EL SAINETE DEL ULTIMO TERCIO DEL SIGLO XIX,
CULMINACION DE UN GENERO DRAMATICO EN
EL TEATRO ESPANOL

M.* Pilar Espin Templado
UNED

1. DEL ANTIGUO ENTREMES O PASO AL SAINETE MODERNO

La etimologia de la palabra «sainete» nos indica que procede del
término provenzal «sain», que a su vez deriva del latin «sagina», que
quiere decir «grosura de un animal». Segin la Real Academia Espa-
fiola, «sainete» equivale a «pedacito de gordura», de tuétano o sesos
que los halconeros o cazadores de volateria daban al halcén o a otro
pajaro de cetreria cuando lo cobraban». También en sentido figurado
equivale a «bocadito delicado y gustoso al paladar» !. Asi pues el voca-
blo «sainete», de su significado primitivo como término de cetreria y/o
de cocina (equivalente a algo apetitoso), segin consta también en el
Tesoro de la Lengua Castellana de 1606 de Sebastisn Covarrubias ?,
pasa, por extensién, a significar algo deleitoso, ameno o divertido; 16gi-
camente al terreno del teatro se extiende la palabra «sainete» en lo que
connotaba de diversién y especialmente cuando iba condimentada con
bailes.

La primera aplicacién de la palabra «sainete» al teatro, parece ser

! Diccionario de la Lengua Espariola. Real Academia Espafiola. Vigésima edici6n.
Madrid, Espasa Calpe. 1984. Tomo II, p. 1.210. Acepciones 2.“ y 6.* respectivamente.

2 Tesoro de la Lengua Castellana o Espariola de Sebastian de Covarrubias. Madrid,
Turner, 1979, p. 9.212, 2.* acepcién: SAYN, «La grosura de cualquier animal, del nom-
bre latino sagina, saginae; y porque los cagadores de bolateria o halconeros, quando co-
bran el pajaro le dan o los tuetanitos del ave, o los sesos, 0 otra cosita regalada (lo cual
llaman sainete), vino a estenderse este nombre a los bocaditos de gusto, quales suele
traer el cocinero al sefior, para que le mande dar de bever de su frascon.
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que se debe a Ricardo del Turia, en su Apologético por las comedias es-
panolas (Norte de la Poesia Espaiiola, Valencia 1616), y lo da como
«intermedio estimulante del gusto del piiblico que pedia en las come-
dias el tono de la misica, no sélo alegre y joli, pero corrido y bulli-
cioso, 3y aun avivado con sainetes de bailes y danzas que mezclan en
ellas» °. En adelante proliferan las alusiones del vocablo «sainete» a
toda «pieza intermedia de cualquier género que fuese, siendo por lo
tanto errénea la difundida creencia de que las piezas draméticas, que
en el siglo XVII llevaban el nombre de “sainetes”, eran cosa distinta de
los “entremeses”, sino que en dicho siglo, y todavia a inicios del si-
glo xviIiI, “sainete” era nombre genérico que unas veces se aplicaba al
entremés, més comunmente al baile y a la jacara, mojiganga y otros
fines de fiesta» *. Los mismos autores propiciaron el confusionismo en-
tre los varios géneros, hasta el punto que en 1726, el Diccionario de
Autoridades defini6 la palabra «sainete» como sinénimo de «baile»:
«Baile. Se dice también el intermedio que se hace en las comedias es-
paiiolas entre la segunda y la tercera jornada, cantado y bailado, y por
eso llamado asi, que por otro nombre se llama “sainete”» °.

Pero antes de situarnos en el momento histérico en el que el sai-
nete, ocupando el lugar de los «bailes» °, sustituye y renueva al antlguo
entremés, veamos cémo las denominacnones «paso», «entremés» y «sai-
nete» se suceden cronolégicamente para designar las mismas piezas de
teatro jocosas.

Aunque la palabra «entremés» no se aplicé a las «representaciones
breves de caracter draméatico» hasta el siglo Xvi 7, sin embargo éstas

3 Emilio Cotarelo y Mori, Coleccion de Entremeses, Loas, Bailes, Jacaras y Moji-
gangas desde fines del siglo XVI a mediados del siglo XVIII. Nueva Biblioteca de Autores
Espanoles, tomo XVII. Madrid, 1911, p. CXXXIX.

4 Idem. p. CXXXVIII y sig.

5 Diccionario de Autoridades. Madrid, R.A .E., 1726. Edicién facsimil Gredos, 1969.
p- 531, tomo I.

También entre los términos baile y entremés, hubo confusién, a pesar de las notables
diferencias formales entre ambos géneros ya que los editores barajaban los rétulos en
tiempos de L. Quifiones de Benavente, esto es en la primera mitad del siglo xvii. El tér-
mino sainete, que después llegé a ser genérico, se usaba en esta época sin gran precision,
aunque parece mas bien referirse al entremés cantado, esto es al baile. H. E. Bergman,
Luis Quiriones de Benavente y sus entremeses. Madrid, Castalia, 1965, p. 29 y nota).

¢ El baile dramatico no sélo consistia en un baile tripudio, sino que conllevaba asi-
mismo recitacién, misica y canto, entre todo lo cual se desarrollaba una accién por me-
dio de unos personajes. Como género literario, el baile nace cuando se independiza del
entremés, y pasa a ocupar uno de los intermedios de la comedia, pudiendo situarse su na-
cimiento en los ultimos anos del siglo XvI y comienzos del xvii, y muriendo definitiva-
mente en el primer tercio del siglo xviil con la aparicién de los sainetes costumbristas.
(Gaspar Merino Quijano: Los bailes dramdticos en el siglo xvi. Madrid, Universidad
Complutense 1981, pp. 735 y 736, vol. I).

7'J. E. Gillet, «<An Easter-Play by Juan de Pedraza», Revue Hispanique LXXXI,
1933, p.533 y nota. Gillet documenta por primera vez la palabra «entremés» en el sentido
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existieron desde los inicios de nuestro teatro, ya que como «pasos» O
«entremeses» medievales «en potencia» podrian ser consideradas las
piezas de Juan del Enzina (Auto del Repelén, dos Representaciones he-
chas en la noche del Carnal), o la farsa de Lucas Fernindez de Dos
pastores, Antona y un soldado, o igualmente algunas farsas de Gil Vi-
cente, sin olvidar los intermedios o pasajes burlescos que Diego Séan-
chez de Badajoz intercala en obras principales .

Ya en el siglo XVI nos encontramos con la denominacién explicita
de «pasos» equivalente a la de «entremeses» en las obras de Lope de
Rueda y de su discipulo Juan de Timoneda °. La produccién entremesil
de Cervantes prestigiara este peculiar género dramético que sera culti-
vado durante los siglos XVI y XVII por varios y famosos autores, tales
como: Alonso Jer6nimo de Salas Barbadillo, Alonso de Castillo Sol6r-
zano, Antonio Hurtado de Mendoza, Francisco de Quevedo, Luis Qui-
fiones de Benavente, Luis Vélez de Guevara, Luis de Belmonte Bermii-
dez, Roman Montero, Francisco Navarrete y Ribera, el cual «que-
riendo apartarse de lo usual, comenz6 por dar a su coleccién el titulo
de «Flor de Sainetes (Madrid, 16402, si bien en el encabezado de cada
pieza, le llama entremés o baile» '°. También Pedro Calderén de la
Barca fue un excelente entremesista, como es sabido, y asimismo Jer6-
nimo del Cincer y Velasco, Francisco Bernardo de Quirés, y Agustin
Moreto cultivaron el género. Tras la producciéon de este dltimo, se
inicia la decadencia del entremés, y en los dos tltimos decenios del si-
glo XV1I y primeros diez afios del siguiente, destacaron como principales
entremesistas Francisco de Castro, Antonio de Zamora (autor de mu-

de «pieza intermedia» en 1549. A. Bonilla y San Martin, en Las Bacantes o del origen del
teatro. Discurso leido ante la Real Academia Espaiiola, Madrid, 1921, cita la palabra «en-
tremés» por primera vez en Castilla en el Doctrinal de Caballeros de D. Alonso de Carta-
gena, Libro 111, cuya 1.* edicién es de 1487, en el sentido de diversién o pasatiempo.
Véase también Cotarelo, Ob. cit. pp. LIV-LX. )

% La opini6n de que existen unos antecedentes del entremés anteriores a los pasos de
Lope de Rueda, la expresan mas o menos detenidamente: Cotarelo, Ob, cit. pp. LX y
LXI. Jack William Shaffer, The Early Entremés in Spain: The Rise of a dramatic Form.
Philadelphia, 1923, p. 39. A. Bonilla'y San Martin, Las Bacantes o del origen del teatro.
Madrid, Real Academia Espaiola, 1921, p. 130. H. E. Bergman, Luis Quiniones de Bena-
vente y sus entremeses. Madrid, Castalia, 1965, p. 27. Eugenio Asensio, ltinerario del en-
tremés... Madrid, 2.* edic. revisada. Gredos, 1971, p. 35 (1.* edic., 1965). Humberto L6-
pez Morales: Tradicion y creacién en los origenes del teatro castellano. Madrid, Ed. Al-
cald, 1968, p. 201-214 y 224-228. .

