolucién.

(14) E.J.P.: "Tres comedias con un solc ensaye". Obras
Completas. Tomo I, pp. 100-101.
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De igual modo, las acciones de los personajes no
carecen de sentide, pues contribuyen al desenvolvimiento
de la intriga. Los poces ejemplos en los gque las acciones
de lo=s perscnajes no corresponden con sus causas directas
estdn puestos en la obra buscando la comicidad, un
peguefioc relajamientc de la tensidén producida por 1la
intriga. Uno de estos casos se da cuando Clotilde, en
extremo estado nervioso, dice gue va a rezar una salve vy
comienza a rezar un padrenuestro. En otras ocasiones la
ruptura de la relacidn causa-efecto se realiza a través
del chiste, gue entra en juego de improviso. Por ejemplo,
Micaela entra nervicosamente en la habitacién de su
hermano exclamando: ";Edgardo! jEdgardo! (Estoy yo loca,
o0 has dicho que te vas a San Sebastian?", a lo que, en
contra de lo gue el piablice pudiera esperar, responde
Edgardo: "lLas dos cosas, Micaela" (Acto primero, p.70).

Otro ejemplo lo encontrariamcs en la respuesta de

Clotilde a Micaela:

MICAELA.- ;05 wvals o venis?

CLOTILDE.- Venimos. Porgque  para irnos no
andariamos de fuera adentro, sino de dentro
afuera... (Acto primero, p. 80).

Sorpresivamente, sSe rompe c¢on lo gque seria la
respuesta mas adecuada, de acuerdo con la necesidad de la

intriga de afadir constantemente nuevas pistas. Estos



tipos de didlogo son mecanismos emparentados con los
actos circenses de payasos.

Por estar construida la comedia en base a un esquema
establecido, donde los sucesos estén ordenados de acuerdo
a la relacidén existente entre unos y otros, el espectador
no tiene la necesidad de organizar las imdgenes en un
esquema que le facilite la interpretacién. El1 trabajo
creador 25 del autor, como sSucede en el teatro
tradicicnal. El Gnico trabajo del espectador se encuentra
en la deduccidén gque haga de las posibles scluciones al
conflicto, cosa que, de todos modos, sabe que recibira
también del autor antes de finalizar la obra. De este
aspecto hablan algunos de los criticos de la ochra de
Jardiel, considerandolc como un defecto constante en la

conformacién de sus comedias:

Ese exceso de explicaciones v
justificaciones al final de las piezas de
cuantas incidencias vy sucesos misteriosos,
invercsimiles, absurdos o extranfnos ha 1do
acumulando el dramaturgo en 2l desarrollo de la
accién, ha sido recalcadc por casi todos los
criticos (15).

Ese cuidado de Jardiel por resolver todos los
enigmas presentados tiene por causa el que la

construccién de ese grupo de obras (Los habitantes de la

(15) Francisco Ruiz Ramdn: op. cit., p. 275. Entre esos
criticos gque menciona Ruiz Ramon se encuentran Alfredo
Marquerie, Torrente Ballester y Manuel Ariza Viguera.
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casa deshabitada, Los ladrones somos gente honrada, Las
siete vidas del gato, Los tigres escondidos en la alcoba
y Elolsa estd debajo de un almendre) se basa en la
férmula detectivesca. Recuérdese gue en algunas de ellas

-y Eloisa... es una- aparece inclusive el personaje del

detective.

Uno de los elementos gue mas ha dado pauta a la
inclusién de la obra dramdtica de Jardiel dentro del

Teatro del Absurde es la escencgrafia del primer acto de

Eloisa. ..

Jardiel construye un decorado laberintico, formade por
gran cantidad de mnuebles ameontonades dque apenas dejan
uncos pequenos pasillos, cada uno la Unica via para llegar
a las distintas salidas. La descripcién de la estancia,
gque cecloca Jardiel en las acotaciones a la decoracion de

este primer acto, es més gue ilustrativa:

El moblaje general de la estancia es de tal
modo abundante, gue hay muchos mas muebles gue
espacios para cilrcular. Se ven tres tresillos
diferentes, cinco o sels sillones de é&pocas ¥y
dimensiones distintas, cuatre o clnco mesas,
también de diversos tamadios y formas, tres o
cuatro consclas, dos ¢ tres comodas, un "vis—-a-
vis" y un ejército de sillas. (...) Ninguna
mesa, cébnsola ni coémecda esta libre, sino
ocupada por una multitud de cacharros,
jarrcnes, relojes de mesa, lamparas, velones,
florercs, urnas y fanales, y en todo el espacio
gque la vista alcanza, desde la bateria al
forillo, deja de verse un objeteo u otro porqgue,
asimismo, hay profusién de esculturas de todas
las escuelas y estilos... (pp. 62-63).
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De este decorado dice Marguerie:

Muche antes de que los comentaristas del
"Teatro del absurdo" hablaran de la eficacia
comica de la acumulacién de elementos, como en
ciertas obras de Icnesco, ya habia inventado
Jardiel el estupendo salén de la casa de los
Briones, donde el barroquismo laberintico tiene
su asiento y donde transcurre el primer acto de
Elcoisa (16).

Las obras de Tonesco a las gque Marguerie se refiere
son Jacocbo o la sumisién y Las sillas, donde la
preliferacidn de objetos es un mecanismo que "expresa el

horror individual al enfrentarse con la abrumadora tarea

de encarar el mundo" (17). Este mecanismo forma parte de
la intencidén de Ionesco de '"hacer hablar a los
decorados", en esa blsgueda de expresarse por nmedios

distintos a la palabra.

Jardiel, al construir ese decocrado laberintico, ha
pretendido también hacerlo parte de la descripcién de los
perscnajes. La escenografia dice, antes de gque ningin
perscnaje intervenga, antes de empezar el acto mismo, gue
quien habita esa casa es la familia de locos de la gue se
hablé en el prdleogec. Ahora bien, el que Jardiel empleara
el elemento fisico del decorade como proyeccidn del
contenido afios antes gque Ionesco (Elcisa... se escribié

entre 1939 y 1940, mientras que Jacobo o la sumisién lo

(16) Alfredo Marquerie: prdlogo cit., p. 7.

(17} Esslin: op. cit.; p. 117.
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fue en 1950 y Las sillas en 1%951) no es un hecho que
sostenga, por si solo, la inclusidén de esta obra dentro

del Teatro del Absurdo.
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CAPITULO IV

CUOATRO CORAZONES CON FRENC Y MARCHA ATRAS. ANALISIS

Cuatrc coragones caon freno y marcha atras tiene como
una de sus cgaracteristicas el ser la comedia gue Jardiel
mas tardd en escribir. La primera idea de lo que seria la
obra se le ocurrid en 1926, e impulsado por alla comenzo
a escribir el primer acto. Pero no la terminaria, porque
a2l argumentc era aun peco consistente, por lo tanto,
decidid encajonarla.

