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Resumen

El presente estudio pretende dar cuenta de la figura de Pedro Mufioz Seca como
humorista dentro la escena del teatro breve de humor durante las primeras décadas del
siglo XX. Para ello, tomando con ejemplo su obra Las inyecciones, y previa
contextualizacién del estado del género, realizaremos un analisis de la misma tratando
de destacar aquellos aspectos caracteristicos de la obra del autor y la relacién tanto con

sus antecedentes como con la actualidad.
Abstract

The following paper seeks to display the figure of Pedro Mufioz Seca as a comic
playwright on the scene of the humour short plays during the early years of the 20th
century. For that purpose, by taking example of it’s play Las inyecciones, and after due
contextualization of the state of the genre, we’ll carry out an analysis of said work,
trying to stress the characteristic aspects of the author’s play, as well as the relation with

it’s precedents and timeliness.
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1. Introduccién

El presente trabajo pretende dar cuenta de la figura de Pedro Mufioz Seca dentro
la escena del teatro breve humoristico durante las primeras décadas del siglo XX. Para
ello, tomaremos como ejemplo la «humorada» Las inyecciones o El doctor Cleofas
Uthof vale més que Voronoff, a través de la cual trataremos de indagar en aquellas
cuestiones que nos ayuden a ilustrar el estado de dicho género y el lugar del autor en él.

La eleccion de esta obra radica en nuestro interés inicial por las modalidades de
teatro breve que integran el llamado «género chico», y la posibilidad de trabajar sobre
algln texto en este ambito literario. Mufioz Seca, un escritor poco frecuentado por los
criticos pero de obra amplia y diversa, se ofrecia como una posibilidad llena de
sugerencias. Para acotar algin texto significativo dentro de su obra decidimos
centrarnos en las piezas subtituladas «humoradas», para tratar de ver si se podian definir
como una modalidad teatral con caracteristicas propias. Pero como dichos textos eran
bastante diversos y de calidad literaria también diversa, decidimos centrarnos en el que
a priori nos parecia mas ingenioso y sugestivo, Las inyecciones, también por el desafio
que suponia tratar de analizar una pieza teatral breve nunca antes estudiada,

perteneciente a un género con unas fronteras difusas y de dificil descripcion.

La contextualizacion del teatro de Mufioz Seca en el ambito del teatro
humoristico y musical de entre los siglos XI1X y XX constituye la puerta de entrada de
este trabajo, en el que hemos querido también prestar atencion a la cuestion genérica,
planteando la génesis del término «humorada» y tratando de dilucidar si es 0 no un

género dramatico con rasgos propios.

Otro aspecto que habremos de abordar es el de la particular forma del
humorismo del autor gaditano conocida como «astrakanada», de la que también hicieron
uso otros autores, pero que en la historia de la literatura ha solido identificarse con la

obra de Mufioz Seca.

Centrandonos en particular en Las inyecciones, el seguimiento de su recepcion
en la prensa contemporanea nos parecio oportuna para la interpretacion del texto en su
contexto historico y literario, y porque gracias a ella hemos podido visualizar algunas
imagenes de la primera representacion que nos habla del texto en su aspecto de

espectaculo.



La vinculacion a la actualidad y el humor son las dos claves fundamentales de
lectura de esta obra, lo que explica su atractivo para el espectador y el lector
contemporaneos. Mufioz Seca gustd de reflejar la rigurosa actualidad de su tiempo en
sus obras teatrales, una actualidad cientifica en el caso de Las inyecciones. De otro lado,
el lenguaje del humor, tanto en su faceta de creacion Iéxico-semantica como en su

aspecto retorico, es el soporte de la comicidad de la pieza.

Por dltimo, y puesto que esta obra de teatro popular fue concebida primeramente
como obra destinada a la representacion, hemos debido prestar atencién también a los
coédigos no verbales, especificamente teatrales, para lo cual nos servira de apoyo la
consolidada clasificacion de Tadeusz Kowzan.

Con el andlisis de Las inyecciones esperamos poder ver en qué lugar se hallaba
Mufioz Seca dentro de la escena del drama cdmico-lirico espafiol de la época.

2. Estado de la cuestion

Por lo que respecta al teatro breve de humor contemporaneo y su evolucion
durante el siglo XIX y hasta las primeras décadas del XX, el interés por parte de la
critica literaria ha sido, en comparacion al estudio del teatro «serio», mas bien escaso.
Esto, como indican Cantos Casenave y Romero Ferrer (1998: 13), no se trata «sino de
un prejuicio mas, afadido al papel secundario que la literatura dramatica ha jugado en

relacion con los otros géneros, esto es, la novela y la poesia.

Dicho lo cual, respecto al estado del género chico y el teatro breve de humor
finisecular, destacan los estudios realizados por Maria Pilar Espin Templado (1995,
2011), en los que se presenta una detallada exposicion de los géneros que conformaron
el teatro de este momento, asi como sus origenes. Igualmente, cabe sefalar, de
Francsica Vilches y Dru Dougherty (1990, 1997), los estudios conjuntos en cuanto al
estado de la escena madrilefia hasta 1936. Unidos a los de Espin Templado, su

aportacion ayuda a esclarecer el estado del teatro breve una vez entrado el XX.

A estos trabajos, habria que sumar otras publicaciones mas concretas referentes
a las modalidades y géneros de este teatro, como los estudios de Serge Salaun (1990,
2005) acerca del cuple y las variedades; la clasica historia de la zarzuela de Cotarelo y
Mori (2000); las aportaciones de Begofia Lolo (2008) con respecto al sainete y la
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tonadilla; los estudios acerca de la parodia teatral de Ifiguez Barrena (1995, 1999); y la
tesis sobre el teatro comico de Garcia Alvarez de Palacios Gutiérrez (2015), de

necesaria consulta.

Si bien, como hemos dicho, la bibliografia en torno al género no es tan extensa
como mereceria, la relativa a la obra de Mufioz Seca es, pese su ingente produccién
teatral, incluso mas escasa. Asi pues, sobre todos los estudios, destaca la publicacién de
Marieta Cantos Casenave y Alberto Romero Ferrer (1998). Complementando a las
publicaciones dentro de este estudio, cabe destacar también las aportaciones del propio
Romero Ferrer (1998, 2000) acerca del género chico en Mufioz Seca, asi como los
relativos al astracan del gaditano de Conde Guerri (1986) y Fuente Ballesteros (1985).
En cualquier caso, la atencion de la critica hacia autor y su obra se concentra en gran
medida en torno a su produccién de parodia literaria, y mas concretamente en la La
venganza de Don Mendo, siendo mas abundantes los estudios de esta que el resto de los
trabajos relativos a Mufioz Seca; como dice Romero Ferrer (1998: 312), «parece como

si Mufioz Seca tan solo hubiera escrito La venganza de Don Mendo.

3. Del teatro por horas finisecular al teatro de humor de comienzos
del XX

El teatro espafiol en los albores del siglo XX se hallaba en crisis. En el punto de
mira de buena parte de la intelectualidad y la critica nacionales, se cuestionaba su estado
y se discutia acerca de su decadencial. Sin embargo, esta discusion en torno al estado,
caracteristicas y funcion del teatro dentro de la sociedad de final de siglo?, no fue Gbice

para la creciente aficion que despertaba el género en la sociedad madrilefia de la época.

Asi pues, el teatro finisecular hacia las delicias de un puablico con gustos
diversos, al que ofrecia espectaculos acordes a los mismos, de entre los cuales

descollaban la 6pera y la zarzuela. La variedad en la oferta teatral era sin embargo

! Respecto a la situacion del ~momento, Ferrer (1998) da cuenta, de manera concisa, de la
«bipolarizacién» del pensamiento espafiol contemporaneo y su repercusion en el debate en torno a la
escena teatral. Del mismo modo, detallado también es el andlisis de Salaiin (2005) a propdsito del cuplé y
las variedades, exponiendo el contexto socio-econémico, politico y cultural que condicionaria el éxito de
dicho género.

2 En relacion con el estado de la intelectualidad y el teatro espafioles durante la época de la «crisis de final
de siglo», encontramos en Fuente (1998) e ifiguez (1999: 13-18) exposiciones claras y concisas acerca de
ambas cuestiones.



mucho mayor, y, si bien las diferencias entre un tipo u otro de teatro eran igualmente
abundantes, la musica, como observa Espin Templado (1995: 21), era la principal marca

distintiva de los diversos géneros del teatro del momento.

Siguiendo la categorizacion de esta® y tomando la musica como aspecto
diferenciador, podriamos establecer tres tipos de teatro: un teatro «de verso» o «de
declamacion», sin elemento musical; un teatro lirico y musical, que englobaria a la

Operay la zarzuela; y un tercer teatro, con o sin elemento musical: el teatro por horas.

Este primer teatro «de verso» —asi se denominaba todo teatro no cantado, ya
fuese escrito en verso o prosa—, era el teatro considerado «serio», sujeto a las normas
de la tradicidn y, en este momento, a un romanticismo ya caduco de cuyas cadenas tratd
de librarse en un intento de renovacion que lo devolviera al esplendor de épocas
pasadas. Estas transformaciones, asi como la predileccion en el uso de la prosa sobre el
Verso, 0 una incipiente tendencia realista, no serian suficientes para retomar un espacio

que ocuparia el conocido como género chico.

En cuanto al teatro lirico, la influencia de la dpera italiana que, ya a principios de
siglo, se habia hecho con el pablico mas culto, llevé a la busqueda de una “Opera
espafola” en un intento por recuperar el espacio del teatro lirico que la influencia
italiana habia copado. Esta empresa, empero, no llegd a consumarse, suponiendo estas
obras una desafortunada imitacion que seria rechazada por un publico culto e
«italianizado»*. Lo cierto es que, pese a estos intentos, como explica Cotarelo (2000:
12), esta empresa no terminaria de cuajar, debido en parte a «la falta de proteccion por

parte de los gobiernos, que sélo la dedicaban al teatro extranjero».

El lugar que no llegé a alcanzar lo ocuparia asi la zarzuela®, la cual llegaria a ser
incluso considerada como aquella anhelada «dpera espafiola», denominaciéon que no
solo suscitaria polémica en cuanto a la nomenclatura propuesta, sino que llevaria a

revisar los origenes del teatro lirico espafiol y el porqué de su decadencia.

3 A proposito del estudio del género chico en la escena madrilefia de comienzos de siglo, Espin Templado
(1995: 21-37) realiza igualmente un detallado repaso por los principales géneros dramaticos del
momento, al que remitimos.

4 Al respecto, Mufioz (1965: 11) nos cuenta como, a pesar de los intentos de las compaiifas, «la sola idea
de oir cantar esparfiol en los escenarios espafioles resultaba una increible monstruosidad».

5 Como explica Arnau (1979: 4-5), el género deberia su nombre al Palacio de la Zarzuela ordenado
construir por Felipe IV en 1627, y que a su vez lo habria recibido del lugar en el que se edificd, llamado
asi, seguramente, «por la abundancia de espinos y zarzamoras». Por otra parte, en 1856 se erigio el Teatro
de la Zarzuela destinado a las representaciones de este género lirico.



Al respecto es preciso detenerse brevemente a analizar cuéles son los origenes
de la zarzuela y como llegé hasta los dias del auge del género chico. De corte
mitoldgico, la primera de la que tenemos constancia es El golfo de las sirenas, de
Calderdn de la Barca, representada en 1657. Bautizada por este como égloga piscatoria,
seria «lo que después se llamo una verdadera zarzuela, aungue reducida a un acto»
(Cotarelo, 2000: 44). En estos afios, con las comedias de Juan Bautista Diamante, «se
fijard la forma y caracteristicas del género, sefialando incluso su normal division en dos

actos». De la musica de esta época no se han conservado mas que fragmentos.

Con la llegada de Felipe V' y los Borbones, la zarzuela, que habia sido un género
propio de las fiestas de la aristocracia®, decaeria durante los primeros afios del XVIII.
Esto se deberia a la falta de interés por parte de la nueva monarquia —el rey era francés
y la reina italiana— debido a las dificultades para entender el idioma y el espiritu
espafiol, en los que hundia sus raices el género’. Destacaron en este periodo Antonio
Zamora y José de Cafiizares como libretistas y José Nebra o Sebastian Durén como
compositores. Afios después, tras la inauguracion en 1745 del Teatro del Principe, la
zarzuela, coexistiendo con la tonadilla®, se abrié paso hacia la segunda mitad del siglo
de la mano de Ramon de la Cruz®, quien, junto a otros autores como Ignacio Gonzélez
del Castillo, trato de reanimar el género. Esta reavivacion, como recuerda Costas (1987:
277, en Palacios Gutiérrez, 2005: 90), sucedid de la siguiente manera: en primer lugar

«convirtio en zarzuelas Operas de compositores italianos, que tradujo a nuestra lengua; y

6 Respecto a las primeras representaciones y fiestas en la Zarzuela, Cotarelo (2000: 44-73) expone con
mayor lujo de detalle las circunstancias de estas hasta la primera mitad del siglo XVIII.

7 Al respecto, Cotarelo (2000: 73) cuenta como «el teatro hablado podia defenderse con el apoyo del
pueblo; pero la zarzuela, espectéculo aristocratico y caro, mientras no fuese entrando en la corriente
general popular, necesitaba, como hemos visto antes, el amparo de la corte regia y la estimacién y gusto
de los monarcas».

8 La tonadilla, de marcado caracter madrilefio, contaba con el favor popular y era apoyada oficialmente
con concursos de tonadillas de considerables premios para los vencedores (Arnau, 1979: 15). Como anota
también Lolo (2008: 50), entendida como «composicién métrica que debia tener breve duracion, basada
en un asunto de vida cotidiana y que se presentaba en los intermedios de las comedias», la tonadilla se
confundiria en ocasiones con la tonada, e incluso en la segunda mitad del XV1Il, se entenderia como «una
cancion suelta que se ubica al final de los sainetes». Vemos en este caso de nuevo cdmo «esta confusion
en la terminologia no fue exclusiva de este género sino comln a los repertorios propios del teatro breve».
% Al respecto Dowling (1991: 173) sefiala que, conocido principalmente por su actividad como sainetista,
también dedico parte de su produccion la zarzuela, aunque en una medida notablemente menor. Asi, el
namero de sus sainetes alcanzo los 542, al tiempo que el conjunto de producciones pertenecientes al resto
de géneros no superd las 69 piezas, siendo de estas tan solo 36 zarzuelas. En cualquier caso, su actividad
como zarzuelista fue sin duda importante para la renovacion del género, sobre todo por sus
colaboraciones con el compositor Antonio Rodriguez de Hita.



segundo, llevo a cabo la resurreccion de la zarzuela e incorporo aquello que maés tarde la

definiria, el ambiente espafiol».

Esta incorporacion la realizaria Cruz con su obra Las segadoras de Vallecas , el
3 de septiembre de 1768. Al parecer, como indica Dowling (1991: 175), estrenaria la
obra un mes después de la zarzuela Briseidal®, que habia sido criticada satiricamente
por un tal Miguel de la Herrera y Alfaro, acusando a Cruz de profanar el poema épico e
ignorar las costumbres griegas. En respuesta, el autor «pintd en Las segadoras de
Vallecas costumbres no imaginadas de antafio sino las actuales y populares de un
pueblo cercano a Madrid». La obra resulto ser un éxito que «definid la direccion que iba

a seguir la zarzuela por muchos afios».

Tras el fallecimiento de Ramon de la Cruz, parecid herida de muerte, si bien,
debido en parte a este caracter del que la habia dotado Cruz, «lo cierto es que la
zarzuela, desalojada por la todopoderosa Gpera italiana, fue a caer en brazos del pueblo
que la acogio con el mayor entusiasmo, y del pueblo recibid las esencias que la harian
renacer en el siglo XIX» (Arnau, 1979: 16).

