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RESUMEN

A finales de 1896, se estrend El seiior feudal, un drama social compuesto por Joaquin
Dicenta, que acab6 olvidado por la apabullante acogida de Juan José (1895), su predece-
sor. Este articulo aborda las principales transformaciones que ha experimentado la obra en
su transmision textual, tanto las variantes de autor como los accidentes de la copia, en base
a los dos manuscritos conservados y la editio princeps. Un estudio de este tipo permite ob-
tener un retrato mas fidedigno del escritor y entender mejor su proceso creativo, ademas de
llenar algunas de las lagunas que rodean a esta obra ignorada por gran parte de la critica.

PALABRAS CLAVE: Joaquin Dicenta; El sefior feudal; drama social; critica textual; va-
riantes
ABSTRACT

At the end of 1896, EI sefior feudal was performed for the first time. Joaquin Dicenta
wrote this social drama, which was forgotten due to the overwhelming reception of the

previous play: Juan José (1895). This article deals with the main changes in El sefior feudal
in its textual transmission, both the author’s variants and the mistakes inserted in the copy,
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146 MANUEL JAVIER MUNOZ ALVAREZ

based on the two manuscripts conserved and the editio princeps. This sort of study allows
for a more reliable portrait of the writer and a better understanding of his creative process.
In addition, it also fills some of the gaps that surround this play that has been overlooked by
the vast majority of critics.

KEYworbDSs: Joaquin Dicenta; El sefior feudal; social drama; textual criticism; variants

No cabe duda de que una de las figuras mas singulares de la bohemia madrilefia de fi-
nales del siglo x1x fue la de Joaquin Dicenta'. El escritor bilbilitano cultivé todos los gé-
neros a lo largo de su prolifica trayectoria, pero su nombre ha pasado a nuestra historia li-
teraria por haber desempefiado un papel importante en la aclimatacién de un movimiento
teatral que en ese momento histdrico estaba triunfando en las tablas europeas: el drama so-
cial®. Esta corriente se caracterizaba, en sentido amplio, por convertir en materia teatral la
lucha de clases (TORRENTE BALLESTER, 1957: 60). Su adaptacion espafiola ofrecia al-
gunas peculiaridades, como «la incorporacién complementaria de contenidos melodramati-
cos o sentimentales» (FERNANDEZ INSUELA, 1997: 16-17) en la presentacion del con-
flicto. Por eso «el choque de clases, cada una con su problematica socioecondmica es, en
realidad, menos un choque de clases, stricto sensu, que un choque de personas morales»
(RUIZ RAMON, 2011: 363).

Dicenta se convirtié en el buque insignia de este nuevo subgénero con tan solo cuatro
titulos: Juan José (1895), El sefior feudal (1896), Aurora (1902) y Daniel (1907). Segtin
McGrath (2004: 236), estos dramas protagonizados por las verdaderas victimas de la socie-
dad constituyeron la aportacién mds valiosa de Dicenta al panorama teatral. En contra de la
postura tradicionalmente aceptada, Peral Vega (2008: 70) ha especificado «que Juan José
y Aurora pueden ser considerados meros melodramas en los que late, al fondo, la confron-
tacion social entre clases, frente a El sefior feudal y Daniel, estos si dramas sociales en el
sentido estricto del término, por cuanto la denuncia explicita de la injusticia que media en-
tre estratos diversos de la sociedad soporta, de principio a fin, el conflicto dramatico». Por
su parte, Paco de Moya (1971-1972: 142) ha defendido que El seior feudal, ademds de un
drama social, podria clasificarse perfectamente dentro de otro subgénero teatral en boga du-
rante el periodo de entresiglos: el drama rural. A pesar de que uno y otro persiguieran dis-
tintas intenciones, algunas veces sus caminos se entrecruzaron, como bien demuestran la
obra que se analiza y El labrador de mds aire (1937), de Miguel Herndndez.

En este articulo analizaré las transformaciones que El sefior feudal® ha experimentado
en su transmision, tanto las variantes motivadas por la voluntad del autor como aquellos

' Rios Carratald (2019: 267-280) ha estudiado la reputacién que el bilbilitano consigui6 labrarse en su época,

sefialando las variadas reacciones que su controvertida personalidad suscité entre sus coetdneos, algunos de los
cuales lo consideraron una «calamidad nacional».

2 La critica especializada ha empleado, con mayor o menor acierto, una gran variedad de marbetes para
denominar esta corriente teatral. Ademas de la referida, se han utilizado «drama socialista», «drama realista» o
«drama naturalista» (GIES, 1996: 42).

3 A diferencia de Juan José, El seiior feudal fue acogido con tibieza. José Martinez Ruiz manifest su de-
cepcidn en estos términos: «No hay grandiosidad, vigor, en la obra. Es una obra escrita deprisa, sin observacion
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accidentes ocasionados durante la copia. Me he centrado en esta comparacién debido a la
importancia de Dicenta y a la poca atencién concedida por los especialistas de su obra. Las
investigaciones concernientes al drama son escasas si se compara su nimero con el de los
trabajos dedicados a Juan José. No es de extrafiar que siga habiendo aspectos apenas estu-
diados por la critica. Ademads, un anélisis de este tipo contribuye a comprobar la evolucién
del proceso creativo de un autor y, por lo tanto, a entender desde otra perspectiva las idio-
sincrasias de su imaginario y de su estilo.

En este caso, he decidido cotejar tres versiones distintas de El sefior feudal, todas de
1896: el manuscrito de la Biblioteca del Instituto del Teatro de Barcelona (desde ahora lo
llamaré A), el manuscrito de la Biblioteca Nacional (B) y la editio princeps publicada en
Madrid (C)*. En un futuro compararé C con el resto de las ediciones impresas. Ahora voy
a reconstruir la historia de la transmisién de cada uno de los textos y la examinatio de las
principales variantes, con el objeto de intentar explicar las razones que condujeron al autor
a cambiar pasajes muy concretos de su pieza dramatica.

En la fontes criticae, la fase inicial de la recensio, descubri que la prensa decimoné-
nica habia registrado por entero el proceso de escritura de El sefior feudal hasta su estreno
la noche del 2 de diciembre de 1896 en el Teatro de la Comedia de Madrid®, lo que de-
muestra que el publico aguardé con expectacion al heredero de Juan José. En lineas gene-
rales, puede decirse que el 10 de julio de 1896 Dicenta habia proyectado escribir El sefior
feudal para el actor y director Emilio Mario (FILEMON, 1896: 2). Tres meses después, en

ninguna de la realidad, para salir del paso y cobrar unos cuartos» (ap. RIOS CARRATALA, 2019: 271). Garcia
Pavoén cree que «el tenue dibujo del artista [en Juan José] ha sido sustituido por el tiralineas del artesano [en El se-
fior feudal]» (1962: 50-51). A mi parecer, el éxito descomunal de su predecesora ha ensombrecido las virtudes de
El seiior feudal. Luis Gabaldén (1896: 7) hizo notar en su resefia lo odioso de las comparaciones: «Que la obra no
es un Juan José, dicen. {Naturalmente! ;Cémo ha de serlo, si el ambiente en que se mueven los personajes de El
seiior feudal es distinto, si sus pasiones, si sus sentimientos son otros, si es otra la tendencia y el procedimiento?».
Con todo, Dicenta estaba menos familiarizado con el campo que con la ciudad (HALL, 1952: 59); opinién similar
a la de Martinez Ruiz, que criticaba a Dicenta por haber hecho coincidir en El sefior feudal la trilla con la vendi-
mia (ap. PEREZ DE LA DEHESA, 1970: 29).

