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Ricardo Baroja y Nessi (1871-1953), de una de las familias mas
fecundas de la cultura espafiola, realiz6 Una obra literaria original y no
demasiado reducida, pero hoy se le puede considerar un escritor olvida-
do, pese a que fue Premio Nacional de Literatura en 1935 con La Nao
capitana y a que estuvo en el centro intelectual del Madrid builente de
cultura de las primeras décadas del siglo. La causa de su falta de éxito y
de ese olvido posterior hay que buscarla, entre otras, en la dispersién de
sus esfuerzos. Valle-Inclan decia de él que tenia “las virtudes del Renaci-
miento” ' y de hecho cobr6 su mayor fama como pintor y grabador, ade-

1. Prologo a El pedigree, p.Xl; citaré siempre esta obra por la edicion de 1988, salvo que se
indique lo contrario. Las ediciones que conozco son:
~’El Pedigree. Comedia inverosimil en tres actos”, Revista de Occidente (12 época), tomo
4, afo II, neXIl (1924, Junio), pp.318-363; y tomo 5, afio i1, neXIll (1924, Julio), pp.104-129;
y.tomo 5, afio I, n®XIV (1924, Agosto), pp.228-247. Citaré siempre esta ediciéon mencio-
nando el acto y la escena, no la pagina.
-El Pedigree, Editorial Caro Raggio, Madrid 1926. Dibujo de Julio Caro Baroja en la porta-
da; prélogo por Valle-inctan.
-Obras selectas, Biblioteca Nueva, Madrid 1967. Prélogo por Julio Caro Baroja. Reproduce
el texto de 1926.
-El Pedigree, Editorial Caro Raggio, Madrid 1988 (168 pp.). Dibujo de portada de Julio Caro
Baroja; reproduccién en el interior de la portada de Julio Caro Baroja de 1926; “Aclaracion”
de Pio Caro Baroja; prologo de Valle-Inclan. Reproduce el texto de la edicion de 1926.
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mas de frecuentar otros campos artisticos. Su temperamento le llevaba a
no tomarse nada demasiado en serio, lo que se refleja en una produc-
cion literaria inconstante, heterogénea (novelas, cuentos, teatro, libros de
recuerdos mas o menos autobiograficos...) y muy independiente de las
tendencias del momento. El mismo no dejaba de acusar a los criticos,
como hace en la “Autocritica” de E/ Pedigree de 1926:

“Tengo mala prensa, sea porque todo lo que pinto y escribo no
vale tres ochavos, o porque soy persona antipatica, o porque me
he metido en ciertas ocasiones con los plimbeos criticos de arte.
Supongo que los diarios, o no dirdn nada de E/ Pedigree cuando
se publique, o diran algo desdefioso.” (p.119)

Légica consecuencia de este olvido es que hay poquisimos
estudios dedicados a su obra, y los que existen no pasan de ofrecer una
corta serie de generalidades. No conozco un solo articulo monografico
sobre una obra de Ricardo Baroja. El objetivo del presente trabajo es
avanzar algo sobre esta situacién, y para ello me centraré en la obra de
teatro E/ pedigree, una de las piezas mas originales de la escena espa-
fola de su tiempo (tanto, que no llegé a representarse). Primero me ocu-
paré de su relacion con el género de la «ciencia ficcion»; después, pasa-
ré a un estudio de las abundantes variantes textuales existentes entre las
ediciones de 1924 y de 1926.

l. EL PEDIGREE DE RICARDO BAROJA Y LA LITERATURA DE
CIENCIA FICCION.

El Pedigree se ambienta en un tiempo futuro. La civilizacién ha
alcanzado un alto grado de desarrollo tecnolégico, en especial en lo refe-
rido a la mejora racial de la especie humana. Ya no hay sentimientos,
amor, patriotismo, religiones, industria, literatura o dinero. Las personas
envejecen muy lentamente y todos se dedican a la ciencia y el estudio.
Los mejores especimenes humanos se reservan para la procreacién, en
uniones cuidadosamente preparadas por las autoridades segun criterios
de seleccion natural; una vez producido un nimero adecuado de crias,
las procreadoras se retiran a vivir con el hombre de su eleccién. Las
uniones se hacen en un mes de celo; luego nadie siente deseo sexual.
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La trama la desencadena la llegada al lugar de la accion, el
Gineceo 57, de Eva (nombre significativo), procreadora fisiolégicamente
excepcional, en la cual se confia para que dé a luz a Zoroastro, el super-
hombre perfecto que anuncié Nietzsche. Entonces aparece Medoro, un
individuo incivilizado (segun los canones del Gineceo), con las pasiones
y prejuicios del siglo XX. Viene tras Eva, con la que desea casarse, por
su belleza y por la herencia que recibira la joven de una tia. Fracasa en
su intento de conquistarla, pero finalmente los dirigentes del Gineceo lo
hacen casarse con la gorila Sahara. El joven, no obstante, queda satisfe-
cho, pues consigue que la mona herede la fortuna de Eva. Con ese gro-
tesco arreglo termina la obra. Pero ain hay un epilogo, datado miles de
anos después de la accion, en el momento en que nace Zoroastro entre
la progenie de Medoro y Sahara. El final, por tanto, es sarcastico y niega
irénicamente todos los intentos de Mosco y Melpémene (los dirigentes
del Gineceo) de obtener €l retofio perfecto de la raza. El propio autor se
encarga de resaltar el valor de este final: ‘

“En la imaginada sociedad de El pedigree todo va bien. Hombres y

. mujeres son buenos, sanos, robustos, inteligentes. Han llegado
casi casi al sumun de bienestar y, sin embargo, todas esas
perfecciones son inttiles para la realizacién del suefio anhelado.
Resulta necesario injertar en la humana especie estupidez,
-ambicién, egoismo, enfermedad, todos los defectos de la morralla
actual [Medoro], y ademéas afiadir sangre-de mono [la gorila
Sahara], para que al cabo de miles de afios se produzca el nuevo
Zoroastro” (pp.119-120).

Como se puede ver, El Pedigree entra dentro del ambito de la
literatura de ciencia ficcion. Dice Pio Caro Baroja que:

“La obra no es la de un simple literato, sino la de un hombre
que tiene también una inquietud y una preparacion cientifica de los
problemas presentes y futuros que se le presentaran al hombre. Si
no, no podia haberla escrito, porque es, en realidad, una utopia,
un antecedente de lo que muchos afios més tarde se llamara cien-
cia-ficciéon” 2.

