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1. JOSEP BERNAT I BALDOVI, PARODISTA

A hores d’ara no cal insistir, per ben conegut, en el paper clau acomplert per Bernat i Baldo-
vi en la creacid i assentament del sainet valencia durant les decades dels anys quaranta, cinquanta
i inicis dels seixanta del segle X1X. Ni en la importancia de la seua collaboracié en I’auge de la
premsa comica i satirica valenciana en catala. Molts dels seus sainets, dels seus colloquis, de les
seues poesies i narracions ladiques i satiriques formen part inqiiestionable de la nostra historia li-
teraria. La seua era una produccié adregada a un public ampli, que, de manera molt especial, bus-
cava guanyar-se la complicitat de I’estament popular; no per casualitat era escrita en valencia «po-
pular» i girava al voltant d’una tematica arrelada a les inquietuds del poble.

No és el meu objectiu en aquest treball analitzar la contribucié general bernatiana. Ni tan sols
pot ser-ho I’estrictament teatral, sens dubte la seua aportacié preeminent i intimament lligada al
present estudi. Gabriel Sansano (1997: 17) proposa una explicacié raonable i solvent de la perso-
nalitat d’aquesta creacié dramatica, que aprofita i reutilitza cinc linies creatives, autoctones i fo-
ranes la tradicié propia dels colloquiers valencians; el model burlesc d’obres com La infanta Te-
llina i el rei Matarot 1 Los amors de Melisendra, atribuides a Francec Mulet; la tradicié de
I’entremes dels segles X111 XVIIL; el sainete espanyol; i el teatre musical espanyol, en ple auge des
de la segona meitat del segle xvIiI.

He deixat conscientment fora 1’allusi6 a la linia parodica. En efecte, Sansano mateix, i abans
que ell d’altres estudiosos, entre els quals és just destacar Josep Lluis Sirera (1987, 1994), han re-
marcat la importancia del joc parodic dins I’activitat teatral bernatiana. Tanmateix mai no s’ha
passat gairé enlla de la pertinent observacié. En I’ambit de la produccié poetica Mariola Aparicio
(2002) no fa gaires anys va dedicar una comunicacié del congrés Bernat i Baldovi i el seu temps
a estudiar-hi el paper de la ironia i de la parodia. A la fi del nostre recorregut confie haver pogut
demostrar la importancia capital de 1’exercici parodic en la produccié del Sueco.

So6n importants en quantitat i més encara en qualitat —i resso de piblic— algunes de les obres
que van naixer com a conseqiiencia d’aquesta revisitacié dels classics literaris —o, potser, millor
dit, dels exits literaris— precedents, encara que en algun cas no per gaires anys. Es tracta dels sainets
Un ensayo fet en regla o Qui no té la vespra no té la festa (estrenada el 1845; editada el 1909), El
virgo de Visanteta y el alcalde de Favara o Parlar bé no costa un pacho (editada el 1845), Pas-
cualo y Visanteta o El tribunal de Favara (estrenada i editada el 1846) i L’ agiielo Pollastre (Paro-
dia del Tenorio) (estrenada el 1858, editada el 1859). Pero una prova més de la transcendencia del
procediment parodic en el nostre autor €s que no el va limitar al teatre, també van passar pel seu
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filtre ludic deformador el colloqui Famoso litigio, o sea Espediente poético-prosaico (editada el
1844), una obra que hauriem de definir de moment, d’'una manera un xic lapidaria, ho reconec,
com a parateatral, i la novella Los misterios de Patraix, escrita en catala, a pesar del titol en cas-
tella, inacabada i editada en cinc lliuraments a la revista La Donsayna, 3 (15-X11-1844), 7 (12-1-
1845), 8 (19-1-1845), 9 (26-1-1845) i 12 (16-11-1845).

Limitat, com estic, per I’espai raonable d’un article, em veig obligat a restringir la meua ana-
lisi a la parodia teatral, entesa en un sentit ampli, com després veurem, on incloc també el collo-
qui esmentat, i a deixar per a un altre treball posterior, que confie que no tardaré a poder fer pu-
blic, el trasllat parodic a la nostra llengua, passat per la ploma bernatiana, del gran &xit novellistic
del moment: Les mystéres de Paris, 1’obra de Sue, que des de la seua aparici6 en fulleté durant els
anys 1842-1843 va esdevenir un auténtic fenomen de masses i no sols a Franca.

Pero, encara que circumscrit 1’estudi al genere teatral, la diversitat de les obres a analitzar i de
les solucions parodiques adoptades continua essent notable. Cal tenir en compte que no sempre
ens enfrontem a obres amb pacte parddic explicitat per 1’autor al paratext,' com és el cas de L’a-
giielo Pollastre, titol tematic literal, seguit de la indicacié generica Parodia del Tenorio. Perd no
ens ho posa tan facil en totes les obres. De fet aquesta és 1’tnica. La resta, en no proposar cap pac-
te explicit, ni tan sols centrar-se en una obra singular concreta, deixen lloc a un ampli marge d’am-
bigiiitat. O, dit en unes altres paraules, obliguen a la interpretacié de ’estudids i condicionen uns
resultats molt més oberts i susceptibles de dissentiment per part d’uns altres collegues. I forcen i
apuren la concepci6 teorica de la parodia, que hauria de ser capa¢ d’explicar practiques textuals
no tan homogenies com els estudiosos voldriem. En resum, no hi ha més remei que, previament a
I’aproximacio analitica de cada obra, posar damunt la taula, ni que siga de forma necessariament
sintética, les cartes, teoriques, de que ens valdrem..

2. LA PARODIA... O LES PARODIES

No crec que calga insistir a recordar com en les darreres decades s’han multiplicat els estudis
sobre la parodia, igual que sobre la ironia, tan lligades i alhora tan complexes. Pero constret a di-
buixar un mapa a molt gran escala dels diferents itineraris teorics seguits, i a desgrat de no ser tan
just com segurament caldria amb alguns autors i corrents, crec que hom podria acceptar 1’existen-
cia del que genericament anomenaré dues grans tradicions teoriques: 1’anglosaxona i la francesa.

Propose que comencem per aquesta dltima, hegemonitzada per 1’aportaci6 poderosa de Gérard
Genette i condensada al seu extens estudi Palimpsestes. La littérature au second degré, de 1982.
L’ombra d’aquest teoric a Franca és molt allargada i ha marcat els estudis dels seus collegues
francesos.

Genette parteix de la consideracio de la practica hipertextual, és a dir, en les seues propies pa-
raules, «toute relation unissant un text B (que j’appellerait hypertext) a un text antérieur A (que
j’appellerait, bien sir, hypotext) sur lequel il se greffe d’une maniére qui n’est pas celle du com-
mentaire» (Genette, 1982: 11-12).

Per tant el que a nosaltres ens interessa €s I’hipertext o text resultant, que és el text derivat del
text victima o hipotext. Per a completar el quadre de possibilitats de la practica hipertextual Ge-
nette recorre a dos conceptes: un estructural, la relacid, i un altre funcional, el régim. El primer,
medullar en el seu tramat teoric, li permet distingir entre els hipertextos produits per «transfor-

1. La teoria de base seguida per a I’analisi dels elements paratextuals és el llibre de Genette (1987).
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mation simple (nous dirons désormais transformation tout court) ou par transformation indirecte:
nous dirons imitation» (Genette, 1982: 14). El segon li possibilita diferenciar el regim lddic, el sa-
tiric i el serids de I’hipertext. El resultat de combinar-los ambdds €s un quadre general de les prac-
tiques hipertextuals constituit per sis caselles ocupades per la parodia (transformacié lidica), el
travestissement (transformacio satirica), la transposicié (transformacio seriosa), el pastitx (imita-
ci6 lidica), la charge (imitaci6 satirica) i la forgerie (imitaci6 seriosa).

Ara bé, cal no oblidar, perque €s fonamental, que la transformacié sempre opera necessaria-
ment sobre una obra concreta, a diferéncia de la imitacid, que només ho pot fer sobre un genere,
en sentit ampli: «Autrement dit, le parodiste ou travestisseur a essentiallement affaire a un text, et
accessoirement a un style; inversament ’imitateur a essentiallement affaire a un style, et acces-
soirement a un text» (Genette, 1982: 89). Cal afegir que Genette entén 1’estil en un sentit obert, car
«c’est une maniére, sur le plan thématique comme sur le plan formel» (Genette, 1982: 89). En fi,
per si calia dir-ho més categoricament: «On ne peut parodier que des textes singuliers; on ne peut
imiter qu’un genre (un corpus traité, si mince soit-il, comme un genre) —tout simplement, et com-
me chacun le savait d’avance, parce qu’imiter, ¢’ est généraliser» (Genette, 1982: 92).