“ La posible diferencia genérica entre las obras denominadas «pasos» o «entremeses»,
ha sido definitivamente zanjada tras el planteamiento progresivo del problema por:
E. Cotarelo y Mori, Ob. cit., p. LIX. A. Bonilla y San Martin: Ob. cit., p.129, nota 2.
F. Lazaro Cérreter, «El Arte Nuevo (vs. 64-73) y el término entremés». Anuario de Le-
tras V, pp. 77-92, 1965. F. Gonzélez Olle: Introduccién a Pasos de Lope de Rueda. Ma-

drid, Catedra, 1984, pp. 46-50.
Y E. Cotarelo y Mori, Ob. cit., p. CXL.
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chas y excelentes comedias) y Cafiizares, aunque este dltimo sé6lo escri-
bié nueve entremeses. Del desconocido Juan de Agramont y Toledo,
partié la idea de escribir cuatro o cinco entremeses, mas extensos, al
estilo de lo que luego lograria con todo acierto don Ramoén de la Cruz.
Agramont los titulé «sainetes», y lo mismo hicieron otros autores de su
tiempo. De esta manera, cuando en 1757, empez6 don Ramén de la
Cruz a componer los suyos, el nombre estaba ya plenamente aceptado
en el teatro.

Asi pues, el nombre de «sainete» fue siendo cada vez mas empleado
como designador de las mismas piezas breves y jocosas, antes denomi-
nadas pasos o entremeses, que acompainaban la comedia, llegando a
predominar y ocupando el lugar de los bailes, entre la segunda y la ter-
cera jornada. Esta situacién perdur6 casi todo el siglo XVvIII, hasta que
en 1778 se suprimieron los entremeses antiguos, desapareciendo simul-
tineamente el nombre de «entremés». Las causas de que los entre-
meses antiguos desapareciesen del primer intermedio (lugar que ocupa-
ban desde principios del siglo XvIIl), fueron fundamentalmente dos: por
un lado, lo bajo ¢ indecoroso en que habian caido que «aun al pueblo
bajo disgustaban»; por otro lado, se daba la circunstancia de que, al no
hacerse ya bailes en el segundo intermedio, sino que su lugar habia sido
ocupado por el «sainete», como hemos dicho, €l cual era un segundo
entremés, resultaba reiterativa esta repeticion de dos piezas iguales !!.

En palabras de J. Subird que corroboran las de Cotarelo: «Al desa-
parecer los bailes, los sainetes ocuparon el puesto de ellos entre la se-
gunda y la tercera jornadas, sin que entonces se distinguieran en nada
de los entremeses, salvo en lo eventual y accesorio, pues cuando esas
piezas menores se colocaban entre el primero y el segundo acto, reci-
bian el nombre de «entremés», y cuando se las intercalaba entre los
actos segundo y tercero, se las denominaba «sainetes». Esto es tan
firme como constante 2.

Nos encontramos asi que la Gltima etapa de revitalizacién del gé-
nero «sainete» en el siglo XVIII, corresponde a la produccién del gran
don Ramoén de la Cruz, cuya obra abarca desde 1762 hasta 1792. Otro
sainetista contemporéineo suyo, aunque més joven y no de su misma ca-
tegoria literaria, fue el gaditano Juan Ignacio Gonzélez del Castillo
(1763-1800).

Una dltima fase, en este breve recorrido histérico del género drama-
tico «sainete» nos queda por revisar antes de llegar a la generacién de
saineteros del ultimo tercio del siglo XIX; se trata del periodo cronols-

" Idem, pp. CXLIV a CLVIIL
12 José Subira, «Géneros musicales de tradicién popular y otros géneros novisimos»
en H.“ General de las Literaturas Hispdnicas. Barcelona, 1950, tomo IV, 1.* parte.
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gico comprendido entre 1800 y 1860. El teatro en visperas del Romanti-
cismo se vio invadido por un auténtico aluvién de traducciones. Entre
éstas ocuparon un lugar preferente las comedias en un acto y los «vau-
devilles», de importacién francesa (igual que la mayoria de las come-
dias traducidas); con los «vaudevilles» se pretendia sustituir, por anti-
cuados, los viejos sainetes, sin embargo, a pesar de dicha competencia,
el sainete siguié en la cumbre de la popularidad como «fin de fiesta».
Ademds, esta forma dramatica abundé mucho mds que cualquier otra
(como prueba el testimonio de las carteleras teatrales madrilefias que
llenan este espacio cronoldgico) '3, y conservo, en esencia, la estructura
que habia alcanzado en el siglo XVviil con Cruz y seguidores; en conse-
cuencia, el sainete no sufre cambio alguno durante la primera mitad del
siglo XIX, lo que explica que se siguieran representando todavia muchas
de las piezas antiguas, especialmente las més famosas de Ramén de la
Cruz y de Gonzélez del Castillo .

Hasta aqui, hemos podido observar que el género dramético menor
llamado paso, entremés o sainete, segiin la época histérica y el autor,
desempenaba un papel de complementariedad dentro del conjunto que
constituia la representacion teatral completa. Esta, en los siglos de oro,
como es bien sabido, estaba integrada por una sucesién de varias piezas
menores que antecedian, se intercalabam o cerraban la comedia prin-
cipal.

El sentido que estas piezas teatrales tenian de «complemento» o
«accesorio» de la comedia principal, no debe engafiarnos, respecto a su
importante protagonismo dentro del conjunto del especticulo teatral,
en lo que a éxito de publico se refiere. Tanto en los siglos de oro,
como en el siglo Xvill, fueron importante aliciente y estimulo para la
asistencia del piblico a una determinada funci6n en caso de que fuera
de su agrado, o para su inasistencia, en caso contrario. Tanto era asi,
que el éxito de cartel de una comedia podia aumentar o disminuir se-
gin estas piezas menores fueran o no del gusto del «respetable». Si
hemos de creer al protagonista de Luis Quifiones de Benavente (Ma-
drid, 1645), «el autor que tenia una mala comedia, con ponerle dos en-
tremeses de este ingenio le daba muletas para que no cayese, y el que
tenia una buena, le ponia alas para que remontase» 3. En este sentido,
René Andioc demuestra cé6mo las tonadillas y sainetes que completaban
las funciones del siglo XVIII «tenian tantos aficionados como las come-
dias y, en efecto, no pocas veces se observa una subida repentina de las

3 Cartelera teatral madrileria 1 (1830-1839) y 1l (1840-1849), Madrid, Cuadernos bi-

blio&réﬁcos. C.S.1.C., 1961 y 1963. ) )
John Kenneth Leslie, Ventura de la Vega and the Spanish Theatre 1820-1865. Prin-

centon, 1940, p. 33.
!5 Eugenio Asensio, Ob. cit., p. 15.
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recaudaciones después de la mera sustitucion del sainete que completa
el programa»... «Se comprende, pues, por qué Iriarte, como muchos
neoclésicos, quiere suprimir o bien dejar para después de concluida la
comedia estos elementos de diversién a los que parte del piblico con-
cede més importancia que al desenlace de la obra principal» °.

2. EL SAINETE ENTRE 1870 Y 1910

Finalmente llegamos al dltimo tercio del siglo XIX, época durante la
cual el sainete resurge de nuevo gracias a los autores del Teatro por
Horas !7. Se tratar4, claro est4, de otro tipo de sainete, diferente del de
los siglos de oro y del dieciochesco, como también este dltimo diferia
de aquél; sin embargo, muchos de sus elementos pervivirin de manera
que podria hablarse de una constante evolucién del género sainete.
Fundamentalmente, la primera gran diferencia que podemos destacar
del moderno sainete fin de siglo es su pérdida de complementariedad,
de elemento accesorio de la funcién principal. Esta vez, el sainete va a
evolucionar dando de si mas de lo que cabria esperar de una pieza til-
dada de «menor»: ademés de conservar su caricter de pieza breve, po-
pular y jocosa, pasa, nada menos que de obrita complementaria de la
funcién principal, a ser ésta misma, la obra unica y exclusiva del espec-
ticulo. El sainete, tras siglos de existencia dramética «simbiética», al-
canza su propia independencia, logrando entidad y fundamento en si
mismo, sin necesidad de apoyarse en otras comedias. Esta culminacién
del género se debi6, en primer lugar, a su propia evolucién histérica,
pero también se vio favorecida por una circunstancia concomitante y
primordial: el nacimiento del Teatro por Horas que encumbraba las
piezas breves, hasta el momento complementarias, erigiéndolas en fun-
ciones principales con entidad en si mismas.

Enunciaremos las caracteristicas esenciales del sainete decimoné-
nico, tratando de establecer en qué consistié dicho género entre 1870 y

¢ René Andioc, Teatro y Sociedad en el Madrid del siglo xvii. Valencia, Fundacién
J. March/Castalia, 1976, pp. 33 y 34.

17 El Teatro por Horas fue un sistema de organizacién teatral, surgido a raiz de la
Revolucién de 1868. consistente en ofrecer al pablico cuatro obras diversas, de un acto
cada una, durante cuatro horas consecutivas, con entrada independiente en cada caso.
Las obras podian ser liricas o no. y fueron englobadas en la comin denominacién de Gé-
nero Chico. Los libretistas del Género Chico pertenecieron a dos generaciones: la de
1868 y la de 1898, ya que el Teatro por Horas pervivié durante cuarenta anos. Para una
mayor documentacién de este teatro véase la publicacion de mi tesis doctoral: El Teatro
por Horas en Madrid: 1820-1910, de proxima aparicion.
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1910, con las peculiaridades que esta época le otorga, y las reminiscen-
cias y herencias que atin conserva de la tradicién ™.

