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Resumen

El nombre de Joaquin Dicenta ha pasado a la historia de nuestra literatura vinculado al
drama social, género teatral que florecio a finales del siglo X1X y que se caracterizo por
denunciar la precaria situacion en que vivia la clase trabajadora. Su obra méas conocida,
Juan José (1895), ha eclipsado completamente el auténtico valor de un drama que
compuso posteriormente: El sefior feudal (1896). Mi investigacion, por tanto, tiene por
objeto llenar algunas de las maultiples lagunas que presenta el estudio de esta obra y
demostrar que su componente critico es superior al de su predecesora. Para ello, realizo
un detallado andlisis de diversos aspectos de El sefior feudal: la transmisién textual,
atendiendo tanto a las representaciones como a las ediciones de la obra; el titulo; la
estructura externa e interna; las unidades dramaéticas; los personajes; los temas; los
simbolos y, por ultimo, la evolucion de la materia argumental del drama, analizando un
relato anterior y una novela posterior escritos por Dicenta, en los que se aprecian

muchos de sus elementos constitutivos.

Palabras clave: literatura espafiola, siglo X1X, drama social, Joaquin Dicenta, El sefior

feudal.
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1. INTRODUCCION

En el presente trabajo se aborda el estudio y el andlisis de El sefior feudal, drama
social de Joaquin Dicenta, estrenado el 2 de diciembre de 1896 en el Teatro de la
Comedia. He de confesar que hasta que la Prof. Dra. Maria Isabel Jiménez Morales nos
explicé a mis compafieros y a mi en qué consistia el teatro social, en la asignatura
“Literatura Espafiola: Teatro”, durante el curso académico 2016-2017, no tenia la méas
remota idea de quién podia ser Joaquin Dicenta. Una vez finalizadas las explicaciones,
ademas de resultarme muy interesante esta modalidad teatral, me sorprendié muchisimo
el relevante papel que desempefié Dicenta en el teatro de finales del siglo XIX y que
hoy en dia, por desgracia, sea un autor practicamente desconocido para el gran pablico.
Cuando me dirigi a la tutora y le conté que queria que mi TFG versase sobre el teatro
del XIX, me sugiri6 que El sefior feudal podria ser un buen tema. Entonces, siguiendo
su recomendacion, lei el drama. Leerlo no fue complicado; desde las primeras paginas,
capto todo mi interés y mi atencion. No era la primera obra que leia de Dicenta, pues
Juan José constituia una de las lecturas propuestas en el temario de la citada asignatura,
pero me parecio que el componente critico de El sefior feudal era mucho mayor. Tras
comprobar en las bases de datos citadas en la bibliografia que el drama apenas habia
sido estudiado por los criticos, finalmente decidi que mi TFG tenia que tratar sobre este
tema.

Para el analisis del drama dicentiano, he dividido mi trabajo en cinco grandes
apartados, siendo el primero de ellos la presente introduccién. En el segundo explico el
género del teatro social, mientras que en el tercero abordo la vida y la produccion
draméatica de Joaquin Dicenta. En ninguno he pretendido efectuar un estudio
pormenorizado, sino que mi intencién ha sido simplemente poner en antecedentes a los
miembros del tribunal, aunque no por este motivo he puesto menos empefio en su
preparacion.

El cuarto apartado es el mas importante y extenso, puesto que en él analizo en
profundidad El sefior feudal. Empiezo estableciendo la transmision textual del drama,
que atiende a dos aspectos: el estreno y las subsiguientes representaciones de la obra y
las diferentes ediciones que tuvo. Para lo primero, he recurrido a la valiosisima
informacion ofrecida por las hemerotecas digitales de la Biblioteca Nacional, de ABC,
de La Vanguardia y la Biblioteca Virtual de Prensa Histdrica del Ministerio de

Educacién, Cultura y Deporte, revisando toda la prensa nacional desde 1896 hasta casi
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la actualidad. De hecho, el material encontrado ha resultado ser tan abundante que he
limitado su exposicion. Para lo segundo, han sido herramientas imprescindibles el
catadlogo de la Biblioteca Nacional, el Catdlogo Colectivo del Patrimonio Bibliografico
Esparfiol, la Red de Bibliotecas y Archivos del CSIC, el Catalogo de obras de teatro
espafiol del siglo XX editado por la Fundacién Juan March y el Manual del librero
hispanoamericano de Antonio Palau y Dulcet.

Seguidamente, explico el significado del titulo, la estructura externa e interna del
drama, el tratamiento de las tres unidades dramaticas, los personajes que intervienen, los
temas y los simbolos empleados y, por ultimo, la transformacion de la materia
argumental de El sefior feudal, analizando otras piezas de Dicenta: un relato anterior
que sirvié como germen de la obra de teatro y una novela posterior en la que todavia
seguian presentes muchos de sus elementos constitutivos. Como he apuntado antes, es
escasa la bibliografia acerca de este drama; no obstante, en la elaboracion de este
trabajo han sido fundamentales Joaquin Dicenta: Spain’s Forgotten Dramatist, de
Leticia McGrath, y Vida, teatro y mito de Joaquin Dicenta, de Jaime Mas Ferrer.

Como broche final del trabajo, el quinto apartado sintetiza los aspectos claves del
analisis, recopilados en las Conclusiones, y en el sexto recojo toda la bibliografia
empleada, haciendo una necesaria distincion entre fuentes primarias (ediciones, resefias
y noticias de El sefior feudal, asi como otras obras de Dicenta) y bibliografia
consultada, donde incluyo tanto recursos digitales como en papel.

He de aclarar que todas las citas que haga de El sefior feudal a lo largo del trabajo
se basarén en la primera edicion, publicada en Madrid, en 1896, por la imprenta de R.
Velasco. Asimismo, es importante resaltar que, de acuerdo con las normas de la ultima
Ortografia de la Real Academia Espafiola, he actualizado las citas, aunque siempre
respetando la particular fonética empleada por los personajes del drama, pues supone
uno de los elementos mas caracteristicos de la obra.

Para finalizar este apartado, quisiera agradecer a mi tutora, la Dra. Maria lIsabel
Jiménez Morales, no solo que aceptara tutorizar mi TFG, sino también su inestimable
ayuda, sin la cual, la composicion de este trabajo no habria sido posible. Su constante
supervision, sus Utiles consejos, su rigurosa manera de trabajar y los animos que me ha
dado han sido indispensables para que este trabajo saliera adelante. Desde luego, los
conocimientos y los valores que me ha transmitido han sido una de las méas valiosas

lecciones que he aprendido mientras elaboraba este modesto analisis.



2. EL TEATRO SOCIAL

Francisco Garcia Pavon distingue tres fases o tendencias dentro de la dramaturgia
sociall: en primer lugar, el teatro social revolucionario (1895-1936); en segundo, una
etapa intermedia (1936-1939) y, finalmente, el teatro social de posguerra (desde 1939).
Dejo fuera de la clasificacion el teatro contrarrevolucionario de las ideologias mas
conservadoras, por poseer un caracter “esencialmente politico, ya que sus propdsitos
son de réplica y contraofensiva, sin oferta de nuevas soluciones adecuadas™?. En el
presente trabajo atenderé a la primera fase, dado que el autor de EIl sefior feudal
pertenece a ella.

Como punto de partida para esta cuestion, deberiamos plantearnos qué se entiende
exactamente por drama social®. Garcia Pavon afirma que, en general, el teatro social

estd compuesto por

aquellas obras y autores que centran su atencion en la lucha de clases; en el drama
humano surgido de unas estructuras sociales injustas; en el teatro, en suma, que se
limita a exponer estas injusticias de manera tacita o expresa y propugna unas

formulas revolucionarias o evolucionistas para su correccion®.

Dicho de otro modo, en el teatro social, “como concepto o como sentimiento, se
dramatiza la lucha de clases™. Sin embargo, en nuestro pais adquiere un cariz diferente.
Como comenta Antonio Fernandez Insuela, el objetivo de estos dramaturgos era la
difusion de sus ideas entre el mayor nimero de personas, para asi conseguir mejorar la
precaria situacion de vida del proletariado espafiol; por esta razdn, los autores del teatro
social se verian obligados a incluir como reclamo en sus obras elementos que
satisficieran el gusto del publico mayoritario: en primer lugar, el empleo de recursos
melodramaticos o folletinescos; en segundo lugar, la falta de rebeldia en los personajes

femeninos y la supervivencia del desfasado concepto del honor y, por Gltimo, la escasez

L El teatro social en Espaiia (1895-1962), Madrid, Taurus, 1962.

2 Ibidem, pég. 99.

3 David T. Gies ha apuntado la disparidad terminoldgica existente entre los criticos para referirse a este
tipo de teatro, pues emplean diferentes etiquetas: “drama social”, “drama socialista”, “drama realista” o
“drama naturalista”. Vid. El teatro en la Espafa del siglo XIX, Cambridge, University Press, 1996, pag.
432.

4 Op., cit, pag. 18.

5 Gonzalo Torrente Ballester, Teatro espafiol contemporaneo, Madrid, Ediciones Guadarrama, 1957, pag.
60.



de novedades formales®. Estas tres exigencias explicarian las particularidades de los
dramas sociales autdctonos.

Por este motivo, Fernandez Insuela ha propuesto una nueva definicion del drama
social de preguerra, atendiendo al peso que el melodrama ejerce sobre él, y, en este
sentido, dice que el género “presenta la lucha de clases, bien sea como tema unico y
tratado desde una perspectiva ideolégica o politica, bien sea mediante la incorporacién
complementaria de contenidos melodramaticos o sentimentales™’.

A lo largo de todo el siglo XI1X se ha ido forjando en nuestro pais un clima social
y literario propicio para el surgimiento de este nuevo subgénero dramatico, como ha
estudiado David T. Gies®. A partir de los afios cincuenta de dicha centuria, en la escena
irrumpirdn una serie de dramaturgos, como Sixto Sdenz de la Cémara o Fernando
Garrido, que empiezan a abordar la cuestion social en sus composiciones. No obstante,
estos autores seguian acudiendo a personajes, temas y recursos idiosincraticos de los
dramas romanticos que habian aparecido, aproximadamente, dos décadas atras. Pese a
todo, no hay que despreciar su labor, pues sirvié para allanar el camino que afios
después recorrerian Joaquin Dicenta, Angel Guimera y otros.

Pero este tipo de teatro® no fue el tnico que influy6 en el nacimiento y en la
consolidacién del drama social espafiol, los dramaturgos europeos renovadores también
tuvieron un papel destacado en esta mision®. Recordemos que, durante los Gltimos afios
de la centuria, algunas obras de Henrik Ibsen (Casa de mufiecas, Los aparecidos), Bjorn
Bjornson (La senda de Dios) y Gerhart Hauptmann (Los tejedores) fueron leidas y
representadas en nuestro paisil. Por tanto, el drama social no aparece de la nada a
finales del siglo XIX, sino que continla una senda que tanto nuestros propios
dramaturgos como otros foraneos empezaron a trazar previamente.

Se ha convertido en costumbre afirmar que el drama social florece en Espafia la

noche del 29 de octubre de 1895, en el Teatro de la Comedia, con el estreno de la

® Antonio Fernandez Insuela, “Galdés y el drama social”, en J. Huerta Calvo (dir.), Historia del teatro
espafiol. Del siglo XVIII a la época actual, Madrid, Gredos, 2003, vol. |1, pag. 2013.

" Antonio Fernandez Insuela, “Sobre el nacimiento del teatro social espafiol y su contexto”, Monteagudo,
n° 2 (1997), pags. 16-17.

8 La siguiente informacién acerca de este teatro la he extraido de David T. Gies, op. cit., pags. 433-450.

® Para un andlisis pormenorizado de este teatro, llamado “teatro politico”, vid. el trabajo de Jests Rubio
Jiménez, “Melodrama y teatro politico en el siglo XIX. El escenario como tribuna politica”, Castilla.
Estudios de Literatura, n® 14 (1989), pags. 129-140.

10 Iris Fernandez Muiiiz, “La Espafia Moderna y la recepcion temprana de lbsen en Espafa: en busca de
la identidad del desconocido primer traductor espafiol”, Cartas Hispanicas, n° 6 (2016), pag. 3.

11 Jaime Mas Ferrer, Vida, teatro y mito de Joaquin Dicenta, Alicante, Instituto de Estudios Alicantinos,
1978, pég. 106.



aplaudidisima obra de Joaquin Dicenta, Juan José. No obstante, no toda la critica
coincide en considerar Juan Joseé como padre de las piezas sociales; algunos estudiosos
creen que el primer espécimen de este género es El pan del pobre, la adaptacion de Los
tejedores de Hauptmann que, a peticion de Echegaray, llevaron a cabo José Francos
Rodriguez y Félix Gonzalez Llana y que estrenaron el 14 de diciembre de 1894 en el
Teatro de Novedades'?. Que el auténtico papel y valor que la adaptacion de la pieza
hauptmanniana tuvo en nuestro teatro finisecular quedase eclipsado se deberia, sin duda
alguna, al enorme éxito cosechado por Juan José™. La utilizacion de la obra mas
conocida de Dicenta por parte de determinados grupos ideolégicos le proporciond el
caracter de modelo con el que finalmente pasaria a la historia literaria. En este sentido,
recordemos, por ejemplo, que el novelista Eduardo Zamacois propuso celebrar cada
Primero de Mayo con una representacion de Juan José!. Por esta exaltacion ideoldgica
es considerada como el primer y el maximo exponente del teatro social. Sin embargo, la
enemistad entre Juan José (el obrero) y Paco (el patrono) estd motivada por un
enfrentamiento pasional y no ideoldgico®®, por eso son cada vez mas los estudiosos que
consideran que Juan José es un melodrama con tintes sociales*®.

Coincido con aquellos que defienden que, a pesar de no ser una obra original, la
adaptacion de Francos Rodriguez y Gonzélez Llana inaugura el teatro social en nuestro
pais, puesto que el contenido critico de Juan José se va disipando paulatinamente con el
desarrollo de la accién, hasta el punto de ser por completo devorado por la trama
pasional del drama. Habra que esperar hasta El sefior feudal para que Dicenta componga
una obra en la que la relevancia del aspecto critico-social no se vea mermada por
ninguna otra cuestion tematica, como explicaré en las siguientes paginas.

Con independencia de la obra que se tome como inicio del teatro social, lo cierto
es que este género florecid en nuestro pais practicamente al mismo tiempo que en el
resto de Europal’. Mientras que buena parte de los dramaturgos posteriores a Dicenta y
Guimera continuaron transitando las rutas delimitadas con anterioridad, otros optaron

por renovar esta tendencia teatral al introducir pequefias modificaciones en sus dramas.

12 Antonio Fernandez Insuela, “Sobre el nacimiento del teatro social”, art. cit., pag. 19.

3 1bidem.

4 Emilio Peral Vega, “Entre denuncia y melodrama: Juan José y el teatro social de Joaquin Dicenta”,
Revista de Literatura, vol. LXX, n° 139 (2008), pags. 79-80.

15 Antonio Fernandez Insuela, “Sobre el nacimiento del teatro social”, art. cit., pag. 18.

6 Emilio Peral Vega, art. cit., pag. 70.

17 Garcia Pavon, op. cit., pags. 19-20.



Me refiero a José Fola Igarbide, Federico Oliver, Marcelino Domingo, Francisco de

Viu, José Lopez Pinillos y Julian G. Gorkin®8,

3. VIDAY OBRA DE JOAQUI’N DICENTA
3.1. BIOGRAFIA

La biografia de Joaquin Dicenta ha sido una cuestion ampliamente tratada por los
estudiosos del dramaturgo. En este sentido, son muy valiosos los trabajos de Andrés
Gonzalez Blanco?®, de Jaime Mas Ferrer? y de Leticia McGrath?!. Teniendo en cuenta
esto, y dado que su vida no constituye el objeto principal del presente estudio, la
abordaré de una manera breve. Como aclara McGrath, para reconstruir la biografia de
Dicenta, hay que manejar con mucho cuidado las investigaciones de los otros estudiosos
ya citados, pues ninguna esta exenta de errores, sobre todo, la parte que atafie a su
infancia?.

