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El teatro espaol del primer tercio del siglo XX se mueve por la confluencia de
unas lineas de fuerza, a veces coincidentes, a veces claramente dispares, que determi-
nan un cambiante y variado panorama de tendencias, concepciones teatrales, géneros
y espectaculos. La influencia de formas dramaticas importadas, las expectativas y
demandas del publico y las transformaciones en las formas de consumo cultural son
algunas de las razones que explican y favorecen los cambios en las formulas teatra-
les, ya sean estos cambios sustanciales o meramente epidérmicos. Si los afios de la
Restauracion habian contemplado el nacimiento y espectacular desarrollo del género
chico, con su carga de critica mordaz y burlesca, el cambio de siglo asiste a una
decadencia de este género, victima de si mismo y su propio amaneramiento. Los ya
clasicos estudios de Zurita, Valencia y Deleito y Pifiuela’ coinciden en sefialar la
primera década del siglo XX como la de su ocaso, devorado por la frivolidad, el
desfase social y politico de sus temas y el agotamiento de sus formulas. El cansancio
de unas formas mil veces repetidas favorece el triunfo de aquello que fuera distinto,
aunque se encuentre en las antipodas de nuestra tradicion teatral y nuestra misma
realidad. Es lo que ocurre con la opereta, un género importado que deslumbra a los
espectadores espafioles por sus ambientes refinados o sus temas atrevidos, siempre
arropados por la espectacular vistosidad de sus montajes. La opereta marcara toda
una época en el teatro espaiiol de este periodo, determinando la programacion de los
teatros, la demanda del publico, las tendencias escenograficas y hasta la trayectoria
personal de muchos autores espafioles.

Segun la interpretacion de Salaiin’, la decadencia del género chico adopta
multiples formas y se fragmenta en decenas de formulas teatrales derivadas de las
propias caracteristicas del género: su componente musical, su componente satirico,
sus temas amorosos o frivolos, los estereotipos regionales, etc. Una de estas formas

[1] M. Zurita (1920) Historia del género chico. Madrid: Prensa Popular; A. Valencia (1962) E género
chico. Antologia de textos completos. Madrid: Taurus; y J. Deleito y Pifiuela (1949) Origen y apogeo del
género chico. Madrid: Revista de Occidente.

[2] S. Salaiin y C. Serrano (1991) 1900 en Espafia. Madrid: Espasa Calpe, pp. 136-139.
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de diversificacion seria la opereta. Puede ser discutible esta interpretacion, ya que la
variedad de subgéneros estaba en el género chico desde sus mismos origenes: el sai-
nete, la revista, la zarzuela la parodia o el juguete comico, entre otros, tienen su
codigo dramatico claramente definido y diferenciado ya desde los afios 80 del siglo
XIX, aunque en la primera década del XX puedan sufrir modificaciones segun el
gusto y las circunstancias del momento. Pero, en cualquier caso, la opereta tiene un
caracter diferente y en modo alguno puede considerarse derivada del género chico;
su Unica relacion esta en la combinacion de texto y musica y en alguno de los proce-
dimientos utilizados en ella. Su origen es totalmente ajeno a nuestra tradicion teatral,
si bien puede emparentarse con ella en cuanto que forma parte de un conjunto de
formas dramaticas populares de teatro ligero, comico-burlesco y acompafiado de
musica que se da en muchos paises europeos.

Se podrian marcar dos épocas en la presencia de la opereta en los escenarios
espanoles.

La primera es la época de la opereta francesa, que se conoce ya en Espafa
durante la Restauracion, y se enmarca en la importante influencia que tiene en nues-
tro pais durante este periodo y el primer tercio del XX la cultura francesa en general
y su teatro en concreto. Los periodicos nacionales dan cuenta regular de los estrenos
parisinos; compaiiias francesas vienen a Espafia y compaiiias espafiolas ponen en
escena comedias, dramas y todo tipo de obras teatrales traducidas; se importan géne-
ros (la revista, las variedades) y, desde luego, el teatro menor, comercial o frivolo de
procedencia francesa se mueve con soltura por nuestros escenarios .

