REPRESENTACION DEL TEATRO COMICO DE
PIO BAROJA: EL HORROROSO CRIMEN
DE PENARANDA DEL CAMPO

Francisco GuTiERREZ CARBAJO
U.N.E.D.- Madrid

La produccién teatral ha sido hasta hace pocos afios uno de los aspec-
tos mas desatendidos de la inmensa obra de Pio Baroja, aunque el autor
cultivé el género escénico, fue critico teatral e intervino como actor en al-
guna ocasion. El reputado novelista escribi6 obras teatrales como El horro-
roso crimen de Pefiaranda del Campo, Adios a la bohemia, Arlequin,
mancebo de botica, Chinchin, Comediante, Las noches del Café de Alzate
y Todo va bien... a veces; ejercid la critica teatral en el periédico EI Globo
durante los afios 1902 y 1903, como nos ha testimoniado Azorin e inter-
pret6 alguno de los papeles de sus obras, que se representaron en el teatro
de camara El Mirlo Blanco, instalado en la casa de los Baroja, en la calle
Alvarez Mendizabal de Madrid. Esta produccion y actividad escénicas de
Pio Baroja solo en los ultimos tiempos han merecido importantes estu-
dios. Se han analizado, asi, «la posicién barojiana ante el teatro» (AAVYV,
1972: 30-35 y Vila Selma, 1956:6-7), su condicion de actor (Fernandez
Almagro, 1954: 36) y las representaciones en El Mirlo Blanco (Hormi-
gon, 1972: 349-355; Rey Faraldos, 1985: 117-127), la «curiosidad» de la
dramaturgia barojiana (Chalebois, 1987), «su original aportacion al teatro
musical espafiol» (Plaza, 1983) y otras cuestiones en torno al arte drama-
tico de nuestro autor (Franco, 1975 y Bloom, 1988).

Sin embargo, la recuperacion piblica de su produccion escénica y de
su entrafia comica no se logra hasta el afio 1978 con la representacién del
El horroroso crimen de Pefiaranda del Campo en la Sala Cadalso de Ma-
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drid por el Teatro Libre bajo la direccion de José Luis Alonso de Santos. A
raiz de esa representacion se publican articulos y estudios como los de An-
gel Fernandez Santos (1978), Enrique Llovet (1979), Josep Maria Llerena
(1980), José Monleon (1980) y Marga Pifiero (2005: 187-191), se reeditan
varias de sus obras dramaticas (Rubio Jiménez, 1998; Gago Rodo, 1997)
y algunos criticos eligen para sus articulos titulos como el siguiente: «Pio
Baroja, al fin en los escenarios» (Yndurain, 1978).

Pio Baroja calificd El horroroso crimen de Pefiaranda del Campo de
«farsa villanesca», y a esa modalidad teatral y a otras proximas se viene
adscribiendo esta pieza. Para Domingo Yndurain (1978), pertenece a lo
que denomina género menor del teatro, en cuanto se sitta en la tradicidn
formada por los entremeses, bailes, sainetes, y subraya que el tono preciso
de la obra es el de la farsa. Enrique Llovet (1979) la incardina en la gran
tradicion de las «minoridades» dramaticas: bailes, sainetes, jacaras, entre-
meses, plastica de los famosos pliegos acordelados, centdén de cartelones
populares, composicién de ferias y retdrica de mascaradas. Atendiendo al
fondo y a la forma de estos «relatos» populares, a la materia general utili-
zaday al publico al que iban destinados, se nutre —segun Llovet— de los in-
gredientes del esperpento. Jos¢ Monle6n (1980: 21) no duda en calificarla
de «interesante folletin frustrado», mientras que Angel Fernandez Santos
(1980: 28) la encuentra dificilmente encasillable, ya que es una farsa, que
de repente deja de ser farsa, es un esperpento y no es un esperpento. Para
Jests Rubio Jiménez (1998: 55) se trata de «una parodia de la literatura
truculenta y sanguinaria, que inundaba en aquelios afios librerias, quios-
cos y escenarios...». Mas tarde insiste en que «debe ser considerada como
una farsa granguifiolesca» (Rubio Jiménez, 1998: 62). Josep M? Llerena
(1980) encuentra en la obra «un retrato real», «un especticulo de la cruel-
dad» en la linea de Artaud, «una radiografia grotesca de la realidad» y
Marga Pifiero (2004: 41) afiade que Alonso de Santos eleva «esa radiogra-
fia grotesca de la realidad a una obra de caracteres».