Joaquin Dicenta Benedicto nacié el 3 de febrero de 1963 en Calatayud, de manera
accidental, puesto que, debido a las responsabilidades exigidas por el cargo militar de su
padre, Manuel Dicenta, su familia se estaba trasladando de Alicante a Vitoria?. Sus
primeros afios fueron “una excursion geografica a través de las provincias de Espafia”?*:
de Vitoria a Madrid, y de alli a Alicante de nuevo, en busca de una cura para el padre,
que, como consecuencia de un traumatismo craneal que sufrié cuando luchaba en la
Guerra Carlista, era mentalmente inestable?®. La temprana muerte de Manuel Dicenta
marcaria la personalidad del futuro dramaturgo, ya que crecera sin disciplina paterna y
con un gran apego por su madre, Tomasa Benedicto?®.

Una vez obtuvo el titulo de bachillerato, su madre y él se trasladaron a Madrid. En
1878, Dicenta ingres6 en la Academia de Artilleria de Segovia, pero su espiritu rebelde
y carente de disciplina le costd su expulsion?’. Tras su fugaz experiencia castrense,

inicia su etapa universitaria, igual de breve que la anterior: se matriculé en Derecho y

18 Ibidem, pags. 64-94.

19 Vid. Los dramaturgos espafioles contemporaneos, Valencia, Editorial Cervantes, 1917, pags. 205-294.
20 Vid. Op. cit., pags. 13-38.

2LVid. Joaquin Dicenta: Spain’s Forgotten Dramatist, Delaware, Juan de la Cuesta, 2004, pags. 24-49.
22 |bidem, pag. 25.

23 Jaime Mas Ferrer, op. cit., pag. 13.

24 Andrés Gonzalez Blanco, op. cit., pag. 208.

% |eslie McGrath, op. cit., pag. 24.

26 1bidem.

2 Demetrio Estébanez Calderén, “Joaquin Dicenta Benedicto”, en Diccionario biogréfico espafiol,
Madrid, Real Academia de la Historia, 2011, vol. XVI, pag. 264.



Medicina, pero no logro finalizar ninguna de las dos carreras?. Entonces se independizé
de su madre, desempefid diversos oficios y, finalmente, se adentr6 en el ambiente
bohemio y literario madrilefio, de donde surgié su fama de bebedor y mujeriego, una
imagen que él mismo se encargd de alimentar?.

En el afio 1887, inicia su larga carrera como dramaturgo, al estrenar su primera
obra dramética, El suicidio de Werther, en el Teatro de la Princesa, por la compafiia
Calvo-Vico: “Dicenta habia rodado por los teatros con el drama bajo el brazo sin
conseguir estrenarlo, bregando con comicos impertinentes y empresarios infatuados,
que le contestaban con desplantes o con evasivas”’. Viendo la dificultad que estaba
teniendo para estrenar su obra, decidio tirar la toalla; sin embargo, su madre no se dio
por vencida: se presentd con el drama de su hijo ante Manuel Tamayo y Baus para
pedirle que lo leyera. Algunas semanas después, el célebre dramaturgo Ilamaba a la
puerta de Dicenta®.

Nuestro autor colabord en una gran variedad de periddicos (La Piqueta, El Motin,
La Avispa, La Opinion, La Lucha, El Radical, La Gaceta, etc.), todos ellos
caracterizados por la oposicion al Gobierno y por su corto periodo de actividad,
escribiendo sobre la injusta situacion de las clases sociales mas bajas®’. Pero su
actividad periodistica no se limité a escribir articulos, sino que en 1895 decide fundar
La Democracia Social®3, su propio periddico, el que lee el personaje de Perico en la
escena primera de su obra mas sonada, Juan Joseé, estrenada ese mismo afio.

En el terreno amoroso, hay que destacar dos episodios muy importantes®*. El
primero, que tendrd enormes repercusiones en su produccion dramaética, es su fracasado
matrimonio con Purificacion de Ordufia, proveniente de una familia burguesa, que tan
solo durara seis meses. El segundo, sucedido después de este, es su uniéon con Amparito
Triana, gitana que conocid en los barrios bajos de Madrid, sin la cual Juan José no
habria visto la luz.

Es importante sefialar también en su biografia la participacion de Dicenta

28 Jaime Mas Ferrer, op. cit., pag. 18.

29 Demetrio Estébanez Calderdn, art. cit., pag. 264.

30 Andrés Gonzalez Blanco, op. cit., pag. 212.

31 eslie McGrath, op. cit., pag. 31.

32 |bidem, pag. 28.

33 Demetrio Estébanez Calderdn, art. cit., pig. 264.

3 La informacion de las relaciones amorosas del dramaturgo aragonés la extraigo de Jaime Mas Ferrer,
op. cit., pags. 24-28.



en la creaciéon de la Sociedad de Autores Espafioles, para dar a la profesion de
escritor la honradez, estabilidad y un minimo de garantias que le protegieran de la
explotacién. En aquellos afios la profesién de escritor era la mas deleznable e
insegura de cuantas existian. [...] El escritor entonces se veia sometido a la
explotacién por los individuos sin escrupulos que compraban los derechos de
representacion por una misera cantidad, aprovechando la fugacidad de un instante,
de un éxito, etc., y que el escritor por su peculiar forma de vida tenia que aceptar

por hallarse siempre en continua necesidad®.

En este breve repaso de la vida de Dicenta, no puede faltar una mencion a sus
varias incursiones en el terreno de la politica: “Dicenta se presentd en la candidatura
republicano-socialista al Ayuntamiento de Madrid, en 1909; como concejal, elaboré un
Informe sobre la reorganizacion de la Ensefianza Municipal de Madrid (1910)” 3¢

El 21 de febrero de 1917, a las tres de la mafiana, en Alicante, la corta vida de
Dicenta llegaba a su fin. Fallecid con tan solo 53 afios, debido a una enfermedad
causada por una vida repleta de excesos®’. Gonzalez Blanco recoge una conversacion
que Dicenta mantuvo con su médico dias antes de su muerte, en la que el dramaturgo le
decia: “Constele 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”%.

3.2. PRODUCCION DRAMATICA

Aunque Joaquin Dicenta es recordado en la historia de la literatura espafiola por
su dedicacion al teatro, su labor como escritor no se circunscribe Unica y
exclusivamente al género dramatico, sino que los abarca casi todos, desde la novela
hasta la poesia, pasando por el cuento, la traduccion y el articulo periodistico. Pero lo
que aqui nos interesa realmente es su produccion dramatica. El teatro de Joaquin
Dicenta también ha sido estudiado por un buen nimero de investigadores. En las lineas

siguientes propondré brevemente una clasificacion de su dramaturgia en base a la que

% |bidem, pag. 32.

3% Demetrio Estébanez Calderdn, art. cit., pag. 266. El Informe elaborado por Dicenta se encuentra en
linea; puede consultarse en: http://www.memoriademadrid.es/doc_anexos/Workflow/0/24149/ia_121.pdf.
37 Jaime Mas Ferrer, op. cit, pags. 35-36.

38 Op. cit., pag. 278.
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establece Jaime Mas Ferrer®®, En lineas generales, el teatro de Joaquin Dicenta atraviesa

las siguientes etapas:

1. Obras posromanticas en verso, en las que se aprecia el influjo de Echegaray: El
suicidio de Werther (1888), Honra y vida (1888), La mejor ley (1889) e
Irresponsables (1890).

2. Luciano (1894) supone un cambio de rumbo drastico en su manera de hacer teatro:
ahora se decantard por la prosa y por el cultivo de temas mas realistas.

3. Produccion social. Son cuatro los titulos que, tradicionalmente, se han adscrito a
esta tendencia: Juan José (1895), El sefior feudal (1896), Aurora (1902) y Daniel
(1907). Aqui me separo de la opinion de Mas Ferrer y coincido con la de Emilio
Peral Vega, porque solo El sefior feudal y Daniel escenificarian la lucha de clases,
mientras que las otras dos, mas que dramas sociales, serian melodramas que
abordan la cuestion social en segundo plano®.

4. Obras que imitaban el teatro benaventino: Amor de artistas (1906), Lorenza (1907)
y El crimen de ayer (1908).

5. Sobrevivirse (1913), su vuelta a la escena tras un corto distanciamiento.

6. Ellobo (1913), ultimo drama, de fondo naturalista y de débil estructura.

7. De forma simultanea a estas etapas, compone, individual o conjuntamente, piezas
para el teatro musical: EI Duque de Gandia (1894), Curro Vargas (1898), La
cortijera (1901), Raimundo Lulio (1902), etc.

Por ultimo, hay que llamar la atencién sobre un hecho destacado en su produccién
literaria, y es que, como bien indica Fernandez Insuela, Dicenta usa sus cuentos para
crear sus piezas teatrales, y a partir de estas compone sus novelas: por ejemplo, “Un
divorcio” (1893) seria el embrion de Luciano; el ambiente de Lorenza es el mismo que
el de su novela Rebeldia (1910) y “El crimen de ayer” (1893) es el antecedente de su
drama homonimo*. En el caso que nos ocupa, como analizaré con detenimiento
después, Leticia McGrath sefiala que su cuento “El desquite” (1893) servira de fuente
para El sefior feudal, y el drama inspirar4, a su vez, la novela Los barbaros (1912)*?. En

sintesis, en la “repeticion de temas e historias en sus relatos y sus textos teatrales

% Vid. Jaime Mas Ferrer, op. cit., pags. 73-101. No obstante, si se desea conocer otras opiniones,
recomiendo consultar David T. Gies, op. cit., pags. 453-461 y Francisco Ruiz Ramén, Historia del teatro
espafiol. (Desde sus origenes hasta 1900), Madrid, Catedra, 2011, pags. 362-365.

40 Art. cit., pag. 70.

41 “Galdés y el drama social”, op. cit., pag. 2017.

42 Op. cit., pag. 113.
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podemos ver un signo de la coherencia del mundo ideolégico de Dicenta, pero, también,

una cierta limitacion de las fuentes de inspiracion para su teatro” %3,

4. ANALISIS DE EL SENOR FEUDAL
4.1. TRANSMISION TEXTUAL

La transmision textual de El sefior feudal ha sido una cuestion que ha pasado
desapercibida para la mayor parte de la critica. Los muchos estudiosos de Joaquin
Dicenta y los pocos de El sefior feudal se han limitado a recoger la recepcién del estreno
del drama, el 2 de diciembre de 1896, sefialando siempre que no estuvo a la altura de
Juan José, sin reparar en el proceso de escritura ni en la suerte que corrié tras su
primera representacion. Por este motivo, en este apartado intentaré llenar algunas de las
maultiples lagunas que presenta su transmision textual. Para acometer esta tarea he
recurrido, principalmente, a las hemerotecas digitales de la Biblioteca Nacional, ABC,
La Vanguardia y la Biblioteca Virtual de Prensa Historica.

La primera noticia que encuentro sobre la obra data del 10 de julio de 18964, casi
cinco meses antes de su estreno, donde se nos informa de la llegada de Joaquin Dicenta
y del también escritor Manuel Paso a Palma de Mallorca y se anuncia que el primero va
a escribir una pieza para el actor Mario Emilio Lopez Chaves® titulada El sefior feudal.
Dicenta se encontraba alli porque acompafiaba a Paso, que habia sido invitado a las islas
por el director de El Heraldo de Baleares®. El 20 de septiembre, todavia en las Islas
Baleares, lee Dicenta el primer acto de El sefior feudal en un banquete al que asistieron
escritores locales*’. El 3 de octubre el autor ya habria terminado el primer acto y estaria

acabando el segundo®®. En esa fecha también se anuncia la obra entre los proximos

43 Cfr. Antonio Fernandez Insuela, “Galdés y el drama social”, op. cit., pag. 2017.

4 Ver Filemén [seud. de Juan Tomas y Salvany], “Dicenta y Paso”, El Liberal, Madrid, 10-julio-1896,
pag. 2.

45 Maés conocido por su nombre artistico, Emilio Mario (Granada, 1838 — Madrid, 1899). Dirigi6 el Teatro
de la Comedia desde 1874. Su repertorio incluia obras de tendencia clasicista, sobre todo de Leandro
Fernandez de Moratin y Manuel Bretdn de los Herreros. Siempre cuidé minuciosamente la puesta en
escena y tratd de modernizar el teatro espafiol importando obras extranjeras. Informacion extraida de
Javier Huerta Calvo, Emilio Peral Vega y Héctor Urzaiz Tortajada, Teatro espafiol [de la A a la Z],
Madrid, Espasa Calpe, 2005, pdg. 441. He prestado atencion a su figura, por tratarse del director de la
compafifa que estrenara en 1896 El sefior feudal.

4 Dato aportado por Juana Rubio Murillo, La obra poética de Manuel Paso Cano (1864-1901), Madrid,
Universidad Complutense, Tesis doctoral, 2013, pag. 71.

47 1bidem.

48 ESE [seud. de Enrique Septlveda y Planter], “Madrid teatral”, La Correspondencia de Espafia, Madrid,
3-octubre-1896, pag. 1.
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estrenos del Teatro de la Comedia*. Este teatro, localizado en la madrilefia calle del
Principe, comenzo su actividad amparando obras del género chico, pero las necesidades
econdmicas hicieron que paulatinamente derivara al género grande®. Cuatro dias
después, el 7 de octubre, Dicenta tan solo tendria que ultimar las dos o tres escenas
finales de su drama®l. La tarde del 3 de noviembre Dicenta leyo en el Teatro de la
Comedia los actos | y Il de El sefior feudal, que deleitaron a cuantos asistieron al
coliseo®?. Para el dia 15 de noviembre la compaiiia estaria inmersa en los ensayos de la
pieza> y dos dias después Dicenta habria entregado al fin el Gltimo acto de su obra®.
Pepe Cobos habla de un posible aplazamiento (que finalmente no se llevé a cabo) del
estreno de El sefior feudal, del 2 al 8 de diciembre, sin especificar las razones que lo
motivarian®. Ademas, parece que o bien ha asistido a uno de los ensayos o bien ha
leido el drama, porque afirma que “la ultima producciéon de Dicenta es hermosisima’®,
En la tarde del 30 de noviembre tuvo lugar el ensayo general del drama® y en la del 1
de diciembre “ya habian sido encargadas todas las localidades en contaduria”®®. El
publico aguardaba con mucha expectacion el estreno del drama, que se habia convertido
en un tema de conversacion frecuente en los circulos literarios del momento, y se
esperaba que cosechase un gran éxito, porque habia gustado a los actores, a los amigos
del escritor y a todos aquellos que tuvieron la oportunidad de asistir a los ensayos®°.

El miércoles 2 de diciembre por fin se estrend El sefior feudal de la mano de la
compafiia de Emilio Mario. Los actores que encarnaron a los personajes protagonistas,

los hermanos Jaime y Juana, fueron Emilio Thuillier®® y Carmen Cobefia®

49 “Diversiones publicas”, La Epoca, Madrid, 3-octubre-1896, pag. 4.

5 Francisca Ifiguez Barrena, La parodia teatral en Espafia (1868-1914), Sevilla, Universidad de Sevilla,
1999, pag. 123.

51 “Noticias y sucesos”, La Justicia, Madrid, 7-octubre-1896, pag. 2.

52 “Diversiones publicas”, La Epoca, Madrid, 4-noviembre-1896, pag. 3.

53 “Sefiores comicos”, Militares y Paisanos, Madrid, 15-noviembre-1896, pag. 3.

54 “Noticias de espectaculos”, El Pais, Madrid, 19-noviembre-1896, pag. 3.

55 “Cronica”, Militares y Paisanos, Madrid, 29-noviembre-1896, pag. 1.

%6 Pepe Cobos, ibidem.

5 “Teatros”, El Correo Militar, Madrid, 1-diciembre-1896, pag. 3.

% Joshemary [seud. de Eugenio Sagarzazu], “Seccién de espectaculos”, El Imparcial, Madrid, 2-
diciembre-1896, pag. 4.

%9 ESE [seud. de Enrique SepUlveda y Planter], “El sefior feudal”, La Correspondencia de Espafa, 2-
diciembre-1896, pég. 1.

