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Mucho habria que decir de la intensa actividad teatral que caracterizé a
los medios del exilio republicano espafiol, a raiz de la retirada de 1939 y
del final de la segunda guerra mundial, en la ciudad francesa de Toulouse,
y otro tanto de la extraordinaria trayectoria vital y creadora del valenciano
Juan Mateu, que durante sus diez afios de emigracién (1957-1967) estrend
con gran éxito en la misma dos obras teatrales cuyos textos, después de
largos decenios de olvido, estdn hoy publicados en sendas editoriales uni-
versitarias. Pero el presente articulo va a prescindir al respecto de cual-
quier informacién previa, que los lectores interesados podran encontrar en
los titulos citados en nota!, para centrarse directamente en el examen y
comentario de un punto muy particular: la significativa persistencia, en una
de las creaciones de Mateu —autodidacta impregnado de tradicién oral—
de algunos mecanismos teatrales del absurdo cuyo lejano origen, aparente-
mente localizable en el teatro jocoso del XIX y principios del XX, se re-
monta en realidad a obras y actividades literarias nacidas en dmbitos inte-
lectuales del Renacimiento y del Barroco.

Don Juan Tenorio «el refugiao» —que asi se titula el aludido texto de
Mateu— es un «drama cémico en cinco actos nada mads, para no cansar al
piblico» (sic) estrenado en Toulouse en 1958. Sus numerosas referencias
concretas al mundillo espafiol de dicha ciudad lo convierten en un verda-
dero documento histérico y sociolégico, espejo minucioso de los anhelos,
frustraciones, esperanzas y desilusiones de los exiliados republicanos, no

! Sobre el primer punto, véase F. SERRALTA, «El teatro del exilio republicano espa-
fiol en Toulouse», en ADE (Revista de la Asociacién de Directores de Escena de Espa-
fia), Madrid, n.° 98, noviembre-diciembre 2003, pp. 37-42. Sobre Juan Mateu, los estu-
dios preliminares de las ediciones de sus obras Don Juan Tenorio, «el refugiao»,
Toulouse, Presses Universitaires du Mirail —5, allées A. Machado, 31058 Toulouse
Cedex 9—, 1995, (Coleccién «Anejos de Criticén, n.° 6), y El pasaporte, Toulouse,
Editions Hélios —17, av. Winston Churchill, 31100 Toulouse—, 2001.
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s6lo en Toulouse sino en toda Francia, y recuerdo fidedigno de lugares,
actividades y figuras locales hoy lamentablemente barridas por el viento de
la Historia. Pero es ademds, y dirfamos que sobre todo, una divertidisima
obra de teatro en la cual se parodia el original de Zorrilla con diversos
procedimientos cémicos a cudl mdas absurdo y disparatado. En el escenario
aparecen por ejemplo difuntos que sin embargo siguen hablando, persona-
jes que mueren al ser heridos por una patada «envenenada», otros que en-
tablan didlogos con el apuntador, actores que repentinamente intervienen
en la ficcién bajo su propio nombre... Esta enumeracién, aunque ripida y
muy incompleta, ya habrd llamado la atencidén de no pocos de nuestros
conspicuos lectores, al menos de los que tengan noticias, por lecturas per-
sonales o por tradicién oral, de las numerosas parodias decimonénicas del
Tenorio o de La venganza de don Mendo, de Muiioz Seca, obra burlesca y
parddica estrenada en 1918, muy celebrada en su tiempo y que se ha vuel-
to a representar con notable éxito no hace muchos afios en los escenarios
madrilefios. Tratdndose de una nueva parodia del drama de Zorrilla, no les
parecerd nada extrafio que el texto de Mateu reproduzca (aunque casi siem-
pre matizdndolos y enriqueciéndolos con un pequefio toque original) pro-
cedimientos que caracterizan al teatro burlesco del absurdo, el cual, segiin
opiniones presuntamente autorizadas, naci6 en Espafia a mediados del
siglo XIX, con las refundiciones jocosas del Tenorio, y poco después alcan-
z6 su auge con las «astracanadas» de Arniches y la obra citada de Mufioz
Seca. Y no vamos a negar, desde luego, la presencia en estos tultimos tex-
tos de recursos cémicos de la misma indole que los que muy brevemente
acabamos de sefialar en la obra de Mateu, y su muy probable influencia, a
través de una tradicién oral vehiculada por la memoria colectiva, en la crea-
cién de nuestro dramaturgo valenciano. Lo que si pretendemos de paso poner
en tela de juicio es la visién histéricamente muy restrictiva, por ejemplo,
de un Francisco Garcia Pavén, cuando dice que Mufioz Seca «comienza,
sin méds ni menos, el teatro del absurdo. El teatro del disparate»®. La tradi-
cion teatral del disparate y del absurdo es en realidad muy anterior a Mufioz
Seca y a los primeros parodistas del Tenorio, y los mecanismos jocosos de
Juan Mateu hunden sus raices en épocas mas lejanas. Antes de ejemplifi-
car y comentar la sorprendente persistencia en su obra de algunos recursos
cémicos pluriseculares, permitasenos exponer, o al menos recordar breve-
mente a nuestros lectores mejor informados, el recorrido histérico de lo que
llamaremos la tradicién del absurdo teatral.