4 Para evitar incluir informacién innecesaria, aclaro que las citas de El sefior feudal que a partir de ahora
haga se corresponderdn con A, By C, debidamente citados en la bibliograffa. Por este motivo, cada vez que las
mencione incluiré la letra en la referencia y, en el caso de A y B, el nimero de la hoja y, en el caso de C, el nimero
de la pagina. Asimismo, apuntalo que las citas reproducen fielmente los originales, conservando la particular foné-
tica de los personajes y los errores gramaticales y ortograficos presentes en las tres redacciones.

5 Aspecto concienzudamente estudiado en Mufioz Alvarez (2018: 12-21), donde también se recogen las re-
sefias del estreno, las noticias sobre las siguientes representaciones y las ediciones publicadas. La ultima represen-
tacion documentada tuvo lugar en Madrid, en el salon de actos del Instituto Municipal de Educacion, el 21 de no-
viembre de 1963 («El seiior feudal, de Joaquin Dicenta, en el Aula de Teatro», 1963: 82). He hallado el programa
de la funcion, donde se indica que fue una lectura dramatizada dirigida por el actor y director Modesto Higueras.
Se trataba de la cuarta sesion del ciclo «inquietud social», dirigido por el escritor Alfredo Marquerie. En la sinop-
sis se expresa que «su mayor popularidad la alcanzé [Joaquin Dicenta] con Juan José, que no es, como durante
mucho tiempo se pretendid, una pieza de inquietud social, ni mucho menos, una requisitoria politica, sino simple-
mente un drama de celos de tipo realista trasladado, eso si, a un ambiente y a unos personajes de humilde extrac-
cién. En cambio no cabe duda de que este autor fue en Espafia un auténtico precursor de la angustia social llevada
al teatro con la obra titulada El sefior feudal». Para consultar el panfleto, actidase al siguiente enlace: <https://cutt.
ly/khc1Jg0> [Consulta: 1/9/2020].
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torno al 3 de octubre, el autor ya habria concluido el primer acto de la obra y se encontraria
rematando el segundo (ESE, 1896: 1). Unos pocos dias mds tarde, solo tenfa que escribir
las dltimas escenas del drama («Noticias y sucesos», 1896: 2). El 17 de noviembre habria
concluido la obra («Noticias de espectaculos», 1896: 3).

En este periodo tuvo que componerse A, el manuscrito autégrafo®. Tras un examen su-
perficial, puede decirse que se encuentra en buen estado. Contiene numerosas tachaduras
y enmiendas, estd encuadernado en piel de color granate, y decorado con unas orlas ama-
rillas en portada y contraportada y con motivos florales, también en amarillo, en el lomo.
Tiene 133 hojas, escritas por el recto y el vuelto, aunque en ciertas partes solamente por el
recto. Simoén Palmer (1979: 61) indica que A acabd en posesion de Juan de la Parra, del que
no he obtenido informacién alguna; al menos acerca de ningin Juan de la Parra que guar-
dara conexién con Dicenta. Una anotacién en 1v firmada por una mano extrafia a la del au-
tor me ha hecho pensar que pudiera tratarse de un error de la catalogadora: la caligrafia es
descuidada y a priori parece firmada por un hombre llamado asi; sin embargo, una lectura
minuciosa revela que el auténtico firmante es el escritor José Jurado de la Parra. Se desco-
nocen las causas reales por las que se hizo con el manuscrito, pero bien pudiera deberse a la
larga amistad que lo unia a Dicenta. No olvidemos que Jurado de la Parra le habia dedicado
su ensayo dramadtico Sinceridad y que posteriormente colabor6 con €l en la revista Germi-
nal (CHIACHIO PELAEZ, 2009: 186), demostrando la existencia de un trato estrecho entre
ambos escritores.

En la referida anotacion, Jurado de la Parra cede su manuscrito a Narciso Diaz de Esco-
var («transmito este autégrafo, para su famosa coleccién, al ilustre escritor N. Diaz de Es-
covar»). Como no esta fechada, no puedo precisar cuando pasé a formar parte del archivo
del bibli6filo malaguefio. De lo que si hay constancia es de que El sefior feudal estuvo en
poder de Diaz de Escovar al menos desde 1915, porque, hablando de su biblioteca, Solar y
Taboada afirmé que «en la seccién de Teatros, posee originales de escritores antiguos [...],
que se mezclan con los borradores de las obras mas aplaudidas del teatro contemporaneo,
como [...] El sefior feudal, de Dicenta» (1915: 19-20).

Tras la muerte de Diaz de Escovar, en mayo de 1935, su sobrino Joaquin Maria Diaz
Serrano se convirtié en el heredero de su archivo, inicidndose «una etapa de dispersion del
material, con la venta de muchos documentos» (GUTIERREZ, 2010). Uno de los textos
vendidos pudiera ser A, que entonces pasé a formar parte de la coleccién de Arturo Sedd,
como consta en la cédula de catalogacion del manuscrito. Tampoco se menciona la fecha en
que fue transmitido; debié ocurrir entre 1935 y 1954, momento en que la Caja de Ahorros
Provincial de Malaga se quedé con los fondos conservados del archivo de Diaz de Escovar.
En el afio 1968, la Diputacion de Barcelona adquirié todos los documentos de la coleccion
de Arturo Sedé y los traslad6 al Palau Giiell. Actualmente, pertenecen al Centro de Docu-
mentacién y Museo de las Artes Escénicas del Instituto del Teatro (CORTES, 2009: 13).

© Asi consta en la ficha catalogréfica de la coleccién de Arturo Sedd. Vid. la direccién que a continuacién
enlazo: <http://www.cdmae.cat/sedo/imgtitulos/063/P0001023.gif> [Consulta 1/9/2020].
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B también se encuentra en buen estado. Tiene 150 hojas escritas por recto y vuelto, y
estd encuadernado en piel de color negro con motas amarillas. La disparidad caligrafica
evidencia que varias manos intervinieron en su redaccién, ademas de las del propio Di-
centa. En la pdgina web de la Biblioteca Nacional, B estd fechado alrededor de 1896. Segu-
ramente la copia se hiciera antes del dia del estreno; es muy probable que durante octubre
y/o noviembre, ya que a principios de octubre El sefior feudal fue anunciado como una de
las novedades de la cartelera del Teatro de la Comedia y a mediados de noviembre la com-
paiifa de Emilio Mario se encontraba inmersa en los ensayos del drama (MUNOZ ALVA-
REZ, 2018: 13). Considero interesante resaltar que el manuscrito estd sellado por la enti-
dad teatral: el sello aparece en los rectos de las cinco primeras hojas de cada acto. Por todo
ello, creo que B habria de servir a alguno de los actores del estreno como libreto de trabajo
para construir su personaje.

C es un volumen en octavo, en consonancia con la tradicién decimondnica, que ha-
bia roto con la vieja costumbre de imprimir las obras dramaticas en cuarto (COTARELO Y
MORI, 1928: 121-122). El libro tiene 79 péaginas y su impresion se realizé en Regino Ve-
lasco, en Madrid. La edicién corrié a cargo de la Administracién Lirico-Dramatica de Hijos
de Eduardo Hidalgo’, cuyos comisionados fueron quienes se encargaron de conceder o ne-
gar el permiso de representacion y el cobro de los derechos de propiedad. En la Gaceta de
Madrid, de fecha 22 de enero de 1898, se public6 la relacion de obras inscritas en el Regis-
tro general de la propiedad intelectual durante el primer trimestre del afio 1897, y entre los
titulos publicados figuraba El seiior feudal, con el nimero 21466.