La opereta, que se desarrolla en Francia a partir de 1860, en la época del Se-
gundo Imperio, toma en este pais el relevo del vodevil con musica para esa demanda
teatral orientada “hacia la musica “facil’ y las situaciones estereotipadas, permitiendo
sobre todo las emociones elementales y las puestas en escena de gran espectaculo™ .
Uno de sus mas destacados creadores es Jacques Offenbach, del que se adaptan en
Espafia muchas piezas’ ¢ incluso él mismo termina por adaptarse a la vida espaiiola.
La importacion de piezas teatrales francesas de todos los géneros, va desde los tiem-
pos de los Bufos de Arderius, era tal que en 1904, al dar cuenta del estreno de £/
adversario, la revista Los Teatros llega a decir:

[3] E. Cobos Castro (1981) Medio siglo de teatro francés en Madrid: 1870-1920. Cordoba: Libreria
andaluza.

[4] D. Lindenberg (1989) “La tentation du vaudeville”, en J. Jomaron (dir.) Le théatre en France, 11. Paris:
Armand Colin, p. 166.

[5] Entre las de més éxito estin La Diva, La gran duquesa Gerolstein, Genoveva de Brabante, Barba
Azul, Orfeo en los infiernos y La hija del tambor mayor.
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Otro arreglito del francés. Es verdaderamente desesperan-
te esto. Cada ocho dias nos ofrecen una obra hecha con el
diccionario en la mano. (Los Teatros, enero, 1904).

Entre la multitud de traductores y adaptadores destaca por su buen hacer Mariano
Pina, que traslada a la escena espafiola algunas de las operetas de mas ¢éxito en los
afios ochenta y noventa del XIX; también Cadenas y Antonio Paso, que cuentan en su
haber con un gran nimero de traducciones’ .

Sobre esta presencia francesa, que se extiende hasta cerca de los afios treinta’,
se impone con fuerza, a partir de 1909, la opereta vienesa de la mano de La viuda
alegre, obra de Franz Lehar adaptada por Linares Rivas y Federico Reparaz, dando
comienzo a la segunda de las etapas mencionadas. El éxito de esta pieza, reforzado al
afio siguiente por otro semejante de E/ conde de Luxemburgo, fue el detonante para
que los escenarios espaioles se llenaran de valses, ambientes palaciegos y paises de
ensuefio. Se importaron companias austriacas, alemanas e italianas para representar
estas obras en su lengua original; se tradujeron y adaptaron cientos de ellas® y mu-
chos autores espartioles se vieron empujados a crear sus propias obras segin estos
modelos. A su influjo no se sustrajeron ni los mas acreditados autores, por muy aleja-
do que estuviera su teatro de estas formulas importadas. Es el caso de Carlos Arniches,
creador de sainetes, zarzuelas y otras formas del género chico, todas ellas de inequi-
voco ambiente madrilefio y tipos autdctonos. Arniches estrena en 1912 E/ principe
Casto, opereta escrita en colaboracion con Garcia Alvarez y musica de Quinito
Valverde, a la que siguen otras de parecidas caracteristicas: E/ cuarteto Pons, La
piedra azul, La corte de Risalia, El picaro Segismundo, La mujer artificial.

Los compositores también sucumben ante estos modelos musicales y llenan
los libretos de valses, barcarolas y melodias elegantes de resonancias vienesas o ita-
lianas. Fue Vicente Lle6 el que con mas entusiasmo se entrego a esta “operetizacion”
de la musica espafiola, tarea de la que tenemos muestras en su adaptacion de E/ conde
de Luxemburgo o en la creacion de uno de los mayores y mas perdurables éxitos de la
opereta espaiiola, La corte del Faraon (1910). Los maestros Calleja, Penella y Pablo

[6] Todas ellas documentadas en E. Cobos Castro (1988) Traductores al castellano de obras dramdticas
francesas (1830-1930). Estudios de Investigacion franco-espafola. Cordoba: Universidad.