Llegados asi al nuevo siglo, los autores trataron de aunar la tradicion espafiola y
las influencias que llegaban del extranjero, llevando esto a una confusion entre los
diferentes géneros y sus denominaciones, como ocurriria, y asi observa Espin Templado
(1995: 27), entre «zarzuela» y «tonadilla», y que llevaria a los compositores a utilizar
titulos mas genéricos como «melodrama» o «pieza lirico-dramatica», los cuales irian
mutando con el paso del tiempo. Aqui cabe precisar que «la eleccion de unos u otros
vocablos no respondia, normalmente, a un criterio objetivo ni hacia referencia a una
mayor adecuacién del contenido, sino que, en ocasiones, evidenciaba una busqueda de
originalidad de los autores» (Palacios Gutiérrez, 2015: 91). La consecuente confusion

era notable.

Si bien gran parte de estas denominaciones atendian al mismo género de la
zarzuela, hay que destacar que, en su evolucion, durante las décadas de 1830 y 1840,

esta paso de concebirse como «zarzuela en un acto» 0 «zarzuela-parodia en un acto» a

10 Una de sus colaboraciones don Hita, la obra narraria la famosa célera de Aquiles tras arrebatarsele a
Briseida. Dowling (1996: 323) da cuenta de las referencias clésicas de dicho argumento, «en el libro IX
de la lliada de Homero y en la epistola tercera de las Heroidas de Ovidio», tema al parecer ya tratado por
José de Caflizares afios atras.



«zarzuela en dos actos», naciendo asi, en torno a 1849, la que pasara a conocerse como
«zarzuela grande» (Espin Templado, 1995: 26-27). Esto no supondra, por otro lado, la
desaparicion de las anteriores «zarzuelas en un acto», pues su produccion seguira
paralelamente un éxito ascendente. Las opiniones acerca de la diferencia entre ambas
son diversas, hay quienes consideran ambas como un mismo género; otros, en cambio,
atribuirian a la zarzuela en un acto el origen, al empequefiecerse, del género chico,
dentro del cual llegard a ser considerada como «una de las manifestaciones mas

distintivas del género» (Palacios Gutiérrez, 2015: 89).

Al respecto, Espin Templado (1995: 28) concluye:

un estudio més profundo de estas formas de zarzuela chica va evidenciando una serie de
peculiaridades y una trayectoria propia, mas popular, y distinta a la zarzuela grande, por
lo que seria inexacto hablar de ambas como si se tratara de un mismo género salvo,

claro esta, el que las dos son formas del drama lirico espafiol.

Por otro lado, la zarzuela grande comenzara a decaer cuando, en el tramo final
del XIX!, el pablico empiece a buscar otras formas de teatro que satisfagan sus
exigencias. Serd en este momento, a partir de la década de 1870, cuando nuevas formas
traten de hacerse con el panorama teatral madrilefio. Con espectaculos més breves,
faciles y asequibles, la innovadora formula del «teatro por horas» se hara asi con la

escena del momento, dejando en segundo plano al resto de los géneros.

En este momento, el éxito de los Bufos de Arderius!? y el modelo de los «cafés
teatro», tan popular, ya desde finales de los 60 entre el publico de la época, supusieron
el caldo de cultivo del que surgiria el nuevo modelo del teatro por horas. Dividiendo las
representaciones en diferentes secciones, este planteamiento permitia al espectador
elegir la representacion y hora a la que acudir, sin necesidad de permanecer mas tiempo
del deseado en el teatro, todo ello por un precio asequible, convirtiéndose asi estos
teatros en lugares de reunion y de gran importancia para la vida social de la época. De

este modo, los artistas que lo idearon «recogerian el Madrid noctdmbulo y trashumante,

11 Respecto a ella, y el desarrollo de esta durante hasta el término del primer tercio de siglo, Vilches-
Dougherty (1997, 146-153) dan cuenta de la «resurreccion» y modernizacion que sufrio el género en la
segunda década del siglo, tras haber quedado relegada a un segundo plano con la aparicién del sketch o la
revista, que en palabras de Emilio Carrere: «habia matado a la zarzuela» (Vilches-Dougherty, 1990: 146).
12 Basados en la opereta bufa francesa que triunfaba en Europa, los bufos fueron introducidos en Espafia
por Francisco Arderius, Yy no tardaron en cosechar grandes éxitos, contribuyendo e influyendo en el
género chico. Su aparicion supuso que el publico se aficionara el género comico-lirico en espafiol y se
familiarizase con lo burlesco y lo parédico (Espin Templado, 1995: 41-43).
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entreteniéndole durante una hora solo, sin exigirle noches enteras, ni entreactos, ni

plantones» (Ifiguez: 1999, 36).

El auge del nuevo teatro provocara la aparicion de una nueva nomenclatura para
referirse a éste: «teatro chico» o «género chico». Con la denominacion de «género
chico» se englobaré asi comUnmente cualquier tipo de espectaculo representado bajo el
formato del «teatro por horas» de finales de siglo, si bien la adopcion de este nombre se

ha probado, en algunos casos, insuficiente.

Lo cierto es que este uso generalizador no reflejaba las diferencias que
originalmente existian dentro del género. Asi, «teatro por secciones» 0 «teatro por
horas» aludiria a aquellas obras de caracter no lirico —recordemos la importancia de la
mausica a la hora de distinguir los géneros teatrales anteriores—, al tiempo que «género
chico» se emplearia originalmente, la mayor parte de las veces, para distinguir a las
obras de corte lirico. En cualquier caso, debido al mayor éxito de estas Gltimas, tal
desvirtuacion del término acabd triunfando, englobando asi «aquellas obras cuya
extension fuera de un acto, su duracion de representacion de una hora, y que fueron
ofrecidas al publico en el sistema de funciones o teatros por horas recién nacido» (Espin
Templado, 1995: 37).

A este respecto cabe de nuevo destacar, al igual que habia ocurrido con el género
lirico anterior, la enorme variedad genérica dentro de esta produccion desde sus
origenes. Asi, esta variedad podemos observarla aprovechando la consideracion del
género recogida por Palacios Gutiérrez (2015: 82): «el género chico contiene los
elementos esenciales que dan coherencia y razon a todo un grupo de formas diversas,
[lamense loas, jacaras, bailes, pasos, entremeses, mojigangas, sainetes, revistas,

tonadillas o parodias»*2.

Llegada la siguiente década, comienza a ganar fuerza la revista de actualidades,
que acabara por descollar, en 1886 con el estreno de La Gran Via de Felipe Pérez. Del
mismo modo, y destacando sobre los demas, triunfan Tomas Lucefio y Javier de
Burgos, estrenando excelentes sainetes. Cabe destacar que, tanto en la revista como en

los sainetes, «el elemento lirico va siendo cada vez méas importante» (Espin Templado

13 A proposito de la creciente y enorme variedad de subgéneros dramaticos que tuvo lugar durante el XIX,
Gonzéalez Subias (2007) proporciona un amplio listado de denominaciones genéricas dentro del drama
romantico espafiol.
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1995: 46). La escena madrilefia habia comenzado a cambiar y el teatro breve tendria a

partir de ahora un éxito e independencia cada vez mayores.

Asi, el teatro por horas comenzaria a consolidarse y ganar seguidores, llegando
al punto de hacerse con las salas antes pertenecientes al género lirico «grande» en la
década de 1890. Con esto, se logro resucitar un teatro breve de humor que hasta ahora
se hallaba luchando por sobrevivir, con una estructura, temas y técnicas ya obsoletos, y
considerado decadente a ojos de publico y critica. De esta manera, el teatro por horas
alcanzaria sus cotas mas altas en este momento, llegdndose a estrenar mas de mil
quinientas obras en el transcurso de la década. Llegados aqui, los diversos géneros hasta
entonces existentes comenzaron a entrelazarse, como seria el caso de las revistas
politica y de actualidades con la parodia, siendo uno de los ejemplos mas claros

Tannhauser, el estanquero, de Navarro Gonzalvo.

Este Gltimo género nos resultara en nuestro caso de particular relevancia también
a la hora de abordar la planteada cuestion de la renovacion teatral. Como apunta Ifiiguez
(1999: 97-98), la parodia surgio6 en la Espafia de la crisis de final de siglo y el desastre
del 98 como una solucidn al anquilosamiento en el que se hallaba el teatro de humor de
la épocalt, momento en el que «el gran recurso cdmico del momento estaba, no
obstante, en la chuleria teatral y en los lamentables chistes a costa de los hambrientos

[...]. La actualidad era demasiado negra como para hacer con ella chistes en las tablas».

Siguiendo las consideraciones de la misma Ifiiguez, la parodia haria gala asi, en
ese proceso de ridiculizacion, de una «deformacion grotesca del esperpento», y seria la
otra cara de la moneda del teatro de la época, convirtiéndose en «una historia paralela y
complementaria del espectaculo teatral serio». Asi, con la recuperacién de la parodia y
el creciente éxito que planteaba el teatro por horas y sus innovaciones, éste y su sistema

parecian tener ante si un brillante porvenir en las tablas.

Sin embargo, abiertas las puertas del nuevo siglo, la primera década traeria
consigo el ocaso del efimero género, que veria como el éxito comercial de afios

anteriores descendia paulatinamente en favor de las nuevas propuestas que acaparaban

14 Cabe precisar que la parodia no es un género perteneciente Gnicamente al teatro por horas y no
compartirian el mismo destino. Al contrario, durante los afios de la decadencia de éste, aquella mantuvo
su presencia sobre la escena al abrigo de las nuevas tendencias que llegarian durante las décadas
siguientes, siendo un recurso con frecuencia utilizado para la creacién de nuevas piezas, como podremos
comprobar en el caso de Mufioz Seca.
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la escena. Asi, la competencia que suponia el cine —mas barato y novedoso—, el auge
del género infimo y las varietés®®, con atractivos escenarios y espectaculos de danzay
desnudo'®, comenzaron a ensombrecer al género chico, cuya produccion descenderia

paulatinamente hasta considerarse extinto con el cierre del teatro Apolo®’, en 19298,

Como ya hemos visto, el componente lirico era uno de los principales atractivos
dentro de los géneros teatrales en boga, teniendo incluso mayor importancia dentro del
género infimo. Asi, como apunta Espin Templado (1995: 57), «la cancion del género
chico, emancipada, es la que se va a erigir en el nuevo género de las variedades: el
cuplé». Ahora bien, si algo hizo que las variedades alcanzaran éxitos de tal calibre en el
transcurso de estos afios, fue sin duda la predileccion del género por la sicalipsis'®, con
cuya llegada se cred una nueva formula de éxito, puesto que los numeros musicales

juguetones, alegres y pegadizos eran indispensables para ganarse al pablico.

Junto a esta, la otra gran novedad de la década fue sin duda la importancia que
cobré el baile. Al igual que la cancion, los nimeros de baile eran uno de los platos
fuertes de las representaciones —ejemplo de ello es la obra objeto de nuestro estudio—,
en consecuencia, todos los géneros trataron de aprovecharse de su éxito. Aungue estos
bailes ya se venian dando en el teatro por horas, fue de nuevo el género infimo el que
mejor supo aprovechar su auge. Asi, muchos artistas comenzaron a introducir nimeros

de baile para acompanar las nuevas canciones, dando lugar a los espectaculos picarescos

15 Como expone Espin Templado (1995: 55-57), las variedades o varietés, si bien se pusieron de moda
durante los Ultimos afios del XIX y comienzos del XX, ya habian ocupado algunas de las secciones
incluso en el Apolo. Al mismo tiempo, Salatin (1990: 37) apunta respecto a dicho «género infimo» que
«no es m&s que un hijo legitimo del género chico, la explotacion comercial de sus facetas méas
«espectaculares» tanto verbales (la procacidad cacareada) como vocales y gestuales (la exhibicion del
cuerpo femenino)».

16 Fernandez (2003:70) En referencia a las causas de la decadencia del género, ifiiguez (36-48) habla
también del «cansancio del auditorio y el agotamiento de las formulas repetidas hasta la saciedad», lo que
le haria ir perdiendo interés y presencia en los teatros que habia conquistado.

17 El Teatro Apolo, considerado como «la catedral del género chico», durante la Gltima década del XIX y
los primeros afios del XX, convirtié sus sesiones en una de las atracciones principales para la sociedad
madrilefia de la época. Conocida como «la cuarta del Apolo», su Gltima sesion, a las doce menos cuarto
de la noche, generaba siempre gran expectacion, y se llenaba el portico del teatro minutos antes, tan solo
para ver y juntarse con quienes esperaban a entrar, un pablico que al que se conocia en Madrid «por su
aficion a trasnochar y a las diversiones en general» (Espin Templado: 1995).

18 Fernandez (2003: 70-71) y Vilches-Dougherty (1997: 115) dan cuenta de este suceso recordando el
lamento de Valle-Inclén por la desaparicion del género chico en El Imparcial (8-X11-1929, p.8), quien lo
consideraba «tradicion realista de nuestro teatro».

19 Por sicaliptico, pues, se entendia «todo aquello —cancion, didlogos u obras— que fuera considerado
“subido de tono™» (Espin Templado, 1995: 59).
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y «subidos de tono», haciendo de las variedades uno de los géneros predilectos del

publico del momento?.

Ante esta decadencia, el género chico tratd de adaptarse a la nueva situacion,
demostrando su plasticidad y heterogeneidad, manteniendo y renovando formas
tradicionales como el sainete lirico, al tiempo que atendia a las modas extranjeras
tomando ejemplo de las varietés o los cuplés?! e introduciendo niimeros sicalipticos. De
esta manera, pese a la muerte del género, el teatro de humor se mantuvo en pie durante
las primeras décadas del siglo, puesto que «la obra en un acto no desaparecié de la
escena madrilefia durante esos afios, antes bien se mantuvo viva, cambiando de carécter

al adaptarse a la sociedad urbana de la primera posguerra» (Vilches-Dougherty: 116).

En este proceso de adaptacion se haria mas evidente la confusion genérica que el
género, a lo largo de su evolucidn, venia arrastrando. Asi, la creatividad terminolégica
de los autores vertid en el crisol de este teatro innumerables denominaciones que
llegarian a entremezclarse generando lo que en apariencia parecian «nuevos» generos,

haciendo dificil por ende una categorizacion exacta de los distintos existentes?2,

Afadiéndose a las tradicionales denominaciones, y como muestra Espin
Templado (1995) en su estudio, encontrariamos, destacando sobre las demas
denominaciones, «sainetes», «juguetes comicos», «pasillos», «revistas» y «zarzuelas».
A estas, ademas, les seguirian sus correspondientes variedades, como «cémico-liricos,

«cOmico», «fantastico», «tragicomico» o «bailable». La libertad creativa en este

2 En referencia a las obras, artistas, cupletistas y bailarinas mas exitosas del género en este momento,
encontramos en Espin templado (1995: 61-62) una detallada lista de la primera década de XX.

21 Respecto al origen de la palabra y su adquisicion, Salaiin (1990: 14-32) explica como es importada de
Francia, donde designa «una sola copla de una cancion». Para explicar su apariciéon en Espafia, toma
como referencia la cancion espafiola, exponiendo la evolucién del género desde la tonadilla, pasando por
el éxito extraordinario del género chico en el XIX, durante el cual la «cancidn zarzuelera» triunfaria
como continuacion de ésta ultima que, en torno a 1820, «desaparece como género teatral y lirico» (1990:
23). Vistos los antecedentes, «no se puede decir que la palabra cuplé (o couplet) obedezca a la necesidad
de crear un significante nuevo para un referente nuevo ya que, con todo rigor, el objeto asi designado
tenia curso legal en Espafia desde hacia siglos. La lexicalizacion de la palabra «cuplé» es una
consecuencia secundaria de la evolucién y masificacion de un género castizo, el de la cancidn espafiola»
(1990: 16). El cuplé entroncaria, pues, las «dos corrientes culturales espafiolas, el teatro y la cancion
popular».