La princeps estd fechada en 1896; tuvo que editarse inmediatamente después del estreno.
Llegados a este punto, quiero subrayar el contraste entre la gran cantidad de informacién so-
bre las representaciones del drama y la ausencia de cobertura medidtica de las ediciones, lo
que dificulta reconstruir la transmisién del texto. No he hallado en la prensa ningtin anun-
cio sobre la venta del libro, pero el 5 de diciembre ya podia adquirirse en las librerias: Mar-
tinez Ruiz relaté un encuentro con Miguel de Unamuno en la libreria Fernando Fe, acaecido
tal dia, en el que el bilbaino cogié con desprecio un ejemplar del drama (ap. PEREZ DE LA
DEHESA, 1970: 28-29). Como en C, 3 se menciona el estreno en el Teatro de la Comedia, lo
mas plausible es sostener que la obra fuera distribuida entre los dias 3 y 4 de diciembre.

Terminada la historia de la transmision textual, analizaré las variantes mads significati-
vas de las tres versiones estudiadas y las posibles razones que las motivaron, basindome en
el material extraido de la collatio codicum. Cuando compare fragmentos de A, By C, mar-
caré en cursiva los pasajes que han sufrido transmutaciones, sean adiciones u omisiones.
Reproduzco también las tachaduras de los manuscritos, excepto en aquellos casos en que se
extiendan largos periodos, en pro de la legibilidad.

7 El comercio de las obras teatrales estuvo monopolizado a lo largo del siglo x1x por una serie de entidades

que en su mayoria fueron absorbidas por la Sociedad de Autores Dramdticos. En el caso de la que nos ocupa, la
Administracién Lirico-Dramatica fue fundada en 1868 por Eduardo Hidalgo, quien la dirigié hasta su fallecimiento
el 7 de marzo de 1896, momento en el que pasé a manos de su descendencia (COTARELO Y MORI, 1928: 131).
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De la confrontacién de los tres textos puede deducirse que tanto la primera edicidn
como B proceden de A. No obstante, se aprecia un nimero considerable de cambios. La ma-
yoria carece de valor; se trata de sustituciones 1éxicas que no alteran el sentido global de la
obra: «trebaje» (C, 12) por «trabaje» (A, 8r; B, 10r) o «distraicién» (C, 50) por «distracién»
(A, 69v; B, 91v). De esta forma el didlogo de los campesinos se empapa de coloquialismos
en C.

Me parece interesante que algunas voces de A, sustituidas en B, se mantuvieran en
C: «arrematao» (A, 54v; C, 44) frente a «rematao» (B, 78v), «prencipales» (A, 57r; C, 46)
frente a «principales» (B, 81v), «compaeciendo» (A, 57r; C, 46) frente a «compadeciendo»
(B, 82r) o «dequivocarme» (A, 59r; C, 47) frente a «equivocarme» (B, 84r). Esto refuerza la
idea de que C se copi6 directamente del autografo.

Las abundantes correcciones de B realizadas, probablemente, en el momento de la co-
pia, tachones de los copistas que vendrian a subsanar de manera inmediata errores causados
por descuidos, avalan la redaccion de esta version sobre el autdgrafo. Asi, una lectura apre-
surada de A originaria confusiones y omisiones de palabras en B, verbigracia: «;También a
ti te parece mal lo que he dicho hecho?» (47v), «no lo estaba entonces tampoco entonces»
(51v) o «que toda aquella tirantez riqueza tirantez de muisculos» (53v-54r).

Con respecto a las variantes significativas, me gustaria comentar que un primer grupo
atafien al texto extraliterario. Me resulta extrafio que se hayan suprimido en B, el supuesto
libreto de ensayo, casi todas las referencias didascélicas, puesto que estas habrian facili-
tado la mise-en-scéne. Salvo el dramatis personae y la marcacién de los actos y las esce-
nas, junto con el nombre de los personajes que en ellas intervienen, no aparecen en B las in-
troducciones escénicas ni las acotaciones de A y C. La ausencia del texto secundario podria
explicarse acudiendo a la figura del director de escena, en este caso, Emilio Mario: tal vez
él diera presencialmente a los actores las instrucciones concernientes a su comportamiento
corporal, a la utileria y al decorado; puede que €l si trabajara con un libreto que contuviera
las notas preliminares e interliminares; a lo mejor ese libreto fue A.

Por su parte, las referencias al paratexto en A y C presentan divergencias mds o menos
notables. La introduccién escénica que abre el ultimo acto es la que ha sufrido méas cambios
en C, y apenas tiene que ver con su original:
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El teatro representa la bodega de la casa
de labor; puerta grande de una sola hoja e
imitando madera claveteada al fondo; esta
puerta que estard abierta al comienzo de la
representacion tendrd un gran cerro de hie-
rro por la parte de adentro. El techo de la
decoracién serd abovedado imitando piedra.
Una rompiente a la derecha y otra a la iz-
quierda; los bastidores y el fondo imitardn
lienzos de pared en los que habrd empotra-
dos barriles, cubas, etc.

También a la entrada de las rompientes y fi-
gurando continuar a lo largo de la galeria se
verdn cubas y barriles.

En el centro de la escena pero a la izquierda
para que pueda ser bien vista del publico se
verd la boca de una gran cuba que supone
estar empotrada en el suelo. Esta boca serda
de madera cefiida por un aro de hierro, se-
mejante en todo a la descrita en el acto pri-
mero; la boca de la cuba serd practicable.
La escena entrard alumbrada, mitad por la
luz del dia que entra por la puerta de la bo-
dega, mitad por un farol grande emprendido
del techo en el centro de la escena. Esta

El acto comienza a la caida de la tarde.

Al levantarse el telén aparece en escena
Blas sentado encima de un barril vacio, fu-
mando un cigarro, con un jarro de vino a
los pies un pedazo de papel sobre las rodi-
llas y un 14piz en la mano. El tio Juan junto
a la rompiente de la derecha por la que sal-
drédn llevando cada uno de ellos un céntaro
de vino al hombro de Petra los trabajadores
1°y 2° dos trabajadoras; trabajadores 1° y
2°y dos trabajadores mds uno de los cuales
serd un nifio de ocho a diez afios.

Los trabajadores todos irdn descalzos de
pierna y usardn alpargatas de esparto (A,
98r-101r).

Bodega del sefior Roque. Pipas de vino
en varios sitios. En el centro dos barriles
pequeiios, en uno de los que estd sentado
Blas; en el otro hay un farol. Este segundo
barril sirve de mesa a Blas, que, apoyado en
él, saca una cuenta. En primer término de-
recha y casi de frente al publico, se ve una
puerta pequefia, y, abierta esta, permite ver
la boca de la cuba descrita en el acto pri-
mero. La escena estd alumbrada por el farol
que tiene Blas y por otro que hay colgado
de una viga (C, 65).