El siguiente intento de construirla por completo
sucede en 1929. El carilcaturista y director de la revista
"Gutiérrez" 'K-Hito' le propuso a Jardiel el escribir una
cbra en colaboracién. Jardiel decidié retomar la olvidada
obra, y le entregd al caricaturista el primer acto para
gque la continuara. Tiempo después el caricaturista
devolvié a Jardiel el acto, sin haber podido encontrar

mode alguno de continuarla.
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En 1932, mlentras Jardiel preparaba su primer viaje
a los Estados Unides, 'K-Hito' le exigid gue escribiera
unos articulos por los que habia cobrado por adelantado,
Yy con la amenaza de que, de no hacerlo, publicaria en su
revista la obra inconclusa. Jardiel no cumplié, y la obra
fue publicada con el nombre de "La sin titule",
abriéndose a la vez un concurso para gue los lectores
continuaran la comedia ("pero no hubo ni una sola
respuesta de los lectores”, apunta Jardiel al hecho).

El también dramaturgo Martinez Sierra pidié ayuda a
Jardiel en 1934 para poder cumplir con una peticidén de un
productor neoyorgquinc, que le solicitaba una obra
dramatica y una coémica. Jardiel se compromete a escribir
una comedia, ¥ en 1935 envid a Martinez Sierra la
sinopsis original de Cuatro corazones... Aceptada la idea
por el productor, comenzé a reescribir el primer acto,
basandose en su antecesor de 1926; pero al no recibir el
adelanto reglamentario, decididé suspender de nueve su
composicién.

Al llegar a Madrid poco tiempo después, se
comprometié con el empresario Arturo Serrano para
entregarle una cbra que representar. El estreno urgia al
empresario, per lo gque Jardiel escribié a Martinez Sierra
para poder emplear la obra iniciada, de la cual los dos
primeros actos estaban casi concluidos. Reformd lo
escrito ¥ coencluyé la  ochra; aungue  tuve muchas

dificultades para poder sequir con el asunte de 1la
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comedia en el tercer acto. El gue Jardiel se sintiese muy
inclinado hacia lo inexplicable, a lo fantasmal, se puede
constatar en la relacidén gque hace del proceso de
escritura (1), donde nos refiere gue, al no salirle =1
acto tercero, decidio wvisitar la tumba de su madre ¥y
contarle sus problemas. El1 final de la historia es la

aparicién del tercer actao:

Al dia siguiente, de regresc a Madrid,
corria =21 coche por entre los olivares de La
Almunia y me amodorraba yo en la monotonia del
volante, cuando, de pronto, se me disipo la
modorra y vi claro y patente mi tercer acto,
desde @l principic hasta el final, con
incidentes y detalles, a la velocidad vertinosa
del pensamiento (2).

El titule Cuatro corazeones con freno y marcha atras
le parecia al empresario demasiado largo, por lo gue fue
cambiado por Morirse es un error. Siguieron nuevas
modificaciones de 1la obra, por consejo de Martinez
Sierra. La obra fue estrenada el 2 de mayo de 1936, en el
Teatro Infanta Isabel de Madrid. El éxito, seglin cuenta
Jardiel, siguidé a todas las representaciones. La cbra fue
reestrenada en Jjulioco de 1938 en San Sebastian, esta wvez

con el titulo original.

(1) cfr. E.J.P.: "Circunstancias en gue se imaginé, se
escribid v se estrend Cuatro corazones con freno y marcha
atris". Obras Compietas. Tomo I.

(2) Ibid., p. 868.
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La comedla, como va ha sido aclarado, consta de tres
actos, que ocurren en épocas distintas.

La accion del primer acto transcurre en Madrid, en
la casa de uno de los protagonistas =-Ricardo-, en 1860.
Al iniciarse la obra aparece en escena un cartero -
Emiliano-, que, segin dice, lleva mé&s de seis horas
tratando de entregar una carta certificada, porgue todas
las personas gque cruzan la sala estan demasiado nerviosas
y ocupadas en otros asuntcos. Logra detener a una de las
criadas, y luego al chofer, perc ambos sélo responden a
sus demandas por informacién haciendo ademanes de que en
la casa ocurre algo de importancia. Entra también a la
casa un vendedor de seguros Yy en la conversacién cque
sostiene con Emiliano, Jardiel 3juega con la é&poca,
haciendo gque este (ltimo se sorprenda ante los "nuevos
inventos" del siglo: el teléfono, el telégrafo...

Dentro de 1la casa se escuchan, alternadamente,
gritos gquejumbrosos y risas, producidos ambos por el
duefio. La portera, gue acaba de entrar a la casa, refiere
a Emiliano y a Corujedo =-el vendedor de seguros- la
historia de Ricarde, gquien dilapidé la fortuna de sus
padres y que esperaba la muerte de un tic millonario para
poder casarse con su prometida, Valentina. La lectura del
testamento se efectud, seglin cuenta la portera, esa misma
mafiana, y Ricardo resulté heredero universal. A pesar da

ello, Ricardo llegé muy disgustado a su casa esa mafiana,

por lo que toda la servidumbre se pregunta lo sucedido.
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Se interrogan criadas y Emiliano, y nada pueden sacar
claro. Pero los repentinos atagques de alegria de Ricardo
son producides por una carta escrita por un amigo suyo,
2l doctor Bremén.

La carta esta a punto de ser leida por una de las
criadas, cuando entra la prometida de Ricardo. Viene
consternada, Yy al enterarse de la existencia de la carta
se apresta a leerla. Termina Corujedo leyendo la carta,
dado =l nerviosismo de Valentina. En la misiva, el doctor
Bremén informa a Ricardo del é&xito de sus experimentos,
gque sera la solucidén de los problemas de su amige y de
los propios.

El problema de Ricardo es, cuenta Valentina, que el
tio anexd al testamento una condicidén segin la cual
Ricardo no puede recibir la herencia hasta pasados
sesenta afios, por lo gque no pueden casarse.

Llega a la casa Hortensia, la prometida del doctor
Bremon, y relata también el problema de ambos: el marido
de Hortensia desaparecid en un naufragio, de modo que
tampoco pueden casarse hasta gue no hayan pasado los
treinta anos reglamentarics para gue Hortensia pueda ser
declarada viuda.