22 Debido a la extension y naturaleza de este estudio, no podemos exponer esta cuestion con el detalle que
mereceria en un trabajo mas amplio. Para una mayor precision en torno al tema, remitimos a Espin
Templado (1995) y su detallado estudio y andlisis del panorama genérico hasta 1910, asi como a Vilches-
Dougherty (1990, 1997) y los meticulosos y detallados estudio de esta posterior evolucion. En ambos
casos, los autores coinciden en la idea de respetar esta invencidn genérica por parte de los autores, si bien
han de situarse estas obras «en sus categorias mas préximas a la hora de comentarlas». Del mismo modo,
de un gran detalle y minuciosidad es el pormenorizado analisis de los subgéneros mas representativos de
este teatro que realiza Palacios Gutiérrez (2005: 85-128).
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sentido daria lugar a un sinfin de posibilidades denominativas que los autores se
encargarian de explotar. Dicha confusion de voces, que como hemos visto sucedia ya en
torno a la zarzuela en las primeras décadas del siglo anterior y se habia trasladado al
resto de los géneros tratados, seguiria sin responder a criterios especificos, sino a un

animo e intencion de demostrar originalidad por parte de los autores.

Todos estos cambios en los ultimos afios de la década, como observan Vilches-
Dougherty (1990: 87-88) al tratar el género cémico-lirico breve, llevarian al publico, y

por ende a la escena teatral del momento, a buscar una férmula concreta:

..un género de obras comicas, generalmente en un acto, que tenian en comun lo
disparatado de sus situaciones, a menudo rayando lo procaz, unos ingeniosos juegos
linglisticos, plagados de didlogos picantes, un gran despliegue de medios

escenogréaficos, masica y bailes, que hacian las delicias del publico.

Sera precisamente este teatro comico-lirico el que, entrando en los afios veinte,
influiria en gran parte de la produccién humoristica, como podremos comprobar con el
propio Mufioz Seca y la obra objeto de nuestro estudio, en la que veremos reflejadas
todas estas caracteristicas que el teatro de humor, en su evolucion, habia ido
desarrollando. Junto a esto, prestaremos también especial atencion a la confusion en
torno a la variedad en la denominacion genérica y la libertad de los artistas a la hora de
bautizar sus obras, con particular interés en el subgénero de la «humorada,
denominacion con la que Mufioz Seca presenta la obra objeto de nuestro estudio y

cuyos limites y caracteristicas trataremos de esbozar.

4. La «humorada»: ;/Un género dramatico?

Al margen de la posible temética que el titulo de la obra pueda darnos a
entender, Las inyecciones o el doctor Cleofas Uthof vale mas que Voronoff se nos
presenta como una «humorada en un acto», denominacion que, en contraste con lo

especifico del titulo, no resulta genéricamente muy esclarecedora.

Con respecto a la modalidad «humorada», su aparicion es relativamente tardia

en comparacion a la de otros géneros dramaticos de cercanas caracteristicas como seria
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el caso del juguete comico?. A diferencia de éste, la denominacion «humorada» sera
también bastante menos frecuente a la hora de referirse a obras teatrales y no parecera
ser exclusiva de un genero especifico. Asi, Espin Templado (1995: 83-85), analizando
esta complicada cuestion del género chico, no incluye la humorada como modelo cuyas
caracteristicas sean suficientes como para considerarla «subgénero» de este teatro, sino
que la engloba dentro de una serie de denominaciones «gratuitas, meras variantes de las
que realmente son indicativas genéricas», bajo las que estos subgéneros pueden estar
«camuflados». Del mismo modo, y como hemos observado anteriormente, apunta que
todas estas denominaciones pueden ir acompafadas de adjetivos como «comico»,
«politico», «bufo» , «cdmico-lirico» o «lirico» entre otras, siendo estas Gltimas las

Unicas verdaderamente relevantes, al indicar presencia musical.

Sin embargo, respecto a la consideracion genérica del término no parece haber
total unanimidad. Mientras Espin comenta el uso del término en algunas ocasiones
aplicado a la revista y, en otras, al juguete comico, también destaca el caracter hibrido
de la humorada, que se utilizaria igualmente para piezas «agenéricas?®, que no se
atienen a ninguna tradicion de un tipo especifico de obra, [...] que a veces son breves
piezas comicas en un acto, que mezclan elementos de diversa procedencia» (Espin
Templado 1995: 86).

Por otro lado, Vilches-Dougherty (1997: 115-134) incluyen la denominacion
dentro del estudio del «género frivolo» y las obras liricas en un acto, junto a otros
términos como «fantasia», «pasatiempo» 0 «historieta»?®, No obstante, destaca al

mismo tiempo la «humorada lirica en dos actos», Las aviadoras®®, como revista, dentro

23 Concebido por (Vilches-Dougherty, 1997: 100-101) como «la quintaesencia de lo bufo» que adoptarian
Pedro Mufioz Seca y Pedro Pérez Ferndndez —«los dos Pedros»— y plasmarian en sus obras con
«esquemas a la par grotescos e hilarantes la vida espafiola de entreguerras». Como caracteristicas
principales, habria que destacar que fue el «Unico subgénero del teatro por horas que siempre presenta un
unico espacio [...], y por lo tanto consta de un solo cuadro escénico» (Espin Templado, 1995: 180).

24 A este respecto, Vega (2013, 56) anota en una linea similar la abundancia de términos utilizados por la
critica del XIX para referirse a «este tipo de obrillas sin trascendencia que servian para aderezar el
programa de una velada dramatica», destacando, al igual que Espin (1995, 83-85), el habitual uso junto a
«humorada» de apelativos como lirica, comica, satirica o politica entre otros, «segln su tono, contenido,
y modo de enunciacién».

25 Como observaremos, estas propuestas, no son del todo exactas, pues en la ingente produccion teatral
del género siempre existen excepciones que requieren de particular matizacién y exceden los limites
propuestos, asi lo observa también Rubio (1992, 141), entendiendo como «casi vanos [...] los esfuerzos
posteriores de clasificacion de aquel ingente acervo de piezas teatrales».

% Escrita por José de Lucio y Manuel Serrano como «Humorada comico lirica en dos actos, divididos en
siete cuadros» con musica de los maestros Alonso y Belda, y estrenada en el Teatro Chueca de Madrid
el 9 de agosto de 1927.
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de las obras liricas de mayor extension. En cualquier caso, Vilches no parece hacer
alusion a dicha denominacién fuera de lo comprendido como teatro lirico,
independientemente de su duracion. La decision de introducirla como parte del género
frivolo no resulta, pese a todo, nada descabella, y puede verse como ya, el mismo afio

Las inyecciones es considerada como tal en la prensa de la época.

De esta manera, resulta dificil encuadrar regularmente este «subgénero» —si se
puede considerar como tal— sin que las diversas obras asi denominadas se escapen de
los marcos propuestos. Sin ir mas lejos, dentro de la produccion de Mufioz Seca
contamos con cuatro humoradas de diversa naturaleza: La neurastenia de Satanas®’
(1911), El espanto de Toledo (1926), Las inyecciones (1927) y El drama de Adan
(1931). De estas, una es «humorada en un acto» —Las inyecciones—, otra «humorada
comico lirico bailable en un acto, dividido en seis cuadros» —La neurastenia de
Satands— Yy dos, las restantes, «humoradas en tres actos». A su vez, tan s6lo dos son
liricas, pues las dos mas extensas carecen de elemento musical, lo cual nos sitla de
nuevo en la misma tesitura: ;cual es entonces, si existe, el caracter diferenciador de la

«humorada»?

Al margen del carécter lirico, o no, del género, asi como de su extension, el
origen de la propia denominacion puede también ayudarnos a vislumbrar los posibles
matices que la diferencien de otros géneros. De esta manera, si nos remitimos a los
repositorios y hemerotecas mas importantes de la prensa de la época, observamos
inmediatamente como el término «humorada» no era algo genuinamente dramaético, es
mas, su uso en tal sentido no comenzo a verse con asiduidad hasta la década de 18602,
con obras como Los pecados capitales, «<humorada comico-lirica, original, en un acto, y

en verso»?°.

2" De las cuatro obras, sera la Unica escrita en colaboracion, en este caso con Sebastian Alonso Gémez.
Ademas, serd la Gnica también que el autor tilde de lirica.

28 Es preciso destacar al respecto la publicacién de una obra concebida como humorada décadas atras:
Noche de novios, «humorada cdmica» traducida del francés y estrenada la velada del 24 de diciembre de
1836 en el Teatro de la Cruz (Eco del Comercio 24-X11-1836). El término —como hemos apuntado— no
se adoptarad para piezas similares hasta décadas mas tarde, encontrando en las hemerotecas tan sélo
puntuales anuncios de reposicion de esta misma obra (El clamor publico, 15-1-1854; Diario oficial de
avisos de Madrid, 1-X11-1854) hasta las fechas indicadas. Asi, la apropiacion del término por el teatro
parece ser, a todas luces, de aparicion tardia, como observa del mismo modo Vega (2013, 56).

29 Representada en el Teatro de la Zarzuela el 6 de febrero de 1861 (Diario oficial de avisos de Madrid, 6-
11-1861, p. 4), parece marcar —por lo rastreado en los repositorios— el comienzo de la «humorada»
como denominacion recurrente para piezas dramaticas.
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Hasta ese momento, «humorada» era un término al que frecuentemente se acudia
en la prensa para referirse a un tipo de situacion, comentario o actuacion de una persona
que, por absurdo, incoherente, jacarandoso, e incluso ofensivo, indujera a risa o
provocara sorpresa. De este modo, la inmensa mayoria de las apariciones del término
harian referencia a situaciones de este tipo, incluso después de la adscripcion del mismo
al catdlogo de piezas dramaticas. «Humorada» seria entonces una acepcion de uso
comun en el ambito periodistico ya desde principios del XIX*®, lo cual nos permite
asumir que se encontraria también en el acervo de expresiones del pueblo para referirse

a este tipo de situaciones.

Nos hallamos entonces ante una denominacion, en términos dramaticos, de
caracter incierto, cuyo uso no parece aportar informacion precisa acerca de la naturaleza
de la obra salvo, claro esta, su pertenencia al ambito del teatro breve. Para comprender
el porqué de esta acepcidn, remitirse al uso original que la prensa hacia de €l seria lo
mas légico, y lo que mejor explicaria el caracter de la «humorada» dramatica. Asi, si
comparamos las publicadas en prensa con las interpretaciones teatrales, veremos que
estas Ultimas no son sino una version ampliada y escenificada de aquello que
originalmente pretendia transmitirse, es decir: un «dicho o hecho festivo, caprichoso y
extravagante en la que es posible apreciar el humorismo. Se trata de expansiones del
humor, del genio, explica el propio Campoamor, “que el vulgo suele llamar salidas de
tono” y en las que “prepondera la tendencia comico sentimental que se entiende por

humorismo”» Vega (2013, 56).

En consecuencia, no resultaria muy atrevido plantear que los dramaturgos a la
hora de componer una obra considerandola «humorada», estarian tratando también de
emular en la escena aquellas situaciones de la vida real —y de la ficcion de la prensa
humoristica— que diariamente se publicaban en los periddicos. Si bien esto es un
acercamiento al significado genuino del concepto «humorada», la cuestion en torno a su

uso como género dramatico sigue siendo de dificil solucion.

Asi pues, podriamos plantear formulas de caracterizacion de esta hasta la
saciedad, y no llegariamos nunca a una solucion que abarcase todas sus variantes. Por

ello, vista la situacién, la prudente aproximacion de Espin (1995: 86) al considerarlas

%0 Para un estudio mas exhaustivo del uso del término en el ambito periodistico, Pilar Vega (2013) ofrece
una detallada serie de ejemplos.
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obras «agenéricas» resulta mas que oportuna por su sencillez y distanciamiento. Es,
ademaés, una terminologia con tino escogida, pues, como hemos visto, la humorada
puede tomar carices liricos, acomodarse a diversas extensiones y, por su relacién con
otros géneros como el juguete comico, tratar de cerca temas de la actualidad del
momento en clave parddica o de humor (Las inyecciones sitlan su trama en la
“época actual”). Es en definitiva, una suerte de «joven Frankenstein» genérico de dificil

prediccion.

5. Pedro Mufoz Seca humorista

5.1.Astracan y parodia de actualidad

Como hemos visto, a finales de la década de 1910 el género chico se hallaba en
medio de una crisis que llevaria a las formas hasta entonces utilizadas a entremezclarse,
buscar nuevos caminos, y renovarse. Es en este contexto, en esta anarquia genérica y
desconcierto en torno al devenir del teatro de humor, donde Mufioz Seca encontrard su
lugar como dramaturgo y pasara a convertirse en uno de los principales responsables de
la renovacion del teatro de humor contemporaneo, abanderado por un género desde

siempre ligado a su figura: el astracan.

Cierto es que el origen del astracan y su creador resultan temas recurrentes a la
hora de estudiar dicho género, sin embargo, no nos hallamos ahora en posicion de partir
una lanza en favor de ninguno de los diferentes artistas, tampoco de explayarnos acerca

de la cuestion®'; nos interesan, pues, tan solo la naturaleza y caracteristicas del mismo.

Inevitable es, en cualquier caso, pensar en astracan cuando se piensa en Mufioz
Seca. A través del portuense el género cobr6 un sentido particular, y en su ambito el
autor llevaria a cabo la mayor parte de sus obras. Caracterizado por un uso exacerbado
del retruécano para mover a la risa, el género es fruto de ese crisol genérico al que tanto
hemos hecho alusion. De esta manera, resulta convincente la caracterizacion de Ricardo

de la Fuente (1985: 17), quien lo entiende como:

un juguete cémico disparatado que puede tener entre uno y tres actos, con abundancia de

retruécanos y juegos de palabras —resorte preferido para mover a risa—, a veces excesivamente

% Fuente (1985) plantea de forma mas detallada la cuestion en torno al origen del astracan y las figuras de
Garcia Alvarez y Mufioz Seca como principales referentes.
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rebuscados o demasiado simples; predominio de la caricatura de personajes y situaciones; y
vision de la realidad de la vida bajo el prisma de lo bufo y de lo grotesco, en detrimento de la

verosimilitud. En ocasiones aparece un personaje alrededor del cual gira la farsa: el fresco.

Esta definicion resulta, a nuestro parecer, suficiente y acertada, pues deja claras
cudles son las principales caracteristicas del género, si bien, como es comprensible, no
todas ellas habran de aparecer en una misma obra para otorgarle el titulo de
«astracan»®. Al mismo tiempo, en su estudio el autor aporta una distincion entre los
diversos tipos de astracanes existentes: «de fresco» —el mas abundante—, «parodico»,

«satirico-politico» y «comedias astracanadas».

De entre los cuatro tipos de esta categorizacion, el que mas llama nuestra
atencion es sin duda el denominado «astracan parddico», nombre que bien podria haber
dado titulo a la obra objeto de nuestro estudio. Igualmente abundante en la ya de por si
ingente obra de Mufioz Seca, pertenecerian a este tipo piezas policiacas o de fantasia,
pero también parodias de la técnica, la ciencia o la medicina a través de las cuales se
ridiculizarian los inventos o creaciones de mayor fama en la actualidad de la época.
Dicho lo cual, sobre toda esta produccion destacaria la relativa a la parodia literaria, sin

lugar a dudas la mas conocida del autor.

Ahora bien, si observamos algunos estudios al respecto®, vemos cémo la
parodia es entendida como un género secundario a través del cual se imita en tono
burlesco el estilo de un artista, obra o género elevado. Esto, llevado a la obra de Mufioz
Seca, tiene vigencia en la parodia literaria y de drama historico del portuense, cuyo
ejemplo mas exitoso es La venganza de don Mendo. Sin embargo, en el astracan que
nos ocupa, el objeto parodiado no es una obra ni un estilo artistico, sino aquel elevado
mundo de la ciencia y el progreso técnico que con ciega efusividad se elogiaba en las

paginas de la prensa.