La descripcién de A es mucho mds prolija que en C y ademds observamos la posicion
preeminente de la cuba, lugar de la tragedia. Dicenta consideraba este simbolo como un ele-
mento clave de la accion; de hecho, era tal su importancia que lo empleé en otras dos obras
intimamente relacionadas con El sefior feudal: el cuento «El desquite» (1893) y la novela
Los bdrbaros (1912)%. En las tres composiciones, la cuba de la bodega representa la explo-

8 Ferndndez Insuela (2003: 2017) se percaté de esta préctica habitual en el autor bilbilitano: «varios de sus
escritos escénicos son la version teatral de un cuento editado previamente o de una novela publicada poco des-
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tacion del campesinado. Del mismo modo que el vino eucaristico se transubstancia en la
sangre de Cristo, la cuba es el recipiente donde la sangre de los labradores se convierte en
el vino que ha de engrosar la riqueza del terrateniente. Asi, en testimonio de Jaime:

Y cuando fui mayor, cuando empecé a comprender lo horrible de nuestra condicién, cuando
en la época del pise de la uva y el trasiego de vino, vefa a mi padre, a mi abuelo, a los herma-
nos de mi padre, a mi mismo, hombres, mujeres, nifios, todos ennegrecidos por el sol, untados
de mosto, sudosos, jadeantes, con la espalda encorvada, los muisculos contraidos, temblorosas
las piernas y la cdntara de vino sobre los lomos, llegar a aquella cuba enorme y vaciar en ella
las cantaras y volver con otras y vaciarlas otra vez, sin que la cuba dijese nunca ‘jbasta!’ siem-
pre insaciable, con la boca abierta, como si no tuviese fondo, entonces encontraba monstruoso,
inicuo, que todo aquel trabajo, que toda aquella tirantez de musculos y aquel sudor de hombres
fuesen para uno solo, y aumentaba mi odio y sentfa una angustia infinita, mezclada con un abo-
rrecimiento salvaje, y me parecia que el liquido que humeaba y burbujeaba en aquel abismo arti-
ficial, liquido de color de sangre, era la sangre de todos los mios esprimida alli, estrujada alli sin
compasion, en provecho de una raza entera de propietarios. (C, 31)

Muchos estudiosos han notado que, tradicionalmente, el vino, en especial el vino rojo,
ha simbolizado la sangre y el sacrificio (CHEVALIER Y GHEERBRANT, 1986: 1072;
CIRLOT, 1987: 464). En este caso, el término sacrificio no debe entenderse como una
«ofrenda a una deidad en sefial de homenaje o expiacién», sino como «peligro o trabajo
graves a que se somete una persona»’. La cuba, ademds, se halla en el suelo, como si fuera
un sepulcro o una abertura que comunica con el infierno.

Quizéds otro aspecto destacable sea la traslacion a la izquierda de numerosas entradas
y salidas de los personajes que originariamente sucedian por el «fondo». Son variantes del
tipo «entran por el fondo el tio Juan y los trabajadores 1°y 2° (A, 48v) por «entran por la
primera puerta izquierda el tio juan y los Trabajadores 1.°y 2.° (C, 39), «Petra ayuda a
Blas a coger el serén y sale con €l por la puerta del fondo» (A, 64r) por «cogen entre los dos
el ser6n y vanse con €l por la primera izquierda» (C, 48), o «se dirige al fondo por donde
entra Blas» (A, 141r) por «se dirige hacia la primera izquierda por donde entra Blas» (C,
73). Tan solo he encontrado en la edicién impresa una tinica excepcion a esto, tal vez un
error: al final de la segunda escena del segundo acto se dice que «entra Blas por el fondo,
donde se detiene» (C, 43).

Cabria conjeturar que la arquitectura del Teatro de la Comedia no permitiese entrar y
salir por el fondo. Sancha Ferndndez (2015: 1639-1682) ha recogido la memoria y la do-
cumentacion gréfica del expediente de licencia de obras de dicho inmueble, localizado en
los archivos de la Villa de Madrid. En los planos originales de 1874, al fondo del escenario
del coliseo existia una comunicacién —de pequefias dimensiones, tal vez una puerta— con
la Casa n.° 9 de la calle de la Gorguera. En la memoria se indica que dicha casa se afiadiria
para el servicio del teatro, pero no se cita la fecha exacta en que se adquiri6 el inmueble. Su

pués». Para una vision mds precisa acerca de la relacién genética entre «El desquite», El seiior feudal y Los bdrba-
ros, vid. Mufioz Alvarez (2020: 141-162).
Definiciones tomadas del Diccionario de la lengua espariola.
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propietario, Silverio Lépez Larrainza, solicité al ayuntamiento de Madrid el 24 de febrero
de 1873 la licencia para el derribo, valla y construccién de la referida casa (SANCHA FER-
NANDEZ, 2015: 1677). En los planos de 1874, de Agustin Ortiz de Villajos, ya aparece
una comunicacion del escenario con la vivienda, por lo que lo més 16gico es suponer que en
1874 ya se tuvieran derechos sobre ella (SANCHA FERNANDEZ, 2015: 1662-1669).

Por otra parte, la memoria tampoco revela la auténtica funcién de la casa. El habitaculo
bien pudiera haber servido para la entrada y salida de los actores, bien para otro fin. De he-
cho, en el plano de la planta baja (SANCHA FERNANDEZ, 2015: 1664) habia en los la-
terales del escenario unas dependencias —un patio cubierto y una escalera, a la izquierda;
otro patio cubierto y un cuarto, a la derecha— que podrian haber sido utilizadas por el re-
parto para salir a escena. Los accesos de estos espacios eran mucho mas amplios y cémodos
que el del fondo. Otra posible explicacién, mucho mas sencilla, serfa la adecuacién de las
entradas y salidas de los personajes a la distribucién del decorado.

Asimismo, en A hay unas pocas acotaciones sonoras o auditivas que no han sobrevivido
en C, como, por ejemplo, Petra «cantando con aire de jota» una cancioncilla'® o «golpeando
al caballo con un latigo» (A, 3r). Por lo general, el esfuerzo descriptivo es mayor en el ma-
nuscrito autégrafo que en la edicién impresa. Puede que, al no poseer las referencias concre-
tas del lugar de la representacion, Dicenta fuera deliberadamente explicito en este aspecto.

Otro conjunto de variantes lo forman aquellas intervenciones en ambos manuscritos
que fueron eliminadas en C con el objeto de atenuar el melodramatismo de ciertos momen-
tos redundantes, que nada aportaban ni a la trama social ni a la sentimental. Su arraigo con
los temas recurrentes del teatro aurisecular —honor, celos y venganza—, que tanto satisfa-
cian al publico mayoritario, vendria a explicar el caracter efectista del drama social. Este
pasaje tachado en A y, por consiguiente, omitido en las demas versiones del drama se re-
creaba en el infortunio econdémico y familiar del Marqués de Atienza, cuyo patrimonio ha-
bia pasado a manos del sefior Roque junto con su suerte. Este personaje, dirigiéndose a Ma-
ria, nieta del noble, le decia:

Crea usté que sin mi hubiera llegao enantes la ruina. He sacao de muchos apuros a su padre
de usté. Su mismo abuelo tendria sus bienes en poder de la curia si yo no le hubiera dao lo pre-
ciso... (deteniendo un gesto de Marfa) con un interés claro, que el dinero es pa rentar lo suyo;
pero el caso es que sali6 del aprieto (A, 75v).

10 «Deja td que el sol te tueste / y que te ponga moreno; / tuesta al trigo el sol y el trigo / cuanto mds tostao

mas giieno» (A, 3r). Este canto contribuye a localizar en la geografia la aldea innominada en la que sucede la ac-
cién del drama. Algunos criticos han sefialado que se trata del campo andaluz (MAS FERRER, 1978: 138; MC-
GRATH, 2004: 111-112). Sin embargo, Mufioz Alvarez (2020: 143-144) concluia que eran insuficientes las ra-
zones intrinsecas que pudieran sustentar tal postura. En cambio, su parentesco con Los bdrbaros si que podria
justificar la localizacién en Andalucia: Dicenta ubic6 el pueblo ficticio de la novela, Mérina o Merina, en dicha co-
munidad. Con la luz arrojada por A, manteniendo la hipétesis de la aldea andaluza, la accién podria circunscribirse
a la Alta Andalucia; si bien es sabido que la jota ha arraigado en buena parte de nuestro pais. Cualquier afirmacion
tajante a este respecto es muy arriesgada, en virtud de la debilidad de las pruebas con que se opera. La modalidad
lingiifstica de los personajes tampoco es concluyente; en los dramas rurales la forma de hablar de los personajes
solo demuestra su adscripcién a un nivel sociocultural bajo (PACO DE MOYA, 1971-1972: 143).