Poco después llega también el doctor Breamén, y, al
enterarse, Ricardo entra en escena precipitadamente,
lleno de alegria y elogiande a Bremén. El1 doctor pide
guedarse a solas con Ricardo, Valentina y Hortensia. Una

vez solos (muy a pesar de todos los perscnajes gue desean
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enterarse de 1lo gue sucede), Bremén explica en gueé
consiste su triunfo. Buscando la vida eterna, ha
encontrado en un alga -"alga frigidaris"- unas sales gue

preservan los tejideos, impidiendo el envejecimiento vy
rejuveneciendo parcialmente a quien consuma dichas sales.
Pide agua a una criada para ingerir el invento. Entra
Emiliane, diciendo que ha sideo despedido de su cargo de
cartero; parece retirarse perc entra de nuevo, haciendo
saber gue ha estado escuchando, asi gue exige gque se le
den también las sales, amenazando con publicar el invento
de lo contrario. Ingieren las sales, ¥y termina el acto
cuando Emiliano pide a Corujedo gue asegure a cada unc de
los ahora inmortales, para cobrar el seguro setenta vy
cinco anos mas tarde.

El acto segundc se ambienta en una isla desierta del
Océano Pacifico, sesenta afios mas tarde. Al comenzar, se
encuentran en escena Ricardo y Bremén, este dltimo mas
joven gue en el acto anterior. Emiliano aparece de dentro
de una choza construida por 21 de un lanchén, y vistiendo
como Robinson Crusce. Conversa con Bremon, en tanto gque
Ricarde permanece dormido a un lado de la escena. En el
dialogo se informa gque todos los inmortales, menos
Emiliano, estan ya decepcionados de su vida eterna, de
ver a sus hijos crecer y envejecer, y a sus amigos morir,
en tanto gque ellos siguen iguales.

Ya Ricardo y WValentina se han casado y tienen dos

hijos -Elisa y Federico- y una nieta -Margarita-. Los
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inmortales se han apartade a la isla deslierta huyendo del
progreso. Emilianc da a «conocer a Bremén un
misterio: dias atras ha encontrado la huella de un pie
humano descalzo. Un "bumerang" lanzade por Emiliano
golpea en la cabeza a Bremdén. Para llamar la atencidén de
los demds, Emilianc empieza a gritar gue el doctor ha
muerto, cosa gque los trae cen apuro e ilusionada
scrpresa. Al constatar que sélo se ha desmayado, wvuelve
la desilusién. Se piensa entonces en la posibilidad de
poder morir a causa de un accidente (el suicidio ha sido
eliminado de antemanc por razcones religiosas).

Se oye un dispare, por lo gue se eénteran de dque
estédn siendo buscados por marineros norteamericanos.
Estos wienen a cobrar por el uso de la isla -propledad de
los Estados Unidos- ¥y a hacerlos desalojarla para poder
explotarla y hacerla un centro turistico (nueva critica
de Jardiel al caracter pragmatico de los americancs).

Hortensia, que se ha retirado de la escena mcomentos
antes, comienza a pedir ayuda desde el interior. Aparece
entonces el salvaje que produjo las huellas gque mencionég
Emiliano, muy anciano. Hortensia parece reconocerlo, asi
gue una vez atrapado se le acerca, sospechando gue sea su
desaparecido esposa. El1 salvaje pronuncia el nombre de
Hortensia y se forma un gran revuelo. Emiliano se lleva
al anciano. Bremén da entonces a conocer sSu nuevo
invento, gue anularid la inmortalidad. De la misma alga ha

extraldo un alcaloide -"la frigidalina"- gque rejuvenece a
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tal punto los tejidos, que guienes lo consuman perderan
edad paulatinamente, hasta llegar al momento del
nacimiento y con ello, perder la wvida. Todeos consienten
en tomarlo, menos Emiliano, gue suministra su porcién al
salvaje. Este, por no tener en su cuerpo sales gque
neutralizar, aparece como un nifio de siete ahos, con lo
gue termina el acto seqgunda.

El tercer acto se ambienta de nueve en Madrid, esta
vez en la casa de los hijos de Ricarde y Valentina, vy
pasados gquince afios desde terminado el acto anterior.

En escena se encuentran Emiliano, Elisa, Margarita
(hija y nieta de Ricarde y Valentina) y una criada. Flisa
tiene un ataque de nervios, producido por las salidas de
sus padres -ahora adolescentes-, gue llevan una vida de
diversién y despilfarro, acompafados por el maride de
Margarita. Ante el mundo, Ricardo y Valentina pasan por
nietos de Elisa, y toda esta situacién la tiene al borde
de la locura.

Margarita confia a Emiliano sus sospechas de que su
marido esté enamecrado de Valentina. Repentinamente entra
el otro hijo de esta dltima -Federico-, muy disgustado
porque sus padres le han robado dineroc para poder seguir
divirtiéndose. Manda a Emiliano a despertar a sus padres,
que aun estan en cama, y luego acusa a Fernando -el

maridoc de Margarita, gque ha entrado con él- de ser el

organizador de las salidas.




Llegan a la casa el doctor Bremén y su, ahora,
esposa Hortensia, gue han rejuvenecido hasta los treinta
y wveinticinco afios respectivamente. Se muestran muy
felices y enamorados, vy vienen a recordar a los demds gue
prontc se cumplird el tiempo estipulado por el seguro
para poder cobrar un millén de pesetas, por lo gue Brembn
ha citade al director de la compafiia de seguros para esa
misma tarde.

Por fin aparecen Ricarde y Valentina, y cuando su
hijo intenta regafiarlos ellos lo evitan en su calidad de
mayores en edad, y entonces se genera una silituacidn
comica cuando los hijos ancianos son reprendidos por sus
padres adolescentes.

Llega el director de la compafila de seguros, gquien
es nieto del Corujedo del primer acto. Al saber que lcs
asegurados alin viven, sale despaveorido de la sala,
seguido por todos los personajes que estaban en ella.
Mientras la sala esta vacia, entran Margarita y Fernando,
ya con la duda constatada. Vuelven todos los personajes
con Corujedo, a guien ya le han explicado todo el asunto
de las sales y los alcaloides.

Federico «confiesa a Ricardo 1la inclinacién de
Fernando por su esposa, ¥ 5& arma una gran discusién, de
la gue es necesaric sacar a Elisa, gue amenaza con
enloguecer por completo. Valentina hace wver a Fernando
gue &l seguira envejeciendo, en tanto que ella

rejuvenece, vy, finalmente, descubre su embarazo. Tras la
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felicidad gue genera este hecho al principio terminan por
preocuparse Ricarde y Valentina por el futuroc de ese
hijo. Es entonces cuando Bremon les habla de 1la
posibilidad de que, una vez llegado el iltime minuto de
vida, podria comenzar la cuenta progresiva de nuevo.