60 Emilio Thuillier (Malaga, 1866 — Madrid, 1940) inicié su dilatada carrera artistica en las tablas del
Teatro de Novedades, y méas adelante trabajo en el de la Comedia, donde brill interpretando a galanes.
Su nombradia la obtuvo de sus grandes actuaciones en, por citar solo algunos, Mariana, Realidad, Dofia
Perfecta, Juan José, Hamlet, Otelo o Cyrano. Trabajé también en la compafiia de Emilio Mario, de
Guerrero-Mendoza, y acabo creando la suya propia. Para esta breve biografia he recurrido a Javier Huerta
Calvo, Emilio Peral Vega y Héctor Urzaiz Tortajada, op. cit., pag. 687.
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respectivamente, quienes eran en ese momento los actores principales del Teatro de la

Comedia®.

Fotografia de Emilio Thuillier y Carmen Cobefia representando la escena XII del acto |1 de El sefior feudal®?

El resto del elenco principal lo componian los siguientes actores: José Vallés,
como el Sr. Roque; Agapito Cuevas, como Carlos; Emilio Mario, como el Marqués de
Atienza; Nieves Suarez, como Maria; Leopoldo Valentin, como el tio Juan; Juan
Balaguer, como Blas, y Maria Cancio, como Petra.

Son varios los medios que narran como se desarrollé el estreno: La Epoca, La
Iberia, El Liberal y El Pais®. Todos ellos coinciden en sefialar que el autor, reclamado

por una gran ovacion, sali6 varias veces a escena (entre cuatro y siete) al final de cada

61 Carmen Cobefa (Madrid, 1869 — 1963) comenzd su andadura teatral de manera profesional con la
compafiia de Rafael Calvo, de quien aprendio a interpretar de manera apasionada. Gracias a Emilio Mario
aprenderia la contencidn caracteristica del teatro moderno. Entre sus trabajos, destaco su participacion en
El nido ajeno y Sefiora ama, asi como en piezas echegarayescas, Se retir6 en 1926, aunque regresaria a
los escenarios en 1944 para actuar en Abuela y nieta, de Benavente. Los datos biogréficos los he extraido
de Ibidem, pag. 166.

62 Vid. Eugénie Sancha Fernandez, El Teatro de la Comedia de Madrid (1875-1915): su historia y
reconstruccion de la cartelera, Madrid, UNED, Tesis doctoral, 2015, pags. 1735

8 Fotografia tomada por M. Franzen. Se encuentra en Luis Gabaldon, “El sefior feudal”, Blanco y Negro,
Madrid, 19-diciembre-1896, pag. 8. Las fotografias que reproduzco no son exactamente las que se
encuentran en la hemeroteca del ABC, dado que en la base de datos las paginas tenian una marca de agua
que impedia apreciar la imagen con nitidez. Por este motivo contacté con el periédico y muy
amablemente me facilitaron los archivos sin la referida marca. Para evitar notas redundantes, indico que
las restantes fotografias de este TFG proceden de la misma fuente (pags. 7-8).

84 Cfr. C. F. S., “Veladas teatrales”, La Epoca, Madrid, 3-diciembre-1896, pag. 2; “El sefior feudal”, La
Iberia, Madrid, 3-diciembre-1896, pag. 2; “El sefior feudal”, El Liberal, Madrid, 3-diciembre-1896, pag.
3y A. J. Pereira, “Los teatros”, El Pais, Madrid, 3-diciembre-1896, pag. 3.
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acto. No obstante, hay quien cree que el publico verdaderamente “aplaude a Dicenta, no
a El sefior feudal”®®.

El drama de Dicenta suscitd opiniones contradictorias: algunas, las que menos,
favorables y otras, las que mas, negativas. Luis Taboada recoge con tono comico el

sentir de parte de los espectadores que acudieron al estreno:

Con motivo del estreno de El sefior feudal, he visto en el vestibulo de la Comedia
gran numero de maletas que ponian al autor del drama de oro y azul.

A uno no le gustaba la obra por “inmoral”, a otro por “anarquista”, a otro por
“languida” y a otro por “artificiosa”, y ninguno de los expresados maletas decia

una sola palabra con sentido comun®®.

Sobre estos “maletas” dird mas adelante que se retinen todos en los estrenos “para emitir
su opinién y hacer gala de sus conocimientos. Parece como si el triunfo de un autor
dramatico les fuese a quitar a ellos el panecillo de todos los dias” (pag. 2).

En una carta escrita por Miguel de Unamuno el 1 de diciembre dice al respecto de

la obra lo que sigue:

Ayer me di el primer bafio de charco. Estuve en el ensayo general de la obra de
Dicenta, que se estrenara mafiana, El sefior feudal, teatro teatral, y lo que es peor,
inmoral e irreligioso. Todo lo peor de la burguesia trasladado al pueblo, y en
[lugar] de elevado ideal cristiano tono de odio, de rencor, de envidia. Llaman por

ahi socialismo a una de las cosas mas repugnantes que conozco®’.

Clarin sefial6é que “algunos advierten a Dicenta que se expone a seguir las huellas
de J. Ohnet...”®. Jorge Ohnet fue un novelista francés que tuvo un buen éxito
comercial, pero que no contd con el beneplécito de la critica®®. De este modo, quienes
comparasen a Dicenta con el escritor francés, lo que insinuarian es que El sefior feudal

es una pieza mediocre compuesta Unicamente con animo de lucro. Otros encuentran

8 «E| sefior feudal”, El Liberal, art. cit., pag. 3.

% “De todo un poco”, Madrid Cémico, Madrid, 5-diciembre-1896, pag. 2.

67 Sergio Fernandez Larrain, Cartas inéditas de Miguel de Unamuno, Santiago de Chile, Zig-Zag, 1965,
pag. 246. Citado en Rafael Pérez de la Dehesa, El grupo Germinal: una clave del 98, Madrid, Taurus,
1970, pag. 28.

88 «Palique”, Madrid Cémico, Madrid, 12-diciembre-1896, pag. 3.

8 Gabriel Alomar, “En la muerte de Jorge Ohnet”, El Imparcial, Madrid, 13-mayo-1918, pag. 3.
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similitudes entre Le grand Marniére, novela de Ohnet, y El sefior feudal°, aunque los
desenlaces son totalmente distintos’:.
Por su parte, José Yruela cree que la grandeza de Juan José ha empequefiecido a

El sefior feudal:

A Dicenta le perjudica mucho, muchisimo, haber empezado su carrera dramética
estrenando El suicidio de Werther, y, casi a continuacién su hermoso drama Juan
José. La deduccion de lo que digo es bien facil. Como todos esperamos de los
hombres de talento como Dicenta que aquel vaya en progresion ascendente, cuando
dichos escritores han producido obras cual las que Gltimamente he nombrado, para
las sucesivas se esperan siempre maravillas. De aqui el fracaso, aunque la obra

Gltima merezca quiza mejor suerte de la que ha tenido.

Eugenio Prat y Gil afirma que no es una obra mala, pese a ser inferior a Juan
José: “Otro éxito ha sido el drama de Dicenta El sefior feudal, que revela el gran talento
del autor, que no desmerece, aunque no le iguale, del Juan José, una de las mejores
producciones del teatro moderno”’3. Mariano de Cavia opina que “si Dicenta no ha
puesto en el drama todas las facultades que tenia acreditadas de antes, en el simbolo ha
acreditado poseer el triple y augusto don del poeta: sentir hondo, pensar alto y hablar
claro”’™. Entiende que el simbolo de la obra es su planteamiento social y moral.
Alejandro Sawa cree que “después del Juan José, la gente acude a vitalizarse con el
gran aire humano de El sefior feudal. Ahi, como en todas las obras de Dicenta, sobra
oxigeno” ™. Considera que ambas obras son “altezas de realengo”. Para él, Juan José es
el padre y El sefior feudal el hijo, lo que no quiera decir que esta Gltima sea peor, pues
no por ello “es menos gallardo el obrero tragico de El sefior feudal que el de Juan Jose”.

Ante aquellos que insistentemente comparan El sefior feudal con Juan José, Luis

Gabaldon dirad en Blanco y Negro lo siguiente:

Que la obra no es un Juan José, dicen.

0 «El sefior feudal”, La Dinastia, Barcelona, 4-diciembre-1896, pag. 2. Se refiere equivocadamente a la
novela de Ohnet como “Le grand monier”.

1 Leticia McGrath, op. cit. pag. 121.

72 “Seccidn postal”, El Ateneo. Revista Decenal, Alicante, 10-diciembre-1896, pag. 306.

73 “Cronica teatral”, El Album Ibero Americano, Madrid, 7-diciembre-1896, pag. 8.

4 «Acerca de El sefior feudal”, El Imparcial, Madrid, 7-diciembre-1896, pag. 1.

75 “A Dicenta. Mi brindis”, El Liberal, 16-diciembre-1896, pag. 2.
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iNaturalmente! ;Cémo ha de serlo, si el ambiente en que se mueven los
personajes de El sefior feudal es distinto, si sus pasiones, si sus sentimientos son
otros, si es otra la tendencia y el procedimiento?

Y querer medir un éxito por otro, es empresa imposible?®.

Sobre la puesta en escena, la critica ha valorado muy favorablemente la calidad

interpretativa de los actores:

Los intérpretes de El sefior feudal esmeraronse todos en el desempefio de la obra:
lo mismo la Srta. Cobefia, que estuvo inspirada como nunca lo ha estado y que
gand en buena lid los aplausos con que el pablico premi6 su notable trabajo en
varias ocasiones, que los Sres. Thuillier, Mario y Vallés; de igual modo la Srta.
Suarez y el Sr. Cuevas, que encargado anoche de interpretar un papel muy dificil
demostrd que es, sin género alguno de dudas, un actor muy bueno, que el Sr.

Balaguer, graciosisimo, como siempre, la Sra. Cancio y el Sr. Valentin’.

Eugénie Sancha Ferndndez afirma que la escenografia de EIl sefior feudal es un buen
caso de verismo. Emilio Mario, por ejemplo, quiso insuflar mas vida a dos obreros que
en el primer acto del drama comian en silencio mientras dos personajes interactuaban,
haciendo que rieran, que levantaran sus vasos y que partieran pan’®. Sin embargo, no
todo fueron aciertos. Ricardo Blasco ha sefialado la falta de decoro en la indumentaria

del personaje de Petra:

Por cierto que aunque en el drama [Maria Cancio] representa una pobre moza de
granja, debe tener algunos posibles, si se juzga por la espléndida sortija que adorna
uno de sus dedos. Singular empefio es este, que hemos notado en muchos actores, y
una buena direccion de escena no debiera tolerar, de no separarse sus joyas, por

humilde que sea el papel que les repartieron’.

La obra estuvo veintiun dias en cartelera, del 2 al 22 de diciembre. El 15 de

diciembre se celebré en el restaurante del cafe Inglés un almuerzo en honor a la ultima

6 Art. cit., pag. 7.

7 C.F.S., “Veladas teatrales”, art. cit., pag. 2.

8 Op. cit., pag. 1686.

 La Correspondencia de Espaiia, Madrid, 3-diciembre-1896, pag. 2.
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pieza de Joaquin Dicenta al que asistieron periodistas, literatos y actores amigos del

autor®. El mend lo componian platos cuyos nombres aludian a algunas de sus obras:

Spoliarium de ostras.

Entremeses De la Batalla.

Tortilla a lo Sefior feudal.

Solomillo de Irresponsables.

Mayonesa de Luciano.

Menestra a lo Juan José.

Pavipollo con ensalada a lo Dugue de Gandia.
Puding a lo Werther.

Quesos y frutas de La mejor ley.

Vinos: Blanco.—Tinto.—Champagne.—Café y licores®..

Dicenta al final tomo la palabra para agradecer a todos el homenaje y, ademas, valoro la

calidad de su ultima produccion:

Tanto mas me complace esta manifestacion, cuanto ella me dice que tengo
numerosos amigos; esta fiesta no es la fiesta del triunfo de una obra que yo sé que
es mala; cuando con un banquete analogo celebrabais el éxito de Juan José,
confieso que senti halagada mi vanidad; el banquete de hoy lo agradezco mas

porque representa los afectos del corazon®?.

El dia 19 un contratiempo dificulté el transcurso normal del segundo acto de El
sefior feudal. Emilio Thuillier sufrio un sincope, cayendo inconsciente al suelo. El telén
se corrio y el actor fue llevado a su camerino. La actriz Nieves Suarez, que lo habia
presenciado todo entre bastidores, sufrio también un ataque de nervios. Gracias a la
asistencia médica todos estos problemas fueron solventados con rapidez y la funcién
pudo ser reanudada®?,

Todas las localidades del Teatro de la Comedia estuvieron ocupadas en la Gltima
representacion del drama, la del dia 22, a beneficio del propio autor. Los actores

8 Cien comensales, segiin “Un almuerzo”, La Epoca, Madrid, 15-diciembre-1896, pag. 3; ochenta, de
acuerdo con “Banquete a Dicenta”, El Pais, Madrid, 16-diciembre-1896, pag. 2.

81 E| Pais, ibidem.

8 |bidem.

8 “Teatro de la Comedia”, El Liberal, Madrid, 20-diciembre-1896, pag. 5.
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ofrecieron de nuevo una excelente interpretacion y el pablico los aplaudié efusivamente,
llegando a salir Dicenta a escena varias veces al término de cada acto. Después, el
escritor recibid regalos, entre ellos, una corona de parte de sus admiradores y amigos y
dos jarrones de porcelana de parte de la empresa del teatro®. Al dia siguiente se estrend
La fiera, drama de Benito Pérez Galdds®®.

Ese mismo afio, el 31 de diciembre, se estrend con éxito en el teatro Principal de
Alicante®®. En la prensa también se habla de un estreno del drama en San Sebastian,
pero no se especifica la fecha, pudiendo ser a finales de 1896 o en los tres primeros dias
del nuevo afo®’. En 1897, El sefior feudal continu6 siendo bastante representada en
diferentes puntos de la geografia espafiola, lo que indicaria que fue una obra del gusto
del pablico. Estan documentados los estrenos en Calatayud (5 de enero)®®, en Alicante
(6 de enero, de nuevo en el teatro Principal)®, en Alcoy (16 de enero)®, en Castellon de
la Plana (fecha posterior al 29 de enero)®!, en Palma de Mallorca (31 de enero)®?, en
Valladolid (enero)®, en Guadalajara (febrero, en el teatro Principal)®, en Salamanca
(probablemente el 6 de febrero, en el teatro del Liceo)®, en Sevilla (25 de febrero)®, en
Barcelona (28 de febrero, en el teatro Romea)®’, en Lugo (antes del 28 de febrero, en el
teatro Principal)®®, en Jerez de la Frontera (a partir del 17 de abril, en el teatro
Principal)®®, en Segovia (abril 0 mayo)'®, en Salamanca (12 de junio, otra vez en el
teatro del Liceo)'%!, en Badajoz (agosto, en el teatro Lopez de Ayala)'%2, en Bilbao (5, 6

0 7 de septiembre)!®®, en Zaragoza (octubre)!®, en Madrid (23 de octubre, en el teatro

84 “Teatro de la Comedia”, El Liberal, Madrid, 23-diciembre-1896, pag. 2.

8 “Noticias de espectaculos”, La Correspondencia de Espafia, Madrid, 21-diciembre-1896, pag. 2.
8 «E| sefior feudal”, El Liberal, Madrid, 1-enero-1897, pag. 3.

87 “Diversiones publicas”, La Epoca, Madrid, 4-enero-1897, pag. 3.

8 El Corresponsal, “Juan José en Calatayud”, El Liberal, Madrid, 4-enero-1897, pag. 2.

8 «Alicante”, La Correspondencia Alicantina, Alicante, 6-enero-1897, pag. 2.

% «“Seccién de espectaculos”, EI Imparcial, Madrid, 18-enero-1897, pag. 2.

91 «“Diversiones publicas”, La Epoca, Madrid, 29-enero-1897, pag. 3.

%2 Filemon [seud. de Juan Tomas y Salvany], “El sefior feudal”, El Liberal, Madrid, 31-enero-1897, pag.
5.

% “Diversiones publicas”, La Epoca, Madrid, 1-febrero-1897, pag. 3.