2. En su “Aclaracién” a la edicion de 1988, p.VIl. En rigor, la ciencia ficcién no es de muchos
. afios después, sino que su creacion es mas o menos contemporanea a Ricardo Baroja; el
término tampoco.es mucho mas tardio. ‘
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Creo que ni siquiera cabe hablar de antecedente, sino de auténtica cien-
cia ficcion. Cuando se menciona «ciencia ficcién», se cae en el riesgo de
evocar una imagen estereotipada de batallas espaciales y viajes interpla-
netarios, segun la imagineria difundida por peliculas como La guerra de
las galaxias. Aqui, sin embargo, entenderé la ciencia ficcién del modo
como lo hace Juan Ignacio Ferreras®, para quien lo anterior serian sim-
ples relatos de aventuras ambientados en un mundo futuro. Ferreras
caracteriza la novela de ciencia ficcion como la novela del mundo moder-
no, una literatura romantica en el sentido de que expresa una visién rup-
tural del individuo con la sociedad o, mejor, de la sociedad con el progre-
so. Asi pues, la ciencia ficcién no estaria circunscrita a un argumento
referido a ciencias o tecnologias, ni a un futurismo espacial, sino que
expresaria una vision critica o visionaria de las contradicciones del mun-
do moderno, de las cuales el progreso cientifico y tecnoldgico es sélo un
elemento entre otros varios. Su antecedente literario directo es la novela
del optimismo cientifico (J.Verne, H.G.Wells...).

En los universos utépicos o antiutépicos fabulados por los crea-
dores de ciencia ficcién suelen plantearse dos opciones: o bien el desa-
rrollo de la ciencia y la técnica crea un mundo aséptico, desapasionado,
altamente civilizado, pero que esclaviza al hombre (Brave new world, de
Aldous Huxley “); o bien, de forma contraria, se postula un mundo sérdi-
do, sucio y masificado, un universo industrial en el que la tecnificacion ni
siquiera ha logrado mejorar las condiciones materiales de vida del ser
humano (7984, de George Orwell). La primera linea de pensamiento, en
la que se inserta Ricardo Baroja implica una confianza total en las posibi-
lidades materiales de la ciencia, al tiempo que un pesimismo igualmente
total sobre Ia felicidad posible en un mundo asi. En el segundo caso es la
ciencia la que fracasa, tanto o méas que el ser humano. Pero, en cual-
quier caso, lo importante es resaltar que toda obra de ciencia ficcidn
implica siempre una interpretacion del presente: el autor aisla una serie
de rasgos del mundo en el que vive e imagina un futuro en que esos ras-
gos se hayan llevado a una horrible y absurda exageracién. De esta for-
ma llama la atencién sobre las consecuencias futuras de fenémenos y
tendencias que en el presente pasan inadvertidas en medio del caos y

3. La novela de Ciencia-Ficcion. Interpretacion de una novela marginal, Siglo XX, Madrid
1972.

4. Las semejanzas de Brave new world con El Pedigree han llamado la atencién de los criti-
cos, y se ha sugerido que Huxley pudo ser influido por el espafiol. Volveré sobre esto.
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de la complejidad de la vida. Es una llamada de atencién sobre las per-
versiones que viven latentes en el mundo contemporaneo.

Esta literatura es una rica tradicién anglosajona a la que se
suman con relativa facilidad otras naciones europeas. En cambio, es
indtil buscar en ella nombres espafioles, ya que nuestras siempre poco
variadas y rezagadas letras han optado por lineas realistas, que cuando
se apartan del reflejo directo o estilizado de la sociedad tienden hacia la
deformacion humoristica o esperpéntica. Una explicacién apresurada de
esta ausencia pudiera ser que para los espafoles el futuro es Francia,
Alemania, Inglaterra o Estados Unidos; estos paises, en cambio, viven
siempre el presente mas avanzado posible en su tiempo, por lo que ante
si no tienen nada méas que un aterrador vacio que llenar con sus
fantasias futuristas. Dicho de otro modo: en Espana el problema ha sido,
desde el siglo XVIII y con creciente intensidad, si incorporarse o no a la
modernidad y como hacerlo. En otros paises el problema es la
modernidad misma y la ciencia ficcién no es sino una reflexion, casi
siempre lagubre, sobre la modernidad.

Algun ejemplo espafol no invalidara la afirmacion general: es el
caso del delicioso “Cuento futuro”, de Clarin, incluido en el volumen E/
Serior y todo lo demas son cuentos (1893). Y es un ejemplo bien traido
porque comparte con E/ pedigree muchas notas: en especial, el trata-
miento humoristico, de farsa y el continuo recurso a guifios sobre el
momento contemporaneo. En ambas obras, el cientifismo es un supues-
to que no se desarrolla y, cuando se mencionan los avances tecnolégi-
cos que intervienen en la accién, son ingenuos y facilones, porque su
funcion no es ser verosimiles, sino producir un efecto de ridiculizacion:
un globo portétil para transportarse, una maquina para matar al mismo
tiempo a toda la humanidad (en el caso del asturiano), el Acumulador de
Voluntades, un “suero antiestupido”, o una maquina que reproduce el cli-
ma deseado (en el de Baroja). Ni Clarin ni Ricardo Baroja se preocupa-
ron mucho por el aspecto tecnolégico de sus fabulaciones ° ni pretendie-
ron desarrollar un mundo coherente y sistematico, como Huxley u Orwell.
Sélo se detuvieron en un par de aspectos susceptibles de mover a risa y
a reflexion. 1 ‘

5. En el caso de Baroja si'se da una preocupacién por el aspecto cientifico, pero no por el
tecnoldgico.
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Por ésta y otras causas, la diferencia entre el «mundo feliz» de
Huxley y el de Baroja es notable. Huxley, mucho mas consciente de las
posibilidades del género de la ciencia ficcién pudo abordar el tema con
toda seriedad: hay un uso consciente del cientifismo con fines ideoldgi-
cos. El énfasis lo pone en predecir el destino del individuo en el mundo
moderno, el inevitable final de la democracia y las libertades, la creacion
de una sociedad completamente organizada y centralizada, y otras cues-
tiones de interés sociopolitico. Frente a la preocupacién de Huxley por
extraer conclusiones politicas, Ricardo Baroja rechaza la tentacion de
realizar un completo analisis del rumbo de la humanidad y se deja llevar
por un humorismo no demasiado agrio, sin dar a su fabula mayor tras-
cendencia que la de un juguete comico. Busca la farsa y confiesa su
incapacidad para la tragedia y la satira:

“...Me fallan la cuerda tragica y la satirica.

Es mi principal defecto. jEsa cuerda tragica! Decididamente no
la manejo. No.” (p.122)

Aparte de lo irdnico que haya en ese fragmento, extraido de la “Autocriti-
ca” de 1926, se alinea en una concepcién del teatro como algo inverosi-
mil, provocador, fantasioso, sexual, definicion en la que E/ Pedigree halla
su lugar natural, y no en el teatro de su tiempo. Baroja insiste en excluir
fines ideoldgicos:

“Sefioras y sefiores: Desgraciadamente, esta obra no viene a
demostrar nada, ni a corregir defectos sociales, ni a resolver nin-
gun problema psicolégico.