Para terminar =1 acto, Elisa enloguece al enterarse
del prodximo nacimiento de un hermano, preguntandose gque
si a sus padres debia llamarlos nietos, :como habria de
llamar a ese nific por venir?

El consenso de los criticos considera esta obra como
la culminacién de los intentos de Jardiel por lograr un
teatro diferente del hasta entonces presentado en los
escenarios espanoles.

Jardiel habia logrado un teama original Vv
completamente inverosimil: la creacién de la férmula de
la wida eterna. De nuevo, el tema de esta obra difiere
del tema de las cbras del Teatro del Absurdo.

Difiere también con la idea del Teatro del Absurdo
de que las Dbases éticas y religiosas se hallan
resquebrajadas en nuestro siglo. Jardiel las considera
hasta tal punto intactas gue hace gque los personajes
inmortales de Cuatro corazones. .. no tengan la
posibilidad del suicidic come la respuesta indicada a sus

males, por estar penado por la Iglesia:

RICARDO.- (...) pergue para nosotros no gqueda
mds solucidén que el suicidio... (...} ¥y 81 no



lo he llevado a cabo es porgue me contienen mis
ideas religicsas... (Acto segundo, p. 919).

Como en Eloisa..., Jardiel coleca al inicio de la
obra una situacidén gque sirve de contraste para con 1la
forma en la gque se desenvolverd el resto. Agui juega con
el =sainete, al hacer gue los <criados pongan en
antecedentes de lo gue sucede al pidblico; aungue agui la
burla hace que ni siguiera ellos mismos sepan a ciencia
cierta lo gque ocurre.

El tiempo de la representacién, come en todas las
obras de Jardiel, corresponde a la organizacién de los
sucesos precedidos de sus causas, en un orden légico y de
acuerdo con un esguema establecido (partiendo de una
célula originaria, gue genera ideas consecuentes).

Las dos obras escogldas para su analisis vy
consiguiente comparacién con las formas del Teatro del
Absurdo representan dos formas de temporalidad escénica.
Eloisa... cumple con la norma aristotélica, segin la cual
la historia debia desarrollarse en un maximo de
veinticuatro horas, Las acciones ocupan, va lo hemos
visto, una noche. Cuatro corazZones... disgrega sus actos,
con gran distancia temporal entre ellos: el primero
transcurre en 1860, el segundo en 1920 y el tercerc en
1935. El1 tiempc dentro de cada unc de los actos es
presentado con sucesidén logica: el acto primerc comienza
a las siete de una noche de primavera de 1860. Recordemos

que al hablar del tiempo interior en las obras del
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Absurdo se citd un ejemplo de La Cantante Calva en el que
un reloj daba una hora inexistente (diecisiete toques), vy
un perscnaje, al escucharlo, decia gue eran las nueve. Al
comenzar la accién del actoc primero de Cuatro
corazones... también suenan los togues de un reloj; este

marca las siete, y Emilianc llama la atenciédn scbre la
hora marcada.

Todo sigue el orden temparai légico: la espera de
seis horas de Emiliano, la aparicién del doctor Bremén a
la hora gque habia indicade. Jardiel, tanto en sus
comedias como en sus novelas y relatos, se cuida mucho de
hacer corresponder las acclones narradas con el tiempo
que en la realidad ocuparian.

La accidén del acto segundo se inicia a las nueve y
media de una mafiana de 1920, y la del tercero, a las
cuatro de una tarde de 1935; y, como en el primerc,
constantemente se hacen referencias a la sucesién de las
acciones.

La wubicacién geogridfica de cada acto, como la
histérica, es distinta en cada acto: de 1la casa de
Ricardo, en Madrid, se pasa a una isla desierta en medio
del Oceéanc Pacifico, y luego nuevamente a Madrid, pero
esta vez a casa de los hijos de Ricarde y Valentina.

La escencgrafia no se distancia en Cuatro
corazones... de la concepcién convencicnal de la misma;
refleja la época en gue se ambienta cada acto y es el

marco en gue se desenvuelve la trama, sin aportar ningin
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elemento significativo a la misma ni a la construccion de
los personajes (como si ocurre con la decoracién de 1la
casa de los Briones del acto primero de Eloisa...).

Los personajes de Cuatro ceorazones... estin alejados
de los tipos especificos gque pueblan el prologo de
EFloisa...; son un tantoc mas versatiles, aungue de vez en
cuando empleen expresiones propilas del mnadrilefio (como
"iVaya un tiolV (p. 888), "Arrea" (pp. 892,901) "jAnda
morenal" (p. 936), etc.). 8in embargo, muchos son los
criticos que han sefialade el gran avance hacia la
universalidad que presentan los perscnajes Jardielescos
con respecto a los de los astracanes de Muficz Seca y de
los sainetes, gue abusaban de la representacion del modo
de hablar del espaficl de clase baja.

También agui, los personajes importantes para la
accidn poseen un pasado. La historia de Ricardo la cuenta

una de las criadas en el acto primero:

JUANA.- Pues don Ricarde se ha dedicado a
divertirse y a gquedarse sin un céntimo de la
fortuna gue le dejaron sus padres, Yy a esperar
a gue se muriera su tio Roberto,para heredarle
¥y casarse con la seficrita Valentina (Acto
primero, p. 885).

La historia de Valentina estd ligada a la de
Ricardo, como ya ha podido apreciarse. Hortensia relata

un fragmentc de su wvida, gue no aporta a la obra mas dgue

una escena comica: a los trece afios fusilan a su padre
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aqui en Venezuela. Desde alli su inclinacién por 1la
poesia.

Bremén, como el Ezeguiel de Eloisa..., ha dedicado
su vida a la investigacién cientifica. El1 lector atento
descubre un error en la cronologia de estos experimentos:
el actoc primero ococurre en 1860, perco Bremén dice haber
descubierto las sales en 1884, y que ya tiene gusanos de
seda de dieciocheo afes. En fin, Jardiel ha queride hacer
del invento el resultado de largos estudios.