% El Corresponsal, “El sefior feudal”, El Liberal, Madrid, 14-febrero-1897, pag. 5.

% “Cronica local y general”, El Adelanto, Salamanca, 5-febrero-1897, pag. 3.

% Mariano de Cavia, “En honor de Dicenta”, El Imparcial, Madrid, 24-febrero-1897, pag. 2.
97 “Teatro Romea”, La Vanguardia, Barcelona, 1-marzo-1897, pag. 3.

% «“Correo de teatros”, El Globo, Madrid, 28-febrero-1897, pag. 3.

9 “Entre bastidores”, El Liberal, Madrid, 17-abril-1897, pag. 3.

100 «“Crénica”, El Adelantado, Segovia, 6-mayo-1897, pag. 3.

101 “Teatro del Liceo”, El Adelanto, Salamanca, 13-junio-1897, pag. 2.

102 “Teatro en provincias”, La Correspondencia de Espafia, Madrid, 19-agosto-1897, pag. 1.
108 «“Estadistica teatral”, El Dia, Madrid, 19-septiembre-1897, pag. 3.

104 «“Cronica”, La Autonomia, Reus, 13-octubre-1897, pag. 3.
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de Novedades)!®, en Toledo (10 de noviembre, en el teatro de Rojas)'% y en Vigo (27
de diciembre, en el teatro Tamberlick)%’.

En los afios siguientes, la pieza de Dicenta siguié representdndose, aunque cada
vez con menor frecuencia. En Valencia, con motivo del 1 de mayo del afio 1935, Union
Radio Valencia hizo una representacion radiofonica de El sefior feudal a las nueve y
media de la noche, interrumpiéndola a las diez para dar las noticias y continuandola
después’®. Una vez que estalla la Guerra Civil, el drama deja de subirse a los
escenarios'®®. Durante el régimen franquista, tan solo he hallado una referencia a una
representacion de El sefior feudal, en los 60, y desde entonces, la obra ha caido en el
mas absoluto olvido.

El éxito de El sefior feudal es avalado no solo por la cantidad de representaciones
que tuvo, sino también por el hecho de que fue parodiado y adaptado al cine. La
parodia, Lo senyor del pis de dalt, de Lluis Milla, se estrend el 16 de abril de 1898 en el
Circo Espanyol*'!. La pelicula homénima, dirigida por Agustin Garcia Carrasco, vio la
luz el 27 de noviembre de 1926 en el cine Ideal de Madrid*'2. Asimismo, su contenido
social y revolucionario fue visto por algunos como una amenaza, por eso los alcaldes de
Palma o Mahon prohibieron que la obra se representara en la ciudad (junto con Juan
José y Maria Rosa)!'®. Dicenta, en una carta a los directores de El Liberal y de El Pais,
en la que muestra su descontento por la prohibicién de sus obras, considera que es un
atentado contra sus derechos y cree que esta tropelia “exige una resolucion enérgica por
parte de los autores dramaticos, una severa represion por la de aquellos que tienen

autoridad para reprender a quienes en tal forma usan del cargo que indudablemente por

105 «Diversiones publicas”, La Epoca, Madrid, 22-octubre-1897, pag. 3.

106 El Corresponsal, “El sefior feudal”, El Pais, Madrid, 11-noviembre-1897, pag. 3.

107 «“Noticias de espectaculos”, La Correspondencia de Espafa, Madrid, 29-diciembre-1897, pag. 3.

108 «“valencia”, Ondas, Madrid, 27-abril-1935, pag. 12.

109 |_a altima representacion de la que he hallado constancia en la prensa antes de la dictadura tuvo lugar
en el Teatro Pavon, en Madrid, el 26 de mayo de 1937. Ver “Especticulos para hoy”, La Libertad,
Madrid, 26-mayo0-1937, pag. 3.

110 Concretamente el 21 de noviembre de 1963, en el salén de actos del Instituto Municipal de Educacion
(Madrid), como se indica en “El sefior feudal, de Joaquin Dicenta, en el Aula de Teatro”, ABC, Madrid,
20-noviembre-1963, pag. 82.

111 <g| sefior del piso de arriba’. Dato aportado por Francisca {figuez Barrena, op. cit., pag. 60.

112 | a informacion la he extraido de la ficha de la base de datos de la Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes Adaptaciones de la literatura espafiola en el cine espafiol. Referencias y bibliografia, dirigida
por Gloria Camarero GOmez. Si se desea consultar, solo hay que acudir al siguiente enlace:
http://www.cervantesvirtual.com/portal/alece/pcuartonivel.jsp?conten=ficha&ficha=pelicula&nomportal=
alece&id=1648.

113 José de Laserna, “Jurisdiccion concejalesca”, El Imparcial, Madrid, 30-enero-1897, pag. 1. En este
medio se afirma que el responsable de la prohibicién ha sido el alcalde de Palma, pero en los periédicos
citados en la siguiente nota se sefiala al de Mahén.
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distraccion les fue conferido”. Anade estar tranquilo en tanto que “la Comision de
autores draméticos procedera en este asunto” 14,

Resulta llamativo el contraste entre la ausencia de cobertura periodistica de las
ediciones del drama y la ingente cantidad de datos sobre las representaciones del mismo
en las diversas hemerotecas consultadas. No obstante, gracias a los datos que ofrecen el
catadlogo de la Biblioteca Nacional, el Catalogo Colectivo del Patrimonio Bibliografico
Espafiol, la Red de Bibliotecas y Archivos del CSIC, el Catalogo de obras de teatro
espafiol del siglo XX editado por la Fundacion Juan March!'® y el Manual del librero
hispanoamericano de Antonio Palau y Dulcet!'®, he podido elaborar la siguiente
relacion. En diciembre de 1896, inmediatamente después de su estreno, se llevaron a
cabo dos ediciones de El sefior feudal, ambas en la imprenta de R. Velasco. Diez afios
después, también en Madrid, circula una nueva ediciéon del drama, de la mano de la
misma imprenta. En 1913, la obra se edita de nuevo en la capital (Sociedad de Autores
Espafioles) y en Barcelona (imprenta de Félix Costa). En 1915, en la imprenta de R.
Velasco, se realiza otra edicién y en Madrid, dos afios después de esta y tres meses
después de la muerte del autor, volvera a editarse el drama dentro de la serie La Novela
Corta. La altima edicion de la que tengo constancia es del afio 1930 y vio la luz en

Prensa Moderna.

4.2. SIGNIFICADO DEL TiTULO

El titulo de la obra remite a uno de los modos de organizacion mas distintivos de
la Edad Media: el feudalismo. De hecho, a pesar de que la accion suceda en el siglo
XIX, el sistema social y econémico que presenta es el propio del régimen feudal: una
piramide, en cuya cuspide se situaba el sefior, duefio del terreno, y en cuya base estaba
el campesinado, esclavizado y analfabeto.

El titulo, asimismo, alude a un personaje concreto de la obra: el sefior Roque. El
dramaturgo aragonés en sus otros dramas comunmente considerados sociales por la
critica se referia con el titulo al personaje protagonista, un miembro de la clase
trabajadora: el albafil Juan José, la costurera Aurora y el minero Daniel. Sin embargo,

el drama que se analiza no se titula ni “Jaime” ni “Juana”, sino El sefior feudal. De esta

114 «“Una carta de Dicenta”, El Liberal, Madrid, 30-enero-1897, pag. 1, y El Pais, Madrid, 30-enero-1897,
pag. 1. En ambos periddicos, Dicenta publica la misma carta.

115 Madrid, Fundacién Juan March, 1985, pag. 115.

116 Barcelona, Libreria Palau, 1951, Tomo 1V, pag. 441.
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manera, mas que referirse al protagonista, Dicenta sefiala al antagonista, Roque, un
nuevo rico que insensiblemente tiraniza al pueblo. El es el sefior feudal, el sefior que
posee la tierra, que la cede para que sea labrada y que abusa sin piedad de su mano de
obra. El es el rey de las vifias, pero un rey postizo, puesto que no procede de un ilustre y
elevado abolengo, sino del mismisimo fondo de la jerarquia social, un origen humilde

del que tratara de desvincularse por todos los medios posibles.

4.3. ESTRUCTURA EXTERNA E INTERNA

Externamente, al igual que Juan José y Aurora, El sefior feudal presenta una
estructura tripartita, pues consta de tres actos escritos en su totalidad en prosa, dado que
la prosa se ajusta mejor que el verso al caracter realista del teatro social. Si bien en los
actos no hay ninguna mutacion (y, por tanto, ningun cuadro), si se subdividen en
escenas: quince el primero, once el segundo y nueve el Gltimo. Todos los actos finalizan
melodraméaticamente con una escena climéatica. Como elementos preliminares, tenemos
una nota fechada en diciembre de 1896, en la que Dicenta dedica la obra a todos los
actores que han intervenido en su estreno, sobre todo a Carmen Cobefa, “quien,
encarnando a maravilla el caréacter de la protagonista, ha llegado con la realidad donde
yo no me hubiese atrevido a llegar con el deseo”!’; y también un dramatis personae, un
listado en el que figuran los personajes que aparecen en el drama y los apellidos de los
actores que los encarnaron en el estreno.

Por lo que respecta a la estructura interna, muchos estudiosos han sefialado que El
sefior feudal presenta bastantes similitudes con las tragicomedias de honor de nuestro

Siglo de Oro. Por ejemplo, Jaime Mas Ferrer dice que

Joaquin Dicenta se cifie muy ajustadamente al esquema del honor vigente desde el
siglo XVII, a saber:
—Violacion de la mujer, sin que importe su consentimiento o su resistencia.
—La mujer es la victima, pero el ofendido es:
—En caso de chica soltera y virgen, el padre o el hermano.

—En caso de mujer casada, el marido®,

117 Joaquin Dicenta, El sefior feudal, Madrid, Imp. de R. Velasco, 1896, pag. 5. Todas las citas de El
sefior feudal se hacen sobre esta edicion. A partir de ahora, para evitar notas innecesarias, indicaré la
pagina entre paréntesis tras la cita.

118 Op. cit., pag. 143.
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Sin embargo, han sido pocos quienes lo han estudiado en profundidad. Mas Ferrer
expone brevemente que habria un acontecimiento que permitiria dividir la obra en dos
partes: la pérdida del honor. De este modo, lo acontecido antes se corresponderia con la
presentacion de la bondad de Jaime y la maldad de Carlos y lo sucedido después seria la
venganza y el intento de conseguir una nueva forma de vida!'®. No obstante, creo que se
podria dar un paso mas y afirmar con seguridad que la organizacion de la materia
dramética de El sefior feudal responde al mismo esquema, mutatis mutandis, que
articulaba los dramas de honor. Este aspecto ya ha sido estudiado por José Servera Bafio
y Patricia Trapero en la pieza mas conocida de Dicenta. Estos recuerdan en su estudio
que los dramas de honor aureos poseian “1.°) un planteamiento breve, 2.°) un desarrollo
amplio y 3.°) un desenlace precipitado; sin coincidir necesariamente con cada uno de los
actos”?%, Nuestro autor incorporaba a esa particular estructura interna la problematica
social?l, A continuacion, teniendo en cuenta esto, propongo una division interna de la
obra que, efectivamente, se ajusta al esqueleto basico de esta modalidad dramética que
tan amplio cultivo tuvo en el Barroco por autores como Lope de Vega y Calderédn de la
Barca:

a) Planteamiento o protasis: las tres primeras escenas del acto 1. En ellas se nos
introduce en el mundo agrario andaluz del siglo XIX y se plantea el tema
amoroso (una posible relacion entre Carlos, hijo del Sr. Roque, y Juana, hija del
tio Juan) y los problemas que conlleva.

b) Desarrollo o epitasis: el resto del acto I, el Il integramente y las cinco primeras
escenas del ultimo. EI Sr. Roque revela a su hijo su plan de casarlo con Maria,
nieta del Marqués de Atienza, para obtener su titulo nobiliario; Jaime, hermano
de Juana, llega de la ciudad con una actitud comprometida con la causa social; el
Marqués se opone radicalmente al compromiso de su nieta; Maria acepta casarse
con el hijo del Sr. Roque, después de ser amenazada por este; Juana es
deshonrada tras ser abandonada por Carlos y su hermano lo descubre; Carlos
regresa de Madrid al cabo de quince dias pensando que para entonces Juana se
habra resignado.

c) Desenlace o catastrofe: las restantes escenas del acto Ill. Jaime, desesperado, se

proclama defensor de la honra de su hermana, de su padre, de su difunta madre y

119 |bidem, pag. 142.

120 véase José Servera Bafo y Patricia Trapero, “Sentido y estructura de Juan José, de Joaquin Dicenta”,
Epos. Revista de Filologia, n° 9 (1989), pag. 210.

121 |bidem, pag. 201.
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de la suya propia, y decide vengarse. Finalmente, se enfrenta a Carlos y acabara

asesindndolo dentro de la bodeguilla.

En consecuencia, observamos un planteamiento rapido que, en pocas paginas, nos
presenta a los principales personajes involucrados en la trama, explicAndonos la
prehistoria del conflicto y la situacién actual; un desarrollo dilatado en el que los
acontecimientos se van complicando, y un desenlace abrupto, manchado de sangre.

Es, asimismo, una estructura cerrada, ya que la obra forma al final una unidad
completa. Su desenlace es contundente y definitivo: el problema acaba solucionandose

de una manera violenta, con el asesinato del sefiorito.

4.4. UNIDADES DRAMATICAS

El objetivo que perseguiré en las sucesivas paginas sera el de estudiar el
tratamiento que Joaquin Dicenta hace de las unidades dramaticas de accion, tiempo y

lugar en su Sefior feudal.

4.4.1. Unidad de accion

El argumento de EIl sefior feudal es el siguiente: Jaime regresa a su pueblo
después de ocho afios de ausencia, durante los que ha trabajado en una fabrica de una
ciudad, logrando el puesto de primer maquinista. Entonces se horrorizara al comprobar
las precarias condiciones en que viven y trabajan los campesinos por culpa del Sr.
Roque, un burgués que se ha aduefiado de las tierras. Por otro lado, el anuncio de la
boda entre Carlos, hijo de Roque, y Maria, nieta del empobrecido Marqués de Atienza,
que ha sido forzada a aceptar el enlace, hace que Juana desvele a Jaime que ha sido
deshonrada por el joven burgués. Enfurecido, el maquinista matara a Carlos y acabara
con la tirania del sefior feudal.

La unidad de accion, por tanto, se rompe, dado que, a grandes rasgos, dos nucleos
tematicos, la cuestion social y la cuestion amorosa, articulan el drama, como estudiaré

con mas detenimiento en el apartado de la temética.
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4.4.2. Unidad de tiempo

En este epigrafe atenderé a las cuatro temporalidades presentes en toda obra
dramética: el tiempo histdrico, el tiempo de la historia, el tiempo del discurso y el
tiempo de la representacion.

En cuanto al tiempo historico, a pesar de que el autor no indique claramente el
momento en que debieron transcurrir los hechos del drama, teniendo en cuenta que la
critica considera que Jaime es ferroviario??, se deduce que la accion debid de suceder
después de la construccion y desarrollo de los primeros ferrocarriles en la Peninsula
Ibérica (recordemos que el primero, la linea Barcelona-Mataro, se construyo en el afio
1848). Ademas, que plantee cuestiones socialistas emanadas de la Primera Internacional
de los trabajadores!?3, nos indica que la época en que se desarrolla El sefior feudal tuvo
que ser posterior a 1864. Por ultimo, para ubicar temporalmente el drama en un periodo
histérico es conveniente recordar que los otros dramas sociales de Dicenta se
ambientaban en una época contemporanea a su escritura, por lo que seria lgico sostener
que la accion sucederia a finales del siglo XIX. Hipotesis avalada por la misma
finalidad del teatro social, subir a los escenarios a la clase trabajadora coetanea para
denunciar sus pésimas condiciones de vida y de trabajo.