EPOS, XXXVII (2021) pdgs. 145-163

3as_Autor_EPOS_XXXVII_2021.indd 153 20/12/21 9:44



154 MANUEL JAVIER MUNOZ ALVAREZ

Una extensa conversacién mantenida por Jaime y Maria en A, totalmente tachada, de-
jaba entrever en esta primera version el afecto del maquinista por la marquesa, una trama
amorosa secundaria que, en mi opinién, solo servia para desviar al lector/espectador del
conflicto primordial. Por la redaccion cadtica y entrecortada, y por una indicacién escrita
en el margen («0jo»), se hace evidente que Dicenta no habria terminado el didlogo. A conti-
nuacion, reproduzco la parte que me interesa:

Jaime.— Es natural que usté lo niegue; la repugnancia que le inspira esa boda, porque en negarlo
estaba que en que nadie lo sepa estriba que su sacrificio de usté no resulte inttil porque si no lo
negase seria buena a medias y los dngeles son buenos del todo

Juana'! .- Jaime...

Jaime.—Si es natural que usté lo niegue que con su conducta haga creer a todos y al sefior mar-
qués el primero que quiere a Don Carlos, pero yo... yo que sé hasta qué punto es altivo su cora-
z6n de usté hasta qué punto son delicados sus sentimientos sé que usté no puede quererle, que no
le querrd nunca.

Maria.—Y td por qué me hablas de ese modo! ;Quién te ha dado derecho por tanto. Quiero a
Carlos, ¢lo entiendes?... Por qué no he de quererle yo?

Jaime.—;Por qué? Porque no es posible; porque es mozo vanidoso, vulgar, hijo de un criado de
su padre de usté, no ha podido inspirarle a usté mds que indiferencia o desprecio.

Maria.—Basta Jaime...!

Jaime.—Nada mds que eso ha podido inspirarle a usté. Cémo voy yo a creer lo contrario, cémo
voy a pensar, a sospechar siquiera otra cosa... Yo valgo mds que €l por mi entendimiento y mi
corazon, ya que no por mi cuna valgo mas que €l y si alguna vez hubiera cruzado por mi cerebro
la idea de ser querido por usté, la hubiese visto a usted tan alta, me hubiera visto yo tan bajo, que
hubiera rechazado semejante idea como una locura. ;Cémo he de creer yo conociéndola a usted,
que €l iba a ser digno de lo que yo no me hubiera atrevido a sofiar siquiera.

Marfa.—Jaime...

Jaime.—No, no crea usted en mis palabras la manifestacion de afectos egoistas, el eco de pasio-
nes que no existen en mi; es la comparacion, es la ldstima, es la verdad lo que me obliga a ha-
blarle y la verdad es que usted se sacrifica por su abuelo (A, 129r-131r).

Al no incluirse en B ni en C, los sentimientos de Jaime se hicieron menos evidentes.
Una charla con Juana constituiria la tnica prueba de ello. En la escena XII del primer acto,
la campesina insinudé que antes su hermano miraba a Marfa «mu fijo, como se mira, como
se debe mirar cuando se quiere mucho; como embelesao, como enamoricao, jvamos!». A lo
que €l respondié que solo la queria «como a una amiga», ese es el inico modo en que po-
dia quererla «mientras no cambie el mundo» (C, 32). Tras estas palabras subyace una idea,
la distancia insalvable que separaba a las clases sociales; asi lo declaraba Jaime de nuevo en
otro parlamento tachado en A, invalidando la posibilidad planteada por Torrente Ballester
(1957:64) de un matrimonio morgandtico entre Jaime y Maria, de haber tenido la obra un
desenlace feliz:

" El autor menciona equivocadamente a Juana.
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jQué estds hablando!... No has oido que

Marfa la sefiorita Maria trene—en—mucho—et

orgulto-otaspreocupaciones—deta—clasea
el hitod

(Qué estds hablando?... {No has oido que la
sefiorita Marfa desprecia a Carlos? ;No se
lo has oido a Petra? ;Por qué te empefias en
negar esto? ;Qué obstinacién es esa tuya?
(Qué quieres decir? (C, 47; B, 85r-85v).

o l - stenui
paraeHaunhombre. desprecia a Carlos; no
lo ha oido Petra de su boca. ;Por qué te em-
pefias en negar esto? ;Qué obstinacién es
esa tuya? ;Qué quieres decir? (A, 60r-61r).

En A y B encontramos también una breve afirmacién de este personaje sobre el pa-
pel que desempefian las mujeres y los hombres en el desquite: «las mujeres a pedir re-
paracién de sus ultrajes; los hombres a darsela ti la voz que reclama justicia yo el brazo
que hiere; cada uno a lo suyo» (A, 140r). Como Juana ha mancillado la honra familiar al
dejarse seducir por Carlos, a Jaime no le queda mds remedio que urdir y ejecutar la ven-
ganza. Forgas Berdet (1983: 46) advierte que «solo la mujer es la culpable del deshonor
masculino y es por ello que Dicenta lanza contra esta sus iras». En este caso, por el con-
trario, Jaime absuelve a su hermana de toda culpa, alegando su credulidad caracteristica:
«jTe absuelve tu ignorancia, como le condena a €l su engafio!» (C, 62).

Otro comentario machista, suprimido en C y presente en A y B, lo pronuncia Blas. Ha-
blando con Jaime sobre las causas por las que Marfa ha aceptado desposarse con el sefio-
rito, alude al caracter interesado de la joven aristécrata, condicién que considera inherente
al género femenino: «jBah!... Ya sabes lo que son las mujeres! Aluego, tamién hay que ver
que Don Carlos tié muncho dinero que la llevard a Madriz a que se luzca. Y entre ser una
personaja en Madriz y una sefiora trond en la aldea habra escogio lo mejor» (A, 112r-113r;
B, 124v).

En boca de Blas, Dicenta efectia en A y B una critica a la institucién del matrimonio,
tema recurrente en su producciéon (MCGRATH, 2004: 237-238). Esta apreciacién desapa-
rece en C, tal vez por su contenido digresivo:
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Los novios son novios; y como se quieren
se buscan y como se buscan se encuentran
y andan por ande puen, por los caminos y
por los sembraos, a la sombra e los drboles
cuando hace sol y a la e las nubes cuando
hace luna y solos se entienden que como
los trigos son altos y los drboles son espe-
sos naide pue saber lo que hablan. Solo que
esto no va pa mal, porque un dia se enteran
los padres y cogen a los chicos y les icen to
erecho y el sifior cura les echa beniciones y
casaos pa siempre y en paz; juera parte de
los regaiios y de las hambres y de las pa-

Los novios son novios; y como se quieren,
se buscan, y como se buscan, se encuentran,
y andan por ande pueen, por los caminos y
por los sembraos, a la sombra de los drboles
cuando hace sol, y a la e las nubes cuando
hace luna, y solos se entienden, que como
los trigos son altos y los drboles son espe-
sos, naide pue saber lo que hablan. Solo que
esto no va pa malo, porque un dia se en-
teran los padres y cogen a los chicos y les
icen: too derecho, y el sefor cura les echa
las beniciones y casaos pa siembre, y en paz
(C, 13-14).

lizas y de lo que sucea dempués de casaos,
que la soga el matrimonio es larga y jcual-
quiera averigua los enreijos que llegard a
tener con el tiempo!... (A, 10v; B, 13r-14r).