El disparate, la incoherencia con fines cémicos, emergié en las letras
espafiolas, no en el teatro sino en la poesia, con los antafio tan celebrados
y aludidos Disparates de Juan del Encina, insertos en su Cancionero que

2 Citado por S. GARCIA CASTANEDA en la Introduccién a su edicién de La vengan-
za de don Mendo, Madrid, Cétedra, 1994, p. 14.
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se publicé en Salamanca en 1496°. Derivados de la vieja «enumeracién de
imposibles» que ya aparece en la Egloga VIII de Virgilio, probablemente
emparentados con las composiciones goliardescas de la literatura medieval®,
contribuyeron a fomentar la difusién de las llamadas «coplas de dispara-
tes»’ y junto con ellas empezaron a dar ejemplos, a lo largo del siglo XVvI,
de un humor absurdo, desligado de cualquier tipo de coherencia, tal vez
no carente de trasfondo satirico pero destinado ante todo a provocar la risa
con grotescas oposiciones o acumulaciones verbales®.

Existen indicios concordantes de que esta clase de humor disparatado se
practicé y aprecié al principio, y hasta ya entrado el siglo XVII, esencial-
mente en dmbitos cultos, entre eruditos y estudiantes universitarios, y sin
salir del marco de la poesia jocosa. El injerto en el género dramadtico se
realiz6 seglin parece en los primeros decenios del siglo XVII, no se sabe
exactamente cuando —aunque probablemente coincidiendo mds o menos con
el acceso al trono, en 1621, del rey Felipe IV— ni en qué circunstancias
precisas —aunque aqui también es licito suponer que pudo producirse en
alguna academia cortesana cuando a unos ingenios acostumbrados a la «poe-
sia de repente» se les ocurri6 llevar a las tres jornadas de una comedia los
incoherentes pero sabrosos placeres verbales de las viejas coplas de dispa-
rates, asi como el jocoso, libre y disparatado espiritu de la mojiganga pala-
ciega. El caso es que pronto empezaron a escribirse y representarse en Pa-
lacio, con ocasién de las fiestas de Carnestolendas y de San Juan, no pocas
comedias burlescas, que bajo la misma denominacién se fueron luego pu-
blicando, a partir de 1652, en colecciones como la de Comedias nuevas
escogidas de los mejores ingenios de Esparia. Y este subgénero dramético,
muy olvidado durante siglos pero que recientemente ha merecido la aten-
cién de investigadores como Luciano Garcia Lorenzo, Celsa Carmen Garcia
Valdés, Ignacio Arellano, Carlos Mata Indurdin y el propio autor del pre-
sente estudio, fue el que verdaderamente vio nacer el teatro del absurdo.

No es ésta ocasién para demostrarlo recordando todas las caracteristi-
cas de la comedia burlesca, que encontrard el curioso lector analizadas en

3 Se puede leer hoy el texto completo de los Disparates por ejemplo en Juan DEL
ENCINA, Obras completas, Madrid, Espasa-Calpe, 1978 (Coleccién Clasicos Castellanos,
n.° 219), vol. II, pp. 8-16.