[7] En la documentacion sobre la escena espafiola entre 1918 y 1926 aportada por Dougherty y Vilches, se
observa, entre los autores extranjeros, una clara preferencia por la dramaturgia francesa y mas en concreto por
la opereta, vodevil y juguete comico. Entre los muchos autores traducidos en estos afios se encuentran Hannequin,
Feydeau, Sardou, Capus, Decourcelle, Forest, Verneuil, Barré o Keroul. D. Dougherty v MLF. Vilches (1990)
La escena madprilefia entre 1918 y 1926. Analisis y documentacion. Madrid: Fundamentos.

[8] Entre los adaptadores cabe sefialar, en primer lugar. a José Juan Cadenas; junto a €1, Antonio Asenjo,
Perrin y Palacios (en colaboracion), Abati, Paso, Luis Pascual Frutos y tantos otros.
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Luna también siguieron en algiin momento de su trayectoria el camino de la opereta,
5 9
como otros muchos compositores .

Todavia a finales de los anos veinte se registran estrenos de operetas propias o
adaptadas. A pesar del nuevo rumbo que ya toma el teatro musical, con zarzuelas
autoctonas y temas nacionales, Membrez atribuye al influjo de este género la locali-
zacion de muchas de ellas en paises extranjeros y su idealizacion del paisaje, despo-
jado del localismo extremo del anterior género chico'’ .

Con la introduccion de la opereta en Espafa nos encontramos ante un claro
caso de trasvase de géneros entre distintos contextos de emision y recepcion. Las
especiales caracteristicas del género dramatico, donde el espectaculo es tan impor-
tante como el texto, no hacen recomendable, en mi opinién, el analisis textual
contrastivo como procedimiento para conocer como se produce este fenémeno. Mu-
cho mas revelador es el estudio comparativo de ambos contextos y la percepcion que
se tiene en el de recepcion de unos productos teatrales que se saben ajenos. Por eso he
utilizado como fuente primordial para este estudio todo lo que concierne a la acogida
de las obras en Espaiia: valoracion, permanencia en cartel, opinion de la critica, los
estudios de la €poca y las opiniones de autores, actores, empresarios y demds sectores
relacionados con el mundo del teatro.

La opereta es un género ligero, dentro de las variantes del teatro musical. Se
sustenta en una estructura de enredo para desarrollar frivolas historias de amores en
ambientes refinados y exdticos; pero mientras en la opereta francesa tienen mas peso
los elementos compositivos y comicos del enredo, a semejanza del vodevil —se llego
a decir que una opereta era un vodevil con musica—, en la vienesa cobra méas impor-
tancia el ambiente, el refinamiento de los personajes y sus conflictos, sus formas
elegantes y la dulzura de la musica; en cambio, en términos generales, la composi-
cion es mas simple y rara vez llega a los arabescos argumentales del vodevil musical
y operetistico galo:

... el libro es de una gran sencillez, como segun parece, son
todos los de las operetas austriacas. Por lo visto, los
libretistas se limitan a darle al musico motivos para que
luzca su inspiracion y ellos se quedan a la sombra sin de-
rrochar grandes dosis de ingenio (La Correspondencia, 29-
II1-1910).

[9] T. Marco (1983) Historia de la miisica espariola. Siglo XX. Madrid: Alianza.

[10] N.J. Membrez (1992) “Su majestad la opereta vienesa y la zarzuela grande”, en Dougherty, D. y
Vilches, M.F. (eds.) El teatro en Espaiia entre la tradicion y la vanguardia. 1918-1939. Madrid: C.S.1.C. /
Tabapress/ Fundacion Federico Garcia Lorca, pp. 295-303.
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En un nivel mas externo, algo se diferencian también en la concrecion del
lenguaje, los detalles de la puesta en escena y la representacion actoral: en la opereta
francesa hay mas presencia de lo picante y atrevido en los chistes subidos de tono, las
coplas y cantables llenos de picardia y las actrices con escaso vestuario y modos
insinuantes. Este componente sicaliptico, que emparenta la opereta francesa con otros
géneros de la misma procedencia y tono semejante como la revista y las variedades
(igualmente importados y adaptados en Espaifia), no se da en la misma medida en la
vienesa, que prefiere, por ejemplo, mostrar al espectador un rico y espectacular ves-
tuario que su escasez o su ausencia. Siendo el tono picante y atrevido un componente
sustancial de todo tipo de opereta, la francesa lo usa con mayor libertad mientras la
vienesa prefiere velarlo parcialmente bajo las formas sutiles ¢ insinuantes del galan-
teo amoroso.