Por nuestra parte subrayamos el concepto de farsa, propuesto por Pio
Baroja (1948: 1257-1258), que enlaza con la rica tradicion del carnaval y
con el género cultivado ya «desde Plauto y Terencio hasta nuestros sai-
neteros». La «farsa» seria la forma nuclear del teatro carnavalesco seglin
Huerta Calvo (2001:22), para quien no resulta «exagerado comenzar el
itinerario histérico del teatro breve» con la Egloga de Antruejo (1496) y el
Auto de Repelon (1509) de Juan del Encina. Con estos antecedentes, y con
el fin de contextualizar la obra barojiana en el universo del arte dramaéti-
co, parece pertinente realizar una breve sintesis historica de estas formas
de teatro breve (farsas, entremeses, sainetes...) a las que hemos prestado
atencién en otros trabajos (Gutiérrez Carbajo, 2006).
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Lope de Rueda, que une en su persona la condicion de autor y come-
diante, consolidaria, como atestigna Rojas Villandrando en su Vigje entre-
tenido, el género del entremés, aunque €l no emplease este nombre. Eu-
genio Asensio (1971: 13) propone la tesis de la obra corta como «esqueje
desgajado de la comedia por Lope de Rueday, y reconoce la matriz festiva
del entremés, el sentido de farsa y de carnavalizacion, aludidos. En esta
linea, aparecian superadas las tesis sobre la raiz comun alegorico-religiosa
del auto y del entremés (Jack, 1923: 15) y asumidos los tipos y mecanis-
mos humoristicos descritos por H. Heidenreich (1962). Estos mecanismos
del humor tienen en la Jocoseria de Luis Quifiones de Benavente magnifi-
cos ejemplos del «arte nuevo de hacer entremeses». Para Eugenio Asensio
quedaba pendiente de investigacion la produccién dramatica corta a partir
de 1640, fecha en que puede decirse que Quifiones de Benavente perfila
definitivamente el modelo de entremés (Rodriguez-Tordera, 1990: 14).
Reconociendo la importancia de los trabajos de Cotarelo y Mori (1911) y
de Asensio (1971), los profesores Evangelina Rodriguez y Antonio Tor-
dera (1990: 12) consideran que las obras dramaticas breves del siglo xvi
no han gozado de la misma consideracion bibliografica que otros aspectos
del arte escénico barroco. Sin embargo, la situacion ha ido cambiando y
hoy ya contamos con los trabajos de Agustin de la Granja (1981 y 1994),
Maria Luisa Lobato (De la Granja-Lobato, 1999) Evangelina Rodriguez y
Antonio Tordera (1990), Javier Huerta Calvo (1996, 1999, 2000 y 2004),
Medardo Fraile (1989), Margot Versteeg (2000, 2001), Emilio Javier Peral
Vega (2001) y Virtudes Serrano (2004), entre otros.

A partir del siglo xvi el teatro breve se centra especialmente en los
sectores populares y marginales de la sociedad, tendencia acentuada en
el xviii con Ramon de la Cruz. Junto al sainete encontramos otras repre-
sentaciones de teatro breve en la segunda mitad del siglo xvii, como la
zarzuela, el meldlogo, la tonadilla y el melodrama. Cuando a principios
del siglo xix la situacion politica cambia, el teatro menor se politiza. Raffi-
Béroud (2001: 65) ha estudiado este «teatro urgente», examinando como
lleva el sello de los acontecimientos: unas veces elogiando el patriotismo
de los espafioles, otras zahiriendo al invasor y otras incluso ensalzando
los beneficios que la dominacion francesa podria reportar al pais. Duran-
te el Gltimo tercio del xix, el sainete, y sus géneros fronterizos reciben
un impulso extraordinario con el florecimiento de los teatros por horas.
Como repertorios de estos teatros ‘a real’ el género chico (con sus saine-
tes, zarzuelillas, revistas y juguetes...) alcanza una gran repercusion en la
vida escénica (Versteeg, 2001: 75-84). El primer tercio del siglo xx, por su
parte, conocio una regeneracion teatral, surgida de una readaptacion de la
commedia dell arte y de las formas breves del teatro clasico espafiol. Con
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ellas entroncan ;Adios a la bohemia! y El horroroso crimen de Pefiaranda
del Campo, de Pio Baroja.