En conclusid, la parodia, per a Genette, només es pot entendre en sentit estricte com la «trans-
formation ludique d’un text singulier», ja que «en ce sens il n’y a pas et il ne peut y avoir de pa-
rodie de genre» (Genette, 1982: 165).

Aquesta proposta genettiana esdevindra alhora un punt de referéncia teorica indefugible i
I’objecte d’una critica molt generalitzada sobre el seu caracter massa restrictiu i rigid. Critica que
no pot estranyar si tenim en compte que Genette mateix és el primer que advertia sobre el carac-
ter obert i simplement operatiu i no definitiu ni coactiu del quadre. El quadre era una proposta de
base susceptible de les ruptures o reajustaments que cada obra concreta exigia, per aixo confessa-
va a I’inici que «tout ce qui suit ne sera, d’une certaine maniere, qu’un long commentaire de ce ta-
bleau, qui aura pour principal effet, j’espere, non de le justifier, mais de le brouiller, de le dissou-
dre et finalement de 1’effacer» (Genette, 1982: 38).

Tanmateix aquest punt mereix una ben important matisacié. Genette no t€ cap inconvenient a
recongixer la relativitat operacional dels tres régims, car «la porosité des cloisons entre les régimes
tient surtout a la force de contagion» (Genette, 1982: 452). Pero en canvi els dos tipus de relacio li
semblen intocables: «je n’ai guere a revenir, si ce n’est d’abord pour réaffirmer une derniere fois la
pertinence de la distinction entre les deux types fondamentaux de dérivation hypertextuelle que
sont la transformation i la imitation», ja que «la distinction fondamentale entre pratiques de trans-
formation et d’imitation me semble, quant a elle, jusqu’a preuve du contraire, d’'une pertinence
universelle» (Genette 1982 : 447 i 444).

No tothom, especialment fora del mén cultural frances, comparteix ni tan sols aquesta distin-
ci6 de suposada pertinéncia universal entre transformacié i imitacio i les seues derivacions. L’ita-
lia Massimo Bonafin, per exemple, no dubta a desmarcar-se’n sense ambigiiitats amb una critica
que, per la seua representativitat de tot un corrent tedric oposat, val la pena de recordar: «Un’im-
postazione strutturalista considera la relazione (ipertestuale) fra parodiante e parodiato in termini
di transformazione semplici, circoscritta e sistematica (secondo una regola) del testo, escludendo
che posa darsi imitazione, cio¢ una transformazione indiretta che presuppone di estrapolare un
modello intermedio fra testo dato e derivato (si veda GENETTE, Palimpsestes, cit.; trad. it. Palin-
sesti, cit., pp. 9, 84-88): una rigidita classificatoria che, a mio vedere, condiziona negativamente
la comprensione di un fenomeno come la parodia» (Bonafin 2005: 47, n. 27).

Tornant al mén cultural francés m’agradaria comentar la proposta de Daniel Sangsue, que
pretén reivindicar una concepci6 de la parodia equidistant entre la laxitud, per exemple, de les pro-
postes de M. Bakhtin, M. Rose i L. Hutcheon, massa «passe-partout» i les dels retorics classics i
Genette, «tres restrictives» (Sangsue 1994: 73-74). La seua solucid passa per respectar la distincié
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fonamental genettiana de relacid (transformaci6 i imitacié), pero modificant la distincié de réegim
(ludic, satiric i seris), que, com acabem de veure, Genette mateix ja acceptava que era molt menys
compacta i susceptible de contagi. En conseqii¢ncia la parodia «serait ainsi la transformation lu-
dique, comique ou satirique d’un text singulier» (Sangsue, 1994: 73-74). I, com en Genette, dife-
renciada del pastitx, originat per imitacio.

Annick Bouillaguet resta també fidel a la proposta de base genettiana distingint els dos proce-
diments assenyalats del regim: la transformacio i la imitacié, de manera que per a ella «le pastiche
et la parodie sont, nous les verrons, a la fois polymorphes et susceptibles d’échanger leur identité.
Ils n’en restent pas moins, la plupart du temps, nettement identifiables, méme si leurs réalisations
textuelles coexistent parfois dans un méme ouvrage» (Bouillaguet, 1996: 21). Pero, com Sangsue,
sense marcar diferéncies entre parodia i travestissement, d’una banda, i pastitx i charge, de ’altra.

Bouillaguet posa especial émfasi a aprofundir en les diverses realitzacions de la parodia i del
pastitx, diferenciant-ne les diverses possibilitats. Per aixo divideix el pastitx en pastix d’estil i
pastitx de genere. El primer «est un text court, de quelques pages, et clos le plus souvent, puis-
qu’il s’achéve en méme temps que la bréve intrigue fictivement attribuée a un écrivain autre que
son auteur. Mais il peut aussi, quoique moins fréquemment, adopter une forme ouverte, se pre-
sentant alors comme un échantillon suffisant pour donner 1’idée d’un style» (Bouillaguet, 1996:
21). El segon es caracteritza perque, a més del pastitx d’estil, 1’autor de 1’hipertext «superpose
ainsi celui des genres pratiqués par 1’écrivain auquel il se substitue», de tal manera que es troba
subordinat al pastitx d’estil, car «il est en quelque sort stipulé par lui, dans la mesure ot il se don-
ne comme ’imitation d’une oeuvre compléte a partir d’un certain nombre d’échantillons» (Boui-
llaguet, 1996: 47).

La parodia també €s dividida entre la citacié parodica i la parodia integral, pero totes dues
«ont toutefois en commun d’étre le produit d’une transformation» (Bouillaguet, 1996: 67).

Del corrent teoric anglosax6 destacaré les aportacions de Margaret A. Rose (1979, 1993), Mi-
chele Hannoosh (1989) i, especialment, Linda Hutcheon (1978, 1981 i 1985). Totes tres coinci-
deixen en el fet de separar-se de la proposta genettiana de diferenciar la relaci6 estructural, €s a
dir, de separar el procediment de la transformaci6 del procediment de la imitacié. En aquestes tres
autores la parodia és I’hipertext resultant de la derivacié d’un hipotext o text victima que pot ser
tant una obra concreta com un genere, una escola o moviment, un estil, un periode...

En canvi es distancien entre elles en el paper atorgat a la comicitat. Rose i Hannoosh mantenen
que la comicitat €s un tret definitori clau de la parodia, mentre que Hutcheon elimina la comicitat,
perque considera que 1’efecte comic és extrinsec al funcionament de la parodia, a diferéncia de la
ironia, entesa com un component estructural. Aquesta posicié 1’acosta al plantejament genettia,
que, com ja hem vist, contempla la possibilitat de la transformaci6 i de la imitaci6 serioses.

Hutcheon entén que la parodia «is a form of imitation, but imitation characterized by ironic in-
version, not always at the expense of the parodied text. [...] Parody is, in another formulation, re-
petition with critical distance, which marks difference rather than similarity» (Hutcheon, 1985: 6).

I és aquesta «distancia critica» el tret clau que li permet diferenciar la parodia del pastitx, car «on
pourrait soutenir que le pastiche opere de fagon analogue, du moins au niveau structural bien qu’il soit
question dans ce cas-1a d’un interstyle plutdt que d’un interzext. Mais ce qui le distingue de la parodie,
c’est le fait que dans le pastiche c’est plutdt la similitude que la différence qui est signalé» (Hutcheon,
1981: 147). Ja en el primer treball assegurava que «I’usage structurel du contraste [...] doit entrer né-
cessairament dans la définition de la parodie (et de 1’ironie)» (Hutcheon, 1978: 470). De fet, en la seua
opinid, aquesta mateixa abséncia de «distanciament diferencial» la trobem també a I’interior d’altres
modalitats intertextuals com ara 1’allusio, la cita o 1’adaptacid. I en el llibre posterior, de 1985, rebla-
va aquesta distincié: «parody is a bitextual syntesis (Golopentia-Eretescu 1969, 171), unlike more
monotextual forms like pastiche that stress similarity rather than difference» (Hutcheon, 1985: 33).
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Per a la seua concepci6 pragmatica de la parodia, €s a dir, des d’uns pressuposits de codifica-
ci6 i descodificacié, Hutcheon recorre al concepte d’ethos proposat pel Grup Mu: «une réponse
dominante qui est volue et ultimement réalisée par le texte littéraire» o en unes altres paraules
«une réaction voulue, une impression subjective qui est quand méme motivée par une donnée ob-
jective : le texte» (Hutcheon, 1981: 145). I contra la tradici6 critica, que generalment ha dotat la
parodia d’un ethos marcat pejorativament, Hutcheon reivindica un ethos parodic «non marqué
(comme dans la linguistique) parce que valorisable de manieres diverses», o, si hom prefereix,
«un €thos plutot neutre ou ludique, a savoir au degré zero d’agressivité» (Hutcheon, 1981: 147).