En sus ambitos originales las operetas contenian una cierta critica, con alusio-
nes satiricas a la realidad, segtn afirma Traubner' . Los géneros teatrales populares,
tan apegados a la circunstancia de su momento, siempre contienen referencias a esa
realidad reconocible por el espectador, y en ellas sustentan gran parte de sus efectos
comicos. Una critica que, desde luego, nunca significa cuestionamiento del sistema,
sino una amable y divertida burla de personajes del momento, modas y usos sociales
de las clases protagonistas. Estas alusiones criticas, tan apegadas a las circunstancias
del momento, dejan de tener sentido cuando las obras se trasladan a otro contexto, de
manera que en su version espanola desaparecen y no siempre para ser sustituidas por
referencias burlescas al nuevo contexto, sino que, sencillamente, desaparece cual-
quier atisbo de critica. Los escarceos criticos s6lo se mantienen en algunos de los
couplets que se trasvasan de las piezas francesas, ya que, junto a los temas frivolos
que les son propios'”, a veces introducen alusiones burlescas a personajes o hechos
del momento, sobre todo en los que popularmente se conocia como “couplets politi-

2

COosS .

Cuando este género entra en Espana y se aduena de los escenarios, nuestro pais
se encuentra sumergido en la crisis finisecular que se manifiesta en todos los ambitos
de la vida colectiva. La politica, la economia y la cultura acusan los efectos de una
crisis en la que se pone en cuestion la propia identidad nacional y se aboga decidida-
mente por la modernidad. Como afirma Carlos Serrano,

la busqueda de un modelo en el exterior va unida a la bis-
queda de una identidad perdida en el interior: unas veces
para complacerse en el culto a una grandeza pasada, otras

[11] R. Traubner (1983) Operetta: A Theatrical History. Garden City, N.Y.: Doubleday and Co.
[12] E. Huertas (1989) Teatro musical espaiiol en el Madrid ilustrado. Madrid: El Avapiés, pp. 117-18.
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para definir el origen historico de las insuficiencias del

momento, y otras para esbozar una especie de “via espafio-
» 13

la” de desarrollo futuro .

En este contexto de debate interno y busqueda de nuevas formas, las manifes-
taciones culturales, el teatro entre ellas, oscilan entre la persistencia de modelos tra-
dicionales y la indagacion en nuevas formas que vienen del exterior envueltas en
aires de modernidad.

La entusiasta recepcion de la opereta puede explicarse por varias razones, que
van desde el placer de la evasion hacia mundos lejanos y deseados hasta el deseo de
cambio en las formulas teatrales frente al cansancio por el género chico en sus varian-
tes mas castizas. Membrez apunta también la imposicion de un pensamiento conser-
vador tras el liberalismo que justificé el teatro por horas en su primera época' . La
historia cultural de este pais, tal como han sefialado Salaiin y Serrano en el estudio
citado, es un entramado de tensiones y fuerzas que siguen su propia dinamica y hacen
imposible una interpretacion unica y univoca de la historia. Pero sean cuales fueren
las razones —y son varias, y de distinto signo—, el hecho es que un género ajeno a
nuestra tradicion teatral se introduce en Espafa y se mantiene durante mas de dos
décadas; y en ese proceso sufre una serie de adaptaciones sin las cuales no hubiera
sido posible su recepcion en los términos en que se produjo.