4 Véase al respecto Blanca PERINAN, Poeta ludens: disparate, perqué y chiste en los
siglos xvi y xviI, Pisa, Giardini Editori, 1979.

5 Véase un andlisis y algunas muestras de dicho subgénero en Maxime CHEVALIER y
Robert JAMMES, «Supplément aux “coplas de disparates”», en Mélanges offerts a Marcel
Bataillon par les hispanistes frangais, Bordeaux, Féret et fils, 1962, pp. 358-393.

¢ Citemos como ejemplo el principio de los Disparates de Juan del Encina: «Ano-
che de madrugada, / ya después de mediodia, / vi venir en romeria / una nube muy
cargada, / y un broquel con una espada / en figura de ermitafio [...]; Vi venir un orinal
/ puesto de pontifical / como tres en un zapato; / y alli vi venir un gato / cargado de
verdolagas...».
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algunos estudios de conjunto’. Bastenos sefialar que, al pasar de la poesia
al género dramadtico, en el cual es la accién al menos tan importante como
la palabra, el absurdo exclusivamente verbal —que desde luego seguird muy
presente en el nuevo subgénero— se va forzosamente a completar con in-
coherencias situacionales y transgresiones visualizadas de la «normalidad»
cotidiana del espectador. Otra consecuencia es la casi indispensable utiliza-
cién de una base parddica: s6lo basidndose en historias, obras o anécdotas
muy difundidas pueden permitirse los autores de comedias burlescas dispa-
ratar libremente sin que sus devaneos desconecten al piblico de una intri-
ga ya conocida de antemano. Chistes, juegos e incoherencias verbales, si-
tuaciones ilégicas y disparatadas, base parddica... En la comedia burlesca
del siglo XVII, como muy claramente lo intuyé Miguel Artigas en un estu-
dio pionero?, estd ya todo el teatro jocoso —incluido el de Mufioz Seca—
de fines del XIX y principios del XX, cuyos autores, aun sin conocimiento
directo de sus fuentes, las vinieron reutilizando a partir de una subterrdnea
pero muy probablemente ininterrumpida transmisién oral.

Efectivamente, si hoy nos parece que las estrecheces académicas del
siglo XVIII no dejarian mucho espacio para la perennizacién del absurdo
teatral nacido en el siglo anterior, existen no pocos indicios —tales como
la composicién atribuida al fabulista Tomds de Iriarte de textos asimilables
a las viejas «coplas de disparates», la publicacién, en las muy difundidas y
leidas colecciones de «sueltas», de no pocas comedias burlescas del XVIr®,
y sobre todo la indole claramente parddica y disparatada de varios sainetes
del popular Ramé6n de la Cruz!>— de que la aficién a-un humor absurdo,
nacida como queda dicho en circulos eruditos, sigui6 difundiéndose entre
un piblico menos selecto y afincdndose cada vez mds en el género teatral.

Género en el cual quedé definitivamente instalada la tradicién del absur-

7 Por ejemplo en F. SERRALTA, «La comedia burlesca: datos y orientaciones», en
Risa y sociedad en el teatro espafiol del Siglo de Oro (Actes du Ille colloque du
G.ES.T.E., 31 janvier-2 février 1980), Paris, Editions du CNRS, 1980, pp. 99-129, o
Ignacio ARELLANO, «La comedia burlesca», en J. MENENDEZ PELAEZ (coord.), Historia
de la literatura espafiola, Leén, Editorial Everest, 1993, II (Renacimiento y Barroco),
pp. 492-496.

8 Editando una comedia burlesca del XVII en el Boletin de la Biblioteca Menéndez
y Pelayo, VIII, 1926, escribia Miguel ARTIGAS, p. 59: «Para algunos serd ademds esta
comedia en chanza una revelacién, pues echaridn de ver que los trucos, ardides y retor-
cimientos de que se valen ciertos dramaturgos contempordneos son ya muy Viejos».

° Por lo menos El caballero de Olmedo, Durandarte y Belerma, El rey don Alfonso
el de la mano horadada, Los siete infantes de Lara y El desdén con el desdén.