Sobre el tiempo de la historia, diré que en El sefior feudal transcurren, al menos,
diecisiete dias. Los actos | y Il ocurren en dos dias consecutivos, ya que Petra al
comienzo de la escena II del acto II se refiere a los hechos sucedidos “ayer” (la sorpresa
causada al descubrirse la intencion del terrateniente de casar a su hijo con la
marquesita). Entre el acto Il y el 11l han pasado, como minimo, quince dias, tal y como
Petra se encarga de indicar de nuevo al principio del Gltimo acto: hablando de la llegada
de Carlos al pueblo la noche anterior, dice que “quince dias se ha pasao juera arreglando
no sé qué cosas de su padre” (pag. 66). No es posible precisar el dia exacto en que
Carlos se marchd, pero es plausible pensar que tuvo que ser al dia siguiente de anunciar
su compromiso con Maria. Por consiguiente, el tiempo elidido se distribuye, como es
habitual en el teatro, en los entreactos del drama, concretamente entre los dos Gltimos
actos.

Por lo que respecta al tiempo del discurso, Dicenta, de esos diecisiete dias,
dramatiza solo unas cuantas horas de tres tardes diferentes (cada acto, una tarde). El

122 Jaime Mas Ferrer, op. cit., pag. 142.
123 |bidem, pag. 141.
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primer acto “comienza una hora antes de la puesta del sol” (pag. 7), como indica la
introduccidn escénica, y acaba con la reunion de todos los personajes principales en la
finca del Sr. Roque para cenar. En el segundo, es Blas quien localiza temporalmente la
accion en la tarde al referir todas las actividades que ha realizado durante el dia'?*. En el
acto tercero, sabemos en la escena IV que también esta atardeciendo por Roque, que
dice que “la tarde esta muy pesaa” (pag. 70) y por Jaime, que da las buenas tardes al
saludar. En resumen, la unidad de tiempo es violada en la totalidad de la obra, aunque
en cada acto sea respetada.

En cuanto al tiempo de la representacion, este se puede precisar en,
aproximadamente, dos horas. En consecuencia, deducimos que el tiempo del discurso es
superior al tiempo de la representacion.

Por ultimo, seria conveniente apuntar que, debido al comienzo in medias res del
drama, algo que es comun dentro del género dramatico, son frecuentes en EIl sefior
feudal las analepsis o retrospecciones para clarificar algunos hechos del presente o
comprender determinados comportamientos en los personajes. Entre ellas, son de suma
relevancia las siguientes: la servidumbre de Roque en casa del Marqués durante su
juventud, origen de su obsesivo deseo de prosperar en la escala social; la marcha de
Jaime a la ciudad, ocho afios atras; y el comienzo de la relacién entre Juana y Carlos

seis meses antes del arranque del drama.

4.4.3. Unidad de lugar

La accion de El sefior feudal sucede en un pueblo. A pesar de que en ningln
momento se explicite en la obra el lugar exacto, la critica coincide en sefialar que se
trata de un pueblo de Andalucia. Esta deduccion no resulta descabellada si tenemos en
cuenta las numerosas referencias al clima caluroso, que permiten situar la accion en el
sur peninsular, y, sobre todo, la alusion al gazpacho, un plato tipico de Andalucia.
Ademas, es comprensible pensar que las modalidades linglisticas que la mayoria de los

personajes del drama dicentiano emplea se corresponde con la propia de las hablas

124 «; Sabes t lo que he hecho hoy?... {Una friolera! Lo primero trajinar en la bodega diquid medio dia;

dempués comer, y dormir una siesta; jy qué siestal... jbien fatigosa ha sio, porque ensofiao unas cosas mu
ruines! [...] De seguia a limpiar el carro y los arreos, y a darle su pienso a la mula. ;Te paice poco? Pus
hay mas, porque he dio en cé el sefior Roque y le he hecho tres mandaos; jtres! uno en el quince, otro en
el diez y siete, y otro en el veinte de la calle Real. Afiae que en el veinte he subio diez y seis escalones,
que he aguardao sentao la rimpuesta media hora, que he vuelto en cé el sefior Roque, y que sin tomar
resuello tan siquiera, me he venio pa aca con el carro” (pag. 44).
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andaluzas. Si bien, como sefiala Mariano de Paco, este caracteristico modo de hablar,
tan frecuente en los dramas sociales, mas que indicar el origen geogréfico de los
personajes, serviria para adscribirlos a un estrato sociocultural bajo?®.

La unidad de lugar se infringe puesto que en escena se representan tres espacios
distintos, aungue pertenecientes todos ellos al pueblo andaluz indeterminado. El paso de
un acto a otro implica una mutacién escénica, esto es, cada acto se desarrolla en un
espacio diferente al de los demas. En las introducciones escénicas que encabezan los
actos, se nos describen detalladamente esos lugares. El primero se desarrolla en la finca
del sefior Roque, en las inmediaciones del lugar, pero al aire libre, espacio de trabajo de

los campesinos, situado cerca de las eras y del sendero que conduce al bosque:

En primer término, a la izquierda y sobresaliendo, [...] la entrada de la casa de
labor, cubierta por un ancho emparrado. Debajo de este y apoyadas en la pared, una
mesa de pino y dos sillas [...]. Formando angulo con la casa de labor, y
adelantandose hacia el fondo, un muro gris con tejadillo; dos ventanas figuradas y
una puerta de dos hojas que supone ser la entrada del lugar y de la bodega. A la
izquierda, en segundo término, dos montones de trigo; a la derecha, en tercer
término, un trozo de era cubierto de espigas. [...] Cerca de la era y extendidos aqui
y alla varios haces de trigo. El telén de fondo representard un sendero que se
retuerce entre arboles y pefias. Al término de este sendero se verd un castillejo

gotico medio arruinado que supone ser la morada y solar del Marqués de Atienza

(pag. 7).

El segundo espacio dramatico se ubica dentro de la casa de labor en que viven Juan y
Juana. A pesar de que siga comunicado con el exterior, se trueca el horizonte abierto por

un escenario cerrado, doméstico y campesino:

A la derecha del foro una chimenea campesina, apagada, con gran campana y
hogar liso de piedra. A la izquierda del foro un armario grande de pino con
portezuelas enrejadas. Una ventana a la derecha y debajo un arcén de pino y Utiles
de labranza. En primer término, a la derecha, una mesa de pino [...]. En la lateral

izquierda dos puertas (pag. 39).

125 Vid. “El drama rural en Espafia”, Anales de la Universidad de Murcia, vol. XXX, n® 2 (1971-1972),
pag. 143.
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El ultimo lugar se corresponde con la bodeguilla de Roque. De nuevo, nos hallarnos
ante un espacio cerrado, pero, a diferencia del escenario anterior, perteneciente al
ambito burgués: “Pipas de vino en varios sitios. En el centro dos barriles pequefios. [...]
En primer término derecha [...], se ve una puerta pequefa, y, abierta esta, permite ver la
boca de la cuba [...]” (pag. 65). En este caso, en contraste con la finca y la casa, nos
encontramos con un espacio subterraneo y, por tanto, la oscuridad preside el lugar, por
eso se hace necesario emplear faroles que iluminen artificialmente la escena.

En mi humilde opinién, considero que hay una correspondencia entre las
propiedades espaciales y la evolucion psicologica del maquinista. En este sentido, es
posible percibir que, conforme avanza la accién, el espacio, ademas de ir reduciendo su
tamafio, va, poco a poco, aislandose del exterior y perdiendo luminosidad, creando de
esta manera una sensacion de asfixia, una asfixia que afecta sobre todo a Jaime y que
traerd como consecuencia inexorable el melodramético desenlace del drama. Asimismo,
atendiendo a la propiedad de los tres escenarios de la obra, se comprueba la existencia
de un movimiento de vaivén: la accion empieza en la finca de Roque, continla en la
casa del tio Juan y su hija, para acabar en la bodeguilla de Roque, a la que acude Jaime

para satisfacer su venganza.

4.5. PERSONAJES

Como consta en el dramatis personae, solo son catorce los personajes que
intervienen en El sefior feudal: Jaime, Juana, el tio Juan, el Sr. Roque, Carlos, el
Marqués de Atienza, Maria, Blas, Petra, Trabajadores 1.° y 2.°, Trabajadoras 1.2y 2.2 y
un nifio. Mi analisis se centrara en los nueve primeros, ya que el resto apenas tiene peso
en el desarrollo de la accion y cumple una funcion meramente accidental. La cuestion
de los personajes si ha sido un tema que ha interesado a la critica, aunque esta solo ha
prestado especial atencion fundamentalmente a Jaime y a Roque.

Gonzalo Torrente Ballester ha sostenido que los personajes del drama se
organizan de acuerdo con una jerarquia piramidal, “cuya clspide 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”!?, Leticia McGrath defiende que Dicenta, en vez de elaborar complejos

caracteres como los de su Juan José, en El sefior feudal ha optado por convertir a los

126 Op. cit., 1957, pag. 62.
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personajes en simbolos de las clases sociales existentes en los Gltimos afios del siglo
XIX:

The Marqués represents the nobility of the past who, while bearing a title, finds it
difficult to cope with living in the present. [...] Roque and Carlos represents the
nouveau riche who rise to power by crooked means and who abuse those beneath them,
forgetting their humble origins as peasants [...]. Juan and Juana represent the “obrero
masa”, [...] have accepted their situation, knowing that they are enduring the same
suffering, as did their ancestors through many generations. Finally, Jaime represents
progress and education. Unlike his father and sister, Jaime takes action instead of

simply complaining passively and accepting the past'?’.

Sin embargo, Jaime Mas Ferrer cree que los personajes, por ser precisamente la
encarnacion de los grupos sociales, son mucho mas profundos que los de Juan José*?e,

En opinién de Garcia Pavon, los personajes prototipicos del drama social se
fijaran en nuestro pais a partir de los de El sefior feudal, interviniendo siempre en todos
ellos un “burgués explotador”, un “obrero masa”, un “viejo obrero honrado” y un
“proletario consciente!%,

Considero que solo hay tres personajes redondos o pluridimensionales en el
drama: Jaime, Roque y Juana. Se trata de los personajes protagonistas. Ellos seran los
Unicos que experimenten cambios en su personalidad; los demas permaneceran estaticos
desde el principio hasta el final de la pieza.

Jaime, hijo del tio Juan y hermano de Juana, es, sin duda alguna, uno de los
personajes mejor definidos del drama. Su infancia transcurrié “cavando dende amanecio
hasta anochecio” (pag. 10), como sefiala Blas en la escena I del acto 1. Asimismo, Blas
cuenta también la escasa atencién que €l y su hermana recibieron por parte de su padre,
qgue incansablemente se entregaba al cultivo de las tierras del sefior feudal,
desatendiendo sus deberes paternales: “Como arboles escuidaos han crecio los hijos,

tirando por ande les echo la voluntad y sin que naide se entreteniera en enderezarlos”

127 «“E] Marqués representa la nobleza del pasado que, mientras soporta un titulo, encuentra dificil superar
las dificultades del presente. [...] Roque y Carlos representan los nouveau riche, que alcanzan el poder
por medios fraudulentos y que abusan de sus subordinados, olvidando sus humildes origenes como
campesinos [...]. Juan y Juana representan el “obrero masa”, [...] han aceptado su situacion, sabiendo que
estan padeciendo el mismo sufrimiento que sus ancestros durante muchas generaciones. Finalmente,
Jaime representa el progreso y la educacion. A diferencia de su padre y de su hermana, Jaime actlia en vez
de quejarse pasivamente y aceptar el pasado”. Op. cit., pags. 116-117.

128 Op. cit., pag. 144.

129 Op. cit., pags. 56-57.
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(pag. 10). No obstante, “a Jaime le dio por saber de letra, y en cuanto que le soltaba su
padre, [...] se iba en casa el maestro y jhala! a deprender estudios, y en sabiendo que
supo lo que el maestro podia ensefiarle, tird aza y se jue a la ciudd” (pag. 10). Los
aldeanos pensaban que Jaime estaba “tocao de los cascos” (pag. 30) porque no se
resignaba a llevar la misma vida que los demas habian aceptado, una vida marcada por
la ignorancia, una vida por la que sentia un profundo odio, pues el campo que
infatigablemente cuidaban, como ¢l mismo declard, “debia ser sustento de todos, y se ha
convertido por la codicia de unos pocos, en el mas aborrecible de los verdugos™ (pag.
30). Ademas, de sus afios mozos sabemos que pudo sentir afecto por Maria, como Juana
insinGa: “la mirabas mu fijo, como se mira, como se debe mirar cuando se quiere
mucho; como embelesao, como enamoricao, jvamos!” (pag. 32). A lo que ¢l responde
que solo eran “tonterias de mozalbete” y que solo la quiere “como a una amiga” (pag.
32). Pero afiade que esa es la inica manera en que puede quererla, “mientras no cambie
el mundo” (pag. 32)**°. Una vez que marcho a la ciudad, no solo consiguid trabajo en
una fabrica, llegando a ser el primer maquinista, sino que también se imbuyd de las
ideas de la Primera Internacional, adquiriendo una nueva forma de pensar*3t. Ocho afios
después de su partida, volvera al pueblo, confiando ilusamente en la redencion del
proletariado. Fisicamente, se ha convertido en un hombre atractivo, como las
Trabajadoras 1.* y 2.* ponen de manifiesto (pag. 10), y viste “blusa azul sujeta a la
cintura por un nudo, camisa de cuello bajo, corbata negra, pantalon obscuro, botas de
piel blanca y sombrero flexible” (pag. 27). A diferencia de los demas campesinos, él
afirma no tener amos (escena X del acto I). A pesar de todo esto, como bien ha indicado
Mas Ferrer, “Jaime reune dos personalidades: una la del obrero revolucionario y la otra
la del heredero de los tradicionales conflictos de ‘honor’ de nuestro Siglo de Oro”**2, En
este sentido, Torrente Ballester dice que Jaime es descendiente tanto de Peribafiez como
de Pedro Crespo®33. Por eso, al descubrir que su hermana ha sido deshonrada por el
sefiorito, se convertira en su defensor y asesinara a Carlos, una accion también motivada
por el deseo de acabar con la precaria situacion de los viticultores. Asi, “Dicenta argues

that progress [...] is only possible through violent action”*34,

130 Torrente Ballester sostiene que, de haber tenido El sefior feudal un final feliz, habria sido posible un
matrimonio morganatico entre Jaime y Maria. Op. cit., pag. 64.

131 Jaime Mas Ferrer, op. cit., pag. 141.

132 |bidem, pag. 142.

133 Op. cit, pags. 62-63.

134 “Dicenta argumenta que el progreso solo es posible a través de la accién violenta”. Leticia McGrath,
op. cit., pag., 120.
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El terrateniente Roque es el antagonista del drama, “a cruel and insensitive man,
who is blind to the suffering of his workers, even though he once was one of them”!%®,
De nuevo, es Blas quien en la escena Il del primer acto cuenta la humilde condicion de
la que provenia el sefior feudal: “El sefior Roque ha sio un estripaterrones como
nosotros; pero ha sabio subir dende criao del sefior Marqués a amo de too lo que debia
ser del sefior Marqués y de su nieta” (pag. 14). En la misma escena, Petra explica los
medios que le han valido para promocionar socialmente: “;Y como ha subio? Robando
al sefior Marqués y al difunto padre ¢ la seforita Maria” (pag. 14). En la escena VII del
acto I, el propio Roque le relata a su hijo su historia: “Aun no habia cumplido los veinte
afios cuando entré en la casa del Marqués. Entré de mozo de caballos, con tres duros de
solda. Qué principio, ¢eh? Yo abajo entre las bestias y ellos arriba entre los principes y

los reyes” (pag. 19). Mas adelante afiade que

dende que entré en casa del Marqués, y vi aquel lujo y quella manificencia y aquel
tener a mano las satisfacciones toas de la vida, senti un... un... [...], como un
mareo, como un apetito muy grande en la cabeza; ganas de igualarme con aquella
gente que apenas sabia mi nombre; ansia de que lo suyo fuese mio; de que

estuviesen a mercé mia: de ser el Gnico amo yo, que era el ultimo criao (pag. 19).