En lo que respecta a la opereta francesa, no eran pocas las ocasiones en que su
excesivo atrevimiento en el lenguaje y mas atn en las formas, obligaba a cambiar
expresiones, situaciones, chistes o cantables. La libertad de costumbres con que se
identificaba la vida parisina, presente en una larga tradicion de sicalipsis teatral, no
tenia paralelo en Espana, al menos en los tltimos afos del XIX. Bien es cierto que en
la primera decada del siglo se advierte un rapidisimo cambio en este sentido, y se
impone con inusitado fervor el llamado género infimo, las variedades y las maltiples
formas del atrevimiento, desde lo pornografico a lo sutil y desde lo chocarrero y soez
hasta lo refinado o simplemente vistoso. Pero los criticos siguen defendiendo la nece-
sidad de estas adaptaciones para que la pieza fuera aceptable para el publico espanol.
Deleito y Pifiuela, por ejemplo, al relatar el éxito de algunas operetas francesas de los
noventa como La Diva o Niniche, explica en que consistia la labor del adaptador,
Mariano Pina Dominguez:

... acomodarlo [el género ligero] a los usos escénicos de
Espana, despojarlo de “verdores’ usuales en Francia, pero

[13] S. Salaiin y C. Serrano, o.c., p. 17.
[14] N.J. Membrez, 0. c., p. 298.
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que el publico espafiol fin de siglo no consentia aun;
adecentarlo, como si dijéramos, sin que perdiera su gracia;
espanolizar a veces tipos, lugares, ambientes y desenlace,
sin desnaturalizar demasiado las obras que manipulaba, y
servir estas, filtradas por varios cedazos, en el molde de
una versificacion correcta, facil y animada"’ .

| En estas palabras se puede resumir lo esencial de las adaptaciones: los “verdores™
que se encontraban en chistes, expresiones, situaciones y anécdotas; el cambio de
algunos nombres, de lugares y de ambientes que, sin alterar lo que en ellos ocurria,
resultaran mas familiares a los espectadores espanoles; y lo que podia ser un cambio
de mas alcance, el desenlace, que en ocasiones no respondia a lo que la moral o las
formas sociales podian aceptar como correcto. Ninguno de estos cambios afecta a los
elementos esenciales del género, a saber, su estructura de enredo, su tematica de
aventuras galantes o picaras, la musica ligera, pegadiza y frivola y una presentacion
escenica lujosa. Todo ello se mantiene; incluso a veces los adaptadores esparioles se
aventuran a intensificar alguno de ellos, como el propio enredo, complicandolo mas
para acentuar los efectos comicos. El hecho de que se califiquen algunas operetas
como vaudeville, opereta vaudeville, etc. por los propios autores indica la fuerte in-
fluencia de esta forma teatral francesa frente a las posibilidades comicas de los géne-
ros de tradicion espaiiola’® .

Las adaptaciones de la opereta vienesa, aun coincidiendo en buena parte con
las sefialadas para la francesa, inciden mas en otros aspectos: la musica, la presenta-
cion escénica y la interpretacion.

La opereta vienesa va unida en nuestra historia teatral al nombre del escritor y
empresario Jos¢ Juan Cadenas. Aunque fueron muchos los que se dedicaron a adaptar
¢ imitar estas obras'’, ninguno como ¢l hizo tanto por el éxito y la difusion de este
género, primero como traductor y adaptador, ya desde 1910 con El conde de Luxem-
burgo, y mas adelante también como empresario en el teatro Reina Victoria. En su
haber figuran decenas de adaptaciones, muchas de ellas realizadas en colaboracion
con Antonio Asenjo. Entre ellas, E/ capricho de las damas y Madame Pompadour
inauguraron respectivamente los teatros Reina Victoria, en 1916 y Alkazar, en 1925.

[15]1). Deleito y Pinuela (1949) Origen v apogeo del género chico. Madrid: Revista de Occidente, p. 471.

[16] La critica de Alejandro Miquis a la opereta La alegre Polonia se orienta en este sentido, siendo un
ejemplo entre muchos que reivindican lo nacional como fuente de inspiracion sin tener que recurrir a modelos
extranjeros. A. Miquis “La alegre Polonia™. “El machacante”. Mundo grafico, 2-X-1912, p. 5. Las criticas de
La Epoca y ABC (ambas del 20-1X-1912) coinciden en sefialar este mismo defecto, su laberintico argumento,
a La alegre Polonia.
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Fueron La viuda alegre y El conde de Luxemburgo" , como ya se indico, las
que introdujeron esta forma teatral de manera fulgurante. En ellas, y de modo espe-
cial en la segunda, tenemos las claves del proceso de acoplamiento al nuevo contexto
en que iban a ser recibidas.