0 En la Introduccién a su edicién citada de La venganza de Don Mendo escribe
Salvador GARCIA CASTANEDA, p. 18, «Manolo, «tragedia para reir o sainete para llo-
rar», Inesilla la de Pinto, «sainete trdgico», y trasunto burlesco de la Inés de Castro, El
Muriuelo, «tragedia por mal nombre», y Zara, «tragedia en menos de un acto», que pa-
rodia Zaire de Voltaire. Todas ellas, y otras mds, son obra de don Ramén de la Cruz,
quien no perdia ocasién de atacar a la tragedia neoclasica con las armas del ridiculo».
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do a raiz de la verdadera explosion parodistica que se produjo a partir de
1846, con las primeras imitaciones burlescas del Tenorio, se extendié du-
rante la segunda mitad del siglo con el auge del llamado «género chico»,
y dio lugar en los primeros decenios del XX a obras de tanto éxito como
las de Arniches o Muifioz Seca. Pero aqui no vamos a decir mas de este
periodo, por ser el mds conocido y contar con valiosos estudios de conjun-
to'’. Nos atendremos a este breve repaso de la larga y vieja trayectoria del
absurdo teatral, y preferiremos ahora, con el fin de ilustrar la impresionan-
te persistencia de una tradicién tan afieja, volver a la obra de Mateu y evocar
algunos de sus procedimientos cémicos —saltando en cierto modo por
encima de sus mds inmediatos antecedentes en las populares parodias
decimonoénicas del drama de Zorrilla— para equipararlos directamente con
sus fuentes més lejanas.

En lo que concierne a la comicidad verbal, citemos primero en el Don
Juan Tenorio «el refugiao» de Mateu el disparate mas sencillo —y al mis-
mo tiempo de mds rancio abolengo, caracteristico de una tradicién oral
directamente fundada en los Disparates de Juan del Encina. Nos referimos
al que presenta como unidas dos realidades aparentemente contradictorias
y excluyentes una de otra (o, al contrario, como contradictorias las que
normalmente son muy compatibles), aquél que todavia en nuestros dias da
pie a canciones y juegos de nifios 0 a textos jocosos como los «cuentos de
mentiras» o el que empieza «Era de noche, y sin embargo llovia...». Se
podrian citar varios ejemplos, tales como «Prepara dos gaseosas, / pero que
sean bien fuertes» (Acto I, vv. 175-76), o «Y por las noches, mi diosa, /
a tomar el sol hermoso, / ese sol tan delicioso / que hace aqui en la Villa
rosa» (V, vv. 3282-85).

En este mismo campo es digno de mencién un tipo de chiste muy par-
ticular que reproduce una estructura verbal caracteristica, esta vez, de las
comedias burlescas del siglo XVII, y que tiene sus remotos origenes en los
libros de cuentecillos y agudezas del xvi. Se trata de lo que en una oca-
sién llamamos el «chiste-enigma»!?, chiste construido como una adivinanza
y que consta de tres fases sucesivas: primero, una afirmacién sorprendente
e incluso totalmente ilégica, después, como reacciéon normal del interlo-
cutor (y supuestamente del publico), una réplica que expresa incredulidad
o pide aclaraciones, y, por dltimo, la explicacién, exclusivamente fundada
en un doble sentido. Veamos un ejemplo sencillo sacado de una burlesca
del xvII:

Il Véase por ejemplo Francisca INIGUEZ BARRENA, La parodia teatral en Espafia
(1868-1914), Sevilla, Universidad, 1999, y, sobre las imitaciones del Tenorio hasta ya
entrado el siglo xX, Carlos SERRANO (ed.), Carnaval en noviembre. Parodias teatrales
espafiolas de Don Juan Tenorio, Alicante, Instituto de Cultura Juan Gil Albert, 1996.

12 Véase F. SERRALTA, «El chiste-enigma en la comedia burlesca del siglo XViI», en
Tigre, Grenoble, Université Stendhal, n.° 6, 1991, pp. 83-92.