En el caso particular de los inventos cientificos y medicos de la época, si nos

remitimos a la hemeroteca podremos comprobar como la propia presentacion y

32 Con respecto a la comprension del astracan dentro de la obra de Mufioz Seca, resulta igualmente
interesante el analisis por parte de Conde Guerri (1986). Del mismo modo, no puede faltar la aportacion
de Vilches-Dougherty al respecto, considerandola «deudora de la comedia de tesis en el planteamiento de
una moraleja y de la comedia de costumbres en la presentacion de una accién que pretendia reflejar los
avatares de la vida cotidiana y mostrar tipos secundarios con cierta personalidad, este subgénero sometia
sus elementos a un proceso sistematico de deformacion.» (1997: 88)

33 Francisca Ifiiguez (1995, 1999) da buena cuenta en sus estudios del estado de la cuestion en torno a los
origenes, naturaleza y aquello que ha de entenderse, stricto sensu, como parodia.
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naturaleza de los mismos ya era casi una parodia en si misma. Un ejemplo lo
hallariamos en La Voz (28-11-1921), donde se relata el caso de un tal doctor Andrew,
quien, tras trasplantar glandulas de un babuino a su duefio, un adinerado sefior de
Johannesburgo, habria conseguido que este recuperase todas las facultades perdidas por
la vejez, volviendo a ver, discurrir y caminar como en la juventud. El genio detras de
esta metodologia, conocida en todo el mundo, no seria otro que Serge Voronoff, objeto
de parodia en Las inyecciones o El doctor Cleoféas Uthof vale mas que Voronoff.

Es en este punto cuando conviene de nuevo recordar la relevancia de los
mecanismos de la parodia a los que hace referencia en su estudio ifiguez (1990) y a la
que anteriormente nos referiamos, en particular las posibilidades que ofrecia esta en el
tratamiento de lo grotesco. La deformacion y acercamiento a lo grotesco sera, como
observaremos en Las inyecciones, una de las claves del que entendemos como astracan
parddico de Mufioz Seca. A una actualidad ya de por si esperpéntica como es la de las
noticias médicas y cientificas, de milagrosos tratamientos que duplicarian nuestro
tiempo de vida, este astracan le dara una vuelta mas de tuerca, llevando al absurdo mas
absoluto y deshumanizado las serias y grandiosas innovaciones proclamadas en los

salones de las mas prestigiosas sociedades del momento.

De este modo, observamos cdmo en el teatro de Pedro Mufioz Seca las fronteras
genéricas se difuminan, siendo en este caso las técnicas de la parodia las que tomen
diferentes derroteros, alejandose de la clésica parodia literaria. Esto, sin embargo,
tampoco ha de entenderse como una ruptura de las normas dentro del género al no ser
una obra artistica el objeto de su burla ; es, mas bien, una ampliacién de su marco de
accion, en tanto en cuanto las técnicas de esta pueden aplicarse a la misma realidad
actual del artista®. Esto es, en el caso que nos ocupa, la sociedad del mundo médico-

cientifico.

Haciendo uso de estas modalidades, Mufioz Seca conseguira asi aunar en su
produccion la tradicion humoristica que en el teatro de humor precedente se habia

recogido y renovado, creando un estilo propio con un humor caracteristico, facil y muy

34 A partir de la primera de década del siglo XX, la parodia comenzé a tomar estos caminos debido al
estado de «aquella Espafia de corrupcién y mentira, de hambre y de incultura, de malos gobernantes y
‘enchufismos’» de cuyas circunstancias, apunta Reiz (1998: 274), «esas parodias fueron reflejo vivo [...]
adquiriendo resonancias especiales al ser extraidas y asiladas de su cotidianeidad, y asi la audacia, la
desmesura, el ridiculo tomaba vuelos de revuelta popular, nocturnay grotesca.
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agradable al publico. Estilo que, si bien encontrara detractores en la prensa y la critica,

aseguraré con sus piezas el lleno en las salas.

Dicho lo cual, resulta imposible a la hora de analizar la obra de Mufioz Seca —y
por extension la del teatro de humor de la época— obviar un aspecto sin el cual no
nos seria posible comprender la mayor parte de la produccion de éxito del momento: la
importancia de la actualidad. Y es que a la hora de hacer reir, de despertar el humor
siempre heterogéneo del publico sacando a la luz la vis comica de las cosas, el marco de
accion y posibilidades que esta ofrece es sin duda la veta de material cbmico mas rica

al alcance de cualquier humorista.

A pesar de la vigencia de ciertos elementos comicos universales, la naturaleza de
la comedia y el teatro de humor no pueden entenderse sin aquello que los rodea en el
momento de su creacion. El contexto historico y la actualidad moldeardn y seran asi

factor determinante en la génesis del producto humoristico.

En el caso de Mufioz Seca, para convencer y gustar a un publico y prensa
exigentes y con una considerable cultura teatral sobre sus espaldas, este encontraré en la
actualidad de la época la manera de cruzar el umbral de las casas madrilefias, de
introducirse en la vida de su publico y hacer de su obra tema de conversacion ineludible
por su intrinseca relacion con los sucesos mas conocidos. Su teatro girara en torno a ella

irremediablemente, y a ella deberé su enorme éxito.

Es por esta relacion que su obra supone también, a nuestros 0jos, una imagen del
humor popular del momento, un espejo en el que observar reflejadas las conversaciones
cotidianas de la gente ;Como si no habria conseguido provocar esa «gran carcajada»
que tantas veces acompafaba el estreno y representacion de sus obras? A esto alude
también brevemente Torrente Ballester (1968: 73) considerando su teatro, no de «gran
importancia literaria, pero de enorme importancia social», para él, el teatro de Mufioz
Seca «no acota para si una materia dada. Toma los asuntos y los personajes de la
actualidad mas inmediata, los toma en su pura superficie, en su pura anécdota». No nos
hallaremos, entonces, ante un teatro centrado en la critica de los aspectos sociales,
tampoco un teatro con pretensiones filosoficas. En palabras de Gomez Yebra (1998:
178) «él no pretendia otra cosa que conseguir la catarsis originada por la risa, pues el

suyo no se trataba de un ingenio tragico, sino de un ingenio nacido para lo comico». El
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teatro de Mufioz Seca, no es —como podremos comprobar en Las inyecciones— sino

aquél de la risa por la risa.

Si hasta ahora hemos podido observar de donde viene y en qué aguas navega la
produccion teatral del gaditano, cabe también prestar atencién a la forma en la que toda
esta tradicion e innovaciones repercutieron en su obra, atendiendo a las principales
técnicas del dramaturgo y su manejo de la risa en la escena. Para ello, asi como para la
ejemplificacion de los aspectos hasta ahora presentados, nos apoyaremos en la

humorada propuesta: Las inyecciones o El doctor Cleofas Uthof vale mas que Voronoff.

En esta, como es caracteristico en el astracan y teatro mufiozsequianos, destacara
en todo momento la inusitada habilidad lingtistica del autor para reducir al absurdo, con
rebuscados retruécanos y juegos de palabras, la mas seria de las situaciones. Resulta
pues comprensible que, a la hora de observar los recursos humoristicos en la obra,
destaquen en gran parte los de tipo verbal. Esto no sera oObice, sin embargo, para la
realizacion de un analisis mas completo en el que la importancia de los espectaculos de

baile y cancidn, asi como los recursos escénicos, se hallen igualmente presentes.

Respecto al humor verbal del autor, y antes de comenzar con el analisis,
conviene dar cuenta de las palabras de Conde Guerri (1986: 36), quien afirma que sera
el chiste verbal de Mufioz Seca «el que obtenga los mayores indices de popularidad»,
explicando cdmo «tres resortes infalibles lo provocaran: homonimia silabica, el juego
semantico que resulta de aprovechar diferentes significados de una misma palabra y el
procedimiento de asociacion de ideas inesperadas». Por otro lado, Gomez Yebra (1998:
179-183) incluird en su estudio més elementos como la abundancia de paranomasia o
aliteracion en las obras del autor. De igual utilidad nos ha resultado, por su claridad,
enfoque y planteamiento, el estudio de Séanchez Castro (2007: 369-436) sobre la
manipulacion del lenguaje en el humor de la «nueva generacion del 27», de cuya
organizacion en cuanto a los diferentes recursos utilizados nos serviremos para analizar
la obra. Todo ello, asi como lo anteriormente estudiado, sera el decorado con el que
presentaremos la figura y contexto del doctor Serge Voronoff, origen y corazén de la

humorada de nuestro autor.
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5.2. El humor de Mufioz Seca. Una «humorada»: Las inyecciones

Estreno y acogida

Las inyecciones o El doctor Cleofas Uthof vale mas que Voronoff, concebida
como “humorada en un acto” por Pedro Mufioz Seca, y acompafiada con la musica del
maestro Jacinto Guerrero, fue estrenada el 28 de marzo de 1927 en el Teatro Romea de
Madrid. La edicion para este estudio sera la primera, publicada por la Sociedad de
Autores Espafioles a través de Tipografia Zaballos, también en Madrid, el mismo afio
del estreno y accesible desde la Biblioteca Digital Hispanica.

El seguimiento por parte de la prensa comienza con el anuncio del estreno un 25
de marzo, sin especificarse el autor de la misma, en La Correspondencia Militar (25-111-
1927). A este anuncio le seguiran otros también —en los que ya se incluiran los
nombres de Mufioz Seca y Jacinto Guerrero— en diversos periodicos como El
Imparcial, La Epoca, ABC o La Voz, durante los dias previos al estreno. Una vez
estrenada, la «humorada» sera considerada en posteriores anuncios como «éxito enorme
de risa» en EIl Liberal (31-111-1927), o «el mayor éxito de risa de estos tiempos» en El
Globo (30-111—1927), llegando a ser objeto de detalladas resefias en ABC, La Voz, La
Nacién, El Liberal y Mundo Grafico. En ellas se alude no sélo al ingenio teatral y
caracteristico humor de Mufioz Seca, sino también a la interpretacion de los actores y al
bien conocido por el publico de entonces, ingenio musical de Jacinto Guerrero.

La obra fue asi un gran éxito en la escena madrilefia, si bien no parece haber sido
objeto de reposiciones en los afios posteriores. Esto se debe en parte también al género
de la obra en si, debemos tener en cuenta el entorno en el cual estas representaciones
tenian lugar: los autores eran muy prolificos y la escena se hallaba en constante
renovacion, atenta a la actualidad del momento, la cual marcaba la pauta de gran parte
de la produccion. La representacion de la obra se mantendria asi en el Romea hasta
finales de mayo del mismo afio, con reposiciones a lo largo del afio en la misma sala, asi
como también en visitas de “los del Romea” al Teatro Chueca (ABC, 5-V1-1927).

En cualquier caso, fue un triunfo rotundo y un gran ejemplo de lo que se
esperaba, tanto por parte de Mufioz Seca, como por la de Jacinto Guerrero. Mundo
Gréfico (6-1V-1927) afirmaba que la obra venia con su inconfundible «marca de
fabrica: letra graciosisima, situaciones chispeantes, que mantiene al publico en continua

hilaridad, y musica facil, alegre, popular, que llegara en seguida a la calle y oiremos
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innumerables veces en orquestas, “dancings” y “bares”»>°. En el mismo reportaje
fotogréfico puede observarse el marcado caracter lirico de la obra, que vio sus mejores
momentos en los numeros de baile de las «chicas de Romea» en la «gracia y

perfeccidn» con las que interpretaron los nimeros.

Igualmente, el mismo reportaje —tal vez el mas ilustrativo, tanto del éxito de la
obra, como de la escenificacion y representacion de la misma— nos permite observar el
vestuario de todos los personajes, los atuendos de los «dancings», el maquillaje y gestos
de los actores principales y los decorados de los que se hizo eco la prensa. Del mismo
modo, Mundo Gréfico mostraba también una foto de Mufioz Seca junto a Jacinto
Guerrero, ilustrativa asimismo de la afinidad entre ambos artistas, quienes colaboraron

€n mas ocasiones.

Por otro lado, El Liberal (29-111-1927) considera la «humorada» del portuense
como un «género seudoteatral» sin preceptiva alguna, que le iba «como anillo al dedo»
al autor. Dando cuenta también de los numeros de baile, comenta como «las chicas —
vestidas segin Penagos— danzan en el escenario y en el patio de butacas, y la sefiorita
Constanzo evoluciona con ellas y con ellos al compas de las melodias guerreristicas,
bella y sugestiva». Si bien no es perceptible en una lectura de la obra, es evidente por
estos testimonios el caracter «agenérico» de la pieza, que es parodia y juguete comico al
tiempo que se acerca, flirteando con sus numeros de baile, a la sicalipsis de las
variedades. Destaca también, poco apreciable en la version publicada, el interés que
despertd el vestuario y el montaje escénico, con bailes y evoluciones de «amplia vision

plasticax.

Al sketch® lo adscribe por otro lado La Nacion (29-111-1927), Illaméandolo

también «zarzuelita», y haciendo mayor hincapié en el decorado «cubista» que

35 Encontramos aqui un ejemplo claro de la comentada habilidad de Mufioz Seca—a la que se suma en
este caso la de Jacinto Guerrero— para entrar en las casas y la vida del publico, pasando a formar parte
del ambito cotidiano por lo popular y alegre de sus obras. Al mismo tiempo, es inevitable ver la influencia
de los bailables y canciones de las variedades y la sicalipsis antes expuestas. Si atendemos a los
documentos gréaficos de la representacion, no resulta disparatado compararlos con los nimeros que se
habrian llevado a cabo durante la década anterior.

% La prensa de la época acudia con asiduidad a esta denominacion al hallarse ante obras de dificil
definicién, como es el caso de nuestra humorada. Asi, en Heraldo de Madrid (2-V1-1927), en fecha
cercana al estreno de Las inyecciones, al referirse a un especticulo de los «liliputienses de Singer»:
«Varios “sketch” o cuadritos de colorido majestuoso, de organizacion coreogréafica a lo “grande revue”
parisina, donde se mezcla la belleza de la presentacién con la alegria inusitada de! conjunto,
perfectamente dirigido ; el “jazz-band” ilustrado con las danzas mé&s europeas de estos Ultimos tiempos, y
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«ambienta cumplidamente el cuadro». La imagen de una pieza cercana a los nimeros de
variedades cobra forma al ser recurrente la alusion a las bailarinas que «lucieron sus

encantos y su arte».

Por ultimo, en La Voz (29-111-1927) se define la obra como «farsa satirica que
utiliza modernos descubrimientos como sugestion bufa», vision compartida en ABC
(29-111-1927), tratandola de «pequefia obra de humor donde, como en sus mejores
comedias, triunfa la gracia caricaturesca y bufa, de una sagaz intencion comica». La
diversidad de terminologia observada a la hora de caracterizar la representacion—vista
la interpretacion de los diversos periddicos— da cuenta, una vez mas, de la confusion
en cuanto a los géneros del teatro de humor de la época. El ejemplo més claro lo vemos

en las mismas lineas de La Nacion (29-111-1927):

Se suceden escenas Y situaciones del mas puro y habil “vaudeville”®, salpimentadas en discreta
proporcion con frases de todos los colores, aunque siempre regocijantes. ;Que en ocasiones el
juguete cémico linda con la payasada y el escenario se trueca en pista?... Como humorada
califica su produccion el gran D. Pedro, y no se puede negar que pocas cosas se habran aplaudido

en Madrid de un buen humor mas franco y desenfadado.

Destaca también la importancia de la musica del maestro Jacinto Guerrero,
estimada por todos los medios como «fécil, alegre y popular», y destacando sobre todo,
como hemos visto antes, los nimeros de baile, entre los que sobresalia un «scotish»®
(La Voz) y un namero principal interpretado por todas las bailarinas del Romea, ambos

repetidos dos veces. El éxito de la interpretacion obligd a ambos artistas a salir en varias

aquella gracia literaria, que se une a la fastuosidad y la elegancia del cuadro veneciano, y la sobria nota
decorativa y simpatica del prestimano chino».

37 Como apunta Dengler Gassin (1995), el vodevil se caracterizaba, esencialmente, por combinar una
parte cantada con otra dialogada. Sin embargo, en su evolucién acabara reduciendo el elemento musical,
llegandose a suprimir en las traducciones, «convirtiéndose muy pronto [...] en una verdadera comedia,
una comedia ligera, alegre, jocosa unas veces, sentimental otras, moral casi siempre». Destacando sobre
los demas el francés Eugéne Scribe, la teméatica y moral de sus obras giraria en torno a la clase social
burguesa. Su éxito en Madrid fue arrollador, con traducciones, entre otros, de Bretdn de los Herreros, el
nombre de Scribe lleg6 a ser considerado por la critica del momento como «una verdadera pesadilla, pues
no hay dia en que no lo vemos estampado en los carteles del teatro» (Dengler Gassin, 1995: 132). Al
mismo tiempo, como apunta Huerta Calvo (2005: 750), el género ha llegado a confundirse con el
espectaculo de variedades, y ya entrado el XIX, pasara a entenderse como tal cualquier comedia de tono
ligero en la que predominen los enredos de caracter erético.