El sainete moderno continda siendo un género dramaético breve 19
cuya extensién oscila entre 20 y 40 péginas escritas en libretos de 20 a
25 cm., pues la representacién escénica de este género y de todos los
del Teatro por Horas —de ahi precisamente esta denominacién— no
podia exceder la duracién de una hora, dadas las caracteristicas intrin-

secas de este tipo de teatro.
Su estructura escénica se basaba fundamentalmente en un cuadro o

en varios (de dos a cuatro normalmente, a veces cinco como méximo)
con la consiguiente ausencia o presencia de una a cuatro mutaciones,

siempre dentro del acto Unico.

La musica podia hacer o no acto de presencia segin el gusto del
autor. Cuando el sainete cuenta con elemento lirico, éste nunca ahoga
ni anula las escenas dialogadas, sino que alterna con ellas, no siendo
nunca mayor el nimero de escenas musicadas orquestalmente o lo que
es mas usual, con acompafamiento del canto, que el nimero de es-
cenas sin musica. El baile también aparece con mucha frecuencia, por
lo menos en alguna de las escenas musicales de los sainetes liricos,
como otro elemento escénico e integrado y consecuente con la accién

que se desarrolla en ese momento.
El nimero de personajes que participa en cada sainete suele ser
muy numeroso, oscilando frecuentemente entre 20 y 30, muy rara vez

es inferior a 10.

18 Para ello nos basamos en el anélisis pormenorizado de 122 sainetes en un acto es-
crito entre 1867 y 1916 de un elenco de diez escritores escogidos de entre las dos genera-
ciones de autores por horas: Miguel Ramos Carrion, Ricardo de la Vega, Javier de
Burgos, Fernando Manzano, Tomds Luceio, Emilio Sanchez Pastor, Vital Aza, Carlos
Fndez.-Shaw, José Lopez Silva y Celso Lucio. Muchos de los sainetes analizados fueron
escritos en colaboracién, por lo que debemos mencionar también a los siguientes coau-
tores: M. Echegaray, Carlos Arniches, Jackson Veyan, R. Asensio Mas, Julio Pellicer,
Ricardo Monasterio. Fiacro lIraizoz, Félix Limendoux, Antonio Ramos Martin, Toro
Luna, Mario Muzas, Pina Dominguez y Calixto Navarro.

¥ No somos ajenos a la problemaitica que se extiende tras esta «simplificacién gené-
rica», claramente puesta de manifiesto en la ponencia de M. A. Garrido Gallardo: «Notas
sobre el sainete como género literario» en El Teatro menor en Espara a partir del si-
glo xvi (Actas del Coloquio celebrado en Madrid, 20-22 de mayo de 1982), Madrid,
Anejos de la Revista de Segismundo, 5, 1983). En primer lugar, hay sainetes de mas de
un acto (como el mismo Garrido Gallardo objeta al analizar la problematica del género),
incluso entre nuestros mismos autores. Nosotros, sin embargo, al movernos dentro del

marco teatral que supuso el Teatro por Horas, nos atenemos en consecuencia a las piezas
del acto inico, cuya duracién de representacion no excedia de una hora. Tampoco nos
planteamos, pues seria salirnos fuera de los limites de nuestra investigacion, la problema-
tica de la definicion genérica del sainete clasico o dieciochesco. Desde luego. partimos del
supuesto de considerar al sainete como «género histérico», cuyos rasgos constitutivos ba-

sicos entre 1870 y 1910 y dentro del marco del Teatro por Horas, nos proponemos delimi-
tar.
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Finalmente los sainetes fueron escritos en prosa o en verso, predo-
minando m4s estos tltimos, y sobre todo, si tenemos en cuenta que los
cantables de los sainetes en prosa siempre eran en verso, vemos que la
versificacién aparece en una mayoria de sainetes. También un grupo de
ellos alternaban la prosa y el verso, cantables aparte. Es importante re-
petir que el sainete en el Teatro por Horas constituia la dnica represen-
tacion en si misma, perdiendo el caricter de complementariedad de la
funcién principal que siempre habia caracterizado al género sainete a lo
largo de su historia.

3. CONTINUACION DE LA TRADICION LITERARIA POR PARTE DE LOS
SAINETES DEL ULTIMO TERCIO DEL SIGLO XIX

El primero de nuestros sainetes contemporineos (que tengamos no-
ticia), dentro de la produccién de los autores por horas seleccionados,
fue estrenado en el teatro Lope de Rueda, el 31 de enero de 1870. Su
titulo era Cuadros al fresco y su autor Tomas Luceiio.

Es revelador, sin embargo, que, todavia antes de este estreno, Lu-
cefio escribiera el sainete ;Cudntas, calentitas, cudntas? subtitulado
«continuacién de Las Castaneras picadas de don Ramén de la Cruz»,
que la muerte de Julidn Romea, el 10 de agosto de 1868, quien hacia
de primer actor, impidié su estreno, que no se efectuaria hasta 1910 2,

Este dato nos indica la voluntad, por parte de la nueva generacién
de saineteros, consciente y deliberada, de continuar lo que era el sai-
nete dentro de la tradicion literaria del género.

Esta determinacién de seguir la linea del sainete tradicional fue de-
tectada por la critica de la época y posterior. Ya el critico cataldn
J. Ixart afirmaba: «... el sainete no desmiente su origen. Restaurado
hace algunos aiios, en plena evolucién realista y naturalista, pareci6 la
exacta adopcién de la explicita férmula de don Ramén de la Cruz, el
primer sainetero del siglo pasado... Los saineteros de hoy no han hecho -
més que imitar aquellas obras...» 2!

Posteriormente, un importante critico de nuestros dias, Torrente
Ballester, afirmari: «En cuanto al teatro contemporidneo no moderno,
es decir, al que, por su materia dramética, por su intencién y sus proce-
dimientos, se relaciona con el teatro popular del siglo XIX... desde el
principio camina por tierra explorada y trillada... Sabido es que la tra-

* Tomas Luceiio, «Mi teatrillo» en «El Teatro». Madrid, 6 y 13 de febrero de 1910.
2! José Ixart, El arte escénico en Espana. Barcelona, Imprenta de La Vanguardia
1896. Vol. II, pp. 106 y sig. ’
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dicion dramética nacional, agotada en sus manifestaciones eminentes,
perdura, sin embargo, en las populares, y que desde el entremés del si-
glo XVI al sainete contem!)oréneo puede establecerse una linea de conti-
nuidad ininterrumpida» %%

Es pues claro, que nos encontramos ante un género dramético tan
antiguo como nuestro teatro, y cuyo caricter distintivo, como el de
todo género literario, «se va relevando paulatinamente en su historia, a
lo largo de la cual, mediante variadas transmutaciones, va buscando su
identidad y posibilidades» . Esto es exactamente Io que le sucede al
género entremesil desde sus balbuceos con los «pasos» de Lope de
Rueda, los «entremeses», desde Cervantes pasando por Quifiones de
Benavente hasta Quevedo, y los «sainetes» de un Ramén de la Cruz a
un Ricardo de la Vega o un Toméas Lucefo. Esto nos confirma que un
género literario vive y se desarrolla y que la causa que en su dia origin6
dicho género puede muy bien desaparecer, y sus caracteristicas modifi-
carse experimentando una evolucién o incluso una brusca revolucién, y,
a pesar de ello, el género sigue viviendo «genéticamente», o sea, «en
virtud de una orientacién natural de la costumbre que lleva las nuevas
obras a agregarse a los géneros ya existentes» 2. En el caso del sainete
sucede que la maxima revolucién por él experimentada se produce en
el ultimo tercio del siglo XIX y primera década del siguiente siglo, con
la desaparicién de la causa que lo originé como género: el ser interme-
dio de la comedia, pasando a ser él mismo la dnica «comedia».

4. REALISMO Y COSTUMBRISMO EN EL SAINETE DECIMONONICO

Se han sefalado el «valor documental» y el «espafiolismo» como
elementos constitutivos del sainete. Valor documental, en el sentido de
que el mismo desarrollo del sainete muestra la evolucion de la sociedad
que en él se refleja; en segundo lugar se le considera algo «tan intrin-
seco como esencial, por cuanto ha brotado del pueblo_espaiol, que en
él, se ve gozosa y hasta dolorosamente representado» =.

2 Gonzalo Torrente Ballester, Introduccién al Teatro Espanol Contempordneo. Ma-

drid, Guadarrama, 1957, pp. 25 y 32.