No obstante, los cambios mas notables de este conjunto de variantes afectan a la carac-
terizacion de los dos antagonistas: el sefior Roque y su hijo Carlos. Ambos pertenecen a una
clase social denostada por el autor: la burguesia'?. Es evidente la construccién maniqueista
de estos personajes. Dicenta decidi6é prescindir en C de determinados fragmentos que inci-
dian en el cardcter negativo de estos personajes, fragmentos que en nada servian a su de-
sarrollo psicolégico. Asi, para evitar caer en redundancias, eliminé en C unas palabras de
Jaime, presentes en A y B, que insistian en la carencia de escriupulos de Roque:

La sefiorita Maria, el sefior marqués, todos los que vivis en este pedam de tierra dominada
por el sefior Roque estdis a merced suya Nadapodéiste v

a-mﬁ—ei—per-ei—cuci-}ﬁ-fﬁcgﬂa-lc-} Os tiene cogldos no por el cuello por el estomago El dla en
que os neguéis a una orden a un capricho suyo, no os acogotard, os matard de hambre y el ham-
bre es un consejero muy cobarde y muy egoista. Grita yo, yo, yo primero que nada y ante ese
grito cede todo el orgullo, la dignidad, la energia, la honra, se achican, desaparecen, sucumben.

arcas. (A Juana) Td misma, mi hermana, el dnico ser a quien he querido y quiero de veras, eres

esclava suya. Pobre Juana, ;qué seria de ti si €l quisiere!... (Con energia) No; de ti no, que yo es-
toy contigo y soy libre y ti y mi padre podéis reiros del sefior Roque mientras estos brazos hagan
crujir el hierro entre los dientes de una maquina. (A, 61r-63r; B, 85v-86v)

12 Llama la atencién que la imagen que Dicenta ofreci6 de la aristocracia en El sefior feudal no fuera ne-

gativa; al contrario, estuvo marcada por el respeto, la simpatia y la conmiseracién. En un intento por esclarecer
tal circunstancia, la critica ha aducido varias explicaciones como las raices nobiliarias del autor (MAS FERRER,
1978: 146) o su caracter tradicionalista (TORRENTE BALLESTER, 1957: 63).
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Las palabras de Torrente Ballester no pueden ser mds acertadas: los personajes del
drama se estructuran en una piramide, «cuya cuspide ocupa el pobre marqués de Atienza, y
a cuyos lados se agrupan, en correlacion, el Tio Roque y el Tio Juan; Jaime, hijo de Juan,
y Carlos, hijo de Roque; Juana, hermana de Jaime, y Maria, la marquesita» (1957: 126). El
poder de Roque reside en su riqueza, gracias a la cual determina la suerte de sus trabajado-
res. Una réplica de Roque a su hijo, elidida en C, hacia hincapi€ en este aspecto: «;Crees
que cuando yo apetezco algo dejo a lo que me lo han de dar en situacién de decir ‘si 0 no’?
El dia que yo doy la cara en cualquier negocio no hay mas remedio que decir ‘si’. Mientras
tanto no enseflo las cartas. Ahora voy a tirarlas encima de la mesa. Calcula si estaré seguro
de ganar (A, 16v-17r; B, 22v-23r).

Con respecto a Carlos, este actia como un donjudn: embaucador de Juana, va a des-
posarse con la marquesa por conveniencia. Su asesinato en la cuba no es mas que la 16gica
consecuencia de la justicia poética por su conducta reprobable. Al igual que ocurrié con su
padre, en C también se han suprimido fragmentos innecesarios que reiteraban su egoismo.
Sirva de ejemplo una intervencién de Jaime en A y B, acortada en C, donde se referian las
malas practicas del sefiorito:

Si eso es, eso. La mentira, la falsedad, el
acecho perpetuo de la honra para caer so-
bre ella a mansalval... Tarea facil para un
seflorito hecho a saltar de engario en en-
garfio por las callejas de la corte sorprender
a una criatura mujer, a una nifa casi, hecha
a saltar sin otro guia que su instinto por los
pefiascos de la montaiia! Tarea fdcil, para
ese miserable seducirte con sus palabras
dulces, con sus juramentos de amor, con
la elegancia de su traje, con el atractivo
de sus maneras...! Tarea cobarde seguida
sin descanso, sin tregua, con la perseveran-
cia de un apetito que desea satisfacerse...

Y esto un dia y otro a todas horas; y td ino-
cente, sin defensa, sin consejero, sola con
él; y €l al lado tuyo mintiendo y mintiendo
mds, siempre mds, cegdndote con sus men-
tiras, aturdiéndote con sus halagos... hasta
que una noche cualquiera abrié los bra-
z0s y caiste en ellos sin saber siquiera que
cafas!... (con rencor profundo) jQué cana-
lla! (A, 91r-92r; B, 112v-113v).

iS1, eso es, eso! Tarea fécil para ese sefio-
rito, sorprender a una mujer, a una nifia
casi. Tarea cobarde, seguida sin descanso,
sin tregua, con la perseverancia de un ape-
tito que desea satisfacerse... Y esto un dia
y otro, a todas horas, y ti inocente, sin con-
sejero, sin sostén, sin apoyo, sola con €l; y
él al lado tuyo mintiendo y mintiendo mas,
siempre mds, hasta que una noche cual-
quiera abri6 los brazos y caiste en ellos sin
saber siquiera que cafas... jQué canalla!
(Con rencor.) (C, 61).

Caso muy distinto constituye la siguiente serie, compuesta por unas pocas variantes en-
caminadas a rebajar el contenido social del drama; en su mayoria vuelven a ser omisiones
en C de fragmentos que estaban en A y B. Estd claro que Joaquin Dicenta no fue Gerhart
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Hauptmann'3; como muchos otros autores progresistas del momento, su ideologia «respon-

dia mds a motivaciones emocionales o sentimentales que a una meditada elaboracion ted-
rica» (FERNANDEZ INSUELA, 1998: 30). Con todo, estuvo muy comprometido con el
tiempo que le tocé vivir. De hecho, él mismo declaré que la misién del escritor consistia
en «recoger de la realidad palpitante aquellos problemas sombrios, que agitan y corroen a
las modernas sociedades, y presentarlos a los ojos del publico solicitando, con el poderoso
lenguaje del arte, su resolucién y su remedio» (ap. MAS FERRER, 1978: 63). Por medio
de sus escritos —tanto periodisticos como literarios— denunci6 la precariedad de la clase
obrera, e incluso llegé a posicionarse del lado del lumpemproletariado. Por ejemplo, desde
sus inicios literarios Dicenta abordé con actitud critica un problema de gran calado en la so-
ciedad espafiola del periodo finisecular, la prostitucién, «equiparando el burdel a la proble-
matica de la mina, el campo o la fabrica» (JIMENEZ MORALES, 2020: 113).