El resultat és una concepci6 de la parodia de limits molt oberts —tot el contrari que la de Ge-
nette— que en dificulta la precisid, com li ha retret Sangsue: «Mais on voit, du coup, les inconvé-
nients de cette théorie: en lui donnant tous les objets possibles (textes, styles, genres, périodes,
etc.), tous les effets et intentions imaginables, et en faisant d’elle “un mode majeur d’organisation
thématique et formelle de la plus grande partie de ’art du xX° siecle” (p. 101 [de 1985]), L. Hut-
cheon dissout completament la spécificité de la parodie» (Sangsue, 1994: 56). Com Sangsue ma-
teix apunta tot seguit, la parodia, entesa d’aquesta manera tan amplia, corre el risc de confondre’s
amb una generica practica intertextual.

Proveits de les diferents concepcions de les relacions hipertextuals, des de les més restrictives
fins a les més obertes, crec que ja estem millor preparats per a endinsar-nos a través de I’aportacié
bernatiana, que, com tota obra concreta de creacid, se’ns presentara molt més com un desafiament a
qualsevol marc tedric que no pas com una facil i plana exemplificaci6. No tardarem a comprovar-ho.

3. EL PACTE PARODIC EXPLICIT

En aquest apartat propose estudiar una obra que conté uns trets caracteristics que la diferen-
cien clarament de la resta: L’agiielo Pollastre. Com de seguida comprovarem el pacte descodifi-
cador hi é€s molt obvi a diferéncia del pacte molt més ambigu i conflictiu dels restants sainets. L’ a-
giielo Pollastre és una parodia, les altres obres...

3.1. LA INFORMACIO PARATEXTUAL

L’ agiielo Pollastre és una obra a part de les restants, perque, com ja hem vist al principi, la in-
dicacié generica que segueix el titol —parodia del Tenorio— proposava al lector o espectador un
pacte molt evident de descodificacié parodica. Ja sé que una cosa €s el que afirma ’autor i una al-
tra, de vegades forga diferent, la que conclou 1’estudids, pero en aquest cas, com espere poder de-
mostrar satisfactoriament, no hi ha lloc per als dubtes ni les discrepancies. De fet és la primera
parodia catalana del Tenorio, seguida decades després, I’any 1884, per la versié de Sanall [Llatas]
i Serra titulada En Joanet y en Lluiset. «Parodia de don Juan Tenorio empescada per» (Serrano,
1996: 46-49).

En tot cas podriem discutir si, d’acord amb la proposta genettiana, ens trobem davant una paro-
dia o un travestissement. Perd em tem que entrar en tal casuistica tedrica genettiana en el cas de I’o-
bra present només serviria per a mostrar les dificultats d’encasellar determinades obres concretes
dins una de les caselles de la seua detalladissima i potser massa encotillada graella taxonomica.

El titol, tematic literal, com en 1’obra victima, té una carrega desvaloritzadora, ridiculitzado-
ra, parodica: un «agiielo» que pretén fer de jove, i a més a més de jove pinxo. Pero, encara més, a
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mesura que avanca 1’obra descobrim que el titol és purament antifrastic, car hem d’entendre I’e-
nunciat a I’inrevés del seu sentit, ja que 1’agiielo Pollastre, al contrari del que dona a entendre el
seu nom no té res de pollastre: no €s capag de seduir ningd, ni tan sols la jove raptada, que se li
burla als nassos, a desgrat de les implorants stipliques del suposat conquistador. A la fi sabrem que
tot ha sigut un pur divertiment a costa de 1’alcalde, pero aixo no invalida els fets —vull dir, fracas-
sos— «amatoris» del suposat galant.

El joc parodic s’escampa als restants components del paratext. Les acotacions o didascalies
en s6n el millor exemple. Davant I’acotacié llindar* que descriu el marc espaciotemporal en qué
transcorre 1’accié observem la diferéncia entre la informacié oferta per Zorrilla (Sevilla, cap a
1545; els quatre primers actes passen en una sola nit i els tres restants en una altra nit pero cinc
anys després) i per Bernat i Baldovi («La acsid pasa...en el teatro principal de Valénsia, o en cuan-
sevol atre en qué vullguen representar-la»® [Bernat, 1997a: 238]). Més interessant encara resulta
I’acotacio llindar de les persones dramatiques o personatges. En primer lloc destaca la reduccié de
les persones dramatiques singularitzades en la versi6 bernatiana, senyal explicit de la transforma-
ci6 per reduccid respecte al seu model hipotextual. Al capdavall les 22 persones dramatiques del
Don Juan Tenorio queden reduides a la meitat, les 11 de L’agiielo Pollastre.

En segon lloc no pot passar desapercebut el procés de degradacié soferta pels noms de les per-
sones dramatiques: la conversié de Don Juan en I’agiielo Pollastre («Chuan» també de nom de
pila) acaba de ser comentada, perd molts dels altres 10 restants pateixen igual rebaixament per
vulgaritzaci6 i popularitzacid, que acompanya, €s clar, el descens de classe social, de la urbana i
elevada de I’hipotext a la rustica i plebea de ’hipertext. Un aspecte fonamental sobre el qual hau-
rem de tornar unes linies més avall amb més deteniment: Don Luis Mejia és rebaixat a 1’ordinari
Huiso Melilla; Marcos Ciutti a Roc; Cristéfano Buttarelli a Tofol; Miguel a Quelo; Don Gonzalo
de Ulloa al so Diego; Brigida a la tia Celestina (nom d’una carrega allusiva obvia); el Capita Cen-
tellas i Don Rafael de Avellaneda, potser i sols en part, a Nofre; i Dofia Inés a Ineseta. Depareixen
personatges fonamentals de 1’hipotext, com Dofia Ana Pantoja i Don Diego Tenorio, i n’aparei-
xen dos de nous: el so Mateu i I’alcalde.

Com veiem alguns noms de ’hipotext han sigut conservats, bé que passats pel filtre vulgarit-
zador, mentre que uns altres, comengant pel protagonista, han canviat de nom (encara que, ho tor-
ne a recordar, el seu nom de fonts, no usat a 1’obra, és Chuan). Pero a la fi el resultat global no pot
ser un altre que la degradacié comica i caricaturesca. I cal no oblidar que la degradacié per rang
social dels personatges comporta la degradacié de 1’acci6.

També ’acotacid externa contribueix al mateix procés de degradacid, ara del marc espacial:
I’«Hosteria» sevillana de Cristéfano Buttarelli €s substituida per la taverna pobletana de Tofol. I
finalment les acotacions intercalades tornen a insistir en el contrast parodic entre la serietat de les
indicacions de I’hipotext i el joc caricaturesc de les hipertextuals. Vegem-ne alguns exemples:
«Pega un atre chillit y es desmaya, deixantse caure damunt de una cadira o de cuansevol atre
asiento. Entonses s’acosten els dos borinots [1’agiielo pollastre i Roc], y posantla dins del cornalé
de la manta, se I’amporten de la esena» (Bernat, 1997a: 253); «Ix ara el so Diego en compaiiia de
cuansevol atre» (Bernat, 1997: 253); «Roc, (si no té faena) també pot estar per alli rodant» (Ber-
nat, 1997: 254); «Entra ara 1’alcalde y la ronda. Poc después ixen Roc, Celestina, Inés, y tots los
que vullguen acudir al rechiu» (Bernat, 1997a: 259).