En la primavera de 1910 el teatro de La Princesa organiz6 una pequefia tempo-
rada de opereta, para la que contrato a una compaiiia vienesa que traia un repertorlo
de obras recientemente estrenadas y celebradas en los escenarios europeos . Entre
ellas figuraba El conde de Luxemburgo (Der Graf von Luxembourg), de manera que,
previamente a su estreno en el Eslava, el publico madrilefio habia tenido ocasion de
conocer esta obra’’ , pero, eso si, en su lengua original, como el resto de operetas de
este ciclo. La admiracion por el género era tal que el critico de La Epoca llega a decir
que “al plblico, salvando los naturales inconvenientes de no entender el idioma, pa-
recio entretenerle y regocijarle la musica y el baile” (La Epoca, 31-111-1910). Por eso
la obra triunfo, a pesar de que —continua diciendo el critico- “el argumento de la
obra, como los de todas las operetas, pues los cultivadores de este género sélo aspiran
a divertir al plblico, es un tanto escabroso”. Probablemente esto no fuera gran pro-
blema porque de todo su contenido el publico sélo conocia una sintesis que se le
proporcionaba en folleto explicativo™

La musica y el baile eran, en efecto, los principales atractivos del género. De
las operetas vienesas se admiraba sobre todo el vals, imprescindible, y su cualidad
suave y refinada que daba lugar a coreografias y bailes igualmente elegantes, roman-
ticos y seductores:

.. valses tiernos, apasionados, que, a manera de arrullos
persuasivos, embriagan nuestros sentidos, obligandonos a
dejar que sus cadenciosas notas nos arrastren sin llegar a
hacernos sentir. Miisica suave, que roza ligeramente la epi-
dermis, que se oye con agrado pero que no obliga a pensar.

[17] V. Membrez, o.c. y D. Dougherty y M.F. Vilches (1990) La escena madrilefia,cit.

[18] Ambas con miisica de Franz Lehdr, que se convirtié en uno de los compositores mas admirados, junto
con Oscar Strauss y Leo Fall.

[19] Formada por artistas de varios teatros de Viena (el Ronachertheatre, el Theatre Ander-Wien y el
Carltheatre), contaba con obras de Lehar, Oscar Strauss, Leo Fall (los tres mas admirados y adaptados en
Espaiia) Jean Strauss, Franz von Suppé, Georg Jarno y otros. V. El Teatro, n® 24, 27-111-1910, paginas centra-
les.

[20] Se estrend en La Princesa el 30 de marzo de 1910.

[21] Costumbre ésta que no es nueva en el teatro espafiol de la época: en los afios de auge del género chico
se publicaban y vendian antes de la funcién unos folletos similares con un resumen del argumento y los
cantables completos. De algunas piezas es lo inico que se conserva, puesto que no llegaron a publicarse.
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(Es esto bastante? Indudablemente si. [...] Unas luces, un
vals y unas caras bonitas bastan para que la concurrencia
salga complacida (La Correspondencia, 29-111-1910).

Y junto a esto, unas historias mas bien simples, vividas en escenarios variados,
lujosos y exoticos (lo cual daba pie al lucimiento de los escenografos y la suntuosi-
dad del montaje), con personajes de la aristocracia europea que parecian no tener
otros problemas que sus devaneos amorosos vividos con toda libertad y siempre fe-
lizmente resueltos. Por eso son frecuentes los desplazamientos y viajes, y el vestua-
rio, iluminacion y atrezzo son ingredientes sustanciales de la puesta en escena que
exige un gran derroche de medios.

Los “arreglos™ de la opereta vienesa se dirigian de modo especial a estos as-
pectos. En cuanto a la musica, las traducciones de los cantables tenian que adaptar
ritmos y sonoridades de lenguas muy diferentes a formas musicales prefijadas; pero
ademas, se introducen niimeros musicales nuevos o se altera su distribucion a lo largo
de la obra.