Estos pasados seflalados son dados a conocer al
principic de la obra, y son antecedentes de las acciones
actuales; en tanto gue en Eloisa... los pasados de los
personajes relevantes son conocidos por el espectador
poco a peco, pues uncs tienen la finalidad de generar el
misterio en torno a los perscnajes (recuérdese la extrafia
historia de la adolescencia de Fernando, y la del
suicidio de su padre, por ejemplo), y otros, son la
respuesta a los enigmas planteados (el alguiler de la
finca de leos 0Ojeda por los Briones teda la historia del
asesinato de Eloisa, etc.).

El comportamiento de los inmortales, salvo el de
Emiliano, es atn el proplc de los personajes regulares de
la comedias jardielescas. Emiliano se libera un poco de
los moldes de comportamiento tipice de los perschnajes del
teatro espanol: es el fnico gue asume la inmortalidad vy
que saca de ella provecho efective, pues se dedica a

aprender cuanto puede, a vivir plenamente (por ello, por
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ejemple, se disfraza de naufrage), y expleota al maximo
las posibilidades de las sales (unta sus botas y su reloj
con el agua scbrante de los vascs, para hacerlos eternocs,
¥ luego hace lo mismo con el alcaloide, por lo gue las
botas se convierten en sandalias).

Federico estid pobremente dibujado, su aparicién es
la excusa para generar la situacién cémica de la cque ya
hemos hablade, la inversién de la condicidén padre-hijo.
Tgual sucede con Margarita y Fernando.

Elisa si es un perscnaje interesante. Su
desequilibrio mental es el mas importante ejemplo de
parlamentos un tanto ajenos a la 1logica discursiva,
recurso empleado también en Eloisa... an algunos
parlamentos gue buscan la rTuptura repentina con lo
asperado por el pdblico. Al inicio del tercer acto, Elisa

muestra su caracter nervioso:

ELISA.- (...) iDué dia es hoy? ;Viernes?
EMILIA.- No. Martes.
ELISA.- Ah. Martes... ¢Veis como tengo razén

cuando digo gue locs sAbados son para mi dias de
mala suerte? (p. 936).

ELISA.- En fin, hija, que descanses. Buenas
noches, Emilianoc. Voy a acostarme.

MARGARITA.- (A acostarte? Pero s1 son las
cuatro de la tarde, mama.

ELISA.- jToma!... Por algc me extrafiaba a mi no
tener suefic... Entonces voy a ver si han traido

los periddicos de la noche... (p. 938).
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La intencién de mostrar a Elisa come un ser
perturbado reduce en estos diadleogos sin sentido el
alcance que se logra en el Teatro del Absurdo con el
mismo mecanismo.

Otro ejemplo de aparente ruptura de la ldgica del
didlogo aparece en el primer acto. El1 doctor Bremdn se
apersona en casa de Ricardo a la hora sefialada por &1 en
su carta. Todos los personajes gque se encuentran en la
sala lanzan a su entrada exclamaciones; luego, guedan en
absoluto silencioc. Jardiel acota gue se encuentran
"egperando a gue hable y a gue diga algo tremendo". Pero

las palabras de Bremén son bien distintas a lo esperado:

BREMON.- Ha hecho buen dia, ;verdad?

EMTILIANOD.- ;Qué dice? :Qué dice?

CORUJEDO.- Dice gue ha hecho buen dia.
EMILIANC.- jQué talentol...

BREMON.- Y ayer también hizo un dia magnifico,
;na?

HORTENSIA. - iCeferino, gque estamos gue no
vivimocs de impaciencial

VALENTINA.- Deseando saber...

BREMON.- En general, toda la semana ha sido
buena. Pero quiza 1llueva el lunes o el
martes... (Acto primero, p. 898).

El caso es muy parecido a otro ya sefialado en
Eloisa..., donde Edgarde interrcga al aspirante a criade
a través de una ilégica sucesién de prequntas. Como en
este, la estructura es la propia de los didlogos sin
sentido del Teatro del Absurdo; perc su contenido vuelve

al camino de la légica a través de las maltiples
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explicaciones que rodean a la situacién. BAasi, el
espectador comprende que esas respuestas, aparentemente
fuera de lugar, son parte del juego gque el doctor Bremén

emplea para mantener su descubrimiento en el mayor

secreto posikble.

La construccién de los perscnajes no as en Cuatro
¢orazones..., tanto como en Eloisa, el elemento trampolin
de lo inverosimil. La formulacién y desarrollc de la
célula inicial es el generador del distanciamientc de 1la
obra de la cotidianidad; mientras gue &n Eloisa... lo es
el asunto detectivesco, ligado a la presentacién de un

grupa de personajes de exagerada locura. Al respecto dice

Jardiel:

esta inverosimilitud, caracteristica de mi
manera literaria, habia llegado al extremo al
imaginar Cuatro corazones con freno y marcha
atras. Es evidente -aunque pocos, pero al
menos, selectos lo hayan reconocido asi- gue en
muchisimos anos de produccién teatral espafola
no se habia izado ante la bateria un tema tan
absolutamente imposible como ese de los
mortales convertidos en inmortales v
transformados luege en 'jévenes progresivos',
Segundo y primer acto eran buenocs, peroc tan
irreales, apoyados en tan pura fantasia e
imaginacién, gue sélc a fuerza de ingenioc y de
rigueza incidental se sostenian (3).

El pluriperspectivismo, que sefala la concepcién de

Jardiel (y de los dramaturges del Absurde) de la

(3) Ibid., pp. B63-B64.
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naturaleza humana como Iinconstante, =se ohserva en la
confusién gue genera en las criadas de Ricardo la
misteriosa perscnalidad del doctor Bremén. Para ellas,
las extranas actividades del cientifico estan
estrechamente relacionadas con lo gue consideran come lo

mas sobrenatural y esotérico: la brujeria.

CORUJEDO.- ¥ 581 no se dedica a la mediecina, :a
gqué se dedica el doctor? (...)

LUISA.=- (...) Pues nosotras creemos dque el
doctor Bremén se dedica a (Bajando la vez vy
estremeciéndose) a... cosas de brujeria. (...}

Hace experiencias raras y descubrimientos
extrafnos. Tiene la casa llena de bichos para
probar con elleos sus experimentos. No permite
entrar a nadie en su gabinete de trabajo, vy,
por las noches, el doctor se encierra ahi horas
¥y horas, y dicen gue sale humo por debajo de 1la
puerta (Acto primero, pp. 888-889).

Tal y como sucediera con Ezequiel en Eloisa..., la
extrafa perscnalidad de Bremon es observada a través del
equivecco por alguncs de los perscnajes; perc mediadas
ambas obras, el espectador esti al tanto de gue se trata
de un error.