El pacte parodic proposat pel paratext és reafirmat per diversos indicis textuals de lectura poc
equivoca. El més significatiu és 1’incipit o inici absolut, consistent en la incorporacié gairebé lite-

2. Com a proposta metodologica d’analisi use I’obra de Ramon X. Rossell6 (1999).
3. Transcric literalment els fragments de les obres de Bernat i Baldovi, en els quals només he corregit 1’accen-
tuacio i la dieresi.
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ral de la ben coneguda redondilla amb heptasillabs castellans de Don Juan, molest per 1’aldarull
carnavalesc del carrer, traslladada per Bernat amb ideéntics metre i rima (quarteta d heptasillabs) i
I’habitual depreciacio lirica:

iCom crida eixa chent tant loca!...

jPerd que un rayo em partixca,

si apenes al carrer ixca,

no els fas tancar yo la boca! (Bernat, 1997a: 239)

I per si de cas calia reblar el clau allusiu, de seguida el taverner Tofol simplement ho reafirma,
tot aprofitant 1’ocasié per a vulgaritzar el nom del protagonista i distanciar I’hipertext del model:

Y ano ser ya un vejestorio

u dels dos que busquen gloria,

diria que esta és la historia

del famods D. Cuan Tenorio (Bernat, 1997a: 240)

Puc avangar que el pacte de lectura ofert per la informacié paratextual, més aquests indicis
textuals, seran corroborats, com immediatament veurem, per I’analisi de 1’obra i mostraran sense
lloc a dubtes que Bernat i Baldovi s’enfronta a una versié parodica del Don Juan Tenorio, tant si
ens basem en una definicid restringida de la parodia com si ho fem en una de més laxa, a la ma-
nera, per exemple, de Hutcheon. En resum, Bernat ens proposa un pacte descodificador en clau
comica i ludica del famoés drama. Ara bé, com ha assolit transformar un drama serids —i de tal en-
vergadura— en una «comedieta», com ell la qualifica, és a dir, en un sainet parddic? Es hora que
que ens endinsem en 1’escriptura bernatiana per descobrir-ne els mecanismes que, a més a més
dels ja apuntats, ho han fet possible.

3.2. MODIFICACIONS EN L’ESTIL

Ja hem vist que Bernat i Baldovi respecta el metre de Zorrilla, I’heptasillab. I I’estrofisme és
en linies generals també respectat: la base en tots dos és constituida per les estrofes de 4 versos
(quartetes), de 5 (quintetes), de 8 (octaves) i de 10 (decimes), encara que Zorrilla n’empra alguna
més, com ara el romang. I cal acceptar que I’estrofisme i el metre s6n elements d’estil.

Pero, en canvi, la degradacié parodica arriba amb la transestilitzacié o canvi d’estil: ’estil
culte i serids del model €s substituit per un estil popular i jocds (el propi del sainet). Per a demos-
trar-ho no em cal més que recordar el famds parlament en transit d’amor de Don Juan davant Inés,
segrestada del convent i duta a la seua quinta, transformat, seguint el mateix estrofisme de la de-
cima, en aquesta réplica parodica i comica, per prosaica, de I’agiielo Pollastre, que modifica el
contingut de cada estrofa llevat de la conservaci6 de la inesborrable retronxa:

POLL  «Estes polseretes blanques
que el ponentet bambolecha,
y que alguns tindran envecha
de que tu me les arranques,
cuant ants que la porta tanques
en les hores de calor,
em pases ’escarpidor
donantli a la siesta tregua,
(no €s veritat, filla meua,
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que estan respirant amor?

El color roch de esta veta,

el blanc de unes espardeiies,
que trauen foc de les peiies,
cuant el pas el peu apreta;
estes calses de traveta,

el chopeti, I’armaor,

y els flocs de este mocador
que es veu desde micha llegua,
(no és molt cert, paloma meua,
que estan respirant amor?

Y estes paraules tan tendres,
que, si el desich les provoca,
pareixen eixir de boca

de u que dichuna el divendres.
Els focs mal colgats en sendres
que em socarren |’interior,
dels chenolls el tremolor

cuant toquen la roba teua,

(no €s veritat, prenda meua,
que estan respirant amor?

[...] (Bernat, 1997a: 256-257)

A més a més hi ha en ambdues obres un recurs al bilingiiisme de concepcid i finalitat molt di-
ferents. Aixi, si és cert que Zorrilla fa parlar en italia Don Juan i I’hostaler Crist6fano Buttarelli i
aquest i el seu criat Miguel en les escenes segona i quarta, respectivament, de I’acte primer, tam-
bé ho és que no hi ha més motivacié que 1’origen italia del propietari de 1’hostal i 1’oportunitat de
mostrar el cosmopolitisme del seu protagonista Don Juan. En canvi Bernat i Baldovi recorre a I’ts
episodic i espars del castella en boca de Tofol i Mateu i sobretot de 1’agiielo Pollastre i de Huiso,
limitat en la practica a la incorporaci6 de refranys i frases fetes o exclamacions. No crec que siga
més que un simple contagi de la practica habitual de la llengua del sainet i, en aquest cas, perfec-
tament substituibles per la solucid vernacla sense cap entrebanc estilistic. Igual que 1’ds del 1latf,
en una sola ocurrencia, en boca del so Mateu («Ego te absolvi» [Bernat, 1997a: 257]). Només una,
tenue, aportacié comica pot explicar el recurs.

3.3. TRANSFORMACIO PER REDUCCIO

La parodia, tal com recorda Genette (1982: 40 i 237), es realitza de preferencia sobre textos
breus i alhora es concreta en textos igualment breus, de tal manera que es pot considerar excep-
cional una parodia completa d’una obra extensa. Habitualment, en cas d’obres llargues, el paro-
dista limita la seua actuacié a una tria sobre el text parodiat. En poques paraules, exerceix una
transformacio del text de 1’hipotext per reduccid. Bernat i Baldovi no trenca la norma i el «seu»
Don Juan correspon textualment a una setena part de 1’original parodiat. Dit en unes altres parau-
les: Bernat i Baldovi redueix de manera drastica I’hipotext mitjangant la simple escissié o supres-
si6 per poda (Genette, 1982: 264-271): I’eliminaci6 de parts senceres i, com a conseqiiéncia, de
personatges —recordem que ja ho haviem avancat adés en comentar I’acotacié de les persones
dramatiques.

L’amputaci6 exercida sobre ’original de Zorrilla és, doncs, d’un abast colossal i de conse-
qiiencies fonamentals. Desapareix de 1’accié el fet essencial de 1’aposta entre Don Juan i Don Luis
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per a veure si el primer és capag de seduir en un maxim de sis dies (li’n sobren cinc perque ho
acompleix tot en una sola nit) la promesa del segon, amb qui s’ha de casar a I’endema, a més a més
d’una novicia, Dofia Inés, que en I’hipertext bernatia es transforma en una joveneta de 14 anys
que, no cal dir, no té res de novicia.

A més Bernat i Baldovi també elimina una serie d’accions com a conseqiiéncia d’una poda si-
tematica del text: la relacié de «gestes» de Don Luis, les relacions de Don Juan amb el Capita Cen-
tellas i Don Rafael de Avellaneda, que no pot suplir I’episodic Nofre, i I’abreujament dels dialegs
entre els personatges.

En resum, 1’accid, minimitzada, queda reduida a dues escenes: la primera localitzada a la
taverna de Tofol i centrada en les malifetes de 1’agiielo Pollastre i la segona dedicada al segrest
d’Ineseta per aquest. Pero, com acabem de recordar, el rapte no és el fruit d’una aposta per a se-
duir-la sind el resultat d’una decisié personal de 1’agiielo Pollastre per a casar-s’hi contra la vo-
luntat del seu pare, el so Diego, i de la propia interessada, que, a diferéncia de I’homonima de
Zorrilla, només veu en el raptor un vellardas irrisori.

El resultat de tal reajustament de 1’acci6 és el canvi ja apuntat de les persones dramatiques, en
que el cas més cridaner €s la pura i simple desaparicié de personatges de 1’hipotext: Dofla Ana de
Pantoja, el Capita Centellas, Don Rafael de Avellaneda, la Abadessa i la Tornera de les Calatraves
de Sevilla, dos «alguaciles», Pascual, Lucia, «soldados», diversos «alguaciles», escultor, Gastén,
un «paje», I’«estatua de Don Gonzalo», «la sombra de Dona Inés», «encubiertos», «esqueletos»,
«estatuas», «angeles», «sombras», «justicia», «caballeros sevillanos», «pueblo». O la introduccié
d’algun altre en I’hipertext: 1’alcalde, la ronda i la comparsa.

3.4. LA TRANSFORMACIO SEMANTICA

Aquest escurcament per necessitat ha de comportar modificacions respecte al significat de 1’hi-
potext mateix, reconstruit per mitja de dos procediments: la transposici6 diegetica o canvi de die-
gesi i la transposicié pragmatica o modificacié dels esdeveniments i de les conductes que confor-
men ’acci6 (Genette, 1982: 340-443).