Dejemos estos menesteres para fos que ejercen su misién
sacerdotal, para los ensayistas, para los que en los articulos de
fondo del periédico sefialan a la descarriada Humanidad el camino
de la perfeccion y la ruta de la felicidad colectiva. Hombres serios,
bien intencionados, que cobran por su papel de lazarillo de nuestra
ceguera a tanto la linea. El autor de esta indtil fantasia, al estam-
par en la dltima cuartilla de papel la palabra: «Fin», se halla per-
plejo, porque a la pregunta que se hace in mente: «¢Para qué sir-
ve esto?», no ha sabido responderse.” (“Prefacio”, p.3)
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Sin.duda, Baroja carece de un pensamiento sistematico. No quiere eso
decir que en E/ Pedigree no haya ideas, pero quedan mediatizadas por el
humor. Y el humor es el recurso mas importante de E/ pedigree. Ese tra-
tamiento deformante y humoristico es lo que lo mas aleja de la circuns-
pecta antiutopia de Huxley.

‘ Fuera de esto, algunas semejanzas son llamativas: el uso, por
ejemplo, de las letras griegas en los nombres (un detalle, pero curioso),
aunque en Huxley designen clases genéticas de seres humanos y en
Baroja sean simples'letras de serie, como en la matricula de un coche.
Otra similitud es el énfasis puesto en la vida sexual y en la eugenesia.
Sin embargo, también en este caso hay significativas diferencias. Huxley
es mas audaz y visionario en sus previsiones (y mas acertado): concibe
la mejoria de la raza a través de la manipulacién genética, la fecundacién
y gestacion in vitro, y separa la reproduccion de la sexualidad, a la que
asigna un papel regulador de las tensiones sociales (elevando la promis-
cuidad a rango de ley). Baroja, por el contrario, es mas comedido, pero
también mas deformante; en vez de fantasear, animaliza los comporta-
mientos humanos °: hay una época de celo, se prohibe la promiscuidad y
la eugenesia se logra por el cruce de los especimenes adecuados, que
es el método de los criadores de animales, con la base teérica de la
seleccion natural de Darwin. De ahi el titulo:

“MELPOMENE Prefiero la palabra Pedigree.

MOSCO.- La palabra Pedigree, usada por los criadores de ani-
males, me parece... quiza... un poco... digamos despectiva, para
aplicarla a la raza humana.

MELPOMENE.- Sin embargo, Asesor...

MOSCO.- jSi...! |Si...! Sé lo que vas argiir, mi querida Melpéme-
ne, 7, Omega. Lo sé. Tu espiritu practico, y cefido a la realidad de
las cosas, no puede permitir ciertos escarceos romanticos. (...)
Piensas, y piensas muy bien, que la lista de ascendientes de-una
planta o de un animal debe denominarse de la misma manera que
{a lista de ascendientes de una persona, que las leyes que rigen
aquélla rigen también ésta. Tienes razén; en puridad, tienes
razén.” (p.32)

6. La animalizacién es uno de los recursos tipicos del esperpento de Valle y del humor negro
espanol (Quevedo, Torres Villarroel...). Hay mas contactos de E/ Pedigree con esa tradi-
¢ién, aunque le falta agresividad para estar en ella.
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La misma distancia se puede observar en lo que hace a los pre-
cursores ideoldgicos, que ambos autores creyeron necesario mencionar.
Huxley sitia el punto inicial de su universo en el desarrollo de la cadena
de montaje y el afio cero es, por consiguiente, el del comienzo de la pro-
duccién del modelo Ford T de automéviles, una revolucion en la historia
del industrialismo. También recurre a Freud (descubridor de las angus-
tias latentes en las relaciones familiares), Malthus (tedrico del control de
natalidad), Malinowski (cuyo estudio de la vida sexual de los trobriande-
ses usa al imaginar una sexualidad no reproductiva), etc. Ricardo Baroja
da cuatro «padres fundadores» a su mundo 7, cuyas estatuas adornan el
escenario de la accion: Darwin (por la seleccién natural), Nietzsche (por
el Superhombre, objeto final de la seleccién natural en el Gineceo), Elias
Metchnikoff (por su teoria del envejecimiento) ® y G. Vacher de Lapouge
(por sus tesis sobre la raza) °. Estos autores son citados y sus ideas con-
forman muchos de los dialogos. El cambio de perspectiva es palpable:
del capitalismo industrial se pasa a bases filoséficas y cientificas y a una
total exclusién de la industria ™.

7. En la “Autocritica” de 1926 relativiza las posibles influencias de Wells y Shaw y afirma
rotundo que “El Pedigree es consecuencia de leer a Metchnikoff y a Vacher de Lapouge,
a Nietzsche y a Darwin, ni mas ni menos” (p.120).

8. Metchnikoff (1845-1916) fue un bidlogo ruso que colabord con Pasteur y era especialista
en bacteriologia, rama desde la que desarrollé una teoria sobre la vejez que la conside-
raba motivada por causas patoldgicas y no fisiolégicas; el envejecimiento seria producido
por la intoxicacién intestinal y la destruccién de elementos nobles del organismo, por lo
cual podia ser evitada. Baroja hace mucho uso de algunas de estas ideas, en especial la
de asociar la reduccién de los conductos intestinales con la mejora de la especie. Asi,
Melpémene tiene cien afios y aparenta cuarenta y cinco; Mosco doscientos y aparenta
sesenta y cinco.

9. Antropélogo (en el sentido decimonénico del término, no en el moderno de antropdlogo
cultural) francés nacido en 1854, que aplicé a la antropologia las teorias darwinianas de
la seleccion. Sus ideas forman parte del complejo ideoldgico que sustenté el racismo del
XIX y XX. Para Lapouge, la raza es el motor de la historia y la mas elevada es la aria,
caracterizada por un espiritu emprendedor, valiente, guerrero y creador; las otras razas
van degenerando en esa escala y son sedentarias, serviles, pasivas, gregarias, etc. La
nacién mas noble es la que presenta mayor porcentaje de raza aria, ya que no existe
naciones raciaimente puras. A partir de estas ideas establecio leyes antroposociolégicas:
la riqgueza crece en razoén inversa al indice cefélico, los dolicocéfalos tienden a vivir en
tierras bajas, a agruparse en ciudades, a emigrar a otros paises, etc. Baroja ridiculiza
estas teorias y su base (la medicion del indice cefalico) es uno de los examenes a los
que Mosco somete a Medoro.

10. "MOSCO.- (Indignado.) jIndustrialismo!... jIndustrialismo barbaro!” (p.105)
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Con todo, quiza la semejanza mas notable entre Huxley y Ricar-
do Baroja sea la insercién de un cuerpo.extrafio en sus mundos «feli-
ces»: el “Salvaje” y Medoro, ambos representantes de un pasado que se
creia superado. Es ese elemento el que pone en crisis la organizacion
del sistema, muestra el conflicto y plantea el desarrollo dramatico de la
obra.