3 E. Asensio, Ob. cit., p. 16. . )

24 Boris Tomachevski, Teoria de la Literatura. Madrid, Akal, 1982. «Los géneros lite-
rarios», p. 212. ) )

2% Vicente Ramos, «Naturaleza y evolucién del sainete» en Vida y Teatro t{e qulos
Arniches. Madrid, Alfaguara, 1966, capit. VIII, p. 66. y J. Cejador y Frauca, Historia de
la Lengua y Literatura castellanas. Madrid, Tipologia de la Revista de Archivos, 1915-22.
3.# ed., 1932. Reproducci6n fascimil: Gredos, 1972, tomo IX, p. 10.
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Hay que tener en cuenta, que tanto el valor documental, como el
«espanolismo», de darse efectivamente en el sainete como el citado cri-
tico afirma, emanarian de un realismo en el que se inspiraria el género
(lo cual veremos posteriormente), al que José Nogales define como «un
trozo de vida hébil y certeramente enfocado, sorprendido en su espon-
tdnea actividad y trasladado a la escena como se traslada un tiesto de
flores» 26,

También para el ya mencionado critico catalan J. Ixart, el sainete
representé una fiel y artistica transcripcion de la vida popular en sus as-
pectos mas vulgares; lo cual hace que este género, en su opinién, so-
bresalga y se diferencie de otros que se dieron en el Teatro por Horas,
como la revista, el juguete cémico, la parodia, la zarzuela..., etc 77,

Para otro historiador del Género Chico, Deleyto y Pifuela, el sai-
nete en la época que nos ocupa consiste en «observacion de tipos y es-
cenas, tomados de la vida real y presentados en su aspecto jocoso» %5,

Hemos visto c6mo la mayoria de los criticos que opinaron sobre el
sainete lo calificaron de género realista, atribucién que corroboramos,
pero que creemos necesario matizar; en efecto las reiteradas acota-
ciones que enmarcan el sainete en la «época actual» junto con los espa-
cios draméticos escogidos para los cuadros escénicos, reiteran de una
manera inequivoca la intencién de transportar verazmente a los escena-
rios ambientes interiores o exteriores de Madrid, de Andalucia o de
cualquier pueblo de Espaiia. En el caso del sainete madrileio, que es el
predominante en la produccién analizada, los autores se esfuerzan, y lo
consiguen, en trasplantar a la escena, las calles y la vida de Madrid.
Todos los lugares mas caracteristicos de la capital: la Plaza Mayor, el
arco de Cuchilleros, la calle de Toledo, la pradera del Canal, las orillas
del Manzanares..., etc., las gentes que pululan de la més variopinta
condicién, verduleras, sietemesinos, marqueses, cesantes, chulos, to-
reros, porteras..., etc., y las miltiples referencias a los usos y costum-
bres de la época, locales publicos de moda: cafés, teatros, restaurantes,
paseos, hasta los periédicos de més tirada, desfilan por ¢l sainete, re-
creando y dando color a una época que de otro modo se nos hubiera
escapado en su «intrahistoria», en su vivir mas elemental y sencillo. El
sainete fin de siglo es pues plenamente realista en cuanto a espacios y
personajes, los cuales se muestran en el teatro hablando segin la clase
social a la que pertenezcan y segiin su localizacién dentro de Espaiia.

Ahora bien, si el realismo atafie a espacios y personajes, la accién
de los sainetes, su temdtica, ya adolece de mds convenciones literarias:

* José Nogales, «Madrid Cémicon, 22, septiembre, 19(X).

7 José Ixart, Ob. cit., vol. II, pp. 106 y sig.

* José Deleito y Pifiuela, Origen y Apogeo del Género Chico. Madrid. Revista de
Occidente, 1949, p. 323.
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el final feliz que culmina siempre en boda de los j6venes, la misma
trama artificiosa del enredo amoroso; no obstante, esto, que mermaria
el grado de realismo, no influye en exceso pues la fabula del sainete
queda pricticamente en segundo plano, ocupando el primero el am-
biente costumbrista y el desfile de los personajes-tipo, o la critica o s4-
tira de ciertas lacras sociales o defectos humanos.

Sin embargo hay que ser consciente de que toda realidad, en su tra-
tamiento artistico, por muy fidedignamente que quiera ser tratada,
sufre una cierta e inevitable «estilizacién» o si se quiere «literaturiza-
cién», que por otra parte influye a su vez en el piblico, es decir, en la
vida real. Este influjo mutuo entre la gente de la calle llevada a la es-
cena y encarnada en los personajes teatrales, y el pablico, la gente real,
que se ve a si misma caricaturizada en las tablas fue un hecho palpable
en la tremenda popularidad del género %.

También Antonio Valencia hace hincapié en esto al afirmar «lo que
el Género Chico excedié fue en mostrar una visién sainetesca del pue-
blo madrilefio, en que no se sabe si la naturaleza imitaba al arte o la
realidad a lo teatral...» ¥,

Esta mixtificacién entre realidad y teatro se muestra de una manera
todavia mds didfana en el lenguaje que algunos autores ponen en boca
de los personajes de los sainetes; el caso de Arniches es el mas tipico
por la originalidad y fuerza c6mica conseguidas a través de sus ha-
llazgos 1éxicos. Arniches «trata de hacer hablar a los personajes como si
fueran gentes populares, pero para ello se requiere subentender previa-
mente5 un determinado médulo de popularismo muy lejano de la reali-
dad» °'.

Bien es verdad que el de Arniches es un caso extremo de «estiliza-
cién» léxica frente a saineteros mucho més respetuosos con el lenguaje
popular real, como es el caso de Ricardo de la Vega, Tomés Lucefio o
José Lépez Silva; sin embargo, vaya el lenguaje como ejemplo de uno
de los muchos aspectos que al aplicar el término realista a nuestros sai-
netes, debemos tener presentes para no incurrir en falsas simplifica-
ciones.

El término «costumbrismo», entendido en su sentido mis amplio
como descripcién o pintura de costumbres que muestran la vida del
hombre y de la sociedad coeténeas del autor, se encuentra obviamente
en los antecedentes literarios méas remotos del género que nos ocupa
(paso, entremés o sainete de los siglos XVI-XVII y XVIII), y también, in-

# Julio Cejador y Frauca, Ob. cit., tomo X, p. 16.
30 Antonio Valencia, El Género Chico (Antolagia de textos completos). Madrid,

Taurus, 1962, p. 15. .
3! Ricardo Senabre, «Creacién y deformacién en la lengua de Arniches». Segismundo,

11, 1968, p. 296.
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dudablemente, en el sainete moderno finisecular, objeto de nuestro es-
tudio.

Este costumbrismo que entronca con lo genuino del pueblo en una
época determinada: su continuidad, hébitat, sus bailes, fiestas, vestidos
tipicos y hablas, jergas y dialectos, y que como costumbrismo realista
hacia ver las diferencias de las distintas regiones espafiolas (sainete an-
daluz frente a sainete madrilefio), enlaza evidentemente con el folklo-
re, y desde este punto de vista se le atribuyé desde siempre un caricter
nacional, un nacionalismo que se oponia a lo extranjerizante.

De hecho en 1897, fecha en que se celebra por primera vez en Apolo
«la fiesta del sainete» en pleno auge del género sainete, se hace un es-
fuerzo por parte de organizaciones como la Asociacién de la Prensa de
Madrid, por enlazar el sainete en la tradicion de un teatro popular racio-
nal; para ello se celebra anualmente una funcién por entero dedicada al
«espaiiolisimo género que se llama sainete... algo castizo, algo genuina-
mente nacional» 3. A partir de este momento los términos «espafiol» y
«nacional» seran aplicados continuamente por la critica al referirse al
«sainete». Y ciertamente no se puede decir que dichos adjetivos estuvie-
ran impropiamente aplicados, ya que la fuente de la inspiracién sainetera
habia sido la vida popular, «no en lo que ésta tenia de comin y seme-
jante en toda Espaiia, sino en lo que tenia de diferente»... «El sainete
del siglo XIX habia cultivado el hecho diferencial y en el conjunto de las
regiones favorecidas, la vida del pueblo madrilefio se habia incorporado
al sainete en su pintoresquismo...» >3; en efecto, el sainete era un género
regionalista, casi un género folklérico que contrastaba con el afin ex-
tranjerizante que venia invadiendo la escena espanola desde muy atras
en el siglo XI1X a base de multitud de traducciones de obras, en su mayo-
ria francesas o italianas.

Es decir, por un lado, el costumbrismo realista resaltaba el «hecho di-
ferencial» entre las diversas regiones espafiolas, entroncando con el fol-
klore, y por otro lado, siguiendo con la anterior cita de Torrente Balles-
ter «...dentro del cuadro general de la vida madrileia existian también
hechos diferenciales y que el sainete los cultivaba». Este tratamiento es-
pecial de un sector de la vida social madrilefia ha sido destacado como
un posible rasgo tematico configurador del género histérico claramente
delimitable que es el sainete **.

32 José Francos Rodriguez: E! Teatro en Esparia 1908. Madrid, Imprenta de Nuevo

Mundo, s. a., pp. 39-46: «La fiesta del sainete», y V. Ruiz Albéniz (Chispero): Ob. cit.,
p. 267.
3 Gonzalo Torrentes Ballester, Teatro Espariol Contempordneo. Madrid, Guada-
rrama, 1957, p. 32 (Subrayado del autor). Més adelante, el critico matiza dos tipos de he-
chos diferenciales: el regional, y dentro de uno de ellos, concretamente del madrilefismo,
el de un grupo social determinado, el pueblo.

34 M. A. Garrido Gallardo, «Notas sobre el sainete como género literario» en E/ tea-
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Para corroborar si efectivamente se da en el sainete finisecular la
presencia de un grupo social que destaque como «hecho diferencial»,
revisaremos los espacios donde se desarrolla la accién, asi como la pro-
cedencia social de la mayoria de los personajes que pueblan los sai-
netes, contrastandolos con la realidad social del Madrid finisecular,
apoyandonos en estudios sociales de la época.