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://revistadeliteratura.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)



(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas

186 RLit, LXVII, 133, 2005 FREDERIC SERRALTA

FATIMA Ordenad como unas santas
que marche el campo.
MORA 1 {No ves
que el campo no tiene pies?
FATIMA Que marche, pues tiene plantas'®.

El chiste de Don Juan Tenorio «el refugiao» que vamos a citar ahora
es mds denso, ya que se funda en el doble sentido no de una sino de dos
palabras («mar» y «golfos»), pero funciona exactamente de la misma ma-
nera. Entre los monumentos y lugares notables de Madrid, incluye el per-
sonaje del escultor «una playa», prosiguiendo asi el didlogo:

JuAN (Playa en Madrid? {Si no hay mar!
ESCULTOR (Que alli no hay mar? jAnda, vamos!
Tenemos la mar... de vagos,
os lo puedo asegurar.
JuaN Si, que hay mares especiales:
alli no hay cabos, ni costas...
pero estin los principales
golfos de Espaiia.

ESCULTOR iY de Europa! (V, vv. 3139-3146)

Como se ve, el ejemplo es significativo a la vez de la permanencia de
un viejo mecanismo cémico y de la manera peculiar que tiene Mateu de
remozarlo, en este caso con fines satiricos.

Otro importante factor de comicidad verbal en Don Juan Tenorio «el
refugiao» es el anacronismo, el desfase, la mezcla incoherente de periodos,
niveles de lengua y planos diferentes que son la base misma del disparate
desde su primera aparicién en la literatura y la escena. La misma libertad
creadora que en la comedia burlesca del XVII se traducia por constantes
transgresiones del decoro, tales como la ridicula presentacién de persona-
jes reales o la jocosa confusién entre las religiones catblica y musulma-
na'®, es la que fundamenta la transposicién por Mateu del drama de Zorrilla.
Para demostrarlo cumplidamente seria preciso citar toda la obra, pero se
comprendera que el mero hecho de adaptar la conocida historia de don Juan
al ambiente de los refugiados en Toulouse ya es una fuente inagotable de
anacronismos, y el choque entre los casi miticos episodios del drama ori-
ginal y las realidades cotidianas del exilio surte un efecto cémico de indo-
le genuinamente «disparatada». Ver que a don Juan Tenorio le vienen a

B La renegada de Valladolid, de Monteser, Solis y Silva, en Comedias burlescas
del Siglo de Oro, 111, Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, 2002, vv. 1085-
1088. El chiste se funda por supuesto en el doble sentido de la palabra «plantas».

14 Por ejemplo, en toda la tercera jornada, el rey de El caballero de Olmedo, de
Francisco Antonio de Monteser.

15 Se puede ver al respecto F. SERRALTA, «La religion en la comedia burlesca del
siglo XVIl», en Criticén, Toulouse, France-Ibérie Recherche, n.° 12, 1980, pp. 55-76.
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detener dos «gendarmes» franceses y le llevan directamente a «San Michel»
—Ila cércel de la ciudad— (I, vv. 984-987), que la alcahueta Brigida viaja
montada en una bicicleta con «un sillin roto..., sin pedales, sin farol...» (IV,
vv. 2297-2301), o, inmediatamente después de oirle hablar con un anticua-
do y ampuloso voseo, escuchar en boca de don Luis Mejia, dirigida a su
criado, una orden de tono sumamente familiar («jVen pacd!», I, v. 858),
todo ello entronca directamente con los mds antiguos recursos del absurdo
teatral.

En cuanto a los procedimientos mds propiamente escénicos, y no ya
verbales, de la obra de Mateu, también es evidente su frecuente raigambre
tradicional. Sin pretender realizar un estudio exhaustivo, citaremos rdpida-
mente al respecto las constantes rupturas de la ilusién teatral, tales como
los apartes dirigidos al piiblico’®, tan caracteristicos del comportamiento de
los graciosos en la Comedia del siglo XVII, o la irrupcién de los actores,
con su propio nombre, entre los personajes de la ficcién!’, practicada ya
durante el mismo siglo por ejemplo en las loas de presentacién de las
compaiifas; rupturas que en Don Juan Tenorio «el refugiao» llegan a extre-
mos muy divertidos, con juegos escénicos relacionados con el apuntador'®
que ya tenian antecedentes directos en obras parédicas del XIX y principios
del xX, en las cuales la salida del apuntador a las tablas vino a ser, segin
fuentes orales y también no pocos testimonios escritos, un casi obligatorio
procedimiento jocoso. Estas relaciones de parentesco con los recursos
escénicos del teatro anterior, asi evocadas muy por encima, las vamos aho-
ra a ilustrar algo mds detenidamente con dos ejemplos precisos, centrados
primero en la utilizacién de accesorios burlescos y luego en el tratamiento
jocoso de los «muertos-vivos».