La procedencia de Medoro es oscura, e incluso poco verosimil.
No se sabe exactamente de qué tipo de mundo proviene, porque no se
sabe si todo el planeta esta organizado a la manera del Gineceo 57
(Baroja no da una descripcion sistematica del mundo que propone). Sin
embargo, si estan claras las motivaciones que le mueven y su personali-
dad: es, como dice Julio Caro Baroja, “una especie de sefiorito satirico,
madrilefio, con todos los prejuicios de un pollo de 1920” ''. La definicién
es exactisima, ya que Medoro es precisamente un «pollo» de 1920, no
un «pollo» del afio 201 de la Era Cuarta. Baroja mezcla ambos mundos
en estado puro y el efecto de ese contraste es la linea comica que verte-
bra El Pedigree' y también la que le confiere ambigliedad, porque a partir
de un momento ya no se sabe qué es mas ridiculo, si el mundo de los
afos veinte o el del Gineceo. Esto se hace a veces a costa de |a verosi-
militud del argumento, pero ésta no es necesariamente exigible a una
obra comica. Por contra, el Salvaje de Huxley es un personaje de trage-
dia, en angustiosa ruptura con el mundo que le rodea. Este héroe roméan-
tico no tiene ninguna linea de contacto con el grotesco y materialista
Medoro.

La configuracién del personaje de Medoro es lo mas inquietante
del libro, por la ambigliedad que lleva implicita. ;Considera Baroja que
Medoro es un personaje que encarna valores positivos? Desde luego, se
hace dificil creer que sea asf, ya que el autor no pierde ocasién de
degradarlo moraimente: con un cinismo notable, no cesa de cortejar a las
otras procreadoras al tiempo que a Eva, es machista, egoista, avaricioso,
y posee una insuitante seguridad en si mismo, es bravucén y pendencie-
ro. Y, sin embargo, Ricardo Baroja insiste en caracterizarlo como repre-
sentante tipo del hombre del siglo XX. No es posible dejar de ver en esto
una acida ironia dirigida contra los valores morales de su tiempo y contra
la hipocresia sexual concretamente. Parece, pues, que Medoro no encar-

11. Julioc Caro Baroja, “Ricardo Baroja o un artista”, Semblanzas ideales, Taurus, Madrid
1972, p.86. ‘
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na ciertos valores del siglo XX (amor, pasion, individualismo) sino para
negarlos; en todo caso encarna una version frivola y empobrecida de
valores que se reivindican como positivos (si Ricardo Baroja pretendiese
reivindicar algo). L.a degradacién de Medoro culmina en su boda con la
gorila Sahara, por la herencia de Eva:

“iBah...! {Cuantos paisanos mios se casan con mujeres que pare-
cen monas, y cuantas paisanas se unen a hombres con aspecto
de orangutanes, tan sélo porque tienen dinero!” (p.162)

La dltima palabra (antes del epilogo) queda confiada a Cupido, que
remata la obra con ironia, dejando testimonio de la desencantada, pero
amable, visién del autor:

“iBien, Medoro! jBien! Eres un hombre de los tiempos antiguos.
Dificil ser4 que desde esta columna pueda presenciar otra escena
de amor verdadero, como la que me has proporcionado. jAaaa-
chisl... jAaaachis!... {Ya me he acatarrado otra vez!” (p.162)

Después de esto, el final propuesto en el epilogo, haciendo derivar al
superhombre de la estirpe de Medoro y Sahara no es sélo una muestra
de su vision pesimista sobre ese mundo futuro que traza (fracasado
incluso en mejorar la raza), sino también una dura reflexién sobre la
naturaleza del mundo contemporéneo. Entre bromas y veras E/ Pedigree
ridiculiza ambos mundos, con lo queda la obra sin asideros ideolégicos
firmes, que es lo que Ricardo Baroja se propuso: eludir dogmatismos o
sermones morales para hacer, ante todo, una comedia.

Il. EL PEDIGREE DE 1924 Y EL DE 1926: ESTUDIO TEXTUAL.

Las diferencias entre la edicién que vio la luz en Revista de
Occidente en 1924 y la que recogié en volumen la editorial Caro Raggio
dos afios mas tarde son notables. Hubo una profunda revisién y amplia-
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cién del texto. Hay que advertir, sin embargo, que la obra es la misma,
es decir, que la edicién de 1926 no niega la de 1924: la trama no cambia,
ni su desarrollo, ni la ideologia de base, ni los caracteres de los persona-
jes. Los cambios afectan, no obstante, a numerosos puntos: el estilo, la
construccién escénica teatral, el nimero de personajes, los paratextos, y,
muy especialmente, una cierta radicalizacion en los contenidos. El texto
de 1926 es méas extremista que el de 1924 en la fabulacién del mundo
futuro, y al mismo tiempo mas consecuente con sus propias reglas: hay
menos contradicciones'y casi todos los puntos que sirven a Ricardo
Baroja para definir su antiutopia estan mas y mejor desarrollados. E! libro
con el que se encontraron en las librerias los lectores de 1926 era, pues,
mejor, mas perfecto, que el que pudieron leer los selectos clientes de la
Revista de Occidente. ‘ ‘

El procedimiento mas empleado en 1926 fue la amplificacion ™
no se afaden muchas cosas del todo nuevas, pero si se amplian casi
todas las antiguas. El medio mas habitual (no el unico) de amplificacion
es la exageracion, en todos los sentidos: se extrema el tono y el tamafio
de ‘casi todos los parlamentos y escenas, las partes cémicas son mas
cémicas, las partes retéricas son mas retéricas, y asi sucesivamente. Por
ejemplo:

“...le meto un tiro en la barriga...” (I, “...le meto uno, seis tiros en la barri-

Vi) ga...” (p.103)
“Doncellas compasivas... Delante de “iDoncellas compasivas! jDelante de
vosotras me prosterno y os pido vosotras me prosterno y pido bene-

benevolencia.” (I, IX) volencial jSufro, lloro y sudo! Me
: humillo ante vuestra soberana belle-
za, y, si lo exigis, besaré este pavi-
mento, que apenas rozais con ligero

pie desnudo” (p.66)

A continuacion trataré de sistematizar las diferencias entre las
dos ediciones; desde luego, no pretendo recoger todas las alteraciones,
que son centenares (desde cambios en la puntuacion a introduccién de

12. También suprime elementos que aparecian en 1924, pero en casi todos los casos se tra-
"ta de minimos cambios que afectan a una palabra o un sintagma, rara vez a una frase
_entera.
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escenas enteras), sino tan solo agrupar aquélios més significativos y que
apuntan en una misma direccién.

Cambios en los paratextos; ruptura de las convenciones escénicas.