Comengarem per la primera, la transposicié diegetica, I’aplicacié de la qual en aquesta obra ofe-
rira una ben considerable rendibilitat. En efecte L’agiielo Pollastre €s I’hipertext resultant d’una
transposici6 heterodiegetica o transdiegetitzacio, ja que el marc espaciotemporal de Don Juan Teno-
rio és modificat radicalment, com hem tingut ocasié d’anotar-ho en comentar les acotacions o di-
dascalies. L’espai de Sevilla i ’¢poca dels voltants de 1545 son substituits per un innominat poble va-
lencia dels voltants de la capital (les comarques de 1’'Horta i la Ribera) durant una época que no resulta
dificil de situar en el moment de I’escriptura de I’obra, cap a mitjan segle X1X, en que va ser estrena-
da i publicada (el 1857 i 1858, respectivament). Ja sé —ho hem vist— que Bernat i Baldovi ni localitza
ni data explicitament I’obra, pero els indicis textuals ens permeten arribar a la conclusié apuntada.

Aquest procés d’actualitzacié és, d’altra banda, I’habitual i clarament dominant, essent ine-
xistents o escassissims els casos contraris de distanciaci6 historica cap a époques anteriors. En po-
ques paraules: els autors invariablement tendeixen a transposar la diegesi de 1’hipotext actualit-
zant-la per acostar-la a la sensibilitat del seu propi public.

Aquesta transdiegetitzacio arrossega uns altres canvis no gens anecdotics. Aixi I’edat dels per-
sonatges. I aci Bernat sembla enderiat a qliestionar les conclusions genettianes. Per al teoric frances
(Genette, 1982: 345), encara que referint-se, recordem-ho, a les transposicions serioses, 1’edat dels
personatges no sembla comptar com una variable diegetica gaire pertinent. Per contra a L’ agiielo
Pollastre, que, cal no oblidar-ho, és una parodia i no una transposicié seriosa, hi ha una variacié en
I’edat del protagonista, que diegeticament resulta cabdal. Tota o, per ser més justs, una grandissi-
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ma porcid de la carrega comica de la parodia rau precisament en aquest «gall» ancia, un Tenorio
impossible o, si més no, irrisori.

Els canvis del marc espaciotemporal solen provocar d’igual manera modificacions en la con-
cepci6 dels personatges de ’hipertext, que, com ocorre en el cas present, i ja ho sabem, pateixen
un rebaixament de ’escala social, que, Obviament, no resulta gratuit, sin6 que, al contrari, esdevé
un dels elements clau de la comicitat de 1’obra parodica.

Per fi, la transdiegetitzacié comporta també un canvi de nacionalitat. El marc espaciotempo-
ral espanyol, amb la seua personalitat collectiva reconeguda, és substituit per un altre marc na-
cional, amb la seua personal idiosincrasia i llengua propies. Si en aquest canvi afegim el procés
parodic exercit no resulta gaire dificil d’entendre la distancia que separa I’hipotext i I’hipertext.
Pero ara mateix tindrem 1’oportunitat de remarcar-ho.

La transmotivacié o substitucié de motiu (Genette, 1982: 372) és un dels procediments fona-
mentals de la transformaci6 semantica. I en veritat L’ agiielo Pollastre no és cap excepcié a la re-
gla. La comicitat de I’obra resideix en gran part en el resultat de la transmotivacid, és a dir, de la
substitucié del motiu de I’hipotext per un altre motiu de I’hipertext. Don Juan Tenorio és gran —si
acceptem tal tipus de grandesa— per la magnitud de les seues gestes seductores i les seues gestes
duelistes, que van sembrant el seu pas de dones seduides i d’enemics morts. Es un vertader diable
en la terra, dotat d’un potencial de maldat insaciable, irrefrenable, car, com ell mateix gallejava,
«Por donde quiera que fui / la razén atropellé, / la virtut escarneci, / a la justicia burlé, / y a las mu-
jeres vendi. / [...] y en todas partes dejé / memoria amarga de mi» (Zorrilla, 2006: 94).

La seua contrafigura parodica, 1’agiielo Pollastre, té una «grandesa» que ha passat pel filtre
comic de la parodia i ha sofert un procés de transmotivacié: en totes parts ha deixat també memo-
ria amarga, per0d no per la seduccié i abandonament de les innumerables dones caigudes als seus
bracos ni pels incomptables duels a mort, sind per unes desassenyades i estrafolaries malifetes que
han arrasat amb les collites i els animals de corral dels pobles per on ha passat. Només hi ha una
mort humana i és el poc honorific, i gratuit, assassinat d’una «agiiela» d’Espioca.

El famés parlament en quintetes en queé Don Juan relata les seues gestes per Italia davant 1’es-
tupefacta admiraci6 del seu rival en la juguesca Don Luis, resumides en 72 conquestes femenines
i 32 morts, és reconvertit en el també famds parlament en que 1’agiielo Pollastre contrafa, igual-
ment en quintetes, les gestes i paraules del seu model hipotextual, a més a més transcorregudes ara
no a Italia sind a les dues comarques valencianes esmentades. La cita és un poc llarga pero crec
que val la pena reproduir el parlament perque es puga comprovar aquest filtre parodic operat so-
bre el text model, i on, al costat de cites literals (resposta d’admiraci6é de Don Luis. «jMatar es!»
[Zorrilla, 2006: 98]) o gairebé literals (final del parlament de Don Juan, el principi del qual aca-
bem de recordar unes linies abans: «Por donde quiera que fui...») reintroduides per 1’agiielo Po-
llastre, hi ha els versos dedicats a uns altres afers, els que originen precisament la transmotivacio:

POLL Pues sifor, yo al atre dia,
meditant en lo cap cacho
capa quin punt pegaria,
ahon en honra y cortesia
poguera fer més el macho;
prengui el cami de Espioca,
y aquella mateixa nit,
en exposisié no poca,
mati una agiiela, un cabrit,
tres gats, un porc y una lloca.
Y al ferse de matinet
aparegué en mich la plasa,
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y apegat a la paret,

un pesqui en paper de estrasa
que dia aixi: “Yo hua fet.”
Tot lo mén es queda mut,
temerods de atre desastre,
perque aixo ya es bo y sabut,
ahon fa I’ala este pollastre,
no hia gall que diga chut.

De alli vach pegar después,
sempre en busca de perills,
capa Silla, ahon no fiu més
que matar trenta conills

y deu patos...

HUISO iMatar es!

POLL De Silla pasi a Sollana,
ahon, asaltant una fleca,
trenqui el orgue a llefa seca,
furti un burro a una chitana,
y en ell m’allargui hasta Sueca.
No vulle dir lo que alli fiu,
pero basta que huos diga
que dels meus fets el caliu
cremara mentres estiga
eixe poble a vora riu.

De Cullera no dic res,
perque alli estigui molt poc;
pero en mich’hora no més
sampi tres olles del foc,

y sinse coure atres tres.

Sert és que si es considera,
no hia atre poble en Europa
cuant y manco en la Ribera,
ahon se puga menchar sopa
més fasilment que...en Cullera.
En fi, he fet en estos dies

tot lo mal que he pogut fer
en los pobles y alqueries,
asi arrancant chirivies,

alla cremant un paller...

Pels puestos que he corregut
no he deixat a vida un tit,
m’ha* burlat de la virtut,

a la chustisia ha escarnit

y a la inosensia he venut.

Y hui después de dinar,

al tornarmen capa casa,

no he deixat un melonar

ni en lo terme de Alfafar

ni en I’horta de Masanasa... (Bernat, 1997a: 244-245)

4. Molt sovint la primera persona va escrita amb «a», com aci: «m’ha burlat», per aixd renunciaré a sembrar el
text de sic.
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La reconversid depreciativa gairebé absurda de les gestes de Don Juan no sols afecten la fi-
gura estrafolaria del seu eémul, sin6 que obliguen de retruc a una lectura derisoria del model, que
en pateix igualment les conseqiencies.