Comencemos por los espacios escénicos mas frecuentes en el sainete
madrilefio, el patio de las llamadas en la época «casas de vecindad», y
las calles de los «barrios bajos», ademds de los lugares de recreo a las
afueras de Madrid, a la orilla del Manzanares.

Los términos «barrios bajos» o «barrios del extrarradio madrilefio»
sirven con frecuencia para ubicar la accién de los sainetes que transcu-
rren en la calle: «Una calle de los barrios bajos de Madrid» El amo de
la calle, C. Arniches-J. Lépez Silva 1910); «... Tienda de comestibles
en un barrio extremo de Madrid...» (Ultramarinos, T. Luceno, 1886);
«Gran portal en una casa de vecinos de los barrios bajos...» (Las Mu-
jeres, J. de Burgos, 1896); «Una plazoleta de los barrios bajos...» (Viva
Cérdoba, C. Fndez.-Shaw R. Asensio Mds, 1902); «Una callejuela del
barrio de Bellas Vistas. Las miserables casuchas que la forman, alber-
gue de traperos y de gente de parecida ralea, son todas viejas y medio
derruidas, estando separadas entre si por tapias y corralillos... Un pai-
saje, en fin, que da la nota triste de los dridos suburbios madrilefios».
(El maldito dinero, C. Arniches-C. Fndez. Shaw, 1906); en el mismo
sainete, la acotacion del cuadro tercero dice: «Interior de la casa de los
Carrofias, tugurio pequefio de aspecto miserable, 16brego y sucio...».

Si investigamos acerca de la vivienda y los barrios populares madri-
lefios a finales del pasado siglo, la clasificacién abarcaria, empezando por
abajo, por las mas humildes, las chozas del extrarradio madrilefio y acaba-
ria en las «casas de corredor» o «de vecindad», hébitat que aparece como
el m4s digno dentro de la clase social més baja. Los barrios extremos ma-
drilefios citados en las anteriores acotaciones, en la realidad eran funda-
mentalmente: La Elipa, Los Tejares del Sixto, La Casa Blanca, La Casa
del Cabrero, El barrio de las Injurias y Perico el Gordo. Todas las
casas de estas barriadas eran de planta baja y de condiciones higiénicas
deleznables: faltas de luz solar y de espacio suficiente para albergar a la
gente pobre que cobijaban. Parecidas a las barriadas citadas pero con
mas pretensiones en sus viviendas, por tener éstas dos o tres pisos y
responder los barrios a algtin trazado, eran los de la Prosperidad, La
Guindalera y los Cuatro Caminos, formados por estrechas calles y de-

fectuosas construcciones *°.

tro menor en Espana a partir del siglo xvi. Anejos de la Revista «Segismundo», CS.IC.,

Madrid, 1983, pp. 18-20. , ) .
3 Carmen del Moral, La sociedad madrilefa fin de siglo y Baroja. Madrid. Turner,
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De estas casas mas pretenciosas también tenemos mencion en fos
sainetes, donde son calificadas de «modernas»: «Una calle. Frente al
publico, ocupando casi todo el escenario, la fachada de una casa
grande, moderna, de tres pisos...» «Una calle del barrio de la Latina.
Dos casas ocupando el escenario. La de la izquierda pobre y muy anti-
gua... la de la derecha no es tan antigua y tiene tres pisos...» (La ver-
bena de la Paloma, R. de la Vega, 1894); «Dos casas grandes mo-
dernas, que forman una calle en el centro, no muy ancha, que va hasta
el foro...» (Aqui va a haber algo gordo, R. de la Vega, 1897).

Ya en el interior de Madrid, la vivienda popular més prototipica era
la casa de corredor o de vecindad, muchas de ellas situadas en las
rondas o en sus cercanias, aunque la mayoria estaban diseminadas por
casi todos los distritos de la capital. Representaban unas 438 casas con
un total de 52.521 habitantes, correspondiendo a cada casa un prome-
dio de 1.200 personas, siendo por tanto el hacinamiento la caracteristica
mas destacada de estas viviendas «colectivas» habitadas por la clase
obrera o indigente.

El aspecto de estas casas de corredor, segin las descripciones de
Hauser y Chicote, coincide plenamente con los decorados escénicos
que, tan repetidamente, hemos visto aparecer en los sainetes madri-
lefios, como espacios donde transcurria la accién. «Dichas casas se com-
ponian en general de un nuimero bastante grande de habitaciones o
cuartos, distribuidos en una o dos piezas con poca luz. La mayor parte
de ellas estaban provistas de patio donde habia una fuente con agua
para todos los vecinos, existiendo otras que ni siquiera tenian fuente y
habia que ir por agua a una fuente piblica préxima...» «... Estas casas
se hallaban en las mas deplorables condiciones higiénicas. Todas care-
cian de aseo y limpieza, unas tenian una sola fuente para toda la casa y
un solo retrete para cada piso; muchas carecian de agua &hasta de luz,
y no eran aptas para ser habitadas por seres humanos» *°. Recuérdese
el escenario de La cancién de la Lola, de R. de la Vega, sainete estre-
nado en 1880, por citar uno de los primeros: «El teatro representa un
patio de vecindad: corredor a una altura conveniente. Puertas arriba y
abajo, que dan a las habitaciones de los vecinos. Fuente en el centro.
Port6n que da a la calle...»

Para concluir con la revisién de los espacios més frecuentados en el
sainete madrilefio, mencionaremos por ultimo los lugares de esparci-

1947, pp. 88 y sig. La autora se documenta fundamentalmente en la obra de César Chi-
cote: La vivienda insalubre en Madrid, Madrid, Imprenta Municipal, 1914 pp. 48 y 88, y
en la obra que citamos a continuacién.

3 Philliph Hauser, Madrid bajo el punto de vista médico-social... Madrid, Estableci-
miento tipografico «Sucesores de Rivadeneyra», 1902, Edicién preparada por Carmen del
Moral. Madrid, Editora Nacional, 1979, pp. 322-324, vol. I.
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miento popular o de trabajo de la clase obrera, situados en los margenes
del Manzanares, a las afueras de Madrid. Nos referimos concretamente a
los merenderos de la Bombilla o a los lavaderos, sitios frecuentados
ambos por la clase baja. También otros espacios exteriores de diversién
popular escogidos por el sainete, son las verbenas o ferias, fiestas de ca-
racter netamente popular, algunas de ellas arraigadas a una antiquisima
tradicién, como la feria de San Isidro *.

Respecto a los personajes que pueblan los sainetes, y que habitaban
estas casas de vecindad, pertenecian, en la realidad social de la época,
«a la clase obrera o indigente, que més podriamos calificar de subprole-
tariado que de proletariado propiamente dicho» 8. Se componia este
vecindario, en su mayoria, de la clase jornalera, de empleados cesantes,
de vendedores ambulantes, de barrenderos y de traperos (es decir, de
todos los personajes que protagonizan los sainetes), siendo los barrios
bajos o populares donde estaban la mayor parte de las casas de corre-
dor y donde también se aglomeraba la mayoria de la clase obrera *.

Comprobamos, pues, que tanto en lo que se refiere a los espacios
como a los personajes, el sector social de la poblacion que destaca
como protagonista del sainete, es sin duda, la clase social més baja. La
aparicién esporadica de sefioritos burgueses o aristrécratas acentiia el
contraste de clase, pero nunca supone una presencia mayoritaria, ni
protagonista, dentro del numeroso acopio de personajes populares que
llenan el escenario del sainete.

En conclusién, podemos resumir que la vida de la clase inferior de
la poblacién es la que cobra relieve, distinguiéndose en el género sai-
nete; la clase obrera, trabajadora, la que vive segin los estudios de la
época en condiciones de un subproletariado, muy lejos del grado de hi-
giene y confort minimos deseables. Desde este punto de vista, el sai-
nete es fielmente realista y costumbrista, en cuanto a presentacién de
tipos y ambientes. Por el contrario, no nos parece veraz ni realista el
grado de felicidad que rezuman dichos personajes, y que adorna el cos-
tumbrismo descrito.

Normalmente la realidad iba reiida con la felicidad en el teatro «se-
rio» finisecular (recordemos los dramones de Echegaray); el sainete pa-
rece querer demostrar lo contrario: la felicidad es posible, pese a la sor-
dida realidad en la que vive la clase mds menesterosa de la sociedad.
Hay en ello, sin duda, una idealizacién de ese «modus vivendi» de la

3 Ver el libro de J. Deleito y Pifuela: También se divierte el pueblo (Recuerdos de
hace tres siglo). Romerias, Verbenas, Bailes, Carnaval... Madrid, Espasa Calpe, 1954 (2.*

edic.
"') Carmen de! Moral, Ob. cit., pp. 92y 93.
¥ 0b. cit., p. 326.
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clase social que hasta el momento habia estado proscrita de los esce-
narios.

Hemos llegado al punto, pues, de mostrar que el costumbrismo rea-
lista, entendiendo dicho término en su sentido mas amplio, nos ha de-
tectado en el sainete finisecular dos elementos distintivos y propios del
género: su regionalismo o folklorismo por un lado, es decir, la diferen-
ciacién de las diversas costumbres de dos pueblos de Esparia: del ma-
drilefio y del andaluz, y por otro lado, su «clasismo», si denominamos
asi al hecho de que una clase social —la inferior— sea la protagonista,
en términos generales del sainete.