En los paratextos ha habido un gran enriquecimiento en 1926, y
diversos cambios. Desaparece el subtitulo “Comedia inverosimil en tres
actos” que definié la obra publicada en Revista de Occidente. El “Prélo-
go” se ha convertido en un “Prefacio”, que ya no firma el “Autor”, sino
“Juan Gualberto Nessi", y ha aumentado de tamafio. Los “Actos” se han
transformado en “Jornadas” y las escenas han perdido su numeracién y
la lista de personajes intervinientes, ganando en cambio un titulo para
cada una de ellas. Se han alterado completamente las acotaciones escé-
nicas. En 1926 se afiaden, ademaés, tres textos completamente nuevos:
en el Acto/Jornada |, antes de la “Escena VIII” de 1924, que ahora se lla-
ma “Se suspende el torneo”, se insertan una irénica “Carta” firmada por
el “Autor” y dirigida a los posibles empresarios teatrales que quisiesen
montar su obra y unos “Antecedentes” que explican algunas circunstan-
cias de la historia de Medoro. Y justo entre las jornadas segunda y terce-
ra se anade una valiosa “Autocritica”, que aporta la visién del autor sobre
su propia obra.

Observamos en estos cambios la intencién de distanciarse iréni-
camente del texto, de ir mucho més alla en la ruptura de convenciones
esceénicas y literarias. Ademas, Baroja es ahora mas consciente de gue
su obra no resulta representable, dado el tono cultural de la sociedad
espafiola, y empieza a tratarla como un texto no exclusivamente escéni-
co, a la manera de Valle-Inclan. Asi, se aleja de algunas convenciones
teatrales externas: de ahi la sustitucion de “Acto” por “Jornada” (término
teatral espariol en desuso) y “Prélogo” por “Prefacio” (denominacion insé-
lita en una obra teatral, y téngase en cuenta que ese texto forma parte de
la representacién, ha de ser leido “A tel6n corrido”). A lo mismo obedece
la introduccién de ese “Juan Gualberto Nessi” que recoge dos de los
nombres de pila y el segundo apellido de Ricardo Baroja, en lugar del
anoénimo e impersonal “Autor” ®, Igualmente, la “Autocritica” es un verda-

13. Con todo, la “Carta” de la “Jornada Primera” aparece firmada por el “Autor”.
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dero prélogo del autor a la segunda edicion (prologo externo, no como el
“Prefacio”), y supone una originalidad desconcertante situarlo entre un

“acto y otro, y no al principio o al final. No menos desentendimiento de las

convenciones escénicas supone el dotar a cada escena de su propio titu-
lo y el anadir en medio de la accion nuevos paratextos dirigidos a los lec-
tores, pero que ofrecen datos importantes para la comprension de la tra-
ma, que pasarian por alto los espectadores:

~ “Medoro ha tenido una entrevista con su protectora y se ha
puesto furioso. Esperaba cargar, por medio de casamiento con la
sobrina de la vieja, con todos los cuartos de la tia, que son
muchos y bien colocados a interés alto.

Medoro ha sabido adénde han conducido a la chica y se dis-
pone a sgguirla. (...)" (“Antecedentes”, p.59)

La eliminacién del subtitulo “Comedia inverosimil en tres actos”
obedece al mismo intento de descontextualizar, suprimiendo puntos de
referencia con el teatro de su tiempo: en 1926 Baroja ya no esta de
dcuerdo con que los lectores incluyan su obra en el género «comedia»
(aun “inverosimil”), porque supone una clasificacién demasiado conven-
cional. Desea que su texto resulte mas extrafio al teatro a que esta habi-
tuado el publico. En el nuevo “Prefacio”, sustituye “comedia” por “fanta-
sia™

“El autor, al estampar en la Gltima
cuartilla estas palabras,

‘ Fin de la comedia,
se halla...” (“Prélogo”)
“...y el americano que hablaba espa-
fiol, volvié a preguntar dirigiéndose
al autor de la comedia...” (“Prélogo”)

“.;Para qué sirve esta comedia?...”
(“Prélogo”)

“esta comedia sirve para que el
Arzobispo tome su chocolate por las
mananas” (“Prélogo”)

“El autor de esta inutil fantasia, al
estampar en la Gltima cuartilla de
papel la palabra: «Fin», se halia...”
(p-3) ‘

«..y el turista que hablaba castellano
volvié a preguntar, dirigiéndose al
autor de esta obra...” (p.4)

”

“.sPara qué sirve esta fantasia?...
(p-4)

“Esta obra sirve para que el Arzo-
bispo de Toledo tome su chocolate
por la mafiana” (p.4)

45



DRACO, 5 - 6, 1993 - 1994

Las acotaciones escénicas experimentan una marcadisima
ampliacion. El punto que nos interesa ahora (me ocuparé luego de otros
extremos) es que bastantes de esas notas nuevas son de tipo lirico, no
escénico: acotaciones no representables, puramente estéticas, como
muchas de las de Valle-Inclan. Comparense, por ejemplo, las descripcio-
nes de la escena del primer acto (y hay casos casi en cada pagina) en
las dos ediciones:

“Parque del Gineceo, cercano a la galeria del edificio. Colum-
nas de marmol con grandes guirnaldas trepadoras. En los interco-
lumnios, estatuas de Darwin, Nietzsche, Metchnikoff y Vacher de
Lapouge. Al fondo, la espléndida decoracién del parque. Arboles y
arbustos de formas regulares, grandes formas de matices raros.”
(1924: 1, antes de la escena [)

“Parque del Gineceo, cercano a la logia del edificio. Columnas
de marmol. Capiteles y basas de bronce. Grandes guimnaldas tre-
padoras. Flores y péjaros de irisidas plumas. En los intercolum-
nios, estatuas de Darwin, Nietzsche, Metchnikoff y Vacher de
Lapouge. Al fondo, la espléndida decoracién del parque. Arboles y
arbustos de formas regulares, arquitectonicas. Arcadas de setos,
estatuas blancas de diosas. Tritones de bronce y driadas de mar-
mol lanzan por las fauces y por los pechos raudales de agua cris-
talina a los estanques. La victoria regia abre sus hojas, grandes
como paraguas de filésofos. Nelumbos y papiros levantan las
corolas de pétalos palidos. Mafiana luminosa de primavera. Nubes
blancas y rosadas en el cielo de cobalto. Bandadas de garzas, al
volar, trazan los misteriosos signos que descifra la Sibila.” (1926:

p.13)

Otro caso: en la danza que abre el primer acto de Ia obra se dice (en
1924) que “las muchachas del Gineceo (...) bailan en lineas ondulantes”,
que no es mas que una indicacion gestual; en 1926, sin embargo, esto
es sustituido por “las muchachas del Gineceo (...) bailan en teoria”
(p-15), que es una anotacién conceptual, s6lo aprovechable por un lec-
tor, no por un espectador. Asimismo, el autor inserta en 1926 acotacio-
nes del todo antiescénicas, pues indican lo que no hacen los actores:

“(Ninguna de las procreadoras se atusa el pelo, ni se mira en
el espejo. Como no llevan estuche de «toilette», no pasan el lapiz
rojo por sus labios, ni la borlita por las meijillas. No se untan los
parpados con azul.)” (p.63)
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Alteraciones en la estructura dramatica de la obra (personajes, dia-
logos, escenas y acotaciones).