I no és aquesta I’tinica transmotivacié de pes. Tan cabdal o més que 1’anterior és el desenllac
de 1’obra. Recordem que Don Juan és romanticament —vull dir, és clar, des dels pressuposits de
Romanticisme— salvat per I’amor pur de Doiia Inés, que implora i obté de Déu el perdé de Don
Juan gracies a la seua intercessié («Yo mi alma he dado por ti, / y Dios te otorga por mi / tu du-
dosa salvacion» [Zorrilla, 2006: 218]). Don Juan mort acompanya Dofia Inés cap a la redempcié
que li ofereix «el Dios de la clemencia» (Zorrilla, 2006: 219). El final de L’agiielo Pollastre és
molt diferent. Aquest Chuan ni és perdonat per Déu ni €s condemnat a I’infern i ni tan sols rep la
intermediaci6 d’Ineseta...perqué ningd no mata 1’agiielo Pollastre. Tota la transcendéncia de 1’hi-
potext s’esvaneix i I’hipertext acaba amb la confessi6 dels protagonistes a 1’alcalde que tot ha si-
gut una broma que li han gastat perque «hui maixqueres fan» (Bernat, 1997a: 259).

I justament aquest desenllag ens du a un altre aspecte important de la transformacié semanti-
ca: la transvaloracié negativa o desvaloracié. L’hipotext zorrillia pateix un procés de desmitifica-
ci6 global que afecta tots els personatges i totes les accions i, en conseqiiéncia, la carrega ideolo-
gica i filosofica. Don Juan, lliberti i superhome, gegant d’humanitat, impermeable a les regles de
la moral i de la religi6, desafiador de Déu mateix, queda convertit, a causa de la desvaloraci6 pa-
tida en mans de Bernat i Baldovi, en un personatge simplement estrafolari i ridicul. La comicitat
és mala companya de la transcendencia i un agiielo Pollastre comic i risible mai no podra exercir
el mateix paper que el seu homoleg —homoleg?— zorrillia. Pero, és clar, d’aixo es tractava, no? Per
a que havia de servir la translacié parodica que realitza Bernat i Baldovi si no era per a desmitifi-
car I’obra victima?!

L’exercici parodic —i el de Bernat i Baldovi no és cap excepcié— no sols provoca la rialla del
public amb la desvaloracié comica de I’hipotext, sind que, a més a més, aporta una potser menys
evident, per0 inqiiestionable, contribucio, diriem, esteticament higiénica, car, en posar en eviden-
cia fent broma els temes i recursos de 1’obra victima, aposta, si hom vol indirectament, per una re-
novaci6 de la practica literaria. Com ja he advertit abans, en comentar el parlament sobre les «ges-
tes» de 1’agiielo Pollastre, és molt improbable que la lectura o la visié de 1’obra bernatiana no
repercutesca i condicione les noves lectures o visions de Don Juan Tenorio.

La parodia acompleix una funcié complexa i fins a cert punt paradoxal: si d’'una banda, com
acabe d’afirmar, realitza una labor de sapa contra una obra exemplar de determinant moviment o
model literari, de I’altra no pot deixar d’erigir-se com una mena d’homenatge envers una obra tan
important —almenys en el sentit de popularitat— que pot incentivar i fer possible I"hipertext paro-
dic, car, en principi, una parodia només té€ sentit si I’obra victima de la versio és ampliament co-
neguda del piiblic, ben famosa.’

5. Juan Carlos Pueo (2002: 144-145) sintetitza les funcions principals de la parodia d’acord amb la proposta de
José Dominguez Caparrds, que sén, més que no «su capacidad para rebajar comicamente las obras parodiadas (tal
como se observa en la retdrica cldsica)», les tres segiients: «1) una funcién histérica (indica los momentos de cam-
bio en la evolucién histérica de la literatura), 2) una funcién estética (produce placer al hacer evidentes los meca-
nismos internos de los textos parodiados), y 3) una funcién constructiva (propone una critica de dichos textos que va
mads alld de la dimensién unilateral de éstos)».
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4. UN PACTE DESCODIFICADOR AMBIGU

La resta d’obres citades en 1’apartat primer com a integrants del nucli bernatia relacionat amb
el joc parodic tenen en comd, com ja he advertit, compartir un pacte de descodificacié molt més
ambigu que el de L’agiielo Pollastre. Ni hi ha declaracions explicites paratextuals ni hi ha una
obra victima concreta que puga servir de clar hipotext. A més a més les diferéncies entre cada obra
sén importants i les possibilitats interpretatives forca diferents. Al capdavall propose que les divi-
dim en dues linies d’acord amb les afinitats tematiques i hipertextuals: una primera constituida per
El virgo de Visanteta y el alcalde de Favara o Parlar bé no costa un pacho, Pascualo y Visante-
ta o El tribunal de Favara i el colloqui Famoso litigio, o sea Espediente poético-prosaico; i una
segona constituida pel sainet restant Un ensayo fet en regla o Qui no té la vespra no té la festa.
Dedicaré un apartat a cadascuna d’aquestes dues linies creatives.

4.1. AL VOLTANT DE LA «COMEDIA ESPANYOLA D’ HONOR»

La inclusié d’un colloqui dins el grup d’obres teatrals mereix ni que siga una breu justifica-
ci6. Adés, en el punt primer, 1’he qualificat de text parateatral.

No s6c el primer a remarcar el lligam estret dels colloquis amb el teatre, car, per exemple,
sense eixir dels estudiosos valencians Joan Fuster (1976: 104-112), Ricard Blasco (1985: 13-154)
i Joaquim Marti (1997: 33-35) m’hi han precedit amb erudites aportacions i coincidents conclu-
sions sobre la teatralitat indubtable de molts colloquis.

1, en efecte, el Famoso litigio permet ser relacionat amb una certa teatralitat, perd cal afegir que
només aix0: una certa, i per tant relativa, més relativa que en uns altres colloquis, capacitat de repre-
sentaci6 teatral. En poques paraules: el text, tal com ens el presenta Bernat i Baldovi, no «és» una obra
teatral, sind narrativa, constituida pels diversos informes oficials presentats davant 1’alcalde en fun-
cions de jutge pels dos litigants i les actes oficials dels escrivans. Pero el lector pot «veure» sense mas-
sa esfor¢ aquest judici, contat amb la pretesa asépsia de la lectura de la documentacié oficial, trans-
format en una obra dialogada i teatralitzada. Pero, insistesc, en la forma en que ens ha arribat no és
teatre, per aixo he recorregut, ja en la presentacié del colloqui, a I’ajuda de la denominacié de «para-
teatral», on el prefix grec ens facilita el significat «al costat de», i ens permet entendre-la en el sentit
d’obra proxima al teatre. Ara veurem per que, a desgrat d’aix0, el meu interes a tenir-la en compte.

Podriem concloure que el tema compartit per totes aquests obres és 1’exigeéncia que fa una
dona de la rehabilitacié del seu honor maculat per mitja del matrimoni reparador amb el culpable.
Almenys aquest seria el tema de totes les obres a excepcid de Pascualo y Visanteta, on en realitat
no hi ha hagut macula de I’honor femenf sin6 el suposat incompliment d’un acord matrimonial. I
no és aquest un matis anecdotic sind, com tot seguit comprovarem, un tret constitutiu fonamental
de directa repercussi6 en 1’analisi del pacte parodic.

El famoso litigio, escrita i publicada en castella I’any 1844, primer per lliuraments al setma-
nari madrileny La Risa i aquest mateix any també en forma de volum independent per la Sociedad
Literaria de Madrid, era en realitat la primera obra bernatiana publicada en format independent.
L’obra recrea el plet judicial que entaula Maria Juana Rodrigo contra el seu suposat nuvi Antonio
Andana (és facil d’imaginar que 1’autor no desaprofita I’ocasié d’utilitzar I’expressié espanyola
«llamarse Andana»), també conegut per Cachano, perque després d’un any de relacions, que li ha
costat ’honra i els guanys del seu treball de rentadora a la vora del Ttria, aquest es nega a com-
plir la seua promesa, fins i tot escrita, de portar-la als altars. L’exigencia de la demandant és ben
precisa: o matrimoni o una «dote segtn los bienes que tenga» (Bernat, 1997b: 53).
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No cal dir que I’auto que dicta I’alcalde-jutge, d’acord amb la llarga i poderosa tradicié miso-
gina del colloqui, no pot ser més que denegatori: «NO HA LUGAR, ni me acomoda / que se ha-
ble ya una palabra / del dote ni de la boda / que pide esa Mala Cabra; [ ala cual se la condena/ sin
estrépito y ruido / a la muy sencilla pena / de buscarse otro marido» (1997b: 75).