La dramaturgia menor producida entre la ultima década del siglo xix
y el afio 1939 la analiza Emilio Javier Peral en Formas del teatro breve
espariol en el siglo xx (1892-1939), y el afio 1940 es el punto de partida
que toma Medardo Fraile (1989) para su estudio y antologia 7eatro espa-
fiol en un acto (1940-1952). Por lo que se refiere a las Gltimas manifes-
taciones del siglo xx, Virtudes Serrano (2004) en Teatro breve entre dos
siglos recoge y examina veintiin textos de otros tantos autores de edades
y estilos muy diversos. Por nuestra parte hemos analizado muestras muy
significativas del teatro breve de principios del siglo xxi1, con especial re-
ferencia a la obra de José Luis Alonso de Santos (Gutiérrez Carbajo, 2006
ay 2006 D).

José Luis Alonso de Santos fue precisamente el encargado de po-
ner en escena El horroroso crimen de Pefiaranda del Campo en la Sala
Cadalso de Madrid, a finales de 1978. La obra barojiana ya habia sido
estrenada en 1973 por el Pequeifio Teatro de Barcelona, dirigido por M?
Luisa Oliveda, segun resefia de Xavier Fabregas y nota de Andrés Franco,
reproducidas por Rubio Jiménez (1998: 62). José Monle6n da cuenta en
Triunfo (559, 16-V1-1973) de un intento fallido de estrenar la obra y Mar-
ga Pifiero (2005: 188) nos informa de una representacion semiprivada por
el TEU de Murcia. Sin embargo, la obra alcanza la difusion y recepcion
merecidas gracias al citado estreno de 1978. Alonso de Santos (1980: 39)
ha contabilizado unas cuatrocientas representaciones durante los tres afios
que estuvo la obra en cartel, en un itinerario que la llevo de la mencionada
sala Cadalso al Valencia Cinema, a la sala Villarroel de Barcelona, al Au-
ditérium de Palma de Mallorca, al teatro Lope de Vega de Sevillay a otros
escenarios espafioles y extranjeros. Recibid el Premio Ciudad de Segovia
y represento a Espafia en el Festival de Palermo.

La farsa de Pio Baroja, en la representacion del Teatro Libre, partici-
pa del folletin y de la aleluya: del folletin, por lo tragico, y de la aleluya,
por lo cémico. La aleluya, sobre la estructura del romance de ciego, pro-
voca los primeros momentos comicos de la representacion, con alusiones
al cine y al procedimiento que se estd empleando para narrar los hechos.

No se ha prestado atencion al hecho de que la version de Alonso de
Santos convierte la farsa o el género «gdlfico castellano» en un juego es-
cénico con fuertes elementos andaluces. La musica, y en concreto el cante
flamenco de Camarén de Isla, contribuyd con fuerza a este giro estilistico.
Sobre el director castellano debieron de pesar la naturaleza andaluza de
algunos de los principales intérpretes de la obra, como Margarita Pifiero o
Rafael Alvarez, El Brujo.
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La adaptacion acentia en las primeras representaciones la condena
de la pena de muerte sobre la que se sustenta, a pesar del caracter de
farsa, uno de los nicleos estructuradores de la obra. El propio autor nos
ha proporcionado algunas pistas sobre el horror de estas ejecuciones en
Los verdugos: «Una vez, de nifio contemplé el paso de un reo que lle-
vaban a ejecutar en la Vuelta del Castillo. Iba en un carrito rodeado de
cuatro o cinco curas. Vestia un sayo amarillo pintado con llamas rojas
y un birrete. Se llamaba Toribio Eguia. Habia matado en Aoiz a un cura
y a su sobrina. Dos largas filas de disciplinados encapuchados, con sus
cirios amarillos, cantando responsos y letanias, iban delante del carro.
Detras marchaba el verdugo a pie, braceando. Todas las campanas de las
iglesias del pueblo tocaban a muerto» (Llerena, 1980: 35). La estructu-
ra del montaje contra la pena de muerte, en una sociedad que la tenia
establecida como legal, tuvo que modificarse, segun explica Alonso de
Santos (1980: 40), cuando afortunadamente ésta fue abolida en Espafia
en plena época de representaciones. Ello les ayud6 a descubrir que la
pena de muerte no era el problema bésico del texto barojiano, aunque el
adaptador sigue dudando de que el autor hubiera escrito esta obra de no
haber estado vigente en su tiempo y de no haber quedado impresionado
por la ejecucion que presencio.