En el apartado anterior, establecimos que Baroja rompe e€n 1926
algunas convenciones escénicas y trata la obra como texto para leer mas
que para representar. Ahora paso a otra serie de cambios que van en un
sentido aparentemente contradictorio: el perfeccionamiento de la densi-
dad dramética del texto, que mejora como pieza teatral. En esta linea, se
aumenta el nimero de personajes, se elabora un didlogo mas vivo y cru-
zado ", aumenta el movimiento de los actores y el dinamismo de la
accién, puesto de manifiesto en abundantes acotaciones nuevas. Sin
duda se puede afirmar que el texto de 1926 es mas teatral que el de
1924.

La contradiccién se resuelve recurriendo a una distincién que,
por ejemplo, le sirve a Francisco Ruiz Ramén ** para defender la teatrali-
dad de obras como La Celestina o las Comedias barbaras de Valle-
Inclan: no hay que identificar categorias dramaticas con categorias escé-
nicas. Es decir, una obra puede no respetar los condicionamientos escé-
nicos de la época en que se escribe o incluso de cualquier época, por ser
demasiado larga, requerir escenarios impracticables, demasiados acto-
res, o por introducir elementos textuales no representables. Pero aun
siendo irrepresentable puede seguir siendo dramatica, teatral, si respeta
las condiciones internas de la obra de teatro: accion dialogada, un deter-
minado tratamiento del tiempo y el espacio y personajes que se definen
tanto por lo que hacen como por lo que dicen . En este sentido, las dos
lineas sobre'las que se ordenan los cambios entre las ediciones de 1924
y 1926 son compatibles.

El cambio més sustancial en el sentido que indico es el de las
acotaciones, casi inexistentes en 1924 y limitadas a notas telegréficas
sobre movimientos ‘de los personajes. Si antes aludi a acotaciones no

14, En 1924 los didlogos son pesados y retéricos, con intervenciones muy largas, que en
-1926 se dividen entre varios personajes, o se interrumpen con réplicas y contrarréplicas.
.Se afaden rapidos intercambios de frases completamente nuevas, etc. Los cambios son
mayores en las Jornadas Il y Il

15. Historia del teatro espariol (desde sus origenes hasta 1900), Cétedra, Madrid 1986
. (pp.57-59).

16. F.Ruiz Ramén, op.cit.,, p.57.
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representables, ahora afadiré que la gran mayoria de las nuevas acota-
ciones son largas descripciones de la escena, de los movimientos y de
muchos otros aspectos si representables que dan mayor perfeccién al
texto, al tomar en cuenta la gestualidad, el aprovechamiento del espacio
escénico, las modulaciones de la voz, la misica, escenas mudas y todo
lo que conforma el lenguaje especificamente teatral. Hay ejemplos a
cada pagina.

Una clase especial de acotaciones la constituyen las de las
acciones y gestos de la gorila Sahara, que casi no tenia papel en 1924 y
solo servia para provocar el desenlace. En 1926, por contra, Ricardo
Baroja ha comprendido las posibilidades de esa figura. A base de una
detallada serie de acotaciones, Sahara participa de forma activa en
muchas escenas. Su caracter de personaje mudo le da una especifica
textura teatral y sirve de contrapunto grotesco a las acciones de los per-
sonajes humanos, a los que imita y ridiculiza. Desde el primer momento,
da muestras de enamoramiento de Medoro, y sus gestos aportan comici-
dad y dinamismo a la accién. Es como el gracioso del teatro clasico
espafol: un contrapunto grotesco a la accion principal.

En la edicién ampliada hay nuevos personajes: Codomano,
Rolando y Cupido. Su aparicién se corresponde con una exhaustiva
reforma del Ultimo acto, el que experimenta mayores cambios en 1926 y
que en 1924 resultaba esquematico y como terminado a toda prisa. Ha
habido una distribucién distinta de las escenas (las seis de 1924 se con-
vierten en doce) y el didlogo se ha expandido. Baroja ha inventado aqui
personajes, didlogos y elementos nuevos, no solo ha amplificado lo ante-
rior. Codomano tiene como funcién desarrollar una accién secundaria
con Eugenia, que debido a ello adquiere una cierta matizacién psicoldgi-
ca; es una interpolacién irbnicamente «romantica». Rolando es también
una interpolacion, pero de signo cémico, que sirve para ridiculizar abier-
tamente la forma de emparejarse de los procreadores, que con Codoma-
no y Eugenia ha quedado en evidencia de una manera mas suitil.

El personaje de Cupido es uno de los afadidos mas curiosos de
1926. En Revista de Occidente Medoro lograba hablar con Eva a solas y
ésta se veia afectada por la época de celo, como las otras procreadoras,
de modo que cedia a los avances eréticos de Medoro. Eran Mosco y
Melpomene con el Adicionador de Voluntades los que evitaban el empa-
rejamiento. En 1926, en cambio, la escena estd mas brillantemente
resuelta: todos los didlogos de Eva pasan a Cupido, la estatua de mar-
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mol-que preside la escena, con lo cual Eva mantiene su mudez y carac-
ter ausente, mas en coherencia con el desarrollo de la trama. Cupido se
ofrece a traducir en palabras los sentimientos de Eva, y asi lo hace. Des-
de luego, el hecho de que una estatua hable es inverosimil, incluso en el
Gineceo 57. Cuando Mosco y Melpémene detienen a Medoro comentan
que la estatua de Cupido contiene un altavoz. ;Proceden las frases de
Cupido de ellos? Parece sugerirse esa idea, pero no queda claro, porque
el Ultimo parlamento de la obra es de Cupido y sélo puede atribuirse a la
estatua. Da la impresion de que Baroja ha querido terminar con un Gltimo
episodio cdmico, aun a costa de la verosimilitud de Ia historia.

Mayor desarrollo y coherencia del universo propuesto.

En la Revista de Occidente se ofrecié un texto impreciso en
muchos aspectos y con algunos fallos de coherencia. En 1926 el autor lo
ha corregido con la intencién de dotar a su universo futurista de mayor
profundidad y precision. Uno de estos cambios es la acotacién inicial que
situa la accién de la escena, que en 1924 se reducia a “La accién en
época fantastica” y en 1926 busca un efecto de extrafiamiento de la reali-
dad del lector por medio de una mayor precisién espacio-temporal:

“Empieza a las once de la mafiana del dia 20 del mes de Afro-
dita Pldica (abril) del afio 201 de la Era Cuarta, y termina a las
once del mismo dia, en el Gineceo 57, paralelo 32 ¥, hemisferio
boreal del planeta llamado Tierra” (p.11)

En otro momento de la accién, Medoro tiene que cortejar a Eva y Criso-
prasa y Pantea lamentan que lo haga en prosa:

17. El paralelo 32 pasa por Marruecos, Norte de Africa, Israel, Sur de Estados Unidos, etc.
Quiso evitar Europa, al parecer.
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“Nos hubiera gustado més en
verso. Eso de que al final de las line-
as haya dos palabras que tengan las
Gltimas silabas casi iguales, es muy
bonito” (11, Vill)

“..puso en verso...”