38 Este no es sino el ya tradicional baile madrilefio, aunque «el vocablo “chotis” sin embargo no era
precisamente muy madrilefio, pues se trata de una corrupcion del aleman “schottish”, escocés, se bailaba
por parejas, inspirado en la mazurca, pero mas lento» (Espin Templado, 1995: 62). Ambos términos
parecen coincidir en el tiempo, sin imponerse inmediatamente uno sobre el otro. De este modo, el
«scotish» del que se habla en La Voz, lo destaca también asi Mundo Grafico (6-1V-1927), refiriéndose a
este, en cambio, como un «chotis».
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ocasiones al escenario para «agradecer con su presencia el homenaje del regocijado

auditorio».

En resumen, e ilustrando una vez mas la confusion existente a la hora de
adscribir las obras a un género u otro, la «humorada» de Pedro Mufioz Seca fue
considerada en la prensa como «género seudoteatral», «sketch», «zarzuelita», «farsa
satirica» de «sugestion bufa» y comedia que brilla por su «gracia caricaturesca y bufa»

en la que se suceden escenas «del mas puro y habil vaudeville.

Asi pues, de este breve repaso acerca de la «humorada» de Mufioz Seca
podriamos destacar varias cuestiones: primero la recién observada dificultad y
confusion existente en torno a la denominacion genérica del teatro de humor, en este
caso en torno a lo comprendido por «humorada»; segundo, el marcado carécter lirico de
la obra, alternandose en esta los nimeros musicales de baile de «las chicas de Romea»
con piezas cantadas; en tercer lugar, el vistoso vestuario y la elaborada escenificacién
que acompanfaron a la obra; y por dltimo, la repercusion que la obra y el teatro de

Mufioz Seca parecian tener en la vida social del momento.

Argumento y estructura

Llegados a la sala, la obra nos sitia en el gabinete de consultas del Doctor
Cleofas Uthof y Kalaguaine en Madrid, durante la primavera. A raiz de una noticia en
el periddico, Furciana y Urnieta, secretaria y ayudante del doctor, elogian las
maravillosas investigaciones e inventos de su jefe, asi como su aguda visién para el
diagnostico y cura de cualquier mal que aqueje al ser humano. A ellos se unira Mauricio
Calahorra, un hombre que, viejo y enclenque, ha sido rejuvenecido por via de una
«inyeccion de mono», no sin efectos secundarios en su imagen y comportamiento.
Seguira en este punto la narracion de las maravillas de Uthof, cada vez mas absurdas,
como buscar que una perra danesa ponga huevos, tras lo cual el propio Calahorra

vaticinara: «No, si aqui vamos a terminar todos haciendo cosas muy raras».

En su conversacion, Mauricio admitira estar enamorado de la mujer del doctor,
Lola, quien no se despega de Uthof por los felinos encantos de este, obtenidos a raiz de
una experimentacion con inyecciones de «iris de felino y litongas de gato casero». En
este punto, unas viejas americanas, llegan a su cita para recibir las famosas inyecciones
rejuvenecedoras del genio médico, tras cuyo tratamiento, se tornan jovenes «elegante y

vaporosamente vestidas», dando comienzo al primer nimero musical.
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Completo este primer cuadro, se nos presenta al doctor Uthof como un joven
atractivo con rasgos y comportamiento de felino, que parece haber pasado la noche
andando por los tejados, a juzgar por los comentarios de su esposa, mas enamorada adn
tras las inyecciones de paloma y pava que su marido le habia suministrado. A ellos se
unira Tolomeo Guauzueta, un viejo amigo del doctor que ha perdido el olfato, situacion
que con presteza Cleofas soluciona mediante un gramo de «fox-terriana». Tolomeo,
reticente en un principio, cede ante la insistencia de Uthof, quien afirma haber

recuperado la vision con sus preparados felinos.

Es a partir de este momento cuando los sucesos empiezan a desencadenarse sin
control alguno y la obra comienza a precipitarse hacia su caotico desenlace. Desde este
punto, presenciamos un desfile de diferentes «esperpentos» humanos. Urnieta, que
habia ingerido por error un concentrado de toro, muestra los primeros sintomas, y
Mauricio se mueve a brincos como un mono por la consulta; poco después las mujeres
injertadas con flores, presentadas por el doctor, realizan el vitoreado nimero de baile;
Uthof se enorgullece del éxito de las inyecciones en su mujer, que sélo tiene ojos para
él; y Tolomeo, tras tomar la inyeccién de foxterrier comienza a enfrentarse

instintivamente a su amigo.

La consulta se ha tornado zool6gico en un abrir y cerrar de o0jos y el caos alcanza
su cénit cuando Lola, que habia sufrido un vahido, toma por error una «sinfénea de mil
doscientas gallinas». Al despertarse «con cierto aire de zumba» se lanza a los brazos de
Tolomeo, Mauricio y Urnieta, dando lugar al «chotis» final en el que los tres la siguen,
cada uno en su instintiva y correspondiente forma, como animales. Cleofas Uthof,
impotente ante la situacion, decide suministrarse un potente concentrado de «ciervo
salvaje, una columelia de cerdo americano y seis espangrocias de carnero australiano»,
tornandose manso y dandose por vencido, ofreciendo su mujer incluso al publico, al que

se dirige concluyendo: «yo ya me he... me he... cortado las alas...».

La obra es, en definitiva, todo aquello que la prensa del momento afirmaba, es
sketch, y es juguete comico, es comedia satirica y «género infimo», bufa y caricaturesca
al tiempo que parodia y, por el caracter de sus numeros de baile, bebe de las variedades
y sus exitosos numeros de baile. Pero sobre todas las posibles caracteristicas de uno u
otro género, destaca el uso del absurdo y lo grotesco para deformar la realidad hasta el

punto de hacerla incomprensible, intangible. Nos hallamos ante un «astracan parodico»

28



de tipo cientifico, con un humor merecedor de un analisis exhaustivo de sus diversas

manifestaciones.

La estructura de esta humorada recuerda a los entremeses de desfile de
personajes de entre los siglos XVI y XVIII. Asi, observamos, en los cuatro numeros
musicales de la obra, la presencia de unas americanas que anhelan la juventud y buscan
huir de la muerte; de unas «mujeres injerto», personificacion del carpe diem y el
remedium amoris, que representan uno de los éxitos del Dr. Uthoff; de Lola, la esposa
de este, cuya fidelidad obedece también a un experimento exitoso del doctor; y, por
ultimo de la propia Lola y su corte de aspirantes que muestran el ultimo y fracasado
experimento de Uthoff. A todo esto hay que sumarle ese famoso «chotis», que no es
sino el final festivo del entremés aureo y el sainete dieciochesco, como sucedia también

en el género chico.
Actualidad: Voronoffy el doctor Uthof, un caso digno de H.G. Wells

Serge Voronoff, médico e investigador de origen ruso que pasé la mayor parte
de su vida en Francia, fue durante afios considerado como el gran salvador que libraria
al hombre de la molesta senectud. Médico de la corte de Egipto, sus investigaciones,
basadas en los avances en operaciones con injertos de Alexis Carrel, comenzaron a
tener eco en Espafia en la década de 1910 tras sus operaciones de trasplante entre
ovejas vivas (La Correspondencia de Espafia, 21-X-1912) y, particularmente, tras
«devolver nada menos que el alma —o siquiera la plenitud de sus funciones— a un ser
humano, que yacia reducido a vida tristemente vegetativa» (EI Imparcial, 12-V11-1914)
tras realizar un trasplante de la glandula tiroidea a un joven enfermo de mixedema,

enfermedad causada por la desaparicion de dicha glandula.

Sin embargo, la imagen del doctor VVoronoff se haria célebre tras publicar en
1919 su intencién de prolongar la vida humana con un trasplante de glandulas jovenes a
un cuerpo viejo, las cuales podian extraerse de un joven vivo o recién fallecido,
siguiendo el ejemplo de sus primeros experimentos con corderos. Esto, claro estd,
generd gran expectacion en la prensa®, llegandosele a apodar «Fausto» (El Imparcial,
20-X-1919), como aquél de Goethe, e incluso Satanas en El Liberal (13-X-1919).

%9 |a misma entrevista se publicd en La Correspondencia de Espafia (19-X-1919), El Figaro (20-X-1919)
y se presenta un amplio articulo acerca del tema en Nuevo Mundo (31-X-1919) y Alrededor del Mundo
(24-X1-1919).
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Pese a las criticas de los detractores, llevo a cabo pruebas en humanos, llegando
incluso a realizar injertos de monos en seres humanos, experimentos que acabaria
probando fallidos la propia mujer del cientifico, confesando que «las glandulas de los
monos soélo proporcionan un éxito realmente satisfactorio a los monos mismos [...] si
llega a leer la noticia de algun caballero viejo que anda retozando indebidamente por
ahi, no debe creer en manera alguna que lleve las glandulas de un chimpancé, al menos
injertadas por el doctor Voronoff» (Heraldo de Madrid, 3-X1-1920).

El revuelo que levantd el caso Voronoff y sus injertos de mono en humanos
provoco los elogios durante los afios siguientes de diversos medios y personalidades
como Gomez de la Serna (El Liberal,17-X1-1921), al tiempo que otros cuestionaban el
problema ético de alargar una vida quitando otra (Accion Naturista, 1-1V-1922). Los
afios fueron sucediéndose entre articulos esperanzadores y noticias de sus fallos, e
incluso del fallecimiento de algunos de sus pacientes. Con el tiempo, Voronoff fue
haciéndose méas famoso, no ya por su anterior éxito, sino por los problemas éticos de su

investigacién y, sobre todo, por lo genuinamente grotesco de la misma.

Llegados a este punto, resta un Gltimo evento, sucedido en Madrid en septiembre
de 1926, en la que se realizd este experimento en pacientes espafioles que no verian
mejora en sus dolencias y acabarian por sucumbir a sus enfermedades, destacando el

fallecimiento del conocido pintor Francisco Legua (Heraldo de Madrid, 9-V1-1926).

Tras el fracaso de los experimentos en Espafia, la figura de VVoronoff se convirtié
en objeto de chiste y burla en la prensa de manera asidua, relacionandolo con temas de
ciencia ficcion. De esta manera, a las bromas sobre las propuestas del doctor que ya se
habian visto antes en Heraldo de Madrid (20-X-1919), se afiadieron publicaciones de
diversa naturaleza, desde tiras comicas, articulos, chistes y anécdotas, hasta pequefias
vifietas caricaturescas que comenzaron a aparecer en las paginas de El Sol o Muchas
Gracias. Un ejemplo de ello lo encontrariamos en las paginas de Muchas Gracias (15-
11-1925), bromeando con los injertos rejuvenecedores del doctor, sofiando con
«injertarse nuevo cuero cabelludo, una nariz griega, unas piernas de gorila, una glandula

del buen humor...».

Al cientifico ruso se le llegara a considerar asi como un «Mefistofeles al estilo
Wells» en Heraldo de Madrid (7-V-1925), en clara referencia a La isla del doctor

Moreau, similitud que también se recordard en La Revista Blanca (15-1V-1926), tras
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conocerse la llegada de un cargamento de cien monos para los experimentos del doctor.
Visto esto, la influencia de Wells en el planteamiento de la humorada de Mufioz Seca se
presenta como una posibilidad digna de tener en cuenta; la enorme similitud entre esta

y lanovela de H. G. Wells no parece, en fin, ser mero fruto del azar.

Esto se torna aun mas factible si nos paramos a observar la influencia y
presencia que la figura de H. G. Wells habia ejercido en Espafia hasta ese momento.
Como indica Mainer (1988: 155), «en Espafia se le conocid y se le tradujo desde fechas
muy tempranas, y mas de una vez sus relatos de anticipacion honraron los folletines de
los periodicos». EI mismo Mainer afiade como La guerra de los mundos, publicada en

1898, fue traducida al espafiol en 1902 por Ramiro de Maeztu.

Wells, que habia llegado a ser discipulo en la Escuela Normal de Ciencias en
Londres del célebre bidlogo Tomas Huxley, fiel defensor de Darwin, dedicé su vida a la
literatura, en la que plasmaria todos sus conocimientos e ideas*°, comenzando con La
maquina del tiempo, en 1898. Sus novelas le granjearon enorme fama, y fueron

rdpidamente traducidas a muchas lenguas.

Asi, al igual que ocurrié con La guerra de los mundos, poco tardo en aparecer la
version espafiola de La isla del doctor Moreau, publicada en 1896 y traducida en
Espafia en 1902. La publicacion de la traduccion se hizo en un primer momento por
entregas en Nuevo Mundo —algunos de ellos accesibles desde los repositorios—, por
lo que habria estado al alcance del publico facilmente, poco después, en 1904, saldria a
la venta como libro. Asimismo, y mas cercana al estreno de Las inyecciones, es la

publicacién de esta novela de Wells en el folletin de EI Sol en 1924,

Ademas, no fue conocido solamente por sus novelas, pues al parecer también
mantuvo relacion con la Residencia de Estudiantes. De esta manera, como relata

Chabran (2007: 18) Wells habria entablado relacion con la intelectualidad espafiola en

40 Al margen de su formacién como hombre de ciencia, Wells mostré también una gran inquietud acerca
de los problemas sociales de la época, lo que lo convertiria en uno de los mas importantes representantes
de la novela cientifica y «socioldgica», género cuya evolucién «sin los relatos de Wells es dificil
explicarse [...] a partir de 1900» (Mainer, 1988: 155) Esta inquietud se debe en gran medida a su
formacién académica, que habria condicionado su modo de observar y analizar la sociedad de su
momento. Asi lo explica también Scholes (1977: 17-18): «He was the first novelist ever to understand and
accept fully the consequences of Darwin’s theory of evolution, and his own personal struggle for
existence had prepared him to apply Darwinian thinking to social organization in a vivid and personal
way».
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una Residencia en la que la aficion por lo inglés habria marcado muchas de sus
actividades, y en la cual «es muy posible que Unamuno y H.G. Wells se conocieran [...]
durante una de estas visitas. Sabemos que Wells estuvo en Espafa varias veces». Esto,
unido a la difusion y fama de sus novelas en la prensa de estos afios*!, explica como el
teatro de humor de la época se habria hecho eco del caso Voronoff*?, dejarlo pasar

habria sido, en fin, un desperdicio.

Por ultimo, hay que matizar que la presencia de Wells en la prensa y su relacion
en ésta con el mundo de la ciencia y la criminologia era notable también en los afios
préximos al estreno de Las inyecciones, como podemos observar en Heraldo de Madrid
(7-V-1925), El Sol (8-1-1927) y La Voz (25-VI11-1927). Todo apunta asi a que La isla
del doctor Moreau podria haber sido leida por Mufioz Seca, quien habria encontrado en
el ruso el titere perfecto para llevar a la escena en forma de humorada la seriedad de la

novela de ciencia ficcion de Wells.

Llegamos asi al afio 1927 y el estreno de Las inyecciones, en cuya
representacion, desde el primer momento, Mufioz Seca haré un repaso mas concienzudo
del personaje de lo que cabria esperar en una obra de estas dimensiones. A esta
precision se debe el habernos extendido en la explicacion de lo concerniente a VVoronoff

durante la década de 1920, pues nada escapé al ojo de nuestro humorista.

Nada mas comenzar, Urnieta y Furciana nos presentan al doctor Cleofas Uthof y
Kalaguaine, como el genio inventor de la forma de salvar a los caballos de las plazas

de toros de la muerte al inyectarles «glandulas obtusas de tortugas elefantinas» logrando

41 Ya solo con respecto a La isla del doctor Moreau, al margen de su publicacién periddica en Nuevo
Mundo, podemos observar cdmo otros periddicos se hacian eco de esta, elogiando su originalidad. Asi, El
Imparcial (17-111-1902) daria cuenta de ella como una «obra muy discutida», seguramente por su
contenido y relacion con el darwinismo y la critica social, al tiempo que afirmaria que «Lo maravilloso
objetivo y “cientifico” [...] tiene en Wells [...] un habilisimo y genial intérprete. Del mismo modo, E.
GOmez Carrillo, en El Liberal (12-V11-1902), se haria eco de la obra recordando los experimentos con
animales y las vivisecciones que se hacian en Francia: «Viendo lo que hoy pasa en Paris, es imposible no
pensar en el libro de Wells», anticipando aquellas comparaciones que, afios después, se harian entre
Voronoff y el «Mefistofeles al estilo Wells».