En relacion con lo escenogréfico, la idea de que era elemento sustancial de
estas piezas su lujosa presentacion escénica, llevaba a afadir detalles de escenas y
situaciones en orden a intensificar lo espectacular y la magnificencia de los montajes:
nuevos escenarios, cambios de vestuario, decoracion de interiores, Juegos y efectos
de luces, etc. La interpretacion formaba parte de este conjunto de exigencias, y los
actores y actrices debian también adaptar su recreacion de personajes al contexto
espafiol: cuando se afirma que Candida Suarez en E/ encanto de un vals (adaptada
por Paso y Abati) no estuvo acertada como actriz —si como tiple— en opinién de Blasco,
es porque no habia sabido entender el personaje, y apunta la necesidad de esta adap-
tacion a la escena espanola:

... no digo que lo interprete con el desenfado que lo hace
Dora Biilsner, pues el pablico no lo hallaria muy de su agra-
do al hacerlo una actriz espaiiola; pero de eso a creerse una
colegiala, hay un término medio (La Correspondencia, 2-
IV-1910).

Por su parte, el critico José Alsina indica que en la interpretacion de Eva, ope-
reta de Franz Lehar, la seforita Iglesias superd a la de la actriz polaca Chaplinska,
porque

... era mas cantante y menos pérfida y el “eterno femenino”
se rodeaba de pudores espafioles [...] La Eva espafiola gus-
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taba con la simple evocacion de lo presentido ... (Mundo
Grdfico, n® 102, 8-X-1913).

En la traduccion de los didlogos se transforman chistes y expresiones, bien
para hacerlos comprensibles, por ejemplo. los basados en juegos de palabras, bien
para hacerlas “digeribles” para las costumbres y usos nacionales.

Con todo, los cambios mas sustanciales eran los que afectaban a la historia, y
obedecian a razones de tipo moral. Como explica el critico de La Epoca en la inaugu-
racion de la antes mencionada temporada de opereta en 1910:

La moral vienesa —nos decia anoche el amigo en cuestion—
acomodada, desde los tiempos de Metternich, a las intrigas
de amor, servidas en su salsa, sin eufemismos ni velos, ha
creado este género de opereta alegre y ligero que va reco-
rriendo el mundo gracias a las notas melancolicas de un
vals o de varios valses que forman el leit motiv de las mis-
mas: valses que excitan facilmente el romanticismo de las
alegres Mddels vienesas, en los bailes campestres que se
celebran los domingos a orillas del rio. El que haya visita-
do Viena, Berlin o Munich —seguia diciéndonos— habrd pre-
senciado las escenas que suelen desarrollarse a diario en
los jardines publicos, en los trenes metropolitanos y en los
conciertos de los restaurants.

El beso, por ejemplo, no tiene en estos paises el sentido
pecaminoso que aqui. Un beso en la Friederichstrasse o en
el Ring, es casi menos que un piropo en las calles de Sevi-
lla. ;Por qué no se ha de llevar a la escena en aquellos pai-
ses lo que se ve en la calle?

Este teatro, exotico para nosotros, es alli reflejo de esa vida
facil y galante. Seguro es que a nuestras damas de Castilla,
educadas en las ideas de Calderon y de Tirso, tienen que
parecerle tales despreocupaciones en exceso atrevidas. Y
tiene razon, indudablemente (La Epoca, 29-111-1910).

Reflexion que se puede referir con idéntico valor a las operetas francesas ya
que en este aspecto los mecanismos de adaptacion operan en el mismo sentido, alte-
rando situaciones argumentales o el desenlace, va que ciertas conductas no podias ser
contempladas sin reconvencion. El resultado de todos estos cambios bien podria



LA OPERETA EN EL TEATRO ESPANOL: ADAPTACION DE UN GENERO 741

resumirse en las palabras del critico de La Correspondencia acerca de la labor de
Cadenas en El conde de Luxemburgo:

.. una opereta limpia, decente, de frac, ...[a la que] pueden asistir todos los
espectadores que quieran, seforas inclusive, [...] introduciendo algunas variaciones
...para darle mayor visualidad ... Unese a esto el que Cadenas, poeta inspirado, ha
logrado llevar encanto a los versos de los cantables ... (La Correspondencia, 20-X-
1910).