“Nos hubiera gustado tanto que la
dijeras en frases bonitas y que al final
de cada una, tuvieran las UGitimas sila-
bas iguales, o casi iguales. jEs muy
alegre eso!” (p.109)

“...puso asi...” (p.109)

“iAh, vamos! ;Vosotras desedis que
diga mi declaracién en verso?”
(p-110)

El cambio es légico: no tiene mucho sentido que Crisoprasa y Pantea
hablen del verso como de algo familiar. Baroja ha pretendido descontex-
tualizar el sistema de referencias culturales del universo ficticio respecto
del real. A esto mismo responde el cambio de “comedor” (Il, I) por “refec-
torio” (p.77). Igualmente:

“...en las cercanias de las ruinas de la
vieja ciudad de Montreal, en el Cana-
da” (p.38)

“..en las cercanfas de Montreal en
el Canad@” (1, V)

En otro momento Melpémene explica las nefastas consecuen-
cias de la vieja y superada costumbre de enamorarse; se sustituyen en
1926 los presentes por pretéritos imperfectos, con lo que evita la impre-

sion de vigencia del problema:

“Es espantoso! Cualquiera, por el
hecho absurdo de creerse enamora-
do, se adjudica a si mismo el sagra-
do derecho de reproducirse, y como
esa pasion o dolencia mental, segin
afirman las pocas personas que la
han padecido, parece perturbar las
facuitades del intelecto, el apasiona-
do amoroso pretende actuar sobre la
persona amada, sin tener en cuenta
ni el Pedigree suyo, ni el de esta
persona...” (I, V)
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sona...” (pp-34-35)
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De igual forma, las relaciones entre los personajes. de la obra se
ajustan mejor al afecto despersonalizado y sin pasién que impera en el
Gineceo, rectificando descuidos verbales de la edicién anterior: “...tu
compainero, Rabindranath 467 B...” (I, IV) pasa a “...tu colaborador,
Rabindranath, 467, B...” (p.28). También para mayor coherencia del
mundo propuesto se incrementa el |éxico cientifico y técnico, que tiene
por objeto dar mayor impresién de frialdad y restar familiaridad al lector:.

«..:labios humedos y rojos.” (I, VII) “...labios hiimedos, coloreados por rica
‘ ‘ hemoglobina.” (p.53)

“Aqui, en el legajo...” (I, V) . “Aqui, en esta lamina de aluminio...” (p.39)

“...se destrozaban la garganta con “..se desgarraban su laringe con ronqui-
ronquidos guturales...” (I, V) dos guturales...” (p.36)

“...esta placa que aparece en la “...esta bola de aleacién desconocida”
tapa” (1, 11 (p-22) .

No sélo es el mundo futuro el que se radicaliza y exagera sus
rasgos definitorios: también el mundo del siglo XX es mas duramente cri-
ticado, liegando a extremos violentos. Ademaés, la descripcién de los
males del pasado coadyuva a dar una imagen mas completa, por con-
traste, del futuro. Cito dos casos claros (subrayo en el texto de 1926 las
adiciones sobre 1924, |, V):

“Cémo se robaban los unos a los otros por medio de una cosa
que llamaban comercio, pedazos de papel grasiento en los que
habian impreso un ndmero, sucias rodajas de metal que llevaban
acufiadas efigies de tiranos o simbolos de la llamada patrial Cémo
se asesinaban con el pretexto de defender un trapo de distintos
colores cuando el verdadero motivo de las matanzas era el de
apoderarse de lo ajeno. O bien: la causa del exterminio consistia
en que unos y otros hablaban de distinta manera.” (pp.35-36)

“Los viejos azotes de la Humanidad semisalvaje como la tubercu-
losis, la religion, el patriotismo, e/ dinero, el socialismo 'y el carifio
familiar eran menos calamitosos que el amor” (p.34)
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Criticas al mundillo literario de su tiempo.

Al tiempo que Baroja perfecciona su universo de ficcién y lo
hace mas riguroso, produce también el efecto contrario: afiade guifios al
lector contemporaneo, que rompen la ilusién escénica por su anacronis-
mo. El autor se deja llevar de su sentido del humor, distanciandose de su
propio mundo ficticio. Uno de estos guifios es el frecuente ataque a criti-
cos literarios, empresarios teatrales, poetas, escritores... Cada vez que
Baroja alude a estas cuestiones esta rompiendo la ilusién escénica, ya
que de repente el mundo presente aparece proyectado en mitad del
mundo futuro (sea en el cuerpo del didlogo, sea en los paratexios o aco-
taciones). Los empresarios teatrales, la critica, los poetas y pintores van-
guardistas, etc. son victimas en El Pedigree de los resentimientos del
autor (nunca muy agrios). Véase, por ejemplo, la larga y semilirica des-
cripcion inicial de la escena en que transcurre la Jornada Segunda (ine-
xistente en 1924). Se describe un paradisiaco jardin con pajaros tropica-
les y arboles:

“...papagayos de larga cola y corvo pico charlan, diciendo tonte-
rias, como oradores o criticos de arte del sigio XX.

La tarda, académica vaca, blanca chorreada en negro, aspira
el aire perfumado con el himedo rosado hocico, mientras el terne-
ro, de grandes ojos pensativos, la sigue, meneando la cola por
hacer algo; asi, muchos pintores cubistas menearon el pincel, y los
poetas simultaneistas la pluma en tiempos que ya nadie recuerda”

(p.76)

En otro momento Melpémene explica por extenso los pernicio-
sos efectos de la literatura en la antigua Europa. El texto de 1924 era
breve y sélo mencionaba a Don Quijote, causante de la destruccidon
material y moral de Espafa. En 1926 se recrea en la idea: afiade a la lis-
ta el Robinson Crusoe, Tolstoi, Chernichewski, Dostoievski, los evange-
lios y la literatura francesa. Ademas, el autor afiade una nota sarcéstica a
pie de pagina:

“Indudablemente la sabia Melpémene ha leido a los grandes
comentaristas espafioles del primer tercio del siglo XX de la E.C.”

(p.41)
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La “Carta” incluida en 1926 en la “Jornada I” se dirige a un empresario
teatral y recoge toda una coleccién de «elogios» a la escena de su tiem-
po, como el siguiente:

“Yo ya sé que usted, hombre de teatro, no se distingue especial-
mente por su conocimiento en cosas teatrales, y que lleva adelan-
te los negocios escénicos con el mismo sentido artistico de un
abarrotero, o un fondista” (p.57)

Erotismo y humor.