42 Al margen de Las inyecciones encontramos en 1925 el estreno de La vida es muy sencilla, de Pedro
Mata, durante la velada del 11 de diciembre, obra en la que «el invento famoso del doctor VVoronoff ha
sido utilizado por el nuevo comedidgrafo para presentarnos un nuevo Fausto —Don Joaquin— lleno de
inquietudes, llamado fatalmente al fracaso, y, desde luego, personaje teatral muy interesante, aunque no
del todo logrado» (La Voz, 12-X11-1925). Otro ejemplo seria El secreto de Voronoff o La venganza del
chimpancé, un drama cuya lectura se llevé a cabo en casa del bar6n de Verin a mediados de agosto de
1926 (Buen humor, 15-V111-1926). También hay noticia de la existencia de obras en torno al doctor en
Francia (La Revista Blanca, 15-1-1926)), aunque sin mayor repercusién en Espafia. Ninguna de estas, sin
embargo, tuvo el éxito que coseché Mufioz Seca.
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«que la piel del cuadrupedo se endurezca de tal modo, que adquiera tal consistencia
pétrea». Ante tamafia maravilla de la ciencia, Furciana admite que «don Cleoféas ha
dejado a Voronoff en pafales». Se nos presenta, asi, el contrapunto llevado al absurdo
del brillante Voronoff como burla de aguellos experimentos con los que comenzé el
ruso a ganarse la fama. Del propio Uthof se dice que es «mas que Barrabas y Satanas»,
comparandosele, como se comparaba a VVoronoff en algunos casos, con el demonio o el

Fausto de Goethe®.

A este respecto cabe destacar que la eleccion por parte de Mufioz Seca del
nombre de nuestro protagonista, no es un simple capricho. El apellido del doctor
Cleofés se debe a otro cientifico e investigador de la época, el aleméan Wilhelm Uhthoff,
Reconocido oftalmélogo, sus estudios en este campo y llevaron al reconocimiento de un

fendmeno que recibid su mismo nombre.

Dichas labores fueron resefiadas por la prensa ya en 1899 (Revista de Ciencias
Médicas de Barcelona, 25-1-1899); dandose cuenta de operaciones a enfermos de
glaucoma y pacientes con miopia (Revista de Sanidad Militar, 1-11-1899 y 15-VII-
1900; Revista de Especialidades Médicas, 5-1-1905); asi como de los sintomas del ya
mencionado «fendmeno Uhthoff», que consistiria en una serie de convulsiones que
caracterizarian «algunas formas de esclerosis en placas» (Anuario Médico-
Farmacéutico, 1900); se publicé también un estudio del mismo oftalmdlogo realizado
durante su estancia en el frente, analizando las heridas oculares a 600 soldados alemanes
(Revista de Sanidad Militar, 1-111-1917) y evaluando el porcentaje de invalidez para el
servicio militar (Revista de Sanidad Militar, 15-V111-1920).

Tras este inciso, y volviendo al caso Voronoff, en lo referente a la
experimentacidn en humanos encontramos diferentes personajes que haran alusion a las
diversas investigaciones del doctor. En primer lugar, la referencia satirica mas clara es
sin duda la figura de Mauricio Calahorra:

URNIETA.- Un hombre que con ochenta y seis afios y con un reuma que daba tres pasos

seguidos y pedia socorro, y a la quinta inyeccién de mono, ha recobrado el vigor, la

agilidad y la juventud de una manera, que, vamos, yo no puedo verle sin reirme.

43 Una muestra mas del seguimiento de Mufioz Seca a la trayectoria de Voronoff y su aparicion en la
prensa. La alusién al apelativo de Satanas, como hemos visto en las otras referencias de El Imparcial y El
Liberal, habia sido utilizada ya para referirse al cientifico ruso.
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Es la burla méas obvia y evidente, aquella que todo el publico podria imaginarse
antes de asistir a la representacion. Se presenta en la acotacion con «movimientos,
agilidad y hasta un poco cara de mono», es fruto del triunfo que ha logrado Uthof,
mejor en todas las facetas que Voronoff. Las alusiones a la metodologia del ruso se
repiten a lo largo de toda la obra, ante su obsesion por los injertos de glandulas
tiroideas, se presenta a un Cleofés que, orgulloso, cuenta: «También he estado a ver a

ese tenor andaluz que perdio la voz y a quien injerté tiroides de canario».

El resto de los personajes animalizados, serdn recursos de Mufioz Seca para
generar la risa entre el pablico aprovechando el sinsentido que desde un principio
suponia el rejuvenecer a alguien con glandulas de mono, haciendo en el proceso un
brillante uso de lo grotesco. Urnieta, arrastrando tierra y bramando como un toro,
descontrolado; Cleofas, escapando de noche por los tejados; Tolomeo Guauzueta,
enfrentandose a este tras recibir la inyeccién de «fox-terriana»; y Lola, fuera de si tras
tomar el concentrado de gallinaceas. Todos ellos conforman la urdimbre en torno a la

cual Mufioz Seca presenta la descabellada situacion.

Sin embargo, cabe precisar un pequefio detalle que el autor deja caer en el caso
del amigo del doctor, y es que Tolomeo es pintor. Antes hemos recordado aquel intento
en Madrid por emular las técnicas de Voronoff, como era de esperar, sin mucho éxito,
pues uno de los pacientes acabdé muriendo tiempo después. Este paciente, Francisco
Legua, era, a la sazon, pintor. No sabemos hasta qué punto es esto coincidencia o
referencia intencionada a los fracasos de los experimentos; no en vano, Tolomeo acaba
siendo mas perro que humano por el efecto de la inyeccion, formando parte del fracaso
de Uthof.

Igualmente critico es el recurso a los personajes-animales, el principal generador
del grotesco en la pieza. Mufioz Seca, utilizando la exageracion hasta el absurdo,
aprovecha para poner en evidencia, no sélo lo macabro de los experimentos originales,
sino los vicios humanos mas basicos: Uthof se modifica para ser mas atractivo y, sin
detenerse en este punto, llega incluso a tratar a su esposa para hacerla docil y con ojos
solo para él. El anhelo de eterna juventud y jovialidad también le sale caro a Mauricio,
quien seguramente acabe encaramandose a un arbol y desparasitando las cabezas de los

pacientes.
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El propio final es la caida mas absurda y grotesca del héroe, ya que nada hay de
tragico en Uthof, pero acaba fracasando al igual que el Dr. Voronoff. Cleofas es el
contrapunto grotesco, sus experimentos, al principio, si bien algo cuestionables, parecen
maravillosos, pero el caos comienza a precipitarse poco a poco, aumentando como una
bola de nieve, hasta el incomprensible desenlace. Nadie sabe muy bien cémo se ha
Ilegado a ese punto, pues los sucesos se superponen en un breve espacio de tiempo sin
dar lugar a ninguna explicacion. Explicaciones buscara el protagonista en los libros del

propio Voronoff, pero no hallaréa solucion alguna.

Aqui se hace la ultima gran alusion a la locura del doctor ruso, y es que este
acostumbraba a pedir cargamentos de monos, contados por decenas, a veces centenares,
para llevar a cabo sus experimentos (El Imparcial, 16-X1-1925). Esto en las paginas de
la prensa se consideraba como algo normal, cuando en el fondo todos esos monos iban a
ser sacrificados. Uthof, al buscar cura para el descontrol de Lola, da con un manual de
Voronoff, a quien recurre en ultima instancia, y quien afirma que es necesario echar
mano de «ciento once monos y cuarenta y dos orangutanes» para contrarrestar los
efectos de la infusion de mil doscientas gallinas. Impotente y sin solucion, se vuelve

loco y acaba transformandose, desesperadamente, en carnero.

Sin embargo, existe un segundo grupo de sujetos de experimento, las mujeres de
los injertos de flores, que interpretan el baile estrella de la representacion. Mufioz Seca
podria estar parodiando aqui la tradicion clésica y aurea del simbolismo natural y
floral**, que también habian hecho suya, con la llegada del modernismo, los simbolistas
como Juan Ramén Jiménez®. Si bien el nimero de bailes estaba compuesto para varias
bailarinas, tan s6lo dos nombres aparecen en el texto, Pensamiento y Tulipan. El
significado simbolico de estas es inexistente en la obra, seguramente con intencion
parddica, la introduccién de estas dos flores no es sino la excusa para desplegar ese

«lenguaje picaresco rayando en ocasiones en lo procaz» que se destacaba en la prensa:

4 A modo de ilustracion, Slater (2010) explica con mayor detalle la influencia y significado del
vocabulario floral en la literatura clasica y &urea, asi como la relacién entre los avances cientificos y su
reflejo en la creacién literaria que comenzé a darse ya en el Barroco.

4 Litvak (1979: 30-40) expone en su estudio las diversas flores con significados simbélicos adoptadas
por estos poetas, basdndose sobre todo en el simbolismo de Juan Ramén Jiménez y la «dialéctica
erdtica» en su poesia.
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Soy pensamiento de morir de amores, y de perder amando la razon. Vivir gozando el

dulce bien y marchitar en las dulces horas de placer.4

El nimero, aparte de suponer un sugerente bailable, tal y como podemos
observar en la critica, era también burla y chiste, en cuanto al tema, de los injertos
animales de Voronoff, llevando de nuevo al extremo las propuestas de este y haciendo

lo imposible y més fantastico: injertos vegetales en humanos.

Nada se le escapa a Mufioz Seca de la esfera del doctor VVoronoff, y todo lo une
en una voragine cadtica del grotesco, reduciendo a un puro chiste, no solo la figura del
doctor, sino todo aquel mundo de la ciencia de finales de XI1X y principios del XX que
copaba las paginas de la prensa con invenciones y experimentos que rozaban la ciencia
ficcion.

Lo relativo al caso Voronoff no es la unica referencia a la actualidad, la obra
esta llena también de pequefios guifios a lugares y personajes conocidos en el Madrid de
la época. Al hablar del mundo del toreo, al cual era gran aficionado Mufioz Seca, se
nombra a Rafael Gomez, «Gallo», famoso torero de la época y paisano de nuestro autor;
del mismo modo, se habla de la ficticia revista «Toreros y Toros», haciendo referencia
a una antigua revista semanal, para entonces Yya desaparecida, llamada Toros y
Toreros*’; igualmente, Mufioz Seca alude a un meson, los Burgaleses, conocido
restaurante madrilefio (La Libertad 13-111-1925) asi como a la tradicional confiteria El
Riojano. También se hace referencia a Santiago Artigas* y a Enrique Chicote, famosos

actores del momento.

De este Gltimo, cabe destacar una carta dirigida al doctor Voronoff que, junto a
otros conocidos actores del momento, escribid al cientifico rechazando su sistema en
Buen Humor (1-X1-1925). En ella, siguiendo la tendencia de la prensa a burlarse de los

descubrimientos del ruso, los artistas decian:

4 Este cantable es un claro carpe diem, y nos recuerda también la formacién cléasica de Mufioz Seca,
profesor de latin y griego en su dia, y cuyos conocimientos aplicaria igualmente a sus obras, no so6lo
inventando términos incomprensibles, sino haciendo uso de tdpicos clasicos en obras aparentemente
sencillas y sin pretensiones, como esta.

47 Toros y toreros se publicé por primera vez el 7 de marzo de 1916; de tirada semanal, cesd su
publicacion el 29 de enero de 1918. Con un contenido principalmente relacionado con el mundo de la
tauromagquia, también ofrecia informacion teatral, llegando a dar cuenta en una ocasion del estreno de una
de las obras de Mufioz Seca, Dofia Maria Coronel, en el teatro Lara, admitiendo que «Mufioz Seca puede
vencer en empresas de importancia y que esperamos acometa rectificando procedimientos en pugna con
el buen gusto» (Toros y toreros, 14-X1-1916).

48 Casado con la también actriz Pepita Diaz, ambos fundaron su propia compariia de teatro, representando
obras tanto espafiolas como extranjeras.
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Querido Voronoff: Reunidos los abajo firmantes, protestamos de su sistema para
conseguir la juventud eterna y la vida larguisima. Nosotros, sin gastar dinero, hemos
conseguido sorbernos los siglos como agua y lograr una persistencia en el vivir que casi
es un escandalo. Si encima de ese abuso, nos injertasemos las glandulas de mono, seria
probable que Espafia entera se levantase contra nosotros al grito de jqué va a ser esto!
— Chelito, Loreto Prado, Enrique Chicote, Ossorio y Gallardo, Lerroux, Weyler, el
Gaban de Weyler.

Al &mbito de la ciencia contemporénea pertenece también la alusion a Mateo
Orfila, conocido cientifico espafiol del XI1X y padre de la toxicologia cientifica. Cleofés,
desesperado al final de la obra busca diversas recetas para encontrar un antidoto para lo
que en el fondo no son sino sus venenos: «Receta Orfila / cuarenta gorilas. / jjqué
horror!!». Esta relacion de los experimentos de inyecciones con el campo de la
toxicologia es una prueba mas del interés, conocimiento y opinion del autor sobre el
caso Voronoff, haciendo alusion, como veremos a continuacion, a las ingentes

cantidades de primates que manejaba el ruso en sus investigaciones.

A este respecto, en cuanto al astracan parodico, tan ligado a la actualidad, que
supone Las inyecciones, conviene destacar la extrema complicidad que la parodia como
género requiere de quien la recibe, en nuestro caso, el publico. El espectador tiene que
estar familiarizado con el objeto parodiado para comprender lo sucedido y que, asi, la
parodia vea completo su sentido; es necesario estar al corriente de las razones por las
cuales los hechos, al parodiarse, hacen surgir el humor y mueven a la risa al publico; al
fin y al cabo —como apunta Ifiiguez (1999, 101-102) «la actualidad es el factor
predominante en la parodia». Por ello, podriamos asumir que lo extraido de los
repositorios era tema de risa y conversacién cotidianas, lo que ayudaria a entender la

euforia con la que se recibid la obra en la noche de su estreno.

El lenguaje del humor

El efecto humoristico se consigue en Las inyecciones apoyandose el autor en
recursos linguisticos, algunos de los cuales tienen que ver con la formacion de las
palabras y otros con la retorica clasica.

Recursos Iéxico-semanticos

Mufioz Seca recurre a diversos procedimientos de creacion de palabras y
deconstruccion del lenguaje, creando los neologismos y nombres parlantes con los que

movera a la risa en su humorada. Dicha creacién de palabras tendrd lugar,
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principalmente, a través de tres métodos: la composicion, la derivacion y el uso de
falsas etimologias.

Comenzando por el extenso corpus de neologismos cientificos que Mufioz Seca
introduce a lo largo de toda la obra, si bien encontramos algunos términos reales,
predominan otros tan llamativos como evidentemente falsos o incoherentes, para
denominar a los nuevos y disparatados inventos del protagonista. Estos seran siempre
incomprensibles y tendran una clara intencién parddica, emulando los complicados
nombres con los que la medicina bautiza sus descubrimientos. Entre ellos
encontraremos falsas etimologias, como «hopodoxia», que recuerda a la existente
«hipoxia», pero que carece de sentido etimoldgico alguno, tal y como sucederia con
«fileontropia», que no filantropia, o «sinféneas», del griego cvupwvia —sonido
conjunto, unién, sinfonia— que, pese a tener cierto sentido al hacer referencia a la unién
de ingredientes en un preparado, seguiria siendo fruto de un juego etimoldgico.
Partiendo de estos ejemplos, resulta evidente la influencia del griego en este proceso de
creacion de voces; no en vano, Mufioz Seca habia sido profesor de latin, griego y

hebreo.