Pero entonces no sentia odio hacia sus sefiores, este vino cuando, tras ser ascendido a
mayordomo del padre de Maria, tuvo una disputa con él: “le contesté yo mal, y él,
levantando un junco que llevaba en la mano, y que tenia grabada la corona de Marqués
en el puio, me lo hizo cachos en las costillas” (pag. 20). Pero fue astuto: en lugar de

actuar con violencia, decidié ganarse la confianza del marquesito y

adivinar sus menores caprichos, y andar de cabeza por él, y ser su criao de
confianza. ¢Que necesitaba dinero? Roque se lo buscaba a cualquier precio. (Era
un encargo de compromiso? ;una comision delicda? Los desempefiaba Roque; y
Roque, el pobre Roque (Con ironia.) iba haciendo su pacotilla, mientras el amo iba
mermando su caudal; y ando el tiempo y fui su mayordomo; y corrieron los afios y
me nombro su administrador y tuve las llaves de su caja; y tenté con mis manos las
escrituras de sus fincas; y siguié el amo necesitando dinero, porque el hombre era

una esponja pa tragar dinero y pa escurrirlo; y segui yo facilitindoselo, solo que ya

135 “un hombre cruel e insensible, ciego al sufrimiento de sus trabajadores aunque una vez fuese uno de

ellos”. Ibidem, pag. 115.
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no era de otros, sino mio el dinero, que yo le daba por medio de un testaferro con
interés crecio, con hipotecas sobre las fincas; y el oro que habia en su caja de hierro
pas6 a mis arcones de madera; y las escrituras de las fincas se renovaron a mi
nombre, y ocasion hubo en que el noble, el potentado, el caballero, tuvo que
suplicarme casi de rodillas, unos miles de duros; jy el noble se arruiné y el criao

fue amo! (pags. 21-22).

Su ultima ambicioén es arrebatarle al Marqués el titulo nobiliario, por eso quiere
“que un nieto del criao lleve en su mano, por derecho propio, el puiio del baston con que
apaleo a su agiielo el hijo del sefior Marqués™ (pag. 21). Para ello tiene pensado casar a
su hijo con Maria, propdsito que logra al amenazarla con la ruina de su abuelo, que
“necesito el afo pasao diez mil duros, y yo se los di sobre sus fincas, con la condicion, a
esto lo llaman pacto de retro, de que si al afio no me los devolvia, sus fincas, vamos, el
castillo y las tierras, eran para un servidor de usté. El afio se cumple dentro de tres
semanas” (pag. 35). No obstante, se presenta a si mismo como un hipocrita cuando le
dice a Juana: “esa es la obligacion del criao y de t6o el que sirve y pende de otro;
respetarle y obedecerle y conformarse con su suerte y con lo que al amo se le antoje
darle; esa, y no hacerse ilusiones y tirar las patas por el alto y las intenciones por las
nubes” (pag. 23). Torrente Ballester cree que esto se debe a que ha desarrollado ideas
propias de la aristocracia, mas que de la burguesia, que aceptaba con naturalidad la
promocion de las clases inferiores!®. Finalmente, en el momento en que parecia que iba
a cumplir su suefio de emparentar con la nobleza de sangre, su hijo sera asesinado en la
cuba, muriendo con él sus esperanzas.

Juana es el personaje femenino que mas relevancia tiene dentro del drama,
prototipico del teatro social. Dos son los rasgos que caracterizan su personalidad: su
ingenuidad y su mal temperamento. Si su hermano partio a la ciudad, ella permanecid
en el pueblo. Al comienzo del drama, Blas, Petra y los trabajadores comentan el extrafio
comportamiento de la mujer. El trabajador 1.° afirma que Juana “estd mas cerril que una
cabra” (pag. 10), porque rehtiye de la compaiia de los aldeanos, y Blas cree que “esos
repulgos son porque no la gustamos nosotros, porque pica mas alto” (pag. 10). Entonces
revela uno de los motores mas importantes de la pieza: la relacion entre Juana y Carlos.

Unos seis meses antes al inicio de la accion, Carlos empez0 a cortejar a Juana, y, a pesar

136 Op. cit., pag. 61.
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de que al principio ella huia de él, acab6 sucumbiendo ante sus encantos. Jaime es quien

reconstruye el proceso de cortejo en la escena XI del segundo acto:

Se acercd a ti; a la mujer hecha a vivir en la confianza en plena luz, lejos de las
traiciones y de las mentiras del mundo; te hablé de amor, te hizo creer que su
carifio seria eterno; que nada ni nadie os podia separar en el mundo; te lo jurd por

Dios, [...] y ta le creiste, ¢no es eso? (péag. 61)

El amor que siente por Carlos es inconmensurable; sin embargo, ella tan solo ha
sido un capricho, un entretenimiento para Carlos. Cuando este intenta darle largas en la
escena IX del acto I, Juana, en una anticipacion del desenlace funesto del drama, le
amenaza de la siguiente manera: “jMira, Carlos, més te quiero muerto que ajeno!” (pag.
27). Juana es “la moza que se lo entrega todo, incluso su honor, sin saber que en el
mundo existen engafios y mentiras”'®’. Tras conocerse el proyecto matrimonial que el
sefior feudal planea para entroncar con la aristocracia, Juana descarga su ira contra
Maria, a quien considera su rival en la competicion por la conquista de Carlos, sin
comprender que es también una victima de la maldad de los burgueses. Una vez que el
enlace se hace publico, estalla y cuenta a su hermano lo sucedido. Su hermano no cree
que Juana sea culpable: “jTe absuelve tu ignorancia, como le condena a ¢l su engafio!”
(pag. 62). Juana por fin abre los ojos y comprende la malicia de Carlos, y cuando en la
séptima escena del acto final estan cara a cara los antiguos amantes, esta le dice: “no
vengo mas que a dicirte una cosa; que eres un malvao, y que estas maldades tuyas no se
puén quear asin. jNo; tus maldaes piden venganza, y la tendran!” (pag. 75). El sefiorito
le promete seguir viéndola y sustentarla econdmicamente después de casarse con la
marquesa, a lo que Juana responde furiosa: “;De moo que no te basta ser infame
conmigo y quieres serlo tamién con la otra?” (pag. 76). Poco después reivindica su
dignidad: “jCon too el oro del mundo no compras mi honra ti! jLas mujeres como yo
dan la honra, no la venden! ;Yo he podio darte la mia, vendértela nunca!” (pag. 76). Y,
finalmente, exige a su hermano la muerte de Carlos, deseo que acaba cumpliéndose.

Carlos “es un perfecto imbécil”, comenta explicitamente Torrente Ballester!®, “el
prototipo del sefiorito charran andaluz, hecho a imagen y semejanza de su padre y a la

clase a la cual pertenece, con sus mismos hipocritas ideales, sus mismos egoismos,

137 Jaime Mas Ferrer, op. cit., pag. 146.
138 Op. cit., pag. 61.
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etc.”*°. A diferencia de su padre, Carlos ha crecido en un ambiente en el que ha gozado
de todos los privilegios de la cada vez méas fuerte burguesia. Gracias a ello, Roque ha
podido costearle estudios en Madrid. Sus acciones lo describen como un personaje
despreciable: es egoista, mentiroso y cobarde. Es un egoista porque ha engafiado a la
ingenua Juana, jurandole amor, para aprovecharse de ella, importandole poco los
sentimientos de la joven moza: “jPchts!... (Con indiferencia.)” (pag. 22) es lo que
responde cuando su padre le ordena romper los vinculos que mantiene con ella. Es un
mentiroso porque, por ejemplo, al intentar poner fin a la relacién, cumpliendo asi el

mandato paterno, vuelve a prometerle amor (escena IX, acto I, pag. 26):

CARLOS No, Juana, no. jTe dije que te queria y no te menti!

JUANA ¢De veras?

CARLOS De veras; te lo juro. Aun cuando lo exigiera el mundo; aunque lo
mandara mi padre, no te abandonaria; resistiria su mandato y me

negaria, y lucharia hasta el ultimo instante, hasta que no pudiera mas.

Y es un cobarde por huir del pueblo durante dos semanas con el proposito de que a
Juana se le pasase el enfado provocado por el anuncio de su compromiso con Maria. Su
asesinato dentro de la cuba sera la l6gica consecuencia de la justicia poética por su
conducta reprobable.

Aparte de estos personajes con mayor peso argumental, debe abordarse el estudio
de los restantes porque también contribuyen al desarrollo de la accion y al desenlace
tragico del drama. Dicenta dibuja a su Marqués de Atienza como un personaje
simpatico: el Trabajador 2.° hace hincapié en su bondad (pag. 14) e incluso el indémito
Jaime comparte este pensamiento y por ello consiente quitarse el sombrero cuando el
anciano aristocrata aparece en la escena Xl del acto I. Por tanto, se observa que
Dicenta no encauza su critica contra la nobleza de sangre, sino contra la nueva
burguesia carente de escrupulos. Los estudiosos de la obra han dado diferentes
explicaciones a este hecho. Para Mas Ferrer, que Dicenta zahiera a los burgueses y no a
los nobles, se explicaria por “sus origenes familiares, ya que tanto por parte paterna
como materna descendia de la nobleza”*®. Torrente Ballester argumenta que el

dramaturgo aragonés no carga las tintas contra la aristocracia, porque era “respetuoso de
porq

139 Jaime Mas Ferrer, op. cit., pag. 146.
140 |bidem, pag. 145.
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la religiosidad y, en general, de los valores tradicionales maés elevados”#. Richard
Berry Klein explica este hecho por tratarse El sefior feudal de un drama compuesto
cuando la ideologia social del autor todavia no se habia consolidado plenamente!®?.

A mi juicio, aungue el suyo sea un papel secundario, el personaje de Maria resulta
bastante interesante. La infancia de la nieta del Marqués de Atienza ha transcurrido
sumida en la desgracia, por eso es consciente de la malicia del Sr. Roque, responsable
de la ruina de su familia. Se muestra como una mujer resuelta y con caracter en su
rotunda negativa ante la posibilidad sugerida por el sefior feudal de un enlace con
Carlos: “;Por qué? jPorque no le quiero! jPorque no le puedo querer, porque estd muy
lejos de mi por su carécter y por sus sentimientos; por eso! jY si eso no bastara, que
sobra, porque es hijo tuyo!” (pag. 53). Lo llamativo de este personaje es su caso
singular dentro del contexto del teatro social. Como dije, en las piezas sociales lo
habitual era que no hubiese mujeres rebeldes, y en este sentido, Maria constituye una
excepcién, pues no se amedrenta ante el Sr. Roque ni acepta la situacién que
despéticamente trata de imponerle. Asimismo, también apunté que los personajes
femeninos de este subgénero dramatico perdian la honra, siendo un pariente varén el
encargado de recuperarla; sin embargo, Maria vuelve a contravenir la norma general:
ella se erige como la defensora de la honra de su abuelo. Por esta razon acepta el
matrimonio que el Sr. Rogue ha planeado, por evitar la vergienza de su abuelo al perder
el castillo una vez que el malvado terrateniente haga cumplir el pacto de retroventa que
el anciano Marqués firmo un afio atrds. De hecho, ella deja claro que, de no ser por su
abuelo, no temeria lo que el Sr. Roque pudiera hacerle: “iDéjanos en nuestra pobreza;
déjale que muera tranquilo; déjame a mi que cierre sus 0jos, y haz después lo que
quieras!” (pags. 56-57). Otro signo de rebeldia en Maria se muestra en el hecho de que
logra imponer su “voluntad” (una voluntad forzada) sobre la de su abuelo, valiéndose
del carifio que el anciano aristocrata le profesa, para conseguir que dé el visto bueno a
sus nupcias con Carlos.

El tio Juan, administrador de la finca de Roque, es la “personificacion de la
sinceridad e ingenuidad”*3. Al igual que el resto de los campesinos del pueblo, carece
de conciencia social y vive explotado y amansado por el amo de la tierra. Entregado

plenamente al trabajo, no solo no ha ejercido el papel de padre con Jaime y Juana, sino

141 Op. cit., pag. 63.

142 The Development of Realism in Late Nineteenth-Century Spanish Drama, Ann Arbor, Universidad de
Ilinois, 1975, pag. 130. Citado por Leticia McGrath, op. cit., pags., 116-117.

143 Jaime Mas Ferrer, op. cit., pag. 146.
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que ademas “a su mujer la hizo trajinar como una bestia diquia que revent6 ¢ cansancio”
(pag. 10) y a su hijo Jaime lo ponia a cavar durante todo el dia. La relacion entre Juan y
su hijo no es muy buena: Juan cree que Jaime solo le proporciona “esgustos” (pag. 28).
Ni la decision de su hijo Jaime de marchar a la ciudad ni la actitud irreverente que
manifiesta ante los sefiores ha sido de su agrado. Jaime sabe que para su padre él y su
hermana van después del amo, y en el fondo siente lastima por él. “Tio Juan’s
subservient relationship to Roque is documented throughout the drama to indicate the
tragic injustice of an honorable man who is forced to serve a corrupt new member of the
bourgeois™44.

La pareja formada por Blas y Petra desempefia la misma funcion que la del
gracioso o donaire de nuestro teatro barroco. Destacan por su comicidad, pragmatismo y
curiosidad innata, rasgo este que permite actualizar los hechos del drama. Mientras que
Blas es ocioso, Petra es diligente; de hecho, es ella quien constantemente le reprende
por su ganduleria. Petra actia como la confidente de Juana, aconsejandole que no pene
por Carlos y se olvide de él, ya que hay muchos méas hombres en el mundo: “jSeis
[novios] he tenio yo denantes de cortejar con Blas, y me han dejao y los he dejao, y al

"’

mes, tan conformes los dos! ;Se va uno? jOtro al puesto!” (pag. 42). Por lo que respecta
a Blas, lo méas caracteristico es su apetito insaciable; por ejemplo, en la Gltima escena
del primer acto, en medio de la conmocion generada durante el almuerzo al descubrirse
la intencion de Roque de casar a su hijo con la nieta del Marqués, dice a su prometida:
“Come, chica. Alla ellos. Come. Esta es la hora de ganar una cuchard de gazpacho”
(péag. 38). Del mismo modo que el gracioso del Siglo de Oro suponia un desdoblamiento
de su sefior, Blas es un desdoblamiento irénico y humoristico del protagonista, Jaime;
en este caso, la finalidad del recurso no es la de propiciar el dialogo, sino la de subrayar
de una manera comica las diferencias entre Jaime y Blas en las similitudes que este
ultimo afirma tener con el primero, ya que ambos poseen “talento, estrucién” (pag. 69).
A su vez, es una herramienta de denuncia social del analfabetismo extendido entre los
miembros de las clases méas humildes.

Por Gltimo, también es importante mencionar que a la caracterizacion de los

personajes contribuye la utilizacion de los diferentes modos de hablar que estos poseen:

144 «“T g relacion de subordinacion del Tio Juan a Roque es documentada a lo largo del drama para indicar
la tragica injusticia de un hombre honesto que es forzado a servir a un corrupto nuevo miembro de la
burguesia”. Leticia McGrath, op. cit., pag., 117.
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For example, there is a perceptible difference in Roque’s speech and the Marqués’s
manner of speaking. True to his character, Roque’s language is pretentious and
superficial, still reflecting his years as a Farmer. The Marqués, on the other hand,
uses perfect gramatical constructions and always appears collected and

intelligent.14

4.6. TEMATICA

Dos estructuras teméticas intimamente relacionadas vertebran El sefior feudal:
una superficial, la trama amorosa; y otra profunda, la trama social. Este aspecto ha sido
estudiado en Juan Jose por Jaime Mas Ferrer en el citado estudio sobre la vida y la
produccion del dramaturgo aragonés*®. Las dos tramas se desarrollan en paralelo a lo
largo del drama, hasta que acaban convergiendo en el desenlace: el asesinato del
sefiorito tirano, un desenlace que no se podria entender si suprimiéramos alguna de
ellas, como explicaré méas adelante. Cada estructura, a su vez, contiene una serie de
temas relacionados.

La trama profunda estd “caracterizada por la lucha de clases, conflicto social y
justicia social”, resultado 16gico de “una sociedad injusta” que retratara de un modo
realistal*’. A continuacion, se analizaran los temas y las denuncias sociales que esta
estructura abarca, muchos de los cuales habian sido ya abordados por Dicenta en obras
anteriores.