En definitiva, el contexto de recepcion es distinto y el género no podia
transferirse sin sufrir cambios en su acoplamiento.

La gestacion de algunas de estas adaptaciones se puede ver en vivo en una
opereta adaptada por Arniches y Gonzalez del Castillo, El picaro Segismundo, que
firman como propia aunque indican que esta basada en una obra extranjera. La obra
en cuestion es la alemana Blondichen, traducida primeramente al francés como
Blondinette y de aqui adaptada. Se desconocen sus autores, puesto que en archivo
personal de Arniches, entre los documentos y manuscritos existentes, sélo se encuen-
tra ¢l texto medio traducido del francés, una parte de la adaptacion y anotaciones
sobre la distribucion de los nimeros musicales. A pesar de tratarse de un material
incompleto, resulta del maximo interés para conocer la génesis de este proceso adap-
tador. Puede verse, por ejemplo, como se propone cambiar de lugar los cantables,
introducir en algunos de ello elementos de mas efecto para nuestro publico o incluso
utilizar nimeros musicales de otras operetas. También hay referencias sobre chistes
que estan basados en juegos de palabras en aleman, y que, logicamente, hay que
adaptar a nuestro idioma. Para eso se requiere a Carlos Arniches, maestro en el uso
comico del lenguaje, aunque el resultado de la obra en su conjunto fuera, al parecer,
bastante mediocre. Esta pieza no llegé a publicarse, por lo que no podemos conocer
el texto integro.

En suma, y como es evidente, las expectativas del publico, la especializacion
de los teatros, la capacidad de los compositores para asimilar e integrar formas musi-
cales foraneas, ¢ incluso la oportunidad de los empresarios para contratar companias
y obras de ¢xito, pueden considerarse factores que determinantes en la recepcion v
acogida del género.

Cuando son autores espafioles los que escriben operetas empujados por su éxi-
to, es el contexto de emision el que condiciona la factura de unas piezas que nacen ya
vinculadas a unos modelos previos importados, y a la vez a unas circunstancias loca-
les, una mentalidad y una cultura que imponen sus propias leyes. Este doble
condicionamiento se resuelve de distintas formas. Una de las mas frecuentes es la
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estructura de viaje: personajes de procedencia espanola que por razones diversas (casi
siempre comicas) viajan a paises extranjeros, imaginarios o exoticos: cortes orienta-
les, palacios de la aristocracia europea, elegantes salones parisinos, lujosos restau-
rantes y hasta un oasis en el desierto pueden encontrarse en estas piezas.

En otros casos no es la multiplicidad de lugares lo que da efectismo a la histo-
ria, sino la trama habilmente trazada sobre una sucesion de enredos y efectos comi-
cos de clara estirpe vodevilesca, pero sobre ingredientes autoctonos; o bien el recurso
del teatro dentro del teatro, con una compania de comicos que va a representar una
opereta. De esta manera se conjuga lo extranjero con lo nacional.

En todo caso la opereta, como otras formas del teatro comercial, es un género
altamente codificado, con elementos imprescindibles tanto a nivel estructural como
escénico, y hasta en el detalle mas superficial: nombres propios de resonancias ex-
tranjeras, suplantacion o confusion de unos personajes por otros, valses y barcarolas,
tematica amorosa, iluminacion muy significativa, vestuario insinuante, trucos y efec-
tos escénicos. Y desde luego, los autores nacionales componen sus operetas con estos
recursos sin renunciar a los modelos extranjeros, a pesar de las reiteradas invectivas
de los criticos teatrales y aunque se busque su integracion y equilibrio con elementos
de procedencia nacional, sean estos personajes, lugares, modas o conductas.

Como signo de modernidad en los primeros momentos y lugar para el disfrute
sensorial durante afos, la opereta marco toda una época en la historia de nuestro
teatro. Pero no sin los inevitables movimientos de ajuste que le permitieran competir
y hasta triunfar sobre los pudibundos castizos de los sainetes, encerrados en un am-
biente estrecho y poco halagador: la contemplacion de la pobreza no puede resistir
siempre la seduccion del lujo, y asi lo vivieron cientos de espectadores encandilados
durante afios por el irresistible encanto del vals.