La construccién de los personajes, tan 1llenos de
sentimientos, impulsan al publico a la relacién empéatica,
¥y, con ello, elimina la posibilidad del distanclamiento
propio de las obras del absurde. La bisgueda de la unién
amorosa gue impulsa a las dos parejas protagonistas a la
inmortalidad; la avidez gque Emiliano tiene por el dinero;

los celos de Margarita; la debilidad de Fernando por una
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mujer Jjoven, aungue resulte abuela de su esposa, son
elementos gque, dispersos en la comedia, mantienen al
piblico sensibilizade ante lo gue ocurre, excusando
actitudes y apoyandoc ideales. Teodo elle concurre dentro
de la pretendida "poesia" que debia aparecer en la obra,
segun la concepcién teatral de Jardiel.

La intriga juega un papel importante, tanto en esta
comedia como en Eloisa... ¥y 2n todas las demds cbservadas
en el capitulo anterior. Al referirse al argumento,
Garcia Pavon lo considera mejor y méds valioso gque las
incidencias alsladas al tema central, pues en este filtimo
se encontraba su tan pretendida fantasia =
invercsimilitud.

Jardiel identifica ase distanciamiento de lo

cotidiano con el surrealismo:

Valla la pena explicar también, para
instruccién de indoctos, lo cerca dgue esta
siempre el humor del surrealismc; y cdmo ambos,
al £fin y al cabo, son emanaciones directas de la
sinrazén, por 1lo cual uno y otro 1le scon
dificiles de comprender y de estimar a las
gentes exclusivamente razonables; a las gentes
gque neo tienen capacidad mental y espiritual
bastante para saber huir de la realidad en un

momento dado; {awal las gentes gue viven,
piensan y asisten en todo instante a ras de
tierra... [4).

(4) E.J.P.: "Lo moral y lo inmoral". Obras Completas.

Tomo II, p. 285 (cita al pie).
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Su teatro es, a su Juicio, surrealista, porgue la
materia fantdstica es tomada de "lo trigico del delirio",
del ‘"suefio y las wvaguedades Yy explosiones de la
alucinacién”. Poco sabia Jardiel, por lo visto, de los
métodos propicos de la forma surrealista para tomar de
agsas fuentes la materia poética, pues cree Jgue 5 una
tarea para realizarse empleando la consciencia.

Cuatro corazones... sigue un cuadroc de realizacion
premeditado. Jardiel pretende la consecucidén del

distanciamientoc de la cotidianidad, en esta y en sus

demas obras experimentales, de un modo calculado,
cientifico.
En Cuatro corazones... Jardiel parte de una célula

originaria. Garcia Pavén la deduce sigquiendo la forma en
gue cominmente Jardiel explicaba la idea primera de sus
comedias en sus "circunstancias". Esa idea seria: "un
doctor inventa cierta droga para conseguir la
inmortalidad. Los pocos iniciados que la toman y se hacen
inmortales, acaban aburriéndose de la wvida" (5). A partir
de esta idea base, comienza a construir e1 ecastillo
fantastico: la vida de los inmortales dista mucho de 1la
imaginable, el mismo doctor crea una nueva farmula gue
rejuvenece el organismo hasta el momento del nacimiento,

los antes 1inmeortales se convierten en adolescentes, en

(5) Francisco Garcia Pavon: art. cit., p. 97.
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fin, se contindan todas las ideas gque han derivado de la
primaria.
Ruiz Ramén encuentra en esta férmula la novedad del

teatro de Jardiel, segiin resalto en el siguiente pasaje:

Lo nuevo, 21 hecho diferencial béasico en el
teatro de humor de Jardiel Poncela con respecto
al teatro cdmico anterior radica (...) en el
encadenamiente de situacicnes inverosimiles, a
partir de una situacién base 1lgualmente
inverosimil -al autor solia llamarla
‘corplsculec originario' o 'célula dinicial'-,
encadenamiente sometido, sin embargo, a una
légica rigurosa (€).

He agui lo que se ha pretendido demostrar con la
visién general de la obra dramitica de Jardiel y con el
estudioc de Eleoisa... ¥y Cuatro corazones...: gue en la
obra de Jardiel la consecucién de lo incongruente, de lo
fantastico e increible, se logra a través de mecanismos
estrictes en su realizacién, cilentificos, bajo 1la
omnipotencia de la légica y la razén; en tanto que en la
construccién de la obra del absurdo la razén se halla
axiliada. Todos aquellocs criticos gue colnciden en
calificar la ohra de Jardiel como teatro del absurdo,
caen en esta importante contradiccién para con la forma

propia de esta nueva concepcién de la dramaturgia.

(6) Francisco Ruiz Ramén: op. cit., p. 274. (Resaltado
mic) .
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Estos criticos contraponen las formas novedosas de
las comedias de Jardiel «con el teatro espafol

contemporaneo a nuestro escritor:

Desde que la generacién del 98 se plantea
el conflictoc de la Espafa contemporéanea,
descubrimos una constante histérica decisiva
para entender los fendmenos culturales
posteriores: la sociedad espanocla que afronta
2l nacimiento del nuevo y turbulento siglo XX
se esforzara siempre en sostener una 1imagen

aparencial, wuna fuguracién exterior obvia,
voluntaria o interesadamente (a veces también
por ignorancia), la crisis del mundo
contemporanee. (...} El teatro va a -servir

entonces para cenfirmar tales presupuestos. ¥
desde gue no sucede asi, desde que el teatro
deja de ser la repeticién de leo sabido, desde
gque no se adeclia a las expectativas formales
solicitadas; es decir, desde que no es reflejo
de s1 mismo, la sociedad rechaza ese teatro por
arriesgado, por desfigurador de 1la realidad

(7).

Ese rechazo por parte del pablico de las nuevas
formas de hacer teatro es la causa directa de que en
Espana no se lograra una revolucién renovadora, que
rompiese total y definitivamente con las formas clidsicas;
pues las vanguardias no calaron en el gustoc del puablico
espanol. Es simpatica la forma en gue Marquerie (a quien
tantas veces hemos citado a causa de sus FJuicios tan
exactos) se refiere al Teatroe del Absurdo en sus

reflexiones sobre el teatro de su momento:

(7) Jorge Rodrigquez Padrén: Introduccién a Tres sombreros
de copa, de Miguel Mihura, p. 30.
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Los principales responsables del
lanzamiento del llamado teatro de vanguardia en
nuestra contemporaneidad fuercon un rumanoc
llamado Ionesco, y un inglés, Beckett, gque

desde Paris, gran centro universal de
engafiabobaos, irradiaron al mundo de los
papanatas y de 1los 'snobs', sus ©primeras
piezas, wuna titulada La leccién y otra

Esperando a Godot, a las gue siguieron muchas
mds, ldeadas artera, aviesa y avispadamente con

el mismo truce e idéntica receta, hasta
conseguilr gran nimero de adeptos y de
imitadores.