En primer lugar, habria que mencionar la explotacion de los trabajadores
agricolas. En boca de Jaime pondra Dicenta todas las criticas sociales de El sefior
feudal. Jaime se compadece de sus vecinos: “esos infelices que trabajan como bestias
para ganarse un mendrugo de pan” (pag. 69), esclavizados por los duefios de las tierras.
La explotacion afecta tanto a adultos como a nifios, que se ven forzados a trabajar en
pésimas condiciones laborales para obtener un misero jornal con el que poder paliar el
hambre. Jaime, que también fue victima de este problema en su nifiez, cuenta el
sufrimiento que padecieron sus familiares durante muchas generaciones al ser

tiranizados por los amos.

145 «“por ejemplo, hay una diferencia perceptible entre el discurso de Roque y la forma de hablar del
Marqués. Fiel a su caracter, el lenguaje de Roque es pretencioso y superficial, reflejando todavia sus afios
como granjero. EI Marqués, por otro lado, usa perfectas construcciones gramaticales y siempre aparece
sereno e inteligente”. Leticia McGrath, ibidem, pag., 115.

146 Op. cit., pag. 109.

147 |bidem.
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En segundo lugar, aparece el tema de la falta de compasion de los sefiores. Al
ascender dentro de la pirdmide social, Roque olvida sus origenes y no siente empatia
con su antigua clase; es mas, en vez de buscar maneras con las que mejorar la vida de
los campesinos, acabara por convertirse en un dictador que insulta y trata mal a todos
sus subordinados. Pero no hay que olvidar que Roque, que fue siervo antes de ser amo,
también sufrié los malos tratos de su superior, el padre de Maria, quien, tras una
disputa, le golpe6 con un baston en las costillas, haciéndolo pedazos.

Igualmente importante es la ausencia de conciencia social entre los explotados.
Todos los agricultores, en especial el tio Juan, aceptan con naturalidad las duras
condiciones laborales a las que son sometidos, considerandolas obligaciones inherentes
a la clase en la que han nacido. Blas llega a decirle a Jaime lo que sigue: “;Pues si esos
no hacieran lo que hacen [trabajar como bestias], qué iban a hacer? ;Son unas
caballerias? jComo a caballerias hay que tratarlos!” (pag. 69). Los trabajadores
alienados son animalizados, equiparados con el ganado, del que apenas se diferencian.

Relacionada con el primer tema social mencionado estaria la extension del
analfabetismo entre las clases sociales mas humildes. Salvo Jaime, Carlos y los nobles,
el resto de los habitantes del pueblo que intervienen en la obra son analfabetos. Los
primeros han vencido esta lacra por diferentes motivos: Jaime, por haber tenido
inquietudes intelectuales desde su nifiez y haber marchado a la ciudad para labrarse un
futuro distinto al que le deparaba en su aldea; Carlos, por la desahogada situacién
econdmica que ha conseguido su padre, posibilitando sus estudios en Madrid; por
ultimo, los nobles precisamente por su condicion social han debido educarse con unos
valores distintos a los del pueblo llano. Una de las razones del analfabetismo es la
explotacion a la que los agricultores estaban sometidos, impidiéndoles invertir su
tiempo en otra tarea que no fuese trabajar el terreno. Hasta el propio Roque reconoce a
su hijo que no sabe hablar con su elocuencia y correccién, porque no ha dispuesto de
tiempo suficiente con el que instruirse. Antes de concluir este problema, me gustaria
comentar un aspecto que me parece de interés. Encuentro similitudes entre dos
personajes secundarios de Dicenta: Perico, de Juan José y Blas, de El sefior feudal. Al
igual que a ambos los une el gusto por el alcohol, del mismo modo que Perico, en la
primera escena del drama, lee con dificultad el periodico, a Blas le resultara complicado
hacer sencillas operaciones matematicas y necesitara pedirle ayuda a Jaime para sumar

veintinueve y nueve (escena 11, acto 111).
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Por ultimo, quisiera apuntar que el matrimonio aparece como una forma de
ascenso y de supervivencia social. Que el terrateniente pretenda casar a su hijo con la
nieta del Marqués para entroncar con la aristocracia supone “un hecho historico; el lazo
por medio del vinculo matrimonial de la burguesia y la aristocracia, uniéndose de este
modo: el abolengo y el dinero”'*®, No obstante, en El sefior feudal el casamiento jamas
llega a producirse. Este ni siquiera cuenta con el beneplécito del anciano noble, que
recuerda al sefor feudal que “el oro puede ser de cualquiera: el nombre, la sangre, los da
Dios, y a Dios no pueden robarle los administradores por muy listos que sean” (pag.
37). De esta manera esta subrayando que por mucho dinero que la burguesia acumule,
jamas lograra igualarse a la nobleza.

Respecto de la trama superficial, el amor, responde a “traditional themes
reminiscent of the Golden Age: honor, jealousy, and vengeance”*®. Juana esta
locamente enamorada de Carlos, por lo que, confiando en la palabra del hombre, no
dudaré en entregarle su honor. Sin embargo, los sentimientos verdaderos de Carlos son
egoistas e interesados. Juana acaba siendo abandonada por este y, aunque primero siente
celos por Maria, mas tarde se da cuenta de que ella también es una victima de las
artimafias de los burgueses. Jaime, enterado del mal hacer del sefiorito, promete a su
hermana que tendra desquite. Al final se consuma la venganza, la muerte de Carlos, que,
a juicio de Leticia McGrath, es un castigo que evoca a nuestro Siglo de Oro*.

La concepcidn tradicional del amor en El sefior feudal conduce a la imposibilidad
del amor entre miembros de niveles sociales distintos. Como sefiala McGrath, esta idea
la habia explorado en dos piezas dramaéticas anteriores, El suicidio de Werther y
Luciano®™. En la escena Il del primer acto, Blas hablaba de los problemas que un

casamiento entre desiguales traeria como consecuencia:

cuando los que se cortejan no son de un igual; cuando la novia es una labradora, y
el novio un sefioron, suelen golverse los caminos espefiaeros y los sembraos
zarzales repretaos de espinas, y no ser el cura quien bendizca a los novios, sino el

diablo el que se restregue las manos de gusto (pag. 14).

148 |bidem, pag. 145.

149 “temas tradicionales, que recuerdan al Siglo de Oro: honor, celos y venganza”. Leticia McGrath, op.
cit., pag. 114.

150 1hidem.

151 |bidem, pag. 120.
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En un mundo injusto, no seria posible un enlace entre Carlos (burgués) y Juana
(campesina), ni entre Maria (aristdcrata) y Carlos, y mucho menos entre Maria y Jaime
(proletario). Por eso Jaime le dice a su hermana en la escena XI1I también del acto | que,
a menos que el mundo cambie, solo puede permitirse querer a la nieta del Marqués
como una amiga. Juana quiere saber si el mundo hace que las personas que estan
enamoradas dejen de quererse algun dia, a lo que el maquinista responde que “hace mas,
hace que no piensen en quererse” (pag. 32).

Las dos unidades tematicas, que a lo largo del drama han corrido de manera
independiente, convergen en la escena final. Para Mariano de Paco, en El sefior feudal
“no se presenta una lucha de clases [...]. El choque dramético se centra en la honra [...],
como sucedia en Juan José. Jaime da muerte a Carlos por haber deshonrado a su
hermana y no por ser el hijo del amo”**2. Difiero completamente de su postura, pues, a
mi parecer, el asesinato de Carlos a manos del maquinista no supone solo el desquite de
Juana, sino el desquite de todos los campesinos sometidos y oprimidos por la crueldad
de sus amos. La injusta situacién que Jaime veia en su pueblo natal y la inconformidad
y el desagrado que esta le causaba alimentaron un odio dentro de él que pudo

exteriorizar al descubrir que su hermana habia sido deshonrada por el amo.

Fotografia de la representacion de la escena IX del acto I11. De izquierda a derecha, Agapito Cuevas, Emilio Thuillier

y Carmen Cobefia

152 Art. cit., pag. 149.
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En sintesis, la trama social no se subordina a la amorosa, al contrario que en Juan
José. Por este motivo, creo que El sefior feudal se adecua mejor a los principios
constitutivos y a las exigencias del teatro social que su predecesora.

4.7. LOS SiIMBOLOS

Dignos de atencion son los numerosos simbolos que figuran en El sefior feudal.
Joaquin Dicenta concede a determinados objetos y acciones un contenido simbolico con
el que refuerza la tematica social de la pieza. Debido a la escasa atencion que la critica
ha prestado a esta obra, son casi nulas las referencias al simbolismo del drama. Solo he
encontrado las reflexiones de Leticia McGrath, que comparto plenamente, sobre el valor
de la cuba y la llave de la bodeguilla. No obstante, mi modesta interpretacion amplia el
ndmero de simbolos del drama a la pareja formada por el yunque y el martillo, la
empufadura del baston del Sr. Marqués y el gesto de no quitarse el sombrero.

La cuba que se encuentra dentro de la bodeguilla es el simbolo que preside toda la
obra y viene a significar la opresion y la explotacién de los trabajadores por parte de sus
despiadados amos; la cuba representa, pues, el contenedor de la “sangre” de los
campesinos alienados. Jaime, en la escena XII del primer acto, es el encargado de
describirla: “Es inmensa: ancha, honda, fuerte, con paredes de madera y boca de hierro.
Empotrada en el suelo del que apenas sale una cuarta, parece un abismo (pag. 31)”. En
dicha escena, también es el maquinista quien explica el valor simbdlico de este objeto,
ante el que tantas veces se detuvo de pequeiio para contemplarlo “con asombro y con

miedo”:

Y cuando fui mayor, cuando empecé a comprender lo horrible de nuestra
condicion, cuando en la época del pise de la uva y el trasiego de vino, veia a mi
padre, a mi abuelo, a los hermanos de mi padre, a mi mismo, hombre, mujeres,
nifios, todos ennegrecidos por el sol, untados de mosto, sudosos, jadeantes, con la
espalda encorvada, los muasculos contraidos, temblorosas las piernas y la cantara 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!»
siempre 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

sentia una angustia infinita, mezclada con un aborrecimiento salvaje, y me parecia
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que el liquido que humeaba y burbujeaba en aquel abismo artificial, 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 (pag. 31).

Por este motivo, el final resulta muy simbolico, ademés de melodramatico. Que
Jaime asesine a Carlos en la cuba supone que el sefiorito ha sucumbido ante sus
trabajadores, pues ahora su sangre también alimentara la cuba y se mezclara con la de
ellos; asi lo expresa Jaime cuando, en la penultima escena del drama, arroja al sefiorito a
la cuba: “iMuere ahi! jRetuércete ahi, donde esta estrujada la sangre de los mios! jYa
era hora de que hubiera un poco de sangre tuya ahi dentro!” (pag. 79). Y de este modo,
“the vat no longer demands the labor of the peasants”*®3,

También la llave de la bodeguilla tiene un claro valor simbdlico. Con ella, Jaime
encierra a Carlos en la sala, impidiendo que nadie pueda evitar su ahogamiento dentro
de la cuba. “Simbolically, the key represents the possibility for a better future for the
farmers; with it they can unlock the door to a new life”*®*. Asimismo, creo que con la

Ilave no solo se abre la puerta a una nueva esperanza, sino que, ademas, sirve para

cerrar una etapa: la tirania del sefior feudal.

Fotografia de la dltima escena de la obra

Por lo que respecta a los simbolos que he podido hallar en mi estudio del drama,

empezaré por la imagen a la que Jaime se habia referido en una de sus intervenciones: el

153 “la cuba ya no exigira el trabajo de los campesinos”. Leticia McGrath, op. cit., pag. 116.
154 «“Simbolicamente, la llave representa la posibilidad de un futuro mejor para los agricultores; con ella
pueden abrir la puerta hacia una nueva vida”. lbidem, pag. 116.
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yunque y el martillo!®. Estas dos herramientas recuerdan a una célebre frase del
anarquista ruso Mijail Bakunin: “Algun dia, el yunque cansado de ser yunque, pasara a
ser martillo”. El yunque es estatico; el martillo, dindmico, tal y como indica Juan
Eduardo Cirlot®®. EI yunque representa al obrero alienado, mientras que el martillo al
obrero revolucionario. Cuando Jaime acaba con el explotador, deja de ser un yunque
para transformarse en un martillo.

La empufiadura del baston con el que el hijo del Marqués de Atienza pegd
cruelmente en las costillas al Sr. Rogue, cuando este todavia era un simple criado, actia
también como simbolo. El bastdn se hizo afiicos como consecuencia de la agresion, pero
el joven Roque decidié conservar la empunadura porque “tenia grabada la corona de
Marqués” (pag. 20). Esa corona representa el titulo nobiliario que posee tan solo el
Marqués y su familia. Esa es la ambicion y el deseo del Sr. Roque. Por eso no
descansard hasta conseguirlo, hasta “que un nieto del criao lleve en su mano, por
derecho propio, el pufio del baston con que apale6 a su agielo el hijo del sefior
Marqués” (pag. 21). Se trata de un imposible ya que, aunque amase un enorme caudal,
la sangre la da Dios, “y a Dios no pueden robarle los administradores por muy listos que
sean” (pag. 37).

Otro gesto simbdlico lo encontramos en la escena X del primer acto: Jaime no
quiere quitarse el sombrero ante Carlos. Es conocido por todos que quitarse el sombrero
ante una persona es una manera de expresar respeto. El tio Juan quiere que su hijo sea
obediente al amo, pero no lo logra porque Jaime afirma no tener amos. Es un acto que
pone de manifiesto la actitud rebelde de Jaime frente a la injusta jerarquia social. Si
bien, mas tarde se lo quita al entrar en escena el Marqués de Atienza, pero porque “es

viejo y pobre y es honrado” (pag. 33).

4.8. PROCESO GENESIACO

Como ya expliqué antes, una practica habitual en la forma de hacer literatura de
Dicenta era que sus piezas de teatro se inspirasen en cuentos anteriores y luego sirvieran
de argumentos a novelas. El sefior feudal no constituye una excepcion: el drama se basa

en un cuentecillo titulado “El desquite” y sera la base sobre la cual se edifique su novela

155 Jaime, lleno de ira tras enterarse de que Carlos ha deshonrado a su hermana, le relata a esta con
evidente desilusion cudles eran sus suefios cuando trabajaba en la fabrica y dice: “[...] yo apretaba la
herramienta y torcia el hierro con mis manos, y golpeaba el yunque con el martillo...” (pag. 62).

1%6 Diccionario de simbolos, Barcelona, Labor, 1987, pags. 299 y 468.
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Los barbaros. Este aspecto habia sido estudiado por Leticia McGrath, aunque de
manera superficial. De hecho, solo le dedica una pagina y media®®’.

“El desquite” aparecié publicado por primera vez el 12 de junio de 1893 en la
seccion “Cuentos del domingo” de La Correspondencia de Espafia'®®, “later published
in De la batalla (1913)”*°. El cuento narra la historia de Juan, un campesino
“acostumbrado a la servidumbre, transmitida en su familia de padres a hijos”. “Trabajo
y mas trabajo”; asi transcurria su dia a dia. Vivia “dedicado a la tierra de su amo;
entregado a ella, sin ocuparse mas que en ella”. Pero ante esa situacion se sentia
“satisfecho y conforme”. No obstante, algunas veces un fugaz pensamiento de rebeldia
rondaba su cabeza, pensamiento que descartaba rapidamente ya que “tenia que haber
pobres y ricos en el mundo”. El viviria contento siempre que “tuviera a su mujer [Pepa]
y no le faltase un pedazo de pan”. Que su mujer le sea infiel con el amo serd el
detonante que lo haga pasar de la pasividad a la accion'®. Entonces, sediento de
venganza, asesinara al sefiorito del mismo modo que Jaime mat6 a Carlos: lo arrojaré en
la simbolica cuba, el “recipiente sombrio, alimentado por el sudor de diez generaciones
de trabajadores” y morird ahogado en “la sangre de todos los suyos”.