La reduccién del contenido critico de El sefior feudal en C no fue un intento de elu-
dir la censura administrativa, pues esta llevaba sin operar en el pais desde 1881'*. Ademas,
ninguno de los pasajes eliminados podria considerarse lo suficientemente radical. Ahora
bien, es cierto que el drama fue prohibido, por un motivo que ignoramos, por el alcalde de
Palma (DICENTA, 1897: 1). Me inclino a pensar que todas estas omisiones se debieron,
como en el caso anterior, a un intento por prescindir de todo el contenido que fuera pleo-
nastico y pudiera suponer un paréntesis en el conflicto principal. Ni siquiera cuando Jaime
denunciaba en A y B el trabajo infantil lo hacia de un modo directo: «mira aquel nifio.

13 Lépez Criado sefial6 que «mientras Hauptmann colectiviza la lucha de clases [...], Dicenta la personaliza
o individualiza [...]; mientras los dramas de Hauptmann remiten a un pensamiento revolucionario (de claro sesgo
marxista), los dramas de Dicenta nos arrastran hacia un sentimiento revolucionario; y como principal rasgo dife-
rencial, mientras el teatro de Hauptmann orienta su revolucién (social y teatral) hacia un publico proletariado, Di-
centa se dirige a un publico principalmente burgués» (2011: 1199). Dicenta nunca pertenecié a la Generacion del
98 y en sus escritos oscilé entre el antitradicionalismo y el tradicionalismo (HALL, 1952: 66).

4" Desde el punto de vista juridico, la situacién de la censura en 1896, en nuestro pais, era imprecisa por la
sucesion de normas que contravenian la Constitucién de 1876, entonces en vigor. El Reglamento de Policia de Es-
pectdculos del 2 de agosto de1886, aplicable hasta 1913, citaba la vigencia del Reglamento de Teatros de 28 de
julio de 1852, que en el art. 38 de su capitulo sexto expresaba que «cuando haya de someterse a la censura una
produccidn cualquiera se remitirdn dos ejemplares de ella al expresado Gobernador, y este los pasard al censor».
El Reglamento de Policia de Espectdculos sefialaba también en su parte expositiva que, pese a la vigencia del Re-
glamento de Teatros, muchos de sus preceptos resultaban «deficientes, y mucho mds después de abolida la previa
censura para todas las manifestaciones del pensamiento». Lo cierto es que la Constitucion de 1876, en su art. 13,
determinaba que la ciudadania podia «emitir libremente sus ideas y opiniones, ya de palabra, ya por escrito, va-
liéndose de la imprenta o de otro procedimiento semejante, sin sujecion a la censura previa». A pesar de este man-
dato constitucional, la Real Orden de 27 de febrero de1879 impuso a los gobernadores civiles la obligacién de re-
mitir al Ministerio de la Gobernacién, diez dias antes del estreno, dos ejemplares de cada obra dramdtica, para
precaver ataques a la moral. Dado que esta disposicion era contraria al indicado art. 13, fue derogada por la Real
Orden de 26 de febrero de 1881, porque se entendia que para prevenir esos ataques, en caso de que fueran consti-
tutivos de delitos, ya estarfa la jurisdicciéon competente. En consecuencia, tomaba dos medidas: para las obras que
iban a representarse, los empresarios habian de poner en conocimiento de la autoridad gubernativa superior el ti-
tulo de la obra y el nombre del autor; para los dramas que iban a imprimirse, se remitia a la Ley de Imprenta de 7
de enero de 1879. De acuerdo con lo expuesto, la censura previa finaliz6 en 1881. Por tanto, la prohibicién de su-
bir a las tablas El sefior feudal en el Teatro Principal de Mahon, por parte de su alcalde, no tenfa cobertura legal,
de ahi la queja de Dicenta en una carta publicada en varios diarios (DICENTA, 1897: 1).
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Apenas si tiene diez afios y ya va con la carga encima. Las caballerias tienen mas suerte.
A los potros no se les carga se les deja trincar libres y sueltos por la dehesa» (A, 117r; B,
125v). El autor no animaliza al Nifio, no lo compara con los potros porque estos corren me-
jor suerte que €l; en cambio, lo degrada, lo sitda por debajo del ganado. El amo de las tie-
rras priva de derechos y libertades a sus trabajadores, no importa cudl sea su edad. La es-
cena que Jaime describe recuerda a otra de Los bdrbaros en la que se nos presenta a Perico,
de diez afios, que, de tanto trabajar, se desmaya «entre las espigas, inmdvil, con los puiios
cerrados, la faz roja, los ojos en blanco, la boca entreabierta y las venas del cuello negras,
abultadas, tirantes» (DICENTA, 1912: 53)'.

Una brevisima exclamacion de Blas en A, omitida tanto en B como en C, incidia en el
dnimo del campesino, en lo cansado que se encontraba y en la necesidad de disponer de
tiempo para descansar y recuperarse. Dicenta ahonda, pues, en las duras condiciones en que
los trabajadores del campo realizan sus faenas: «;Qué ganas tengo de de vivir de parar una
hora de parar una hora escansao» (A, 69v).

En el manuscrito autégrafo encontramos también algunas intervenciones de Jaime que
refieren la dureza del trabajo agricola. En 35r, estd tachado un comentario en el que compa-
raba la tierra con una «esponja insaciable que se traga la sustancia y la inteligencia del tra-
bajador». Por supuesto, ha sido eliminada en B y en la version impresa. Otra de sus inter-
venciones en A ha sufrido modificaciones en By C. En ella, Jaime denunciaba las abusivas
jornadas laborales de los campesinos incidiendo en los efectos perniciosos que sobre su sa-
lud tenian las condiciones climatolégicas adversas con las que a menudo lidiaban:

iTrabajar sin tregua, a todas horas, en ve- iTrabajando sin tregua, a todas horas, en
rano, en invierno, a campo abierto, con el verano, en invierno, a campo abierto, con el
sol que tuesta la piel, con el frio que agrieta sol, con el frio, con la lluvia, con la nieve!
la carne, con la lluvia que azota la cara, Y esto un dia y otro, y ;para quién? ;para
con la nieve que entumece el cuerpo!... Y él? (C, 29; B, 49r-49v).

esto un dia y otro y ;para quién!... ;para €él?

(A, 33v).

Un ultimo conjunto de variantes lo integran unos pocos comentarios de A y B que, de
haber sobrevivido en la editio princeps, hubieran modificado el argumento de la versién
del drama que hoy conocemos. Por ejemplo, la cantidad de dinero a deber del Marqués ha-
bria sido considerablemente inferior de haberse mantenido lo dicho en los dos manuscritos:
cinco mil duros, en lugar de diez mil. En esta ocasién, Dicenta prefirié agravar la ruina del

15 El dramaturgo siempre estuvo preocupado por la situacién de los nifios. Para €l, la infancia constitufa el

«simbolo de que el mundo podia ser mds igualitario y ejemplo de cémo la sociedad destruye la armonia humana
y natural» (TRUJILLO, 2015: 143). Creia que la semilla del cambio social se encontraba en los mas jévenes, de
ahf sus intentos por mejorar el sistema educativo espafol, materializados en su Informe sobre reorganizacion de la
ensefianza municipal de Madrid (1910), donde asever6 tajantemente que procurar una buena educacién durante la
niflez constituye un interés de bien comun. «Ningtin deber més noble para este Municipio que el de convertir sus
escuelas de nifios en semillero de hombres cultos y de ciudadanos viriles», ya que «en la infancia, se dice, estd en
germen, todo el porvenir nacional» (DICENTA, 1910: 4, 5). Para Dicenta, el lugar del niflo se encontraba en la es-
cuela y no en la fébrica trabajando, ni en el campo segando, ni en la mina cavando.
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aristocrata. Asimismo, C comport cambios temporales respecto de A y B. La duracién de
la partida de Carlos se ampli6 en primera edicién: de los once dias de los manuscritos, a los
quince de la impresién de R. Velasco. Esta transformacion acrecentaria la incertidumbre de
todos los personajes, en concreto de Maria y Juana.