La formula 'Ionesco' o la férmula 'Beckett!
son muy sencillas. Consisten en situar en
escena unes personajes medio locos o medio
tontos, gue ‘se& expresan an un lenguaje
ininteligible y gue en los dialogos lanzan
respuestas sin concordancia gramatical ni
légica con las preguntas. Al lado de les
monélogos exaltados 4 delirantes, esos
personajes deberan mezclar también en su
fraseologia palabrotas soceces y procaces, dque
determinan su neorrealismo. ¥ la supuesta tesis
que debe desprenderse de semejantes engendros
es sencillamente la de que el hombre estd solo,
Y siente angustia wvital, no espera ni debe
esperar nada, (...) se halla incomunicado con
sus semejantes vy todas sus acciones Y
reacciones se deben al absurdeo (8).

Me he permitido incluir una cita tan larga porgque en
ella puede obkservarse lo gue para el pidblico egpafol
significaban el tema y la forma del Teatro del Absurdo.
Jardiel no pedia distanciarse totalmente de las férmulas
dramaticas clésicas porque el espafiocl de la primera mitad
del siglo estaba muy ligadoe al modo figurative en el
arte, per un lado; y por el otro, porgue la concepcion de

la composicion teatral -tanto suya como de la maycria de

(8) Alfredo Marquerie: El1 teatro gue yo he visto, pp.
102-103.
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los dramaturgos—- se plegaba a las formas cl&sicas
(recuérdese que Jardiel mismo cita en unc de sus ensaycs
las "leyes" de Lope de Vega como la forma de compesicién
teatral por excelencia).

En Jardiel la renovacion sSe encuentra, mas dgue en
las formas, en el contenido. 5u principal blisqueda, ya ha
sideo dicho repetidas veces, era la de lograr gque el
teatro recuperara su sentido de artificio. Lo gue critica
al teatro de su tiempo es gue se ocupe "del pequefio

conflicto, de la intriga boba, del problema estipido"

(9) .

Durante anos, este asgueroso Teatro de hoy
y de siempre ha satisfecho por completoc los
deseos del piablico, gque, a fuerza de no ver
otra cosa, no ha ansiadec mas, como el pastor de
cabras perdidoe en un chozo de un monte se
limita a ansiar Gnicamente su monte, su chozo y
sus cabras (10}).

El teatro de Jardiel es un intento de liberacién de
las formas rigidas del teatro tradicionalmente concebido.
Pero esta liberacién se realiza principalmente a nivel de
la materia poética, rehuyendec leo sabido, lo gue a todcs
podia pasar, para mirar por encima de la realidad,
buscando lo imposible, lo inverosimil., Este es un punto

en que el teatro de Jardiel difiere completamente del

{9) E.J.P.: "Lo vulgar vy lo inverosimil". Chras
Completas. Tomo II, p. 499.

(10) Ibid.
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Teatro del Absurdo, pues este Gltimo wvuelve su wvista al
interior del individuc, y traspasa también la realidad,
pero para llegar por debajo de ella, a tecdo lo gue la
causa y a sus efectos en los individuos. Jardiel rompe
gon el teatroc de contenide figurativeo, pero no con las
técnicas figurativas y realistas.

La consecucidén de lo inverosimil, ya se ha dicho, se
logra en Jardiel a partir de un método riguroso. Algunos
criticos =-Garcia Pavén, Ruiz Rambn, Ariza Viguera- hacen
sindnimo del teatro de 1lo inverosimil de Jardiel, del
teatro absurdo (teniendo en cuenta el significade gue
para =1 autor tiene el término), al Teatro del Absurdo;
pero no lo hacen por encontrar en las obras de Jardiel
las caracteristicas de este dltimo, sino por desconocer,
como demuestran, los elementos propios de las cbras del
absurdo. Estos criticos, pues, confunden Teatro del
Absurdo con teatro absurde o de lo absurdo.

Este teatro absurdc es bien distinto del Teatro del
Absurdo, pues, como ya se ha sehalado mds arriba, cuando
altera la realidad, lo hace manteniendo la 1légica. Por
ello, estos criticos cuestionados crean un teérmino, a
todas luces contradictorio, para definir los mecanismos
empleados por Jardiel {y mas adelante por otros
dramaturgos, como Miguel Mihura): el absurde légico.
Garcia Pavén (art. cit.) es guien realiza un estudio mas
rigurosc de este mecanismo. Comienza definiendeo la forma

de hacer del teatro cémico tradicicnal como una operacién
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matemdtica, en la gue "si la base o planteamiento era de
cinco mas cinco igual diez, podiamos estar seguros de que
a lo largo de la pileza se continuaria con un resultado
correcto" (11). En las obras escritas bajo la norma del
absurdeo légicec, sus autores parten de un absurdo, de un
hecha increible (en Eloisa... el absurdo inicial es la
atraccién de una mujer por un asesinc, precisamente por
existir 1la posibilidad de gque la mate; en Cuatro

corazZones... es la invencidén de las sales que producen la

inmortalidad)

¥y lejos de esquivarlo ecome hubiera hecho el
humorista tradicional y figurativo, se empefan
en agotarlec a fuerza de ingenio. En hacer una
serie de absurdes concatenados. En hacer un
tupide tejido de absurdo (12).

Esa serie de absurdos concatenados de la gque habla
Garcia Pavén, se extiende a lo largo de una trama bien
definida; las células de l¢ absurdo son expresadas por
medio de acciones regidas por la razén, tanto en su
representacidén como en su formulacidn.

Jardiel fue una innovador, gue dio pascs importantes
para 21 alejamiento del teatro de las formas naturalistas
y realistas. Pero ha quedade demostrado gue sus ocbras no

se acoplan a las caracteristicas del Teatre del Absurdo,

(11) Francisco Garcia Pavén: art. cit., p. 89.

(12) Ibid., p. 90.
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por lo gue no se encuentra entre los dramaturgocs de este
tipo de teatro.