~Baroja insiste sobre este punto en la ediciéri de 1926. Sin duda,
crefa que su obra podria resultar escandalosa, y es posible que por
aquel entonces lo fuese, aunque no hoy dia. Tanto Huxley como Baroja
confiaban en el tema sexual como el que méas sacudiria la conciencia de
los lectores, provocando extrafieza y repugnancia moral. Baroja ofrece
un tratamiento mas chabacano que Huxley del asunto, aunque no tan
escandaloso en su base tedrica, ya que el mundo de E/ Pedigree conde-
na la promiscuidad sexual y no sélo el tratamiento sentimental del erotis-
mo. Lo chocante para el lector de la época, ademas de numerosos chis-
tes mas o menos atrevidos, era el tratar la sexualidad humana como si
fuera igual a la de los animales. Ademas, tanto Huxley como Baroja
cuentan con el fuerte prejuicio occidental hacia la infidelidad sexual, y se
recrean en escenas en las que los protagonistas aceptan de buen grado
y orgullosas las relaciones de sus parejas con otras personas. Esto da
ocasion al autor a varias escenas cémicas. Este notorio aumento de la
tematica sexual en 1926 se produce en dos campos al menos: en los
paratextos, en forma de justificaciones del autor; y en el texto, principal-
mente a través bromas picantes. En los paratextos, el caso mas claro lo
vemos en el nuevo “Prefacio”, que afiade respecto al “Prélogo” de 1924
un largo fragmento dedicado exclusivamente a esto:

“Siente el autor, y asi me ha encargado que les participe, no poder
llamar a las cosas con sus nombres, como lo hacia el viejo Aristé-
fanes. Ni al autor le es permitido parodiar la escena de Mirrina con
su marido de Lisistrata, ni la entrada del Embajador de los Lacede-
monios, en la misma comedia. Los tiempos cambian, ya que no
demasiado las costumbres. Somos pudibundos.” (p.5)
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Y al afiadir en 1926 una delirante descripcion de las vestiduras
de los personajes, el autor pone una nota a pie de pagina, indicando que

casi todos ellos

“en realidad (...) iban desnudos. Se adornaban un poco con alguna
pluma, alguna concha y alguno que otro ramo de flores. Pero el
autor, en prevision de que cualquier empresario desee representar
esta fantasia, indica someramente cémo podian aparecer en esce-

na sin que el publico se escandalizara demasiado.” (p.10)

En la “Autocritica” vuelve sobre este punto:

“Yo desearia que el Teatro fuera inmoral, sexual, tragico, bufo,
inverosimil y arbitrario” (p.121)

“En el Teatro hay que presentar mucho conejo, y si, ademas,
hay buena salsa, mejor que mejor.

Por eso yo, modestamente, he puesto en E/ Pedigree la mayor
cantidad de conejos posible, dadas mis escasas facultades”

(p.122)

Respecto a las bromas de contenido erético, doy un par de ellas:

“..gloria y escandalo de un célebre
cabaret, que tU quiza alcanzaras. Si,
yo le oi contar a mi padre cosas
extraordinarias ocurridas en ese
cabaret” (I, VI)

“...tenia la chifladura coleccionista.
Sellos de correo, billetes de aeropla-
no y de tranvia, relojes con musica.”
(, Vi)
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“...gloria y escandalo de aquel célebre
cabaret, que t0 quizds alcanzaras, El
Conejo Palpitante.

-j Titulo sugestivo!

-(...) jEl célebre Conejo Palpitan-
te, de Montmartre! {Si; yo le of contar a
mi padre cosas extraordinarias ocurri-
das en ese cabaret!” (p.101)

“...tenia la mania coleccionista. Sellos
de correo, billetes de aeroplano, de
tranvia y de autobus; relojes con musi-
ca y tabaqgueras pornograficas” (p.100)



Fernando Duran Ldpez

Igualmente, cuando Medoro cuenta que la tia de Eva prometié nombrarle
su heredero si se casaba con la joven, se afade en 1926 una clara suge-
rencia de que la Rani se sentia atraida por Medoro:

“...He visto el testamento de la vieja. (...) La Rani ha sentido por mi
cierta simpatia... jEh!, ¢comprendes...? jPasiones seniles...! jJa...!
jja...” (p.104)

Cuando Mosco describe los cambios fisioldgicos que hacen de Eva un
especimen excepcional, enumera una serie de datos sobre sus drganos;
en: 1926 se apunta una mencién a los sexuales:

“MOSCO.- (Con un rapto de entusiasmo.) jPero aun hay mas! Si
llegamos en nuestras investigaciones a los érganos importantisi-
mos...

MELPOMENE.- (Interrumpiendo a Mosco.) ¢No te parece, ilustre
. Asesor Mosco, que debemos continuar...” (pp.54-55)

En 1926, y no sélo en relacion con el erotismo, aumenta la comi-
cidad, y el autor salpica de chistes y elementos burlescos el texto. Los
medios - mas usados son la exageracion, el recurso a las funciones prima-
rias del ser humano (la comida, el sexo...), la animalizacion esperpéntica
(de lo que el personaje de Sahara es claro ejemplo), el uso de un lengua-
je coloquial ™, etc.:

“Joven amigo, esta muela recuerda “Esta muela recuerda, joh, joven
el molar carnicero” (Il, Vi) Medoro!, el molar carnicero.

-No me choca; me gusta el biftec
con delirio” (p.102)

18. El lenguaje de 1926 se hace mas coloquial, se “desliteraturiza” es mas expresivo, natu-
ral y cémico.
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Para concluir, conviene recordar que E/ Pedigree apenas tuvo
repercusién, aunque la edicién de Revista de Occidente llamé la atencién
de Pirandello, quien pretendié llevar la obra a escena, Io cual supone una
buena prueba de su valor potencial. Respecto a si E/ Pedigree fue cono-
cido por Aldous Huxley, cuestion que se ha discutido, es improbable. Por
otra parte, la divulgacion de E/ Pedigree a través de la Revista de Occi-
dente puede considerarse un hecho excepcional, dado el poco interés de
dicha publicacién por el teatro ™, y también un reconocimiento de su
caracter audaz e innovador y su sintonia con maneras de pensar y de
ver la literatura difundidas por Europa. Ricardo Baroja viaj6é con E/ Pedi-
gree por un territorio virgen en la literatura espafiola, y ése es su mayor
mérito (pero no el Unico): la audacia y la libertad creadora, haciendo caso
omiso del ambiente hostil. Julio Caro Baroja se arriesga a asegurar que
si

“...hubiera sido escrito en inglés por un autor britanico hubiera teni-
do exito y hoy serfa citado aqui y all4, pero en la Espafia de la Dic-
tadura, agitada por problemas de tipo politico muy particulares o
removida por poetas y pintores jévenes, para los que lo esencial
eran las formas y las cosas, no podia pasar de ser una diversion
mas de un espiritu «falto de acicates» exteriores”

En cualquier caso, ahi queda el testimonio literario de Ricardo Baroja.

19. Evelyne Lopez Campillo (La Revista de Occidente y la formacién de minorias (1923-
1936), Taurus, Madrid 1972) registra sélo nueve obras o fragmentos de obras teatrales
espafiolas o extranjeras, muy poco si se compara con ciento cuarenta y tres textos en el
campo del cuento y la novela corta, por no mencionar el ensayo, principal oferta de la
revista.

20. obra citada, p.86.
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