El empleo de accesorios burlescos o fuera de proporcién con la reali-
dad que pretenden ilustrar es un procedimiento que comparte Mateu con
sus lejanos antecedentes de la comedia burlesca del xvil. Las hiperbélicas
dimensiones, segin la acotacién original de Mateu, de la carta que escribe
don Juan en el acto I («Saca una carta como una sédbana», I, después del
v. 111), proceden de la misma ampliacién burlesca que en Céfalo y Pocris,
de Calder6n, ilustra el principe Rosicler cuando, enamorado de una dama,
«saca un zapato muy grande» y lo presenta con estas palabras:

16 Comentario de un personaje ante el «despiste» de otro: «Este no ha visto el Te-
norio» (I, v. 539).

7 Como por ejemplo cuando, en medio de una escena muy tensa, dice de repente el
actor que representa el papel de don Gonzalo: «Soy yo, el amigo Florista, / que estoy
haciendo teatro» (V, vv. 3655-3656).

8 Un ejemplo cuando, al principio de la famosa escena del sofd, el personaje de
don Juan repite varias veces, como si se le hubiera olvidado el papel, el verso «jDoiia
Inés del alma mia!», hasta que se dirige al apuntador diciéndole: «jMaldita sea tu tfa!
/ Pero ;me apuntas, 0 no?» (IV, v. 2465-2466).
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Esta es la concha
de aquesta perla: advertid
cémo la perla serd

cuando la concha es asi,

y si asf huele el zapato
cémo olerd el escarpin’.

FREDERIC SERRALTA

De la misma manera, la «espada de juguete» que en la obra de Mateu
(II, acotacién después del v. 1402) desenvaina don Luis Mejia es una clara
derivacién de los caballitos de juguete en que a veces salen montados los
personajes de tal o cual comedia burlesca del XV, o de otros ridiculos
accesorios utilizados con frecuencia en las piezas parddicas de dicho siglo,
como por ejemplo cuando en Durandarte y Belerma, cumpliendo su fiine-
bre misién, arranca Montesinos a Durandarte el corazén, «el cual corazén»,
segln la acotaciéon contempordnea, «serd una pata de vaca»®.

En cuanto a la repetida presencia, en Don Juan Tenorio «el refugiao»,
de personajes que después de muertos siguen hablando y actuando, era un
recurso también frecuente en la vieja comedia burlesca: disparate elemen-
tal, por supuesto, que se explota de diversas maneras con el fin comiin de
provocar la risa. Por ejemplo, en El caballero de Olmedo, de Monteser, el
personaje central, ya muerto, se queja de sus asesinos ante el rey y declara:

Y viendo que de la muerte
soy la mds cercana parte,
en virtud de un poder mio
he venido a querellarme.
Justicia, justicia pido,

y ya que td no los mates,

denme hacienda en la otra vida

para poder sustentarme?..

En la obra de Mateu hablan asi después de muertos, tal vez con mayor
verosimilitud en razén del trasfondo sobrenatural del drama parodiado, tanto
Doiia Inés como el comendador Don Gonzalo. Una intervencién pdéstuma
de este ultimo, diferente de la que desde El burlador de Sevilla da pie al
castigo final de Don Juan, merece un breve comentario, ya que nos parece
una buena muestra de las dotes cémicas del autor. Estd Don Juan Tenorio
«el refugiao» arrodillado ante las estatuas de sus victimas (en la represen-
tacién, los actores mis o menos empolvados) y solicitando enfaticamente
el perdén de dofia Inés. Pero resulta que por descuido ha quedado de rodi-
llas ante la estatua de Don Gonzalo. Sigilosamente le indica ésta, con un

Y En Comedias burlescas del Siglo de Oro (ed. 1. Arellano, C.C. Garcia Valdés, C.
Mata y M.C. Pinillos), Madrid, Espasa Calpe, 1999 (Coleccién Austral, n.° 463), p. 400,

vv. 1831-1836.