5. EL COSTUMBRISMO ROMANTICO Y SU INFLUJO EN EL
SAINETE FINISECULAR

Centrémonos ahora en el Costumbrismo Romantico o Moderno, es
decir, en el movimiento literario cuyo desarrollo tuvo lugar entre 1830
y 1850 fundamentalmente; aunque vinculado a la narrativa, en nuestra
opinién influird de una manera bastante decisiva en la preparacién del
ambiente y gustos literarios necesarios para el triunfo definitivo y la in-
mensa popularidad que el moderno sainete alcanzo.

El articulo o cuadro de costumbres propio del costumbrismo roman-
tico ofrece una personalidad concreta y definida: «Es siempre una com-
posicién breve, en prosa o en verso y que tiene por finalidad la pintura
filos6fica, festiva o satirica de las costumbres populares, o en un sentido
mds amplio la pintura moral de la sociedad. Sus temas concretos son la
descripcién de tipos, escenas, lugares o instituciones de la vida social
contemporinea con escasa 0 ninguna trama argumental. En cuanto a la
tendencia de su contenido, presenta un caracter variable: ya es satirico
o didactico con propésito de reforma de la moral o la sociedad; ya pin-
toresquista, humoristico o realista descriptivo, sin preocupacién ulterior
del puro entretenimiento» *. '

La definiciéon de Ucelay engloba, subrayadas, las palabras de Meso-
nero (Panorama matritense, Madrid, 1862, p. XVII), y toda ella, como
vemos, podria aplicarse sin ningin empacho al sainete del Gltimo cuarto
del siglo XIX.

Dos géneros distintos, el articulo de costumbres y el sainete fin de
siglo, con cuarenta afios de mediacién aproximadamente entre el naci-
miento de uno y otro, se asemejan sorprendentemente, no sélo en in-

4 Margarita Ucelay Da Cal. Los esparioles pintados por si mismos, 1843-1844. Estu-
dio de un género costumbrista. México, 1951, pp. 21 y sig.
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tencién y contenidos sino también en la forma, a pesar de pertenecer
uno de ellos al campo de la narrativa y el otro al dramatico. :

Aunque se haya apuntado que «el articulo de costumbres en su
fondo y en su forma representa una fusion feliz del ensayo y del
cuento *'; sin embargo también ha sido sugerido por la critica que «su-
cedaneo de la novela (el cuadro de costumbres) aspira a ser una narra-
cion dramatica **. Mencion ésta que, a nuestro entender, nos parece
bastante clave que haya sido subrayada por Fernandez Montesinos,
cuando a lo largo de todo su ensayo pretende demostrar cuan préximo
se encuentra el cuadro de costumbres del cuento. La evidente proximi-
dad del cuadro costumbrista con el género sainete en sus contenidos,
intencion y forma dramatica en esbozo, la vuelve a sugerir Montesinos
cuando afirma: «La realidad observada sera la que la vida actual nos
ofrece en torno; el espiritu es el de antafo, manifestado en el giro y la
palabra castizos... Muchos de nuestros costumbristas han insistido en
esto, en que venian a continuar la historia de Espana... y recuerdan a
la picaresca, a Cadarso —Cartas Marruecas— y mds oportunos son ain
los recuerdos de don Ramon de la Cruz, tan préximo a este novisimo
costumbrismo y verdadero precursor del gusto por la manoleria cocham-
brosa y lenguaraz. Cruz humorista antiheroico, como Mesonero humo-
rista antirromdtico» **. Y, mas adelante, al relacionar el periodismo con
el costumbrismo, en cuanto que ambos contribuyeron al «descubri-
miento de la realidad circunstante», Montesinos alude, muy directa-
mente, al precedente que el costumbrismo de Mesoneros va a significar
para la posterior tarea de nuestros saineteros: «El empleo de dialectos
provinciales... va a encontrar propugnadores en estos costumbristas
atentos al detalle... limitados ain a la simple transcripcién de las
formas fonéticas mas aparentes, otros vendrdn después que aquilaten el
valor de la lengua hablada, bien o mal, en diversas regiones espafiolas y
le den un papel en la obra de arte. Mesonero, una vez mas se ha con-
tentado con seiialar una pista. Curioso es, de todos modos, que los
leves dejos de lenguaje hablado de que para sus caracterizaciones se
urde procedan de hablas regionales y que no se haya parado mientes en
la popular de Madrid. Atin estd lejos el dia en que los nuevos saineteros
inventen —en los dos sentidos de la palabra— el madrilefismo» *

Es decir, F. Montesinos ve a Cruz como uno de los precursores del

' Idem. p. 17. L
42 josé Fndez. Montesinos, Costumbrismo y Novela. Ensayo sobre el redescubrimiento

de la realidad espafiola. Madrid, Castalia, 1980, 4.* edi'c. p. 14.. (EI subrayado es mio.)

43 Idem. pp. 14 y 15 (subrayado mio). La influencia del sainete de Ramén de fa Cruz
en el desarrollo de Ia literatura de costumbres de principios del siglo Xix ha sido también
apuntada por C. Tarr. «Romanticismo in Spain» (P.M.L.A. LV, March, 1940, number I,
p. 44 n.12) y por P. Lc Gentil: Le poete Manuel Breion de los Herreros..., pp. 236-237.

“ Idem. pp. 70 y 71 (subrayado mio).
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Costumbrismo Moderno, y a éste a su vez como un antecedente clari-
simo de la labor de nuestros modernos saineteros. La interinfluencia y
6smosis entre los géneros son evidentes pues, aunque de hecho el Cos-
tumbrismo moderno se inicia con la fundacién de la revista literaria
Cartas Espaiiolas en 1831 por José Maria Carnerero, en realidad su
boga rebasa con mucho la época romantica. Para ello no tenemos mas
que fijarnos en la serie de repetidas imitaciones de que fue objeto la
obra Los esparnoles pintados por si mismos, dos volimenes publicados
en Madrid en 1843 y 1844 por el editor Ignacio Boix. Este libro, muy
de actualidad en la época, fue obra colectiva en la que colaboraron lite-
ratos profesionales, eruditos, politicos o profesionales liberales. En
cada volumen se describian 49 tipos, profesionales, psicolégicos o ideo-
l6gicos, estudiando su apariencia fisica, su vida, costumbres..., etc., a la
manera de la moda literaria que imperaba en la época, llamada «Fisio-
logia».

Muchos de estos tipos serdn los que pueblen nuestros posteriores
sainetes: los tipos populares procedentes de determinadas regiones y
que tradicionalmente desempeiiaban ciertos oficios en Madrid como «el
aguador», «el sereno», «el cochero», «la nodriza»; los tipos urbanos de
la clase media, «el empleado», «el cesante», o los del sector o esta-
mento politico, «el diputado», «el senador» y en general todos los tipos
populares, menestrales o profesiones humildes, presentadas de forma
humoristica, «tipos cémicos cuya comicidad estd basada en su tosque-
dad, su miseria y su ignorancia» 4°

La aficién por esta «tipologia» en la que se pretendia caracterizar la
personalidad nacional, se extendi6 a través de las publicaciones «pinto-
rescas» *®, que como hemos dicho se multiplicaron en un deseo de imi-
tacién de Los Esparioles... Asi en 1871-72 reinando Amadeo de Saboya
y simultdneamente al incipiente renacer del moderno sainete, «renace
el gusto por este género y se publican otras tres colecciones: Las espa-
fiolas pintadas por los espanoles (2 vols., Madrid, 1871-72), Los espa-
fioles de Ogaro (sic) (2 vols., Madrid, 1872) y Las mujeres espariolas,
portuguesas y americanas (3 vols., Madrid, 1872-73 y 76). Todavia en
1885, y ahora si que nos encontramos en pleno auge del sainete en el
Teatro por Horas, se publican dos colecciones, Los hombres Esparioles,
Americanos y Lusitanos pintados por si mismos y Las mujeres Espa-
fiolas, Americanas y Lusitanas pintadas por si mismas, libros que segtn
M. Ucelay «aun siendo los mas distantes cronol(ggicamente de Los es-
parioles... estan mas cerca del caracter de éstos» *7.

4 M. Ucelay Da Cal, Ob. cit., p. 124.
46 FEl adjetivo «pintoresco» significaba entonces que la revista llevaba ilustraciones.
47 M. Ucelay Da Cal, Ob. cit., «Obras derivadas», pp. 181-210.
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Toda esta proliferacion de obras tardias «tipolégicas» y «pintores-
quistas» nos hace patente cémo el gusto literario nacido con el costum-
brismo por los afios 30 no habia muerto en las décadas 70 y 80 en las
que el interés por los tipos, representativos de una idiosincracia nacio-
nal, perdura y cobra nueva vida en otro género literario, el sainete dra-
maético; en este sentido el sainete, inversamente a lo sucedido en el si-
glo anterior, que habia servido de inspiraciéon a los costumbristas de
principios del siglo XIX, se nutre ahora de ellos y sigue claramente las
huellas no solo de estas obras colectivas sino las del mas genuino culti-
vador del articulo costumbrista madriieno: Mesonero Romanos (1803-
1882).