Igual que en totes les restants obres estudiades, tal com ja hem pogut comprovar en analitzar
L’agiielo Pollastre, i en contrast amb els altres sainets de I’autor, Bernat i Baldovi hi juga parodi-
cament amb les convencions, com ara 1’acotacié llindar del marc espaciotemporal, car aquest Fa-
moso litigio va ser «encontrado por una rara y feliz casualidad no se sabe donde, como ni cuando;
y seguido en tiempos al parecer muy remotos [...] en el juzgado ordinario de un alcalde de monte-
rilla de cierto pueblo de la provincia de Valencia» (Bernat, 1997b: 21). I reblava, a manera de la
informaci6 didascalica llindar propia de I’obra teatral: «La menor duda no cabe / en que el lugar
de esta escena / o se ignora... 0 no se sabe»; «Desde entonces hasta ahora / el aflo en que esto pa-
saba / 0 no se sabe... o se ignora» (Bernat, 1997b: 23).

A més intratextualment tampoc no manquen les allusions a la identificacié o proximitat tea-
tral de 1’obra, com quan I’escriva Braulio Ufiate afirma que 1’alcalde «dispuso dar principio a esta
comedia, que tiene muchos visos de sainete» (44). Pero no crec necessari insistir més en la relacié
teatral. M’interessa molt més destacar que el tema de la dona suposadament deshonorada i burla-
da pel seductor i la figura de I’alcade-jutge ja €s aci present i sens dubte, al meu parer, molt més
vinculats a la tradici6 colloquista que no pas fruit d’una voluntaria actitud parodica del genere
—usat en sentit ampli— de la «comedia espanyola d’honor». No hi veig elements textuals a que re-
correr en ajuda de tal interpretaci6 parodica del génere classic espanyol.

Molt s’ha escrit sobre les relacions del duet El virgo de Visanteta i Pascualo y Visanteta, o
millor dit sobre 1’origen de la segona a partir de la primera, cosa que m’estalvia de retornar-hi.® Al
capdavall no és ara tan transcendental. Es molt més important analitzar les coincidencies i di-
feréncies entre ambdues obres: la «bruta» i la «neta», respectivament. I és més important encara
per al nostre objectiu present, car els canvis soferts per la segona no sols afecten 1’expurgacié de
I’obscenitat de la primera, sind que tenen conseqiiencies decisives per al pacte descodificador en
clau parodica o no del text resultant, a diferéncia de la primera versio.

En El virgo de Visanteta el filtre comic deforma parodicamnet tota la informacié paratextual,
comengcant per la pagina de titol amb la indicacié d’estil («escrita en vers, y una poqueta brosa»),
el pseudonim de ’autor («Una musa més puta que les gallines»), el lloc d’impressié («Benima-
met», de carrega allusiva no gens oculta) i el nom de la impremta («Imprenta de Llepa-crestes»
[Bernat, 1997a: 69]). La primera pagina és una impagable cita parodica dels llibres religiosos, co-
piada amb pretesa serietat, on només el «décalage» li atorga la divertida carrega comica: «Sana
moral», «Libro devoto», «Correccién de estilo», «Ilustraciéon popular», «Costumbres patriarca-
les», «Recreo virginal», «Rasgos filantropicos», «Inocencia labriega» i «Floresta ascética» (Ber-
nat, 1997a: 67).

No puc reproduir tota la informaci6 paratextual, pero seria imperdonable no recordar la cita-
ci6 parodica de la censura literaria, firmada a «Canta-cucos 1.” (sic) de Octubre de 1845» pels en-
carregats «Dr. Corfoll, D. Ambrosio Lleterola, Lic.” Chuplamela», amb «Imprimase: Yot-fot» i
«V.2 B.? Pelendengues», on conclouen que «no encontrant [...] cosa alguna contraria a les males
costums, ni a la immoralitat publica, sén de paréixer que pot escriures en lletres de mole sinse
cumpliments ni pufieteries» (Bernat, 1997a: 73). La nota d’adverténcia contra les impressions pi-
rates tampoc no escapa a idéntic procediment: «CAVALLERS!... cuant més amics, més
clars...Esta comedia (o lo que siga) €s propietat absoluta del seu autor, el cual perseguira en la lley
en la ma, y el pardal entre cames, al primer puiietero que la reimprimixca, o la represente sinse el

6. El lector interessat en la comparacié d’ambdues obres pot llegir el treball de Rosanna Cantavella (1986).
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seu consentiment en algun teatre de Europa» (Bernat, 1997a: 74). En la segona edicio, de 1856, €s
I’«editora» la que «perseguira en los ulls tancats y la bacora uberta, al primer fill de puta que la
reimprimixca...» (Bernat, 1997a: 302).

L’acotaci6 llindar per a emmarcar espacialment i temporal 1’acci6 sols €s capag d’afirmar el
poble on transcorre, que d’altra banda ja coneixem pel subtitol: Favara, d’allusi6 tan dbvia com el
Benimamet de la impressié. La resta és un pur joc comic que trenca totes les convencions: «El te-
atro representa cuansevol cosa; una sala, un corral, o una pallisa, y encara que siga un estable, no
vol dir res. Sera de dia, o de nit, lo que vullguen. [...] Si hia cadires, bé, y si no nia també; el que
vullga que s’asente en terra. [...] Yaura també dos o tres portes tancaes, que no se sap ahon cauen,
y si no les tanquen, millor; que estiguen ubertes, y que correga ’ayre .[...] (Bernat, 1997a: 75-76).
I 1’acotacio llindar de les persones dramatiques tampoc no hi escapa: son divides en dues colum-
nes «persones que parlen» i «persones que no parlen», on inclou «un burro, el donsayner, Sen
Roc, un titot, el Pare etern, dos o tres chiquets en camisola; y tots los veins de Favara, que no tin-
guen masa que fer, y vullguen acudir a la funsiéo» (Bernat, 1997a: 75).

Igual procés parodic trobem a les acotacions externes, que, juntament amb les multiples no-
tes, més que no acomplir la tasca habitual de facilitar una informacié basica per al director encar-
regat de portar I’obra a I’escena, serveixen per a establir una prolixa comunicacié amb el lector, ja
que ’espectador, obviament, no hi te accés. La inicial i celebeérrima frase de la primera acotacid
externa de I’escena primera ja déna el to, francament pujat, que no baixara en tota I’obra: «Ix el
tio Collons rascantselds, y después de ben menechat I’all-y-oli [...]» (Bernat, 1997a: 77). Les aco-
tacions externes o s’acorden en aquest objectiu de completar les accions i els parlaments llicen-
ciosos o juguen a rebentar-ne 1’ds establert i convencional, com aquest parell d’exemples ens aju-
daran a entendre: «Después c’acaba la antesedent relasid, s’asenta atra volta la chiqueta del virgo
en lo mateix banquet que estava ants, y es posa a mirarse les puses molt satisfeta, traentse a pesics
capa fora un parell de mamelles tan musties y sucoses com dos péntols de cansala ransia» (Bernat,
1997a: 82); «Ara, mentres descansen els actors, y es torquen la suor, yaura un ratet de solfa. La or-
questa pot anar tocant cuansevol coseta de gust, encara que siga el duo de les Bresquilles, o el re-
mat de la pesa de la Calsa-llarga, o 1a sinfonia de la Fava-fora; y cuant els parega que ya nia prou,
pararan en sec, s’aponara tot lo mon per aon puga, y seguira atra volta la funsié» (Bernat, 1997a:
84).

Crec que després del que acabem de veure no ha d’estranyar la meua aposta per una interpre-
tacié en clau parodica de la informacid paratextual i de les acotacions, ja que no sén més que una
degradaci6 comica de I’aplicacié convencional. Perd i el text? Es una obra parddica? La resposta
no és senzilla. D’una banda perque el sainet recull el tema de la dona «cacahomens» d’illustre tra-
dici6 popular, com acabem de comprovar a El famoso litigio, i de I’altra perque ara, a diferéncia
de L’agiielo Pollastre, no comptem amb una obra victima de referéncia. Personalment, tanmateix,
m’incline per considerar-la una versié satirica, no d’una obra concreta, sin6 d’un geénere, el de la
«comedia espanyola d’honor». Perd aquesta afirmaci6 necessita ser argumentada.

Elvirgo de Visanteta en realitat integra dues linies paralleles d’accions: d’una banda el proble-
ma sexual del tio Collons i la so Tomasa (el tio Collons no «compleix» com cal amb la dona perque
pateix d’ejaculacid precog o, almenys, de falta de consideracid per la, diguem-ne, corresponsabilitat
sexual del matrimoni) i de I’altra I’assalt sexual de Visanteta davant el primer home que se li posa a
tret per a lligar-lo després matrimonialment, trampa en que cau Pascualo, fill del duo anterior.