2 Citado en F. SERRALTA, «La comedia burlesca...», p. 107.
2 En Comedias burlescas... (ed. cit. en la nota 19), p. 183, vv. 1645-1652.
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gesto de la mano, que se ha equivocado de estatua... Don Juan, que no lo
ha visto, prosigue:

Perdéname, di que si,

ya que tanto me has querido,
y calmards mi agonia,

serds para mi un consuelo,
porque me amas desde el cielo,
iverdad que si, vida mia?,

interrumpiéndole repentinamente la siguiente respuesta del Comendador:

Si, te amo, y mucho mds,
mas vete all4, despistao,

que Inés estd al otro lao

y a mf no me enmerdes pas”

Como se puede apreciar, sobre una base tradicional, la de los muertos-
vivos, se construye aqui una explotacidn original marcada por la fuerza
cémica que en ésta y otras ocasiones manifiesta el autor.

Pero nuestro propésito final no es insistir en los méritos de su obra, de
los cuales habria muchas mds cosas que decir, ni desde luego afirmar que
sus procedimientos cémicos estdn desvinculados de las anteriores parodias
del drama de Zorrilla, con las que por supuesto tiene también mucha rela-
cién este Don Juan Tenorio «el refugiao». Lo que si pretendemos dejar
patente es la impresionante vigencia de una tradicién secular que permitié
en 1958 a un autodidacta valenciano, lejos de su tierra, de lecturas eruditas
y modelos directos, empalmar con gloriosos antepasados y llevar a las ta-
blas del exilio un sentido del absurdo y del disparate que desde el venerable
y algo olvidado Juan del Encina ha venido a ser en nuestros dias —pero
esto ya mereceria un estudio aparte— un componente esencial de lo que se
podria llamar el humor «a la espafiola».

2V, vv. 3244-3253. No me enmerdes pas: calco de una trivial expresién francesa
que se podria traducir por «no me fastidies».
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RESUMEN

Sobre el teatro del absurdo (de Juan del Encina a Juan Mateu), por Fré-
déric Serralta.

A partir del andlisis de algunos mecanismos cémicos del absurdo en Don Juan Tenorio
«El refugiao» —obra parédica del dramaturgo exiliado Juan Mateu estrenada en Toulouse
en 1958—, el articulo pretende demostrar la persistencia de una tradicién que no se remonta
s6lo a La venganza de don Mendo de Muifioz Seca (el cual no fue ni mucho menos, como
demasiadas veces se ha dicho, el inventor del teatro del absurdo), sino que se inscribe en
una vieja trayectoria arraigada en los famosos Disparates de Juan del Encina, ilustrada lue-
go por la comedia burlesca del siglo xvi1, patente en la aficién popular del XIX y principios
del XX al teatro parédico y que todavia hoy es una de las fuentes de lo que se podria
llamar un humor «a la espafiola».

Palabras clave: Teatro del absurdo. Comedia burlesca del XVII. Mateu (Juan).

ABSTRACT

From the analysis of a few comic devices of the absurd in Don Juan Tenorio «El
refugiao» —a parodical play by exiled playwright Juan Mateu, first performed in Toulouse
in 1958—, this article aims at showing that a tradition is still alive —a tradition that can,
non only be traced back to La venganza de don Mendo by Mufioz Seca (who did not, as
has been claimed, invent the theatre of the absurd), but which is also part of an old trend
stemming from Juan del Encina’s famous Disparates, which has been exemplified by the
burlesque plays of the seventeenth century, which was obvious in the nineteenth and early
twentieth century popular liking for parodical drama, and which is still today one of the
sources of what could be called humour the Spanish way.

Key words: Theatre of the absurd. Burlesque plays of XVIIth century. Mateu (Juan).
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