La formula del absurdo légicec empleada por Jardiel
puede ser considerada como un interesante antecedente del
Teatro del Absurdo, como un intento importante por
separarse de las formas dramdticas clasicas; aungue por
un camino distinte, pues, comc ya lo hemos expresado
repetidas veces, el teatro de lo inverosimil de Jardiel
busca su materia poética en lo fantdstico, en tanto que
el Teatro del Absurdo la busca en la subjetividad del

hombre.
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CONCLUSIQONES

Algunos de los criticos gue estudian y comentan la
obra dramdtica de Enrique Jardiel Poncela sefialan a este
autor como parte del fenémeno del Teatro del Absurdo, vy
algunos lo llegan a considerar su iniciador en Espafa.
Con ello el teatro de Jardiel se adelantaria en un gran
nimerc de afios a la obra gque es considerada como la
inciadora de este tipo de tratamiento de la dramaturgia:
La cantante calva, de Eugéne Ionesco, pues una de las
obras mas representativas del idioclecto de Jardiel,
Cuatro corazones con frenc y marcha atras, fue estrenada
en 1936, en tanto que la de Ionesco lo fue en 1350, Pero
al precisar los elementos propiocs del Teatro del aAbsurdo
y enfrentarlos a las obras escogidas de Jardiel (Eloisa
esta debajo de un almendro y Cuatro corazones con freno y
marcha atras), la inclusién de este autor entre los

dramaturgos del absurdo resulta inexacta.
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El concepto del término "absurdo" es en el Teatro
del Absurdo distinte al +tradicional (gue comparte
Jardiel), pues no se refiere (nicamente a lo ildgico e
incongruente, sinc que define también el sentimiento de
angustia que genera en el hombre el resquebrajamiento de
las bases éticas y religiosas gque le servian de sustento
anteriormente. El términc también abarca al hombre dgue
tiene conciencia de su situacién y el trabajo artistico
que describe esa angustia.

Esta concepcidén del absurde ha sido definida por
Camus en El mitoc de Sisifo, y tiene sus bases en las
ideas filosdficas de Nietzsche, Kierkegaard, Husserl vy
Sartre, y en los intentos literarios de Dostoievski,
Proust y los surrealistas.

El Teatro del Absurdo hereda este significado del
absurdo y numerosas técnicas, de fuentes tan disimiles
como las tradiciones circenses de los payasos Y
prestidigitadores, las actuaciones de los mimos y obras
que significaron una revolucién en su época, como es el
caso de Ubu roi de Alfred Jarry.

El tema del Teatroc del Absurdo, que condiciona su
forma, es la wvisidon particular del autor con respecto a
la realidad del hombre. La materia poética de Jardiel no
es la realidad interior del hombre, su subjetividad.
Tampoco es su obra la descripcién de la realidad exterior
Yy objetiva, come lo es la dramatica tradicional. La

mayoria de las obras de Jardiel son un intento por lograr
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su sentido particular del teatro, su concepto de la
dramaturgia, gue 21 llamaria teatro de lo inverosimil. Su
teatro busca el sentido de ficecién que, a su juicie, debe
tener toda representacion dramatica, haciendo que las
situaciones se aparten en lo posible de 1la realidad
cotidiana para alimentarse de lo inverosimil, lo
fantastico, lo increible.

La obra del absurdo estda formada por imdgenes gue se
producen de manera simultdnea en la mente del dramaturgo,
peroc gue, para efectos de representacion, se fragmentan y
extienden en el espacio temporal. En las obras de Jardiel
el espectador intuye gue las imdgenes han aparecide en 1la
mente de su autor de acuerdo con su posicidén en la trama,
en la relacién causa-efecto.

El tiempo interior estd tradicionalmente concebido
en las obras de Jardiel. Las acciones siguen un ajustado
orden temporal, siguiendo el orden de una historia
tradicionalmente concebida. Para las obras del absurdo el
tiempa carece de importancia, asi como tampoco se
pretende mostrar una historia, de modo gque las acciones
se presentan inconexas y carentes de sentido.

En las obras del absurde los personajes se
manifiestan ajencos a las circunstancias accidentales de
posicidén social o contexteo histérico. En las obras de
Jardiel se sefialan lugar y momento histérico, como datos
importantes para comprender las situaciones; de igual

medo los personajes pertenecen a distintos estrates
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sociales, pues se marca la diferencia entre las personas
de clase alta (gue son por lo general los protagonistas)
con los criados y otras personas gue ganan salario
(maestros, médicos, choferes, etc.). También estan
construidos con profundidad psicolégica, tiene pasados
gue son relevantes para la historia.

La empatia con los persconajes, gue en el Teatro del
Absurdo queda imposikilitada por la incomprensibilidad de
las acclones, es potenciada en las obras de Jardiel por
la profundidad de 1los personajes y por los momentos
llamados "poéticos" por su autor, en los que estos
persconajes dan rienda suelta a sus sentimientos.

Jardiel coincide con los dramaturgos del absurdo en
la concepcidén de la mutabilidad de 1la naturaleza del
hombre, al mestrar a sus personajes a través de un
pluriperspectivismo.

El uso gue hace Jardiel de misterios en sus obras
apela constantemente a la razén del espectador, en tanto
que los autores del absurdo la exilian de sus
representaciones.

El lenguaje es cuestionado en las obras del absurdo
per encontrar sus autores dificultad en la comunicacién.
Jardiel no pone en duda la capacidad de expresién del
lenguaje. Aungue emplea mecanismos propios del Teatro del
Absurdo en algunos dialogos, el sentido de estos no es el
mismo; pues aungue comparten la forma, en su ceontenido

los dialogos de Jardiel vuelven a la légica debido a las
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explicaciones gque se dan antes o después de los mismos,
que terminan siendo fUnicamente excentricidades de los
personajes.

Un aspecto en el gque Jardiel si emplea una férmula
utilizada en una obra del absurdo (Las sillas de Icnesco)
es &l decorado del primer acto de Eloisa..., al gue hace
parte de la descripcién de los personajes; es decir, que
lo "hace hablar", como pretendia Ionesco en la también
proliferacién de objetos de su cobra sefialada.

Comoc se ha wisto, Jardiel apenas comparte con el
Teatro del Absurdo alguneos slementos (la percepcién de la
mutabilidad del hombre, la escenografia de un acto de
apenas una de sus comedias y los dialegos gue muestran
aparente ilogicidad en su forma pero cuyc contenide los
vuelve a la légica) gque no son suficientes come para
incluir su obra dramdtica entre las obras del Absurdo.
Las obras de este autor se mueven dentro de un absurdo
distinte del manejado por los autores del Teatro del
Absurdo; un absurdo sinénimo de imposible, de
inverosimil, perc muy ligado a la razon ausente en la
conceptualizacioéon gue Camus hizo del término. El1 teatro
de Jardiel no es, entonces, Teatro del Absurdo, sino

teatro de lo inverosimil, del absurdo légico.
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