La creacion de palabras mediante la deconstruccion del lenguaje, sea por
composicion, derivacion, o el uso simultdneo de ambas, constituye el método més
fecundo en la obra de cara a la produccién de neologismos. Asi, algunos de los casos
mas evidentes de composicion serian los referentes a los productos que suministra
Uthof. De esta manera, encontramos composicion sustantivo-adjetival, fruto también de
la derivacion: «fox-terriana», «tortugas elefantinas» o «anfibio desmontable»; casos de
composicion sustantivo-verbal de gran afinidad semantica, como «apis-muje»; y otros

compuestos por dos sustantivos, como seria el caso de «rata-toponia».

Del mismo modo, la derivacion, que aparece la mayor parte del tiempo dentro de
los mismos neologismos compuestos, también se da en voces como «inyect6logo»,

«elefantinas», «caracolinianas», o el mucho més moderno «tutankamesco».

La absurda composicién de algunos de estos neologismos, como las «foliolas de
bovino» recuerda también a las metaforas vanguardistas y esa union entre humorismo y
metafora con la que Gomez de la Serna definia sus greguerias. Igual de gratuitas son las

palabras inventadas con un objetivo puramente Iladico como el toponimo
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«Juyequejuiga» (supuesta localidad de Pert), y «ufendolias», «espangrocias» o
«litongas»*°. Mufioz Seca buscaria sencillamente en ellas el juego con la forma fonica
por la forma fénica, tratando de sorprender con palabras tan extravagantes como

incongruentes.

Por otro lado, encontramos en este &mbito también el uso de nombres parlantes
en determinados personajes. Como da cuenta Lépez Lopez (1991: 19), «por nombres
parlantes entendemos los que son portadores de un mensaje especifico acerca de las
personas que los llevan». Atribuyéndose la acufiacion de la expresion a L. G. Lessing,
en 1768, este recurso sin embargo puede observarse ya en las comedias de Plauto. De
todo esto da cuenta también Amores (2010: 218-219), comentando la evolucién desde
el origen de su uso en Espafia, en novelas de caballerias, el romancero y la tradicion oral
hasta la novela realista del XIX, en la que Galdos o Leopoldo Alas los utilizarian «bien
con significacién comica, satirica o simbolica». Este mismo uso, al igual que en la

comedia plautina, es el que observamos en Las inyecciones.

Asi pues, quien reciba las inyecciones de «fox-terriana» y acabe ladrando y
marcando cada esquina de la consulta no serd otro que Tolomeo Guauzueta, de chistoso
nombre y onomatopéyico apellido. Por su parte Tello Mata, no sin cierta dosis de humor
negro, sera un trapecista de circo, y Mauricio Calahorra se vera transformado en mono
y dard pie a pequefios juegos de palabras con su apellido: LoLA.- jjCalahorral!.... jLo
que vale este Calahorral... / URNIETA.- No vale un pimiento»°. También el nombre de
la secretaria del doctor, Furciana, claramente insultante, censura la actitud de esta hacia

Uthof, quien no le presta atencion.

A proposito del juego de Mufioz Seca con las lenguas clasicas y sus etimologias,
cabe destacar aqui el sutil detalle que nos deja en el nombre del propio Calahorra. Asi,
el nombre Mauricio proviene del latin maurus —procedente de Mauritania o el norte de
Africa—, y este seguramente a su vez del griego d-uavpéc —oscuro, sombrio—. La
eleccion del nombre no se debe en este caso al valor etimoldgico de la palabra, sino por
ser variante de ésta el francés Moreau, por lo que compartiria nombre con el atrabiliario

y enloquecido cientifico que da titulo a la obra de Wells.

49 Esta Gltima una localidad del oeste de Zambia, de la cual no se tiene notica en los repositorios. Puede
deberse a una mera casualidad, la localidad es aln a dia de hoy, un lugar desconocido en los medios y
sin particular atractivo o historia que puedan Ilamar la atencién.

%0 En cuanto al juego de palabras con el toponimo, Calahorra es conocida por su produccion de verduras
y particularmente de pimientos.
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Al margen de estos casos mas comunes, dentro de este acervo de neologismos y
nombres parlantes, encontramos también el uso parddico de algunos extranjerismos,
como puede ser el propio caso del nombre completo de nuestro protagonista: Cleofas
Uthof y Kalaguaine, cuyo segundo apellido que no parece hacer referencia a ningun
personaje ni nombre conocido del momento, es, en definitiva, una suerte de
neologismo-extranjerismo, parodia de los rimbombantes nombres de cientificos e

investigadores extranjeros que aparecian en la prensa.

Retorica del humor

A lo largo de la obra podemos observar como el autor hace uso también de sus
conocimientos de retérica clasica para llevar igualmente a la risa, tanto en lo
concerniente a la forma de las palabras, con el uso de algunas figuras de diccién, como
en lo relativo a su contenido, mediante las de pensamiento, y en lo que concierne a los

tropos (sustitucion de las expresiones propias por otras de sentido figurado).

Dentro de las primeras son muy frecuentes las figuras de repeticion, siendo una
de las mas utilizadas, efectivas y rentables dentro de la obra la onomatopeya. Debido a
la naturaleza tanto de la obra como de los personajes que aparecen en ella, es el aspecto
con mayor relevancia dentro de esta categoria, y constituye una parte fundamental para
el desarrollo de la obra y el desencadenamiento de la risa.

Mufioz Seca aprovechara el zooldgico que ha construido para jugar,
continuamente, con la nueva naturaleza de sus personajes a través de la onomatopeya.
La obra, como hemos podido comprobar, es una gradatio ascendente del grotesco hasta
llegar a la locura y el absurdo animal mas absoluto; en consecuencia, el uso de la
onomatopeya ira en aumento conforme avance la representacién, a medida que el
animal vaya ganando terreno al ser «racional». De este modo, su utilizacion resulta un
claro indicador del avance de la representacion: cuanto mas cerca nos hallemos del
absurdo caos del chotis final, con mayor frecuencia reaccionaran los personajes como

sus animales, y mas onomatopeyas encontraremos.

Estas seran ingeniosamente introducidas por Mufioz Seca mediante el
involuntario impulso de los personajes ante el comienzo de ciertas palabras que hagan
aflorar las diversas onomatopeyas. Asi, encontraremos a un Cleofas Uthof felino, que
dependiendo de la ocasion maullarad o bufara: «Don Mau... Mauricio, mi au... mi

auxiliary; «Pierdo mi au... mi autoridad. Cada vez me pone mas fu... fu... furioso». El
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mismo, tras convertirse en carnero al final de la representacion, no podra evitar balar

desesperado: «Yo ya me he... me he... cortado las alas...»

Por otro lado, el desafortunado Urnieta, que toma por error una férmula bovina,
ve como le sucede lo mismo que a Cleofas y, conforme avanza la obra, aumenta la
frecuencia de sus mugidos: «Muuuy buenas tardes»; «muuu... chas gracias». A estos
dos personajes hay que afiadir el caso de Tolomeo Guauzueta, en el que este fendmeno
se da con menor frecuencia: «jSuéltame, que te muerdo, Cleofas! jGua... gua...

guérdate de mi'».

La onomatopeya se aprovechara también, en consonancia con el improperio (tan
habitual en el teatro breve desde el siglo XVI) para generar situaciones hilarantes y
absurdas. Un ejemplo seria el caso de las discusiones en momentos de tensién entre el

felino Cleofas y Tolomeo Guauzueta, tras haber comenzado a transformarse:

CLEOFAS.- (Qué piensas de mi, ingrato? (ech&ndole mano al cuello.)

iSinvergilienza: si te voy a arafar!
TOLOMEO.- jSuéltame, que te muerdo, Cleofas! jGua... gua... guardate de mi!
CLEOFAS.- jFu... fu... furcio! j Que eres un furcio!

TOLOMEO.- jGua... gua... guarro! (Se agarran como perro y gato.)

Otras figuras de repeticion destaca Sanchez Castro (2006: 380) en algunos
autores de la «otra Generacién del 27», que podrian aplicarse también al teatro

mufiozsequiano:

Los juegos de palabras, que en manos de este grupo de escritores se convierten en un
recurso accesorio de la estrategia textual de la parodia, surgen muy a menudo del
calambur, el retruécano, la dilogia o la antanaclasis. Y, salvo las ocasiones en que
aparecen juegos de palabras esencialmente IGdicos y limitados a su valor comico

tradicional, la mayoria de las veces van acompafiados de la parodia, la ridiculizacién o

la desarticulacion de algun tépico o cliché.

Uno de los ejemplos de equivoco (dilogia o antanaclasis) dentro de Las
inyecciones lo encontraremos al hablar Cleofas de sus remedios en personas: «Y en
cuanto a curas en personas, hace milagros. Ayer entré en Calatravas y en la misma
sacristia hice tres curas». Vemos como Mufioz Seca hace uso el equivoco para generar
confusion, pues Uthof, si bien realiza curas, no tiene potestad para hacerlos u

ordenarlos. Otro ejemplo, poco después, surgiria al hablar el doctor con Urnieta —ya
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en proceso de bovinizacion—: «Me consta que habia usted hecho con Furciana, una
vaquita», éste, suspirando, exclama: «jAy!... jUna vaquita! jQué mas quisiera yo!». En
algunos paises de Latinoamérica, la expresion «hacer una vaquita» haria referencia a
una recaudacion en comun de dinero para realizar un pago mayor. En este caso, la
«vaquita» tendria como objetivo cubrir las apuestas de una partida de «monte», un

juego de naipes muy popular en la época.

Del mismo modo, jugando con el calambur, ante las quejas de Dofia Carmen
respecto al comportamiento de Mauricio: «Por Dios, don Cleofas; a ver si le rifie usted,
porque tiene unas rarezas...», Uthof apunta: «Mono...manias»°%. Por otro lado, recurso
similar utiliza el autor al buscar el equivoco mediante la paranomasia, en ocasiones
mezclada con la reduplicacion y la aliteracion, como en el caso de Dorotea, a quien, tras
preguntarle si va vestida de boy, responde: «No; eso era antes. Antes iba de boy, pero

ahora no voy de boy».

Centrandonos ahora en lo relativo al contenido de las palabras, podemos
observar como Mufioz Seca utilizara figuras de pensamiento para enfatizar el humor; en
concreto echa mano de las figuras de didlogo como exclamaciones, puntos suspensivos
e interjecciones que denotan un discurso enfatico, probablemente entonado en voz alta 'y
con tendencia al extremismo expresivo, a fin de poner énfasis en los maravillosos
descubrimientos del doctor Uthof, y en su figura constantemente alabada por sus
clientes y empleados. De este modo, ante los primeros ejemplos de sus éxitos, Urnieta
no saldra de su asombro: «jSefiores, qué hombre!»; «jLo que no se le ocurra a don
Cleofas!...»; «jjjMi madre!!!l...». Similares a estos, los ejemplos exaltando la figura del

doctor seran muy abundantes, siempre mostrando la sorpresa de quienes los conocen.

En el mismo plano, numerosas seran las interjecciones de auxilio o sorpresa por
los efectos de los preparados, particularmente durante los niUmeros musicales, como en
el caso de las viejas americanas: «jDichosa tos! / jVaya por Dios!»; «jAy que lo siento!

/ iAy, que me dal...». Pero también en otros momentos de la pieza:

URNIETA: jjSe ha bebido las sinfoneas de gallinas!!

MAURICIO jjJests!! jLa esencia de mil doscientas gallinas!!

51 Del griego uévog —Unico— y uavia —locura—, se entiende por monomania el trastorno paranoico a
causa del cual quien lo sufre tan s6lo puede pensar en una idea o asunto.
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CLEOFAS: jjMaldicion!! jPronto! jUn preparado contrario!... jUn antidoto!...

iDios miolj Mi azucena con temperamento de mil doscientas gallinas!... jEstoy

perdido!

Un tropo muy rentable en Las inyecciones es la hipérbole. Algunos de los
«preparados» del Dr. Uthoff, que por lo absurdo y grotesco recuerdan a pécimas de
brujas («Un preparado de rata casera y topo del Canada»; «Como que se ha inyectado
iris de felino y litongas de gato casero») tienen consecuencias exageradas y sin sentido
alguno; es el caso de los efectos de los «iris» y las «litongas»: «jPor Diosl!... Mira, yo
estaba perdiendo la vista, me inyecté retina de gato y estoy que miro a Saturno y le veo
los anillos, la leontina y el alfiler de la corbata». Como vemos, los nombres de los
preparados y sus ingredientes varian también de un momento a otro, aumentando la

incoherencia de la situacion.

Estas exageraciones absurdas seran muy comunes, debido a la naturaleza de la
obra y su propension a establecer comparaciones animales. Asi, el paciente que,
aterrado de su sotano, es tratado con el preparado de rata y topo, resultard que «no
solamente estd encantado del sotano, sino que estd haciendo una galeria subterranea

para ir a la oficina por la alcantarillax.

También los injertos de especies animales diferentes se prestan a la exageracion:

TOLOMEQ: Dicen que tienes un cangrejo que compone relojes y que has

injertado unja vaca suiza en calamar.

CLEOFAS: Lo del cangrejo es una exageracion ; pero lo de la vaca es tan

cierto como esa luz que nos alumbra.

TOLOMEQ: ¢Que la has injertado en calamar? Bueno, ¢y qué has conseguido

con eso?

CLEOFAS: Pues sacarle diariamente cuarenta cuartillos de tinta.

Pero las hipérboles no siempre buscan la risa por la risa, pues en algunas
ocasiones suponen alusiones directas a la experimentacion con monos de Serge
Voronoff, como las férmulas antes citadas de los «ciento once monos y cuarenta y dos
orangutanes», la «Receta de Orfila / cuarenta gorilas» o la «quinta inyeccion de mono»

que recibe Mauricio Calahorra.
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-Los cddigos no verbales

Para concluir con el analisis de la obra, realizaremos una breve exposicion,
basdndonos en los articulos de la prensa, de aquellos recursos pertenecientes a los
codigos no verbales, de cara a ejemplificar aquel «gran despliegue de medios
escenogréaficos, musica y bailes, que hacian las delicias del publico» (Vilches
Dougherty, 1990: 88).

Si nos remitimos a las resefias de la obra en la prensa, observamos como en este
aspecto se destacaba principalmente el componente musical de la obra, elogiando la
genial mano de Jacinto Guerrero, pero sobre todo las actuaciones e interpretacion de los
nameros de baile por parte de las «chicas del Romea». De cara a plantear el analisis de
estos codigos, resulta muy ilustrativa la resefia que ofrecié La Nacion (29-111-1927), en

la que se dio cuenta gran parte de lo relativo a la representacion:

Guerrero se puso a tono con el libreto; ya se sabe; que es el "amo" de la melodia facil, y
los cuatro nimeros de "Las inyecciones™ llevan su marca especial. Todos se oyeron dos
veces, y es el mejor el de las flores injertadas en mujeres. De los intérpretes es
imposible hacer excepciones; [...] la labor de los artistas de Romea fue insuperable, y a
ellos corresponde la mitad del éxito. Moncayo, Oniat, Alady y Lepe caracterizaron,
dijeron e hicieron sus personajes rivalizando con acierto y entusiasmo; y Conchita
Costanzo, Antofiita Alcaide, Mercedes Fifi, Evalina, todas las "chicas", en fin, lucieron
sus encantos y su arte. La obra se vistié por la empresa sin escatimar nada méas que la
tela de los trajecitos de las muchachas; Luis Roberto montd con moderna y amplia
visién plastica bailables y evoluciones; Emilio Torres condujo la meritisima orquesta
con su pericia acostumbrada, y seis u ocho veces gozaron todos de los honores del

proscenio.

Comenzando por lo referente a los actores, partiremos de las consideraciones de
Kowzan (1997) para el andlisis de los cddigos no verbales. De todos ellos, dos —la
palabra y el tono— han sido ya analizados en el apartado anterior, por lo que trataremos
de destacar lo més llamativo en cuanto al resto, esto es: la mimica del rostro, el gesto, el

movimiento escénico del actor, el maquillaje, el peinado, el vestuario y los accesorios.