Como se puede ver, son muchas las similitudes entre “El desquite” y El sefior
feudal: el desarrollo de la accion en un espacio rural; idénticas reivindicaciones sociales
(la explotacién del campesinado); la ausencia de conciencia social entre los trabajadores
agricolas; la pérdida del honor causada por la maldad del amo; la venganza ejecutada en
la cuba. Sin embargo, la complejidad de la problematica social sera el principal punto de
divergencia entre ambas obras. El detonante de la venganza, lo que induce a los
personajes a moverse contra el amo, es el mismo en ambos casos, la pérdida del honor.
En las dos obras, el honor maculado sirve de pretexto para sacar a la luz el tema social.
Pero en “El desquite” la reivindicacion social no alcanza la misma profundidad que en
El sefior feudal. Como hemos visto, Juan, al menos hasta el final del relato, vivia
completamente domefiado y su situacion le parecia incluso natural. Por el contrario,
Jaime en todo momento serd consciente de las injustas condiciones laborales en que

viven sus familiares y conocidos y no tratard de disimular su animadversion hacia el Sr.

157 Op. cit., pags. 113-114.

158 En la primera pagina del periédico. A partir de ahora, de esta version seran las citas que haga del
cuento.

159 |_eticia McGrath, op. cit., pag. 113.

160 Aqui difiero de Leticia McGrath, porque en ibidem, afirma que Pepa ha sido violada por el capataz, y,
sin embargo, en el texto se nos indica lo contrario, que fue una relacién consentida: “Era natural que
hubiese cedido: la comparacion entre €l [Juan] y su amo no podia traer otra consecuencia”. Juan, ademas,
considera a su mujer una victima mas de las artimafias del sefior.
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Roque y su hijo. En este sentido, “El desquite” es similar a Juan Jose, ya que el
protagonista acaba no con el cruel amo, sino con su rival amoroso. Podriamos decir que
en “El desquite” lo social es un mero pretexto de lo pasional; en cambio, en El sefior
feudal ocurre al reves, lo pasional es una excusa para lo social: Jaime solo necesitaba un
movil para exteriorizar su odio hacia los explotadores de sus seres queridos, y ese mavil
se lo proporcion6 la hermana deshonrada. Por tanto, en El sefior feudal la trama
sentimental y la trama social se imbrican de tal modo que la venganza de Jaime no se
entenderia si excluyéramos alguna de las dos: Jaime desea vengar a su hermana, pero
también a sus parientes explotados.

Por lo que respecta a Los barbaros, la novela fue publicada por primera vez en
Madrid en el afio 19121, Observamos la supervivencia de El sefior feudal en
personajes y situaciones de la novela. Jaime se convertira en Manuel, el campesino que
se marcha del pueblo y cuando regresa lo hace concienciado con la lucha obrera. EI Sr.
Roque aqui se llama don Anselmo, el duefio de las tierras, antiguo administrador de los
condes, que se ha enriquecido a costa de su ruina econémica. Como Roque en EI sefior
feudal, su obsesion es entroncar con la aristocracia y desea tener un nieto en el que se
mezcle su sangre con la de la nobleza, por eso, aprovechando la precaria situacion de
los condes, planea casar a su hija Julia con el hijo de la condesa viuda: “Al condesito le
hace falta oro pa que reluzcan sus blasones; a mi se me ha puesto entre ceja y ceja tener
blasones, pa que mi oro resulte viejo y no de nuevo cufio; pues ahi te va mi hija,
condesito” (pag. 46). Los empobrecidos condes, al igual que el Marqués de Atienza y
Maria, no tienen mas opcion que aceptar el matrimonio para poder seguir subsistiendo:
“Hipotecaos, muy hipotecaos y muy entrampaos y muy embarrullaos, estan los caudales
del que va a ser mi yerno; pero si me hago cargo de ello, los repongo” (pag. 46). Al final
de la novela, tendra lugar el desquite, la venganza. Del mismo modo que Carlos
deshonrd a Juana, Juanito (otro hijo de D. Anselmo), gracias a las tretas de la alcahueta
Bibiana, deshonrd a Irene, hija de Andreson, un aldeano amigo de Manuel, provocando
el levantamiento del pueblo oprimido por sus sefiores al grito de “pan y justicia”. A
juicio de McGrath, “the major difference between El sefior feudal and Los barbaros is

the depth of the revenge taken by the disgruntled peasants”'®2 La familia de D.

161 Por la editorial Renacimiento. Las escasas citas que haga sobre la novela se tomaran de esta edicion,
por lo que, para evitar notas a pie innecesarias, Unicamente indicaré el nimero de la pagina entre
paréntesis, al acabar la cita.

162 «“Ia mayor diferencia entre El sefior feudal y Los barbaros es la profundidad de la venganza tomada
por los insatisfechos campesinos”. Se encuentra en Leticia McGrath, op. cit., pag. 113.
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Anselmo es asesinada por completo. El fue sepultado en un hoyo por una lluvia de
trigo:
Atado por los pies y por las manos, subiéronle a un granero que se alzaba préximo
a su vivienda. Abrieron hoyo en la montafia cereal y echaron al cacique en el hoyo.
Tenia el trigo color de oro [...]. La lluvia de oro [...] goted por su cara. Bajaba
entonces muy despacio, en hilos mindsculos, que entraron por la boca de Anselmo;

y ataponaron sus narices y oidos, y cegaron sus 0jos (pag. 220).

Dofia Teresa, su esposa, fue lanzada al vacio: “cogida en volandas por un tropel de
hembras, fue arrojada desde un balcon” (pag. 219). Juanito y Bibiana fueron ahogados,
de nuevo, en la cuba de la bodega: “A un solo y brutal empujon de cien brazos cayeron
los dos cuerpos, el de la Cintera y Juanito, en la abertura enorme. El vino salt6 a
chorros; gritos de agonia sonaron. Luego reino el silencio, y se oyo el hervir pausado de
las burbujas en la cuba” (pag. 216). Lucas, otro de sus hijos, fue asfixiado al hacerle
tragar sus titulos bancarios: “le atacaron la boca con sus pagarés y con sus escrituras de
préstamo hasta que murié ahogado, asfixiado por su ejecutoria de usurero” (pag. 217).
Y, por altimo, Julia, que muri6 tras ser atacada con un hacha: “Maria [...] alz6 su arma
y la descargo contra el cuello de Julia” (pag. 222).

Podemos concluir que, en esta evolucion argumental, cuatro son los elementos
que permanecen inalterables: la explotacion del campesinado, la pérdida del honor, el
desquite y la cuba. En los tres géneros —cuento, drama y novela—, los burgueses
poseen la propiedad de las tierras y explotan con crueldad a los trabajadores que las
cultivan; en segundo lugar, uno de esos burgueses se vale de su posicion en la escala
social para aprovecharse de una humilde labradora; en tercer lugar, se produce el
desquite, consecuencia logica de los continuos abusos perpetrados por los nuevos ricos
contra la clase trabajadora, y, finalmente, la cuba es el simbolico recipiente en que se

ejecuta la venganza, o, al menos una de ellas, en el caso de Los barbaros.

5. CONCLUSIONES

En este apartado trataré de sintetizar de manera breve las principales ideas que he
ido desarrollando y defendiendo a lo largo del trabajo, para asi comprenderlas mejor y
hacer hincapié en los aspectos méas importantes.

Empezaré este recorrido refiriéendome al género al que pertenece el drama

analizado. A finales del siglo XIX, uno de los nuevos géneros teatrales que empezo a
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cultivarse en Europa fue el drama social, aquel que escenifica la precaria situacion de la
clase trabajadora con una finalidad critica y reformista. No obstante, algunos estudiosos
se han percatado de la diferencia fundamental entre la produccién social espafiola y la
del resto del continente: el tema social en Espafia siempre estuvo rodeado por una gran
cantidad de elementos melodramaticos, para asi satisfacer el gusto del publico
mayoritario. Con todo, y en contra de la opiniobn méas generalizada, la que sostiene que
el teatro social surge en nuestro pais con Juan José (1895), de Joaquin Dicenta, hay
criticos que creen que la excesiva carga melodramatica y folletinesca de la obra
dicentiana impediria su adscripcion a esta modalidad teatral. Entonces se sefiala EI pan
del pobre (1894), la adaptacion que llevaron a cabo José Francos Rodriguez y Félix
Gonzélez Llana de Los tejedores (1892) de Gerhart Hauptmann, como la primera
composicion dramatica perteneciente a este género. De acuerdo con esta postura, el
primer drama social de Dicenta no seria Juan Jose, sino El sefior feudal (1896).

La variopinta personalidad de Joaquin Dicenta estuvo siempre atenta a los
problemas de los méas desfavorecidos. Su espiritu rebelde, su falta de disciplina y su
caracter bohemio le convirtieron en un hombre comprometido con su tiempo. Esta
preocupacion por la cuestion social se refleja en los numerosos articulos que publico en
diversos periodicos de ideologia progresista y en buena parte de su amplisima
produccion literaria, como podemos apreciar en El sefior feudal, donde se denuncia la
explotacion del campesinado.

A la hora de elaborar la transmision textual del drama, me ha llamado la atencién
el contraste entre la ingente cantidad de datos relativos a su estreno y subsiguientes
representaciones y la escasez de informacion sobre las ediciones del drama. Respecto
del estreno y las posteriores escenificaciones, si se analizan objetivamente los datos, es
posible concluir que la obra goz6 de gran éxito entre el publico, como demuestran
varios hechos: el elevado numero de representaciones que tuvo hasta que estallo la
Guerra Civil, su conversion en parodia apenas dos afios después de su estreno (Lo
senyor del pis de dalt, de Lluis Milld), su adaptacion cinematografica de la mano de
Agustin Garcia Carrasco (1926) y la prohibicién que padeci6 en algunas localidades.
Sin embargo, es cierto que la opinion de los criticos no resulté muy favorable. Estos
alabaron las cualidades de los actores, sobre todo de Carmen Cobefia y Emilio Thuillier,
pero casi unanimemente sentenciaban que El sefior feudal era inferior a Juan Jose, que
en aquel momento ya se habia convertido en un mito. Pero toda comparacion es odiosa:

en realidad, poco tienen que ver los personajes y las situaciones de una y otra obra.
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Sobre las ediciones de la obra, he constatado hasta ocho impresiones diferentes: siete en
Madrid (dos en 1896 y una en 1906, 1913, 1915, 1917 y 1930) y una en Barcelona
(1913).

Por lo que respecta al analisis literario de El sefior feudal, mis primeras
reflexiones son acerca de la estructura, si bien la externa no ofrece aspectos novedosos
(al igual que muchos de sus otros dramas, El sefior feudal consta de un dramatis
personae Yy tres actos, divididos en escenas), la interna me ha resultado bastante mas
interesante, puesto que la materia dramatica se reparte de una manera similar a la de los
dramas de honor del Siglo de Oro: una prétasis rapida que nos presenta el conflicto, una
epitasis dilatada que complica los sucesos y una catastrofe abrupta y sangrienta.

En cuanto a la unidad de accién, esta se rompe, pues dos son los nucleos
tematicos del drama, como explicaré mas adelante cuando sintetice los temas de la obra.

En lo referente a la unidad de tiempo, esta es violada, ya que la accion transcurre
en diecisiete dias (tiempo de la historia), de los cuales tan solo unas cuantas horas de
tres tardes diferentes (tiempo del discurso) se dramatizan en las dos horas que deberia
durar aproximadamente la funcidn de teatro (tiempo de la representacién). Ademas,
como en otras obras suyas, la accidén sucede en una época contemporanea a la de la
escritura, en este caso, 1896 (tiempo historico).

Por otro lado, la unidad de lugar también se infringe, porque, aunque la accion
suceda en un pueblo andaluz indeterminado, como parece indicar el modo de hablar de
los personajes (aunque expliqué que esto no era un factor determinante), cada acto
transcurre en un escenario diferente de dicho pueblo: un area de trabajo de la finca del
sefior Roque, la casa de labor de Juan y su hija, y la bodeguilla de Roque. Observo una
adecuacion entre las propiedades espaciales, que poco a poco van reduciendo sus
dimensiones y perdiendo claridad, y la psicologia de Jaime, que ante las injusticias que
Ve en su entorno acabara por matar al sefiorito.

Aunque la cuestion de los personajes si ha sido un aspecto estudiado por los
criticos, estos han atendido fundamentalmente a Jaime y a Roque y se han olvidado de
los deméas. La mayoria de los personajes del drama son planos, pero Jaime, Juana y
Rogue constituyen una excepcion, pues su evolucién sicoldgica esta bien trazada. Jaime
es tal vez el que mejor esta definido; posee dos personalidades: por un lado, el proletario
revolucionario, con conciencia de clase y actitud critica; por otro, el custodio de la
honra femenina, descendiente del teatro barroco. Roque es el despiadado sefior feudal,
antiguo criado de los marqueses, que ha ido subiendo en la escala social a costa de la

48



ruina de los aristocratas; aspira a entroncar con la nobleza, meta que pretende conseguir
con el matrimonio de su hijo Carlos y Maria, nieta del Marqués. Juana, hermana de
Jaime, es ingenua y temperamental; cree que Carlos la ama del mismo modo que ella lo
quiere a él, pero aun habiéndole entregado su honra, sera abandonada por él. Carlos es
dibujado como un hombre despreciable; es egoista, mentiroso y cobarde, por eso su
asesinato en la cuba seré el castigo merecido por su mala conducta, I6gica consecuencia
de la justicia poética.

Entre los secundarios, sobresale el Marqués de Atienza, representante de la
aristocracia, que no es criticada en la obra, sino la nueva burguesia sin escrupulos
representada por Roque y su hijo. Maria, nieta del Marqués, es un caso singular dentro
del contexto del teatro social, es una mujer rebelde que no teme a Roque y que se erige
como la defensora de la honra de su abuelo, papel generalmente asignado al hombre. El
tio Juan, padre de Jaime y Juana, es el ejemplo del obrero sin conciencia social, que
trabaja sin cesar la tierra del amo, descuidando a su propia familia. Blas y Petra
representan a los graciosos o donaires del teatro barroco; sus personalidades son
totalmente opuestas y sirven como introductores del humor dentro del drama.

Por lo que respecta a los temas, como adelanté antes, dos ejes tematicos sustentan
el drama: uno profundo, el social, donde denuncia la explotacion del campesinado, su
analfabetismo, su falta de conciencia de clase y la crueldad de los nuevos ricos; y otro
superficial, el amoroso y melodramatico, que aborda temas del teatro aureo, como el
honor (o, mejor dicho, el deshonor), los celos y la venganza. Sin embargo, a diferencia
de lo que ocurria en Juan José, aqui la trama social no se subordina a la amorosa, sino
que ambas confluyen hacia un fin inevitable: la muerte de Carlos, embaucador de la
hermana de Jaime y explotador, junto con su padre, de los trabajadores del campo.

El simbolismo de El sefior feudal es notable. La critica ha reparado que la cuba y
la llave de la bodeguilla tienen un claro valor simbdlico: la primera representa la
explotacion de los campesinos, pues el recipiente contiene metaféricamente la sangre de
todos los trabajadores alienados, mientras que la segunda supone el medio con el que
abrir la puerta a una nueva esperanza y cerrar la etapa de la tirania del sefior feudal. Pero
en mi personal interpretacion de la obra, he hallado otros simbolos, hasta ahora sin
mencionar por la critica: el yunque y el martillo, que representan al obrero alienado y al
obrero revolucionario, respectivamente; la empufiadura del baston con el que el hijo del
Marqués golped a Roque cuando trabajaba como su criado se convierte en el ultimo
anhelo del sefior feudal, el titulo nobiliario; el gesto simbolico de no quitarse el
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sombrero ante los duefios de la tierra supone la rebeldia de Jaime, el obrero
concienciado que no desea someterse a la injusta jerarquia social.

Por altimo, hay que apuntar que la materia argumental de El sefior feudal habia
sido abordada antes por Dicenta en un relato titulado “El desquite” (1893) y servira de
base para componer una novela posterior, Los barbaros (1912). Los elementos que
sobreviven inalterables en las tres obras son los que siguen: la explotacion del
campesinado, la pérdida del honor, el desquite y la cuba. Esta practica era muy
frecuente en su modo de hacer literatura, lo que revela la gran solidez de las ideas del

autor o su escasa capacidad imaginativa.
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