Frente a un Estébanez Calder6n mds irreal en la presentacion de
una Andalucia algo anacrénica, o frente a Larra cuyo costumbrismo ad-
quiere distinto tono debido a su profundidad y mordiente critica, Meso-
nero Romanos se nos aparece como el més castizo retratista del am-
biente madrilefio en un estilo que recuerda, salvando las distancias de
épocas y géneros, la labor de Ramoén de la Cruz, y desde luego anticipa
y abre caminos en la posterior labor de los saineteros.

La misma definicién que de sus cuadros hace Mesonero, refleja lo
cerca que situaba a éstos de una breve pieza dramadtica tipo sainete:
«Propiiseme desarrollar mi plan por medio de ligeros bosquejos o cua-
dros de caballete en que ayudados de una accion dramdtica y sencilla,
caracteres verosimiles y variados, y didlogo animado y castizo, procu-
rara reunir en lo posible el interés y las condiciones principales de la
novela y del drama» *%.

Montesinos se lamenta de que no entren en los dominios del cuento
los escritos de Mesonero que él mismo ha calificado de «narraciones dra-
maticas» y afirma que «... el que Mesonero llame siempre cuadro, tal vez
estudio, frecuentemente articulo, los suyos de costumbres nada dice de
su esencia» *°. Desde luego que el nombre por si solo no hace al género
pero lo que si se evidencia, cuando Mesonero describe sus articulos ex-
plicando que ha querido unir en ellos lo narrativo y lo dramdtico, cuando
los titula «cuadros» dotados de «accién dramatica sencilla», es que la
idea de una breve pieza escénica rondaba su narracién. De hecho el
mismo Montesinos confiesa que en Dia de toros (1836), Mesonero «ha
estado a punto de pasar a la novela todo un mundo cge realidad y se ha
quedado en una imitacién de don Ramén de la Cruz» 0,

Parece pues razonable afirmar que nuestros saineteros del dltimo
tercio del siglo pasado continuaron, en cierto modo, la tradicién cos-

% Ramén Mesonero Romanos: Panorama Matritense, p. 12, y Memorias..., p. 88 en
Obras Completas, Madrid, Renacimiento, 1925.

% J.F. Montesinos, Ob. cit., p. 60.

* Idem, p. 65.
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tumbrista de «tipos» y «escenas» persistente a través del arrollador
éxito de Los espanoles pintados por si mismos y de las creaciones de
Mesonero en su Panorama Matritense, aunque el protagonismo de las
clases medias que retraté el Curioso Parlante fuera ampliado al del
cuarto estado preferido por los saineteros.

Mesonero contribuyé al movimiento literario del costumbrismo ro-
mantico con la famosa revista por él fundada «El Seminario Pintoresco
Espariol» cuya finalidad era «generalizar la aficion a la lectura y el co-
nocimiento de las cosas del Pais, asi en su belleza natural como en sus
monumentos artisticos, ya en la vida y hechos de sus hijos ilustres,
como en la historia y tradiciones de sus localidades, usos y costumbres
del pueblo...». Por otro lado, a pesar de que la intencion de Mesonero,
segun confiesa en sus Memorias, era la de retratar todas las clases so-
ciales, el resultado fue que «la inmensa mayoria de las Escenas regis-
tradas por el Curioso Parlante se circunscriben, en realidad, a un
circulo social determinado: la clase media, en sus distintos estratos. El
bajo pueblo, por lo general, sdlo se evoca como telén de fondo. Salvo
alguna excepcion: La capa vieja y el baile del candil, El barbero de Ma-
drid, El paseo de Juana... o el delicioso esbozo de novela trazado en
dos relatos, El recién venido, y Esparia en Madrid» *

Mesonero, sin embargo, evoluciona en esta postergacion de retratar
al pueblo, y desde un explicito desprecio hacia el mismo en el Manual
de la Villa y Corte de 1831, hasta la dltima edicion de éste en 1854, en
donde elogia a la manoleria madrilefia. De hecho, en sus apuntes de
1854 —repoducidos luego en tipos y caracteres— «Mesonero registra la
transicién de los personajes de R. de la Cruz a los del Género Chico»
resultando curioso que los adelantos de refinamiento, progresos y cos-
mopolitismo que Mesonero seiala como logrados a mediados de siglo
por el pueblo madrileno, desde nuestra actual perspectiva del siglo XX
han pasado a constituir precisamente los rasgos casticistas tipicos de los
personajes zarzueleros de Mesonero:

. Trocando para ir a los toros el antiguo y estrepitoso calesin por el
émmbus comunista, las seguidillas por la polka. Ia bandurria y el pandero
por la orquesta militar o el organillo aleman..

Mesonero Romanos, constituye asi un eslabon entre el costum-
brismo romantico desde una perspectiva burguesa y el costumbrismo fin

1 Carlos Seco Serrano. Sociedad. Literatura y politica en lu Espaiia del siglo xix, Ma-
drid, Guadiana. 1973, «Mesonero Romanos: La pleamar burguesa». pp. 137-275 y
pp- 238 y

52 ldem p. 245.
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de siglo patente en el sainete del Teatro por Horas, cuyos autores, pro-
cedentes de una clase pequeio-burguesa venida a menos, dardn un
paso mas en la descripcion de la tipologia, sumando a las clases medias,
la clase social inferior que protagonizard, en este caso, las pequefas
obras dramaticas que nos ocupan. De este modo, es posible advertir,
teniendo presentes obviamente las diferencias cronolGgicas y de gé-
neros-literarios, unas ciertas similitudes entre el estilo del Curioso Par-
lante y la labor de nuestros saineteros. Estos, al modo de Mesonero,
abusaran de los nombres significativos para exagerar hasta lo caricatu-
resco los rasgos que caracterizan al tipo: Si Mesonero llama a un viejo
alegre «Don Placido Cascabelillo», a un picaro «Don Solicito Ganzia»,
y a un perpetuo aspirante a «trepar» socialmente, «Don Teodoro So-
brepuja», etc., también nuestros sainetes estan repletos de estos nom-
bres que intentan retratar al tipo en cuestion»: «Don Guarrete», falso
socialista hipdcrita que solo utiliza la politica para aprovecharse de los
demas (Los Descamisados, L. Silva-Arniches, 1893); «Don Judas»,
prestamista avaro que s6lo piensa en el dinero (E! vil metal, J. Burgos,
1893); «Don Casto», sesenton que ha pasado la vida seduciendo a mu-
jeres y teniendo muchisimos hijos (La Abuela, R. Vega, 1884); también
aparece «Don Casto» en Los Baros del Manzanares (R. V. 1875) como
marido mujeriego; «Doia Caridad Trompeta», vieja beata y tacafia (A
la puerta de la Iglesia, R. Vega 1876); tres jovenes estudiantes de dere-
cho, misica y alférez de artilleria se llaman respectivamente «Justi-
niano», «Puntillo» y «Espoleta» (Pepa la Frescachona..., R. Vega
1886); «Don Cendn», sera el eterno hambriento que siempre aspira a
ser invitado (Merienda de negros, F. Manzano, 1887); «Homobono»,
tipo infeliz y bonachén (Boda y bautizo, V. Aza-M. Echegaray,
1895) etc.

Si en Mesonero ocurre «que los mismos caracteres reaparecen en
cuadros diversos formando asi un pequeiio mundo de ficcion...» 3 en-
tre los sainetes ocurre que los diversos autores repiten las mismas cari-
caturizaciones forjando asi el tipo que actia de la misma manera en los
distintos sainetes.

Finalmente los conceptos de «tipo» y «escena» en Mesonero coinci-
dirdn paralelamente con los de los sainetes: todos los cuadros de Meso-
nero corresponderian a las escenas, en donde los fipos entran como
componentes de las mismas, siendo raro que el autor los bosqueje
sueltos, segin afirma Montesinos. Los saineteros se inspiraran en ello
para la estructura del sainete moderno en el que el cuadro-(s) es una
sucesién de escenas constituidas a base de la presentacion de tipos.

** I.F. Montesinos, Ob. cit. pp. 64 y ss.
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6. INTENCIONALIDAD ETICA DEL SAINETE MODERNO

El panorama que nos presenta el entremés dureo bajo pretexto de
jocosidad: justicia apaleada, padres enganados, maridos burlados, inge-
nuos chasqueados, es consecuente con la actitud, que subyace en el en-
tremés clasico, de una cierta insensibilidad ante la imperfeccion hu-
mana, insensibilidad mds aparente que real pues estas burlas sobre el
matrimonio, la justicia, la propiedad, etc., precisamente sélo «son efi-
caces en sociedades donde se las tiene por instituciones basicas» >*

El sainete fin de siglo carece absolutamente de dichos «vuelos de la
fantasia» que servian a los entremesistas clasicos para reirse de las insti-
tuciones y convenciones sociales, por otra parte, sélidamente estable-
cidas; frente al «desvio del entremés por la moraleja explicita o la
ejemplaridad flagrante», frente a esa ruptura —aunque sea en broma—
de la norma, nuestro moderno entremés o sainete finisecular, propugna
siempre lo contrario, la no transgresion de la moral convencional social,
explicitando casi siempre su moraleja y su intencionalidad ética. Tanto
en los sainetes en los que salen a relucir cuestiones sociales, como en
los de asunto amoroso, la intencién didactica va siendo constatada a lo
largo de la pieza, y en muchas ocasiones, en la famosa y tradicional
despedida de los actores al piblico, es aclarada y repetida abierta-
mente.