Por la naturaleza de los personajes de Las inyecciones, tanto la mimica como el
gesto y el movimiento escénico de los actores forman un todo indivisible. Esto se debe a
la animalizacion de los personajes en la obra, uno de los recursos méas relevantes para
Mufioz Seca en la humorada y para cuyo analisis debemos recordar lo observado

anteriormente en cuanto a la onomatopeya.
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Asi lo relativo a la animalizacion serd, las mas de las veces, introducido por
medio de acotaciones, si bien también encontraremos casos de personajes testigo que
dan, previa aparicion del descrito, testimonio de su hibrida idiosincrasia. Como
veremos, ambos serdn de particular y diferente interés, pues ayudaran a ilustrar las

caracteristicas de los personajes, asi como los rasgos particulares de alguno de ellos.

Los casos de testimonio mas evidentes son los del propio doctor Uthof y su
ayudante Mauricio, aquellos que guardaban mayor relacion con la actualidad de
Voronoff y, por tanto, mejor servian para la parodia. Como hemos observado a
proposito de la actualidad de la obra anteriormente, se nos presenta al comienzo a
Mauricio Calahorra, al relatar Urnieta los efectos de las inyecciones de Uthof. Poco

después, al entrar este en escena, Mufioz Seca realiza la siguiente acotacion:

MAURICIO.- (Que es un hombre con movimientos, agilidad y hasta un poco cara de
mono, pega un salto, se sienta, en una mesa, adopta postura de simio, se rasca y casca

con las muelas una avellana.)

La misma secuencia sucede con el doctor Uthof. En primer lugar, antes de la
entrada de este, Mauricio y Furciana dan detallada cuenta de su figura y caracter a

propdsito de la «monogamia irritante» que demuestra la mujer del protagonista:

FURCIANA.- Es muy dificil traicionar a Don Cleofas. EIl doctor, de algin tiempo a esta

parte, tiene algo en los ojos que arrebata, enloquece. (Suspira.) jAy!...

MAURICIO.- Como que se ha inyectado iris de felino y litongas de gato casero, y desde

entonces tiene en los ojos esa fosforescencia y ese magnetismo.
FURCIANA.- ( Es de veras?

MAURICIO.- ¢{Pero no han notado ustedes que arquea el lomo, topa y hasta hace la

carretilla como los gatos?

El espectador se hace ya una idea asi de como es el personaje de Cleofas; Mufioz

Seca anticipa en ambas ocasiones mediante estos testimonios la aparicion de los

comicos personajes. Por otro lado, al igual que en el caso anterior, el autor proporciona
también al lector una detallada acotacién, dando cuenta de todos los rasgos del doctor:

CLEOFASs.- (Entra por la puerta del foro, olimpia y magnificamente. Cleofas Utof, que es

un hombre como de veinticinco afios, apuesto, elegante, de ojos fascinadores y largas

pestafias. Tiene andar pausado de felino. Se acerca a las personas y se roza con ellas

arqueando el lomo lo mismo que los gatos, y cuando calla hace ese ronquido interior
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caracteristico de estos animales. A un gesto suyo, se marcha Furciana, suspirandole

apasionadamente.)

Con este Unico ejemplo — puesto que la naturaleza de este estudio dificulta el
extendernos més en la ejemplificacion— podemos comprobar coémo el autor haria uso
de las acotaciones para presentar, con todo lujo de detalles, cada una de las
caracteristicas de estos personajes. Como hemos dicho antes, esta animalizacion se lleva
a cabo, asi, de dos formas diferentes. Por un lado, los personajes testigo se encargan de
preparar tanto al lector como al espectador para el espectaculo que acabara
presenciando; por otro, llegado el momento, las acotaciones mostrardn al lector la
naturaleza animal de estos personajes, al tiempo que, en el caso del espectador, este
observara en la tan elogiada actuacion de los artistas, los gestos y ademanes propios del

animal interior de cada uno.

Cabe aqui realizar un breve inciso para hablar del maquillaje, peinado y
accesorios de los actores. Como podemos observar en las acotaciones, asi como en el
reportaje de Mundo Gréfico presente en el anexo 2, los actores no presentarian
simplemente el gesto de los animales. Afadida a su actuacion, estos irian
adecuadamente caracterizados, con maquillaje ensalzando sus rasgos animales, peinados

ad hoc e incluso bigotes postizos en funcién de su naturaleza.

Estos documentos de Mundo Grafico dan pie a la exposicion del dltimo de los
codigos relativos a los actores, el vestuario, que tendra particular importancia en el caso
de los bailables y sus bailarinas. EI analisis de este, por su particular relacion con los
espectaculos musicales, lo realizaremos simultdneamente con el de los diferentes
bailables de la obra. Tomando como referencia dicho reportaje, cobra mayor sentido la
resefia de El Liberal (29-111-1927), en la que se relata como «las chicas—uvestidas
“segln Penagos”—danzan en el escenario y en el patio de butacas, y la sefiorita
Constanzo evoluciona con ellas y con ellos al compas de las melodias guerreristicas,
bella y sugestiva». Los nimeros de baile no se realizarian Gnicamente sobre las tablas,
la representacidn buscaria también acercarse al publico, rompiendo con el escenario y

jugando con el espectador, como se cuenta, con picaresca y belleza sugestiva.

46



De la noticia llama la atencion también la alusion a Penagos®?, quien habia
trabajado para numerosos peridédicos como La Esfera, Nuevo Mundo, Blanco y Negro o
Mundo Gréfico, asi como para campafias publicitarias, sobre todo de marcas de
perfumeria, destacando su labor en Floralia, como indica Arroyo Cabello (2015: 110).
En ellas, este popularizd lo que pasé a conocerse como la «mujer Penagos»; como
puede verse en las ilustraciones del anexo 1, «una mujer de ojos sombreados y mirada
profunda, labios rojos, con pelo corto, largo 0 mofio pero morena; de figura estilizada y
talle esbelto, decidida, graciosa, ingenua o sensual. La mujer que dibuja Penagos con
frecuencia aparece sola porque es la protagonista absoluta de la escena en la que deben
mirarse las jovenes de la época». De este también se ha considerado que fue quien
introdujo «la ilustracion Art Déco en Espafia 0 que, a través de la acuarela, el gouache y
el carbon, ha sido el maximo exponente de la Belle Epoque en las artes» (Gomis, 2015).
Lo cierto es que la vestimenta y el attrezzo de las bailarinas recuerda al estilo de
Penagos, lo cual en su dia debi6 también de suponer un afiadido a la ya de por si rica y
trabajada actuacion.

Del mismo modo, es preciso hacer hincapié en lo concerniente a las
interpretaciones del caracter sicaliptico de estas bailarinas, cuya puesta en escena se
llevd a cabo «sin escatimar nada mas que la tela de los trajecitos de las muchachas».
Como hemos podido observar en los articulos de la prensa, los bailables se hallarian «en
ese punto medio entre lo er6tico y lo pornografico que aglutina lo ameno, lo frivolo, lo
picaresco y lo sensual» (Ezama Gil, 1988: 77). Siguiendo con el articulo de Ezama
(1988: 77), y aprovechando las consideraciones en torno a la reproduccion de

ilustraciones en la sicalipsis, vemos también como:

la mujer es, practicamente, el Unico sujeto de esta clase de ilustracion. Son cocottes,

demi-mondaines, bailarinas [...] a las que representa ligeras de ropa o semidesnudas y

52 Nacido en Madrid en 1889 Rafael Penagos fue un conocido dibujante e ilustrador de la época. Con una
amplia formacién y talento, ganaria en repetidas ocasiones el premio del Circulo de Bellas Artes de
Madrid por sus carteles en 1911, 1912 y 1916. Sin embargo, su triunfo mas grande llegaria en 1925 con la
medalla de oro en la Exposicion Internacional de Arte Decorativo de Paris (Arroyo Cabello, 2015: 107-
108). Su actividad como ilustrador en la prensa fue extensisima, siendo elogiado continuamente en las
paginas de los periddicos para los que dibujaba. Asi, por mostrar un ejemplo, El Sol (23-V-1924), a raiz
de una de sus exposiciones alaba la originalidad del artista contado cémo «no se ve con frecuencia en
Madrid una coleccién de dibujos, de acuarelas, que tan bellamente como esta de Penagos refleje las
fragiles siluetas de esos galguitos en pafios leves y escasos que dan el tono a la vida galante actual.
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en posturas insinuantes; la provocacién que estas figuras ejercen sobre el lector es

motivada por el gesto picaresco y sensual

De esta manera, si consideramos la inspiracion en Penagos para el vestuario, y la
clara influencia de la sicalipsis®® en la realizacion del nimero de las «mujeres injerto»,
nos damos cuenta de como se hallaria a caballo entre aquella «decidida, graciosa,
ingenua o sensual» «mujer Penagos», y el erotismo de las bailarinas «ligeras de ropa o
semidesnudas». Esto puede corroborarse con la fotografia del numero floral reproducida
en el reportaje de Mundo Grafico (6-1V-1927) al que ya me he referido.

Tras este repaso por los codigos no verbales que dependen del actor, volvamos a
la mUsica que acompafid la representaciéon. Como hemos visto, la labor del maestro
Guerrero fue muy destacada en las paginas de la prensa y, si bien por falta de
conocimiento y material no podemos hacer un andlisis de la composicion musical, si
que Illama la atencion, observando el texto, el contraste del ritmo de la prosa y el dialogo
con el verso. Los cuatro cantables que incluye el texto de Las inyecciones se componen
de versos de arte menor, de entre 3 y 8 silabos, con rimas aleatorias pero con tendencia
al uso de los agudos en final de verso, los cantables serian de muy pegadizos y de gran
musicalidad y ritmo (y acompafiados por numerosas exclamaciones e interjecciones y

onomatopeyas), seguramente para ser recordados con mayor facilidad.

Dejando a un ya el tratamiento de los cddigos relativos al actor y la musica,
analicemos brevemente ahora lo concerniente a la escenografia. Siguiendo las
consideraciones de Kowzan (1997), diferenciaremos entre iluminacion y decorado,

aspectos que se apreciaran, sobre todo, durante los nimeros musicales.

Asi, al igual que con los codigos gestuales, Mufioz Seca introducira en las
acotaciones las indicaciones pertinentes para llevar a cabo la transiciones necesarias
durante los nimeros musicales. En el caso del cantable de las viejas americanas, tras
haber sido inyectadas, « (Se hace un oscuro, y al reaparecer la luz las viejas estan
transformadas en jOvenes, elegante y vaporosamente vestidas.) ». En este caso, no
existe una transicion del escenario, ésta sucede en los propios personajes. Si que tendra
lugar antes del numero estrella de las «<mujeres injerto», cuando, tras presentarlas Uthof:

« (Se hace un oscuro y al reaparecer la luz ha desaparecido la cortina del primer

53 Invencion del editor de Las mujeres galantes, como recoge Ezama Gil (1988: 75), «el vocablo tiene un
significado medio entre la relativa inocencia de lo picaresco y la descarada desfachatez de lo
pornogréafico».
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término. Sobre el fondo hay otra, verde, que oculta el decorado, transformando la
escena.) ». Asi pues, si bien no suponian el principal atractivo de la representacion, los
juegos de luminotecnia si que habrian ayudado a sorprender al publico, particularmente

en los numeros principales.

Al margen de los efectos luminicos, cabe destacar un aspecto mas de la
escenografia para cuyo analisis es de particular interés la alusion de La Nacion (29-111-
1927) al «acierto del decorado cubista que ambienta cumplidamente el cuadro». Las
vanguardias estaban en pleno auge en el momento del estreno de la obra, y no eran
pocos los artistas plasticos que, desde hacia algunos afios, venian colaborando con el
mundo del teatro. Uno de ellos seria el mismo Pablo Picasso, quien influy6 en el mundo
de la escenografia de manera especial, con decorados que pasaron a la historia del arte
escénico y en los que plasmo, ya desde finales de la primera década del siglo, su obra
estetica hasta Ilegar al mas radical Cubismo, tras haber pasado por el Surrealismo (Plaza
Chillén, 2001: 109-110). Si bien no conocemos quién realizo los decorados, es evidente
que la influencia de las vanguardias en el teatro habia calado también en los

planteamientos escenogréaficos del propio Mufioz Seca.

6. Conclusioén

Llegados a este punto, podemos comprobar como las conclusiones que se han
ido desgajando a lo largo de este estudio pueden corroborarse con el anélisis de la obra.
En primer lugar, la gran confusion genérica, herencia de los géneros liricos anteriores,
resulta evidente tras el analisis de la recepcion de la obra en la prensa. Como hemos
visto, el original planteamiento de establecer una categorizacion mas precisa de la
«humorada» como género dramatico presenta grandes dificultades debido a la
naturaleza y origenes del término. De esta manera, habria que aceptar el hecho de ser
esta una mas dentro del acervo de denominaciones genéricas a las que acudian, como

acudié Muinoz Seca, los autores del momento.

Por otro lado, el marcado caracter lirico de la obra que, unido a los bailes de «los
del Romea», respondia a aquellos gustos del publico que destacAbamos anteriormente.
Como deciamos, llegé un momento en el que el teatro breve, para llenar las salas, tuvo

que dar una mayor importancia a los numeros musicales y los bailables, los cuales
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incluso llegarian a cobrar vida propia, siendo cantados por las calles y formando parte
asi de la vida popular y social de la época. Esto lo supo leer muy bien el gaditano, quien
de la mano del maestro Guerrero, supo ganarse al publico con unos nimeros que
aunarian los gustos populares con las innovaciones de las vanguardias. Asi, al espiritu
sicaliptico del namero estrella de las «mujeres injerto», Mufioz Seca trataria de
imprimir un caracter innovador mediante el vestuario de las bailarinas, basandose en las
ilustraciones de Penagos, y hallando aquel punto medio al que nos referiamos

anteriormente.

Este carécter innovador también llevara al autor a buscar una escenificacion mas
moderna, «cubista» como destacaba la prensa, completando un cuadro en el que los
personajes mezclarian incomprensibles vocablos con el lenguaje méas popular, contraste
que seria parte de la esencia de la obra. Del mismo modo, el lenguaje del humor del
autor mostrard también esa influencia vanguardista en la creacion de absurdos
neologismos que recordaran, como hemos observado, a las greguerias de Gomez de la
Serna. Asi, si bien Mufioz Seca pertenecia al ambito del teatro breve de humor popular
y no formaba parte de aquellos circulos vanguardistas coetaneos a su produccion, si se
podria suponer la influencia de estos en el autor; pues no sélo en el lenguaje, como
hemos visto, encontramos esos indicios de la permeabilidad del género con respecto a

los fendmenos que lo rodeaban.

Por ultimo, el conocimiento por parte de Mufioz Seca de la actualidad del
momento y sus repercusiones en la sociedad queda claramente plasmado en la genial
parodia del doctor Voronoff. Como hemos visto, durante afios parte de la prensa
vaticind la juventud eterna, provocando que muchos se sometieran a grotescas
operaciones y justificando las matanzas de los animales. Esto, como sigue sucediendo
hoy en dia, no seria sino un flagrante caso de fake news, que acabaria por destaparse,
pasando a ser objeto de burla por parte de todo el mundo. A este respecto, Mufioz Seca
se suma al carro de la critica social y la burla de la prensa y, del mismo modo que la

comedia actual, busca hundir la mentira a través de la risa.

Las inyecciones o el doctor Cleofas Uthof vale mas que Voronoff seria asi una
«humorada» en toda regla; crisol de los aspectos mas exitosos de los diversos géneros
comico-liricos existentes hasta el momento, sus caracteristicas confundirian también a
la prensa, que seria incapaz de definirla. Como «humorada» la bautizaria nuestro autor,

y no habria que buscarle los apellidos.
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8. Anexos

8.1.La «mujer Penagos»

Fotografias extraidas de:

Gowmis, ANNA, «Rafael de Penagos: modernismo, Art Déco y mujer», El Pais, blogs
cultura, Madrid, El Pais, 26 de febrero de 2014. Recuperado de <
https://blogs.elpais.com/ilustrados/2014/02/rafael-penagos-art-d%C3%A8co.html>

[Consultado el 3 de noviembre de 2019].
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