Por otra parte, en C faltaban veinte dias para el vencimiento del pacto de retroventa; en
cambio, en el caso de A y B este hubiera vencido en tan solo siete. Se subsana asi un error
de los manuscritos, pues los dias que el sefiorito estd fuera del pueblo habrian excedido el
plazo que el aristécrata tenia para pagar la deuda contraida con Roque. En ese lapso deberia
oficiarse la boda entre Carlos y Maria. En realidad, a pesar de que no se concreta la fecha
de las nupcias en ninguna de las tres versiones, puede deducirse que la ceremonia tendria
lugar en un periodo igual o inferior al referido plazo, porque, de lo contrario, Roque perdo-
naria en balde la deuda al Marqués, ya que su nieta podria anular el enlace en cualquier mo-
mento, segiin su voluntad. De hecho, como ella misma declara, Carlos no despertaba en ella
ningun tipo de atraccion, ni siquiera afecto: «;De qué te serviria que yo me uniese a tu hijo,
si ni mi alma ni mi pensamiento, ni nada de lo que vale en mf le iba a pertenecer?» (C, 56).

En A el nimero de personajes que participan en la trama es mayor. Aunque no es men-
cionada en el dramatis personae y tampoco tiene didlogo, la criada de Maria sale a escena
en el segundo acto. En By C el autor prescindid de su papel, si bien se alude a ella en una
acotacion a un parlamento de Maria: «Buenas tardes. Espérame ah{ fuera. (Como dirigién-
dose a una criada que la acompafia y que no aparece» (C, 51). Se trata de un personaje epi-
sodico que no aporta nada al conjunto de la obra, por lo que su ausencia en la version final
estaria mas que justificada.

Por dltimo, me detendré en el desenlace del drama, el momento en que los dos ejes te-
maticos que hasta entonces habian corrido paralelos —el conflicto social y el amoroso—
se imbrican para provocar el climax: el asesinato de Carlos en la cuba a manos de Jaime.
Loépez Criado argumenta que nuestro dramaturgo sabia muy bien que «la burguesia pro-
gresista» no se implicaria en la revolucién que planteaba si el obrero aparecia «como pro-
tagonista de la lucha armada»; por eso, «antes que elevar sus personajes a la categoria de
héroes, Dicenta prefiere presentarlos como victimas» (2011: 1202). En este sentido, en El
sefior feudal la muerte del sefiorito suponia la reparacién de Juana y el fin de la tirania del
sefior Roque al truncarse sus anhelos de emparentar con la nobleza mediante un nieto. Con-
cluye C con esta intervencién de Jaime: «;Creias que el amo eras ti? jNo; el amo es Dios,
y te castiga en lo que mas amabas: en tu hijo! A ver si con todo tu poder puedes salvarlo.
iAnda, sdlvalo! ;Sdlvalo, si puedes! (Arrojandole la llave a los pies)» (C, 79).

Dicenta pensé y repensé bastante el final de su drama, como demuestran los tres posi-
bles desenlaces que ensay6 en A. No le convenceria en absoluto el primero de ellos, el mds
escueto de todos, porque acabd tachdndolo por entero: «Tu hijo, si tu hijo. Ahf estd. Yo
lo he matado. Prueba a ver si con todo tu poder y con todo tu oro lo puedes salvar. Anda,
prueba, salvalo si puedes» (A, 158r).

La segunda alternativa es mas melodramatica, incidia en todo lo que el sefior Roque es-
taba perdiendo dentro de la cuba: «Tu hijo... si. El deshonrador de mi hermana, el instru-
mento de tus ambiciones, el heredero de tu oro caudal, tu esperanza, tu porvenir... No dices
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que puedes tanto... Ahf estd. A ver si con todo tu oro puedes salvarlo de ahi... Anda, sal-
valo, prueba, salvalo!...» (159r).

La tercera opcién barajada es la mds préxima a la que ha llegado hasta nuestros dias y
en ella el maquinista apela a Dios como valedor de sus actos:

Salvarle... No podrdan. No ves que estd ahi dentro que tengo yo la llave y que no es tan ficil
quitdrmela!... jSalvarle!... Pero qué te crefas que td eras el amo. No el amo es Dios. Dios te cas-
tiga en tu hijo. Ahf lo tienes a ver si con todo tu poder lo puedes salvar. Anda, sdlvalo, sdlvalo si
puedes. (159r).

La version de B tampoco es idéntica a esta dltima, pero son mayores las concomitan-
cias con C: «No puedes, no ves que no puedes. Crefas que eras el amo, no: el amo es Dios!
No crefas poderlo todo. Anda sefior Roque, sdlvalo, sdlvalo si puedes» (B, 150v). Me sor-
prende que Dicenta acabara decantdndose por la invocacién a Dios. Cuesta entender esta
decision, sobre todo si tenemos en cuenta una conversacion que mantuvo con su médico
poco antes de fallecer, recogida por Gonzdlez Blanco, su bidgrafo: «Cénstele a usted que
ha llegado mi fin y que muero fuera de toda confesion religiosa, manteniendo mis ideales y
mirando cara a cara a la muerte, ya que me he jugado la vida con energia y rapidez» (1917:
278). McGrath ha subrayado que «although Dicenta is far from anticlerical, he does not ad-
here to any particular creed» y que «in those plays where the clergy plays a part, Dicenta
uses religion to represent the conservative attitude, yet the majority of the time Dicenta in-
vests the order with dignity, sincerity, and intelligence» (2004: 237). Sin embargo, se sabe
que el bilbilitano participd en Don Quijote, «uno de los semanarios politicos mds anticleri-
cales del siglo x1x» (GUTIERREZ CARBAIJO, 2003: 740), y la vision del estamento reli-
gioso en «El desquite» y en Los bdrbaros no es para nada positiva: en ellas los clérigos se
valian de su influencia para alienar a la clase trabajadora (MUNOZ ALVAREZ, 2020: 156-
157). No parece, por tanto, que Dicenta simpatizara con la institucion eclesidstica, en parti-
cular, ni con el cristianismo, en general.

Martinez Ruiz mostré abiertamente su disconformidad ante este final a través de es-
tas palabras publicadas en El Pais: «;Hablar de Dios, del cielo, de la sangre noble, que no
puede ser robada por los administradores? jQué inmensa distancia entre eso y los arranques
de Juan José'» (ap. MAS FERRER, 1978: 149). Es posible que la alusién a Dios sea una
herencia del teatro nacional: en las obras dureas, el rey poseia «un destello de divinidad,
pues de Dios recibe su realeza» y «solo Dios puede castigarle» (RUIZ RAMON, 2011:
137). En sus «dramas del poder injusto», Lope de Vega hacia acudir al villano ante el mo-
narca «en demanda de justicia, bien para que este castigue al poderoso, que no ha sabido
usar convenientemente su poder, bien para que corrobore la venganza que por su propia
mano se ha tomado» (RUIZ RAMON, 2011: 154-155). Si el rey, reflejo divino en la tierra,
amparaba al desfavorecido y salvaguardaba su honra, Jaime, protector de su familia y de
sus vecinos, clama que la ejecucion de Carlos no es mds que la voluntad de Dios, que san-
ciona con sangre el comportamiento ruin de los burgueses.
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