El sainete moderno consolida pues el orden moral y social estable-
cido, el cual no sufre ni se resquebraja nunca. EI matrimonio, por
ejemplo, en los sainetes de enredo amoroso, es institucién defendida y
considerada como la inica forma moral, y por lo tanto viable, de en-
cauzar el sentimiento amoroso, aunque a veces si se permite ironizar
sobre él, por ejemplo en el sainete de Miguel Echegaray y Vital Aza
(1895) Boda y Bautizo, Pancha, una cubana que hace de madrina de la
boda, afirma: «... El matrimonio es una gran institucién. Céasate, nifa
mia, casate. Es preciso sostener las instituciones. Asi lo dicen todos los
gobiernos y todos los partidos». (Escena I1I.) En el mismo graciosisimo
sainete, «Homobono» es obligado por su mujer, «Circuncisién» a ani-
mar al novio, su futuro yerno, que esté visiblemente preocupado y
triste:

Homorono.—Hijo mio: dentro de breves horas te habrés despedido para
siempre de la vida de soltero, de esa vida llena de goces, de encantos, de
placeres; dentro de breves horas habrés perdido esa hermosa libertad que
envidian todos.

CIRCUNCISION.—(jPero hombre!)

HoMoBONO.—Todos los que ignoran las delicias del matrimonio... (esc. V)

34 Eugenio Asensio, Ob. cit. p. 251.
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Pero esto es a lo mas a que llegan las ironias. El sainete moderno juega
a menudo con las «falsas apariencias» en cuanto a honestidad, fideli-
dad, o dudoso comportamiento de la mujer o del marido, pero nunca
tardan mucho en disiparse las dudas y aclararse todo el malentendido,
que fue introducido como un mero recurso dramatico, creador del «sus-
pense», dentro del enredo de la accién. Los ejemplos son miiltiples:
maridos momentaneamente descarriados de su matrimonio, vuelven al
redil renegando de sus devaneos: De Verbena (J. de Burgos, 1885), El
Ciclén (E.S. Pastor, 1891). Las aventuras o calaveradas de algin que
otro personaje con alguna moza del pueblo o chula, a la que ha dejado
embarazada, acaban siempre en matrimonio reparador de la falta: Pro-
videncias Judiciales R. de la Vega, 1875), Boda y Bautizo (V. Aza-M.
Echegaray, 1895), exactamente igual si los novios son descubiertos
juntos, aunque sea en casta conversacién, son obligados por sus respec-
tivos progenitores a matrimoniarse (a veces son ellos mismos los que
provocan el incidente para acelerar la boda) como el El cura del Regi-
miento (E. Sanchez Pastor, 1895), El sefior Luis el Tumbon o Despacho
de huevos frescos (R. de la Vega, 1897). Sin embargo, a pesar de este
conformismo y acatamiento riguroso a las formas y a la moralidad de la
época, conviene observar que en el moderno sainete se propugna una
honestidad veraz, no una moral formalista. Esto es patente, por ejem-
plo, en el concepto de la honra femenina; ésta es un valor en si, no
solo algo vertido al exterior como reputacién social, sino con significa-
cién propia y sincera, como podemos comprobar en las palabras finales
de La Revoltosa (J. L6pez Silva-C. Fdnez. Shaw, 1897), cuando Felipe,
una vez declarado su amor a Mari Pepa y ésta haberle correspondido,
incomodo por tanta «revolucién» que la coqueta Mari Pepa habia pro-
ducido en el vecindario masculino, le dice:

Y oye ti. Manana mismo
ya estas cogiendo las planchas
y cambiando de vivienda,
que esta atmosfera es malsana!

A lo que contesta Mari Pepa, con ese nuevo sentido de la «<honra» ya
galdosiano y totalmente contrario a la caricaturesca «<honra» del teatro

de Echegaray:

MAaRI PEpa.—No tengas cuidado, Felipe,
que la mujer que es honrada,
lo que es si quiere guardarse,

en todas partes se guarda. ' ‘
SOLEDAD.—jArsa a la verbena! jViva Felipe!
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CORO.—jVamos!

FeLIPE.—{;En marcha!

Y aqui da fin el sainete.

MAR! PEpA.—Perdonad sus muchas faltas. (Musica)»
CAE EL TELON

La opinién de Mari Pepa, la Revoltosa, expresa bien claramente
que la cuestioén de ser o no ser «honrada» una mujer estriba en su com-
portamiento real y auténtico y en sus sentimientos interiores, y no en
absoluto en el ambiente exterior ni en las apariencias.

La concepcién contraria del «<honor», como reputacion plasmada en
la honra femenina vertida hacia el exterior, tan comin en el teatro se-
rio de la Restauracion, estd satirizada en multitud de ocasiones, entre
las que se encuentra el sainete de C. Arniches y J. Lépez Silva, El amo
de la calle (C. Arniches-J. Lépez Silva, 1910). Aqui las alusiones a la
«honra» son pura parodia de lo que sucedia en el teatro de declamacion
serio postromantico: Paco, «el amo de la calle», intenta seducir a la ca-
sada Julia, la cual viendo sus intenciones se venga gastindole una pe-
sada broma: Comienza por decirle, cuando se halla con él y su marido
esta llamando a la puerta, que Paco debe abrirle sin tener miedo, a lo
que contesta Paco:

PAco.—jNol!..., jmiedo si que no! Es por tu honra... jPor tu honra!
JULIA (llorosa): —;Si, es verd4, no me acordaba!, ;mi honra!, ;qué has he-
cho de mi honra...?

La broma de Julia contintia hasta apresar a Paco dentro de un bail y
enviarselo a su mujer, Genoveva, que a su vez le estd engainando con
dos amantes. Genoveva, ante la irremediable presencia de su marido
exclama, en plena comicidad de la situacidn:

iAy, qué disgusto!... iMi honra! {Me voy con mi madre! {Mi honra!

Vemos pues los dos tipos de «honra» femenina que aparecen en los
sainetes, la primera en La Revoltosa que es la que se defiende en ellos
como norma moral que debe seguir la mujer honesta; la segunda
«honra» en El amo de la calle s6lo aparece en los sainetes como algo
caduco, trasnochado e irreal propio tan solo de los grandes dramones
que sucedian en las tablas, y en consecuencia merecedor sélo de risa,
no de consideracion, y por lo tanto parodiado tal y como aparece en la
escena transcrita.
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La moraleja o intencion ética que explicitamente manifiesta el sai-
nete a su término, no sélo atafie a la «<honestidad» o fidelidad en insti-
tuciones como el matrimonio, sino a aspectos mas generales de la mo-
ralidad publica, como el afan de vivir a costa del Estado sin trabajar,
por ejemplo en Sanguijuelas del Estado (R. Vega, 1883):

MICAELA.—... Ojal4 los que hoy tiranizan y perturban al Gobierno por el
maldito furor de ser empleados. ya que desatinan como UU., les imitardn a
desengaiiarse.

ARISTIDES.—Y para que nunca falten

los versitos de ordenanza

aquf concluye el sainete.

_ En Restaurant de las tres clases (J. Burgos, 1889), la critica va diri-
gida a los parasitos de todas las clases sociales, alta, media y baja:

Cudntas inauguraciones

he presenciado como ésta.
Prevencion, juicio de faltas

y multas. ;Valiente idea

la del amo!: jRestaurant

de las tres clases!... jBabieca!

de tres clases diferentes

y una sola verdadera:

La clase de los perdidos

con fr4, levita o chaqueta.

(Al publico) Y ahora, si este pasillo
no ha disgustado

y ti me lo demuestras

con un aplauso,

te doy palabra

que no vuelvo a estos sitios

hasta maiana. (Teldn al compds de una habanera. )

Otra moraleja explicita de los sainetes sera el excesivo apego al di-
nero, por ejemplo en El vil metal (J. Burgos, 1893):

FERNANDO.—Y no es mala

la leccién que nos ha dado

mi tio después de muerto,

para que yo viera claro

el efecto que en el mundo

hace el dinero rodando
...jcuéntas mudanzas y cambios!
menos los sentimientos honrados.
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(Al publico) Publico y seior; ti que eres
justo y desinteresado,

si el sainete te entretuvo,

prémianos con un aplauso.

Asi pues, el sainete moderno propugna una ética de acuerdo con la
moral social establecida; las criticas que sobre ella se ejercen son en or-
den al perfeccionamiento del sistema y a corregir las desviaciones de-
bidas a la falta de honradez de algunos hombres o sectores de la socie-
dad, pero nunca a cuestionarse dicha sociedad.

La felicidad conseguida al final del sainete es consustancial al género:
no hay final desdichado en ninguno de ellos. Creemos que la necesidad de
autocontemplacién de un pueblo feliz, por encima de sus miserias, que ex-
perimentaba el piblico, junto con la necesidad de diversion partiendo de
la realidad —aunque idealizada— no de una evasion, son dos respuestas
mas al éxito del sainete finisecular, que podriamos afnadir a los placeres
senalados por Salaiin del lenguaje y de la musica (en el caso de los sai-
netes liricos), frutos todos ellos del pacto cultural propiciado por la con-
vencioén social del sistema de la época *°.

% Serge Salaiin, «<El Género Chico, o los mecanismos de un pacto cultural», en El
teatro en Espana a partir del siglo xvi. Anejos de la Revista «Segismundo», Madrid,
C.S.1.C., 1963, pp. 251-261.
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