El joc parodic, al meu parer, només afectaria aquesta segona linia, la principal de I’obra. Des
d’aquest punt de vista podriem contemplar el sainet com una imitacio satirica del génere espanyol
esmentat, car hi ha una inversio sagnant de valors: la jove maculada i abandonada pel desaprensiu
de torn, blanc de la forga punitiva del sistema de valors regnant en la comedia barroca espanyola,
tal com mostren a bastament les obres de Lope de Vega i Calderon, és aci subtituida per una jove
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que desempenya un paper antitetic, car ella €s 1’agressora de tot home que li cau a I’abast, mudat
en agredit en lloc d’agressor. Inversié de funcions i de desenllag, car qui rep la punicié no és
I’home —recordem L’alcalde de Zalamea de Calderén amb la condemna a mort per part de 1’al-
calde del capita Don Alvaro en negar-se aquest a «esmenar» 1’ultratge amb el matrimoni— sin6 la
dona. I a més a més amb un castig iconoclasta, que desintegra tot 1’alt sistema moral de valors del
Barroc: Visanteta no €s condemnada per I’alcalde —de nou la mateixa figura com a portaveu de la
moralitat i guardia de I’honor collectius— a la forca, com Don Alvaro, sin6 a una simple i metafo-
rica intervencié reparadora: «Y respecte a la sifiora, / ya que de punts no té rastre, / que vinga, y
lin pegue un sastre / tres o cuatre en la bacora» (Bernat, 1997a: 98).

Un indici, perd només aixo, un indici, de la que podriem anomenar clau barroca el trobem
amb la cita parodica del més que famds monoleg de Segismundo, de La vida es suerio, del mateix
autor espanyol citat, on Bernat i Baldovi, recorrent com el model al vers heptasillab i a la décima,
degrada la reflexié metafisica del protagonista calderonia a la versi6 «a la sexual» de Visanteta.
Seria imperdonable no evocar-ne ni que siga les estrofes inicials, perque en aquest cas, al contra-
ri de la dita sacralitzada de la comunicacid, una paraula val més que mil imatges:

VISANTETA... Deixeu, sel, c’apurar vullga,
encara que llech estiga,
(perque mau donat la figa
si no tinc qui me la cullga?
La sang és presis que bullga
cuant contemple una miqueta
que la gran...que la chiqueta
tenen el fotre per lley,
iY yo no tinc més remey...
que el de ferme la punyeta!!!
Tan-sols volguera saber,
ya que no conec marit,
quins postres este en lo llit
sol donarli a sa muller:
cosa estrafia deura ser,
pues ni és peix, ni carn, ni os;
y cuant seu tiren al cos
casi totes les demés...

(yo quin delit he comés

pera no tastarne un mos?

Va buscant la herbeta verda

la vaca per la dehesa,

y aplega el bou, y li besa
aquell cul tan ple de m...

pera que el pasto no perda

de un’atra herbeta un bon brot
li amostra, y lil clava tot

com I’ahulla en un canut...

iy a mi que nol tinc tan brut,
ningu mel besa...ni em fot!!! (Bernat, 1997a: 80)

Segons la proposta de Genette ens trobariem, d’acceptar la meua interpretacié del sainet ber-
natia, amb un cas de charge o imitacid satirica (mimetisme) d’un génere a carrec de I’esmentat mi-
motext (Genette, 1982: 87-88). Pero, d’acord amb la proposta de Hutcheon, sense deixar de basar-
se en la imitacid satirica d’un genere, continuaria essent parodia. Al capdavall, amb independéncia
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del concepte teoric a aplicar, el més important és el procés de derivacid de I’hipertext bernatia des
de I’hipotext assenyalat.

Pascualo y Visanteta, curiés cas d’hipertext per transmotivacié d’un hipotext (E/ virgo de Vi-
santeta), que al seu torn era ja un hipertext d’un altre hipotext (la comedia barroca d’honor), en
eliminar el motiu de la sexualiat desaforada, rebaixa la carrega parodica fins a reduir-la al nivell
del colloqui comentat, és a dir, al meu parer, a la no parodia. El joc parodic del paratext i de les
acotacions minva significativament. El conflicte del tio Bartolo i la so Tomasa és reduit a un pro-
blema d’infidelitat del marit. I Visanteta no assalta sexualment Pascualo siné que pretén «con-
quistar-lo» a través de la bona cuina, fins aconseguir que aquest acabas per «declararse névio, / y
anar buidant el barral» (Bernat, 1997a:123).

D’acord amb la inveterada tradicié misogina, que ja coneixem, no cal dir que 1’alcalde con-
demna Visanteta a no casar-se amb Pascualo i a pagar les costes del judici. No hi veig res, a di-
ferencia del seu hipotext acabat d’analitzar, que permeta contemplar la revisié comica o satirica
de la comedia barroca d’honor.

4.1. UNA OBRA DE BOIROSA INTERPRETACIO

Un ensayo fet en regla o Qui no té la vespra no té la festa és un sainet menor, en la meua
opinid, dins la produccié bernatiana, el qual podria ser considerat, igual que E! virgo de Visante-
ta, bé, segons Genette, com una derivacié per imitacié lidica, d’un hipotext entés com el geénere
—en senti ampli una vegada més— del teatre d’aficionats, bé, segons Hutcheon, com a parodia.
Per0 en aquest cas jo no acabe de veure de manera tan evident el pastitx genettia o la parodia hut-
cheoniana. Almenys no amb la conviccié amb que apostava pel procés hipertextual d’El virgo de
Visanteta.

Aci no hi ha el joc parodic habitual del paratext ni de les acotacions. Ni tampoc veig proves
textuals concloents de la relacié amb el suposat hipotext generic. Perd tampoc no m’atreviria a ne-
gar el joc hipertextual. Accepte que les referéncies comiques al funcionament amateur de les com-
panyies teatrals d’aficionats, a mig cami de la dedicacid vocacional i del pur divertiment, amb to-
tes les conseqiiencies que Bernat i Baldovi sap exagerar parodicament, sén un hipotext plausible
d’Un ensayo fet en regla.

Al capdavall €s una obra limit que apura les convencions de I’estrateégia imitativa hipertextual
i deixa obertes les portes de la descodificaci6 interpretativa de cada estudiés. Tractant-se de Ber-
nat i Baldovi...
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RESUM

El present article té com a objectiu demostrar la importancia de la parodia en el procés crea-
tiu de Josep Bernat i Baldovi. Es sabut que la comicitat i el burlesc constitueixen la base del sai-
net. I en el cas de la produccié de 1’autor valencia no és cap excepcid. Pero, a més a més, sense
abandonar el joc comic, Bernat dedica una part molt considerable dels seus esforcos creatius a fer
us de la parodia, €s a dir de la recreacio ludica de la tradicid literaria, de tal manera que arriba a
ser un tret caracteristic de la seua produccid. I no sols de la teatral, car també impregna la seua
poesia i la seva narrativa, com exemplifica la novella inacabada Els misteris de Patraix, versi
parodica de 1a ben coneguda obra mestra del fulleté frances d’Eugene Sue. Aquest treball sobre la
parodia teatral bernatiana permet descobrir la complexitat i riquesa dels diversos procediments
emprats i la diversitat de resultats obtinguts.

MoTs CLAU: parodia, sainet, “comedia espanyola d’honor”, Don Juan Tenorio, historia del teatre.

ABSTRACT

Josep Bernat i Baldovi: the aesthetics of parody

The present article is an attempt to show the importance of parody in the literary output of
Josep Bernat i Baldovi. It is a well-known fact that humour and burlesque are the basis of the
sainet (‘short farce’). And the Valencian author in question is no exception. Moreover, without
abandoning humorous play, Bernat directs a very considerable part of his creative effort towards
exploitation of parody, that is, ludic recreation of literary tradition, so that it becomes a typical fea-
ture of his work. And it is not present solely in his plays, but also abounds in his narrative, as man-
ifest by the unfinished novel Els misteris de Patraix (‘The mysteries of Patraix’), a parody of the
well-known masterpiece of the French newspaper serial by Eugene Sue. The present study of
Bernat’s dramatic parody enables us to discover the complexity and richness of the various dif-
ferent procedures he used and the diversity of the results obtained.

KEY WORDSs: parody, sainet (‘short farce’), “Spanish honour comedy”, Don Juan Tenorio, history
of drama.