Las declaraciones de Pio Baroja, que tanto se ri¢ de las «fidelida-
des al texto», les ayudaron también al director y a los actores para obrar
con libertad en la recreacion de la obra, aunque las modificaciones que
introducen no son sustanciales.

En el trabajo de adaptacion y de interpretacion se operan dos pro-
cesos s6lo aparentemente antitéticos: por un parte, han de realizar una
labor de ampliacion, han de transformar una pieza corta pensada para
una duracion de media hora escasa en un espectaculo de hora y media, el
tiempo canodnico de la mayoria de las representaciones; por otra, han de
llevar a cabo un proceso de sintesis, de condensacion. Esta segunda ope-
racion se traduce en una reduccion e incluso en una supresion de alguno
de sus protagonistas. El personaje Martinez, por ejemplo, no aparece en
la representacion. En el texto de Baroja, este sujeto esta explicitando
constantemente lo que pasa en la obra y emitiendo sus puntos de vista.
Para el director, Martinez hace evidente lo evidente y se les convertia en
un personaje redundante e innecesario; de ahi que decidieran prescindir
del mismo. Los hermanos de Paz y Caridad quedan reducidos a tres;
los personajes del pueblo a siete. Todos los actores tuvieron que hacer
al menos el papel de dos personajes, e incluso algunos de tres, como
Héctor Roskin que interpretd los papeles del chulo, el Padre Ratera y el
verdugo, y Rafael Alvarez, EIl Brujo que hizo de gitano, guardia y reo.
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El adaptador concede mas relieve a algunos personajes como el foto-
grafo y el reo. El fotdgrafo, en la version del Teatro Libre, abria y cerraba
la representacion, y encarnaba el punto de vista del grupo y de su director
sobre lo que estaba sucediendo en escena.

El peso del montaje, como ha declarado el propio Alonso de Santos,
se centraba en el personaje del reo. En el primer cuadro de la obra y en las
primeras escenas de la representacion el reo no esta presente, pero se hacen
referencias constantes a él, y tanto en el texto como en la representacion se
sigue una sabia estrategia a la hora de suministrar la informacién, creando
la imagen de un ser terrorifico y conflictivo, conquistador y mujeriego y
generando un indudable suspense. En el segundo cuadro, o en la segunda
escena, aparece ya el reo en la capilla de la carcel de Pefiaranda, con los
hermanos de Paz y Caridad, el director de la prisién y el cura. En el cuadro
de Baroja esta también presente el Padre Ratera, que en la representacion
ha desaparecido. El autor lo caracteriza como un «joven moreno, con los
ojos brillantes». En la representacion se acentua su caracter de antihé-
roe, de marginal, que para ser algo en la vida se declara culpable de una
muerte que no ha cometido, una muerte, que, como tendremos ocasion
de contemplar mas tarde, no ha cometido nadie. En este personaje centra
el director la mayor fuerza y a la vez 1a mayor vis comica de la obra. En
la representacion se subraya ese intento desesperado de Canelo de ser un
auténtico protagonista, de desempefiar un papel en la vida, aunque sea el
de un condenado a muerte.

El contrapunto de Canelo, o, si se quiere, el antihéroe, viene repre-
sentado por el verdugo, por el tio Lezna, que Baroja lo describe como «un
hombrecito de cincuenta afios, muy flaco», vestido de pana, con una gorri-
ta en la mano, y que, como se observa en la propia acotacion entra en es-
cena «temblando». Una de las secuencias con mayor fuerza dramatica es
el encuentro entre estos dos personajes. El tio Lezna empieza pidiéndole
perdodn al reo. Canelo no se podia imaginar que este hombre, natural de su
propio pueblo, vaya a ser su verdugo y no duda en decirle: «jMenudo ofi-
cio que ha cogido usté, gacho! [Vaya un carguito!». La representacion del
Teatro Libre introduce unas pequefias modificaciones en la respuesta del
tio Lezna y en el didlogo posterior, suprimiendo términos del texto como
«azogado». El propio reo ha de animar al verdugo, y en la representaciéon
se incluye un abrazo entre ambos y un pequefio parlamento del tio Lezna,
quedando el dialogo asi:

EL CANELO. —Me va usté hacer sufrir mucho. Va usté a hacer un
serrallo conmigo, tio Lezna.

EL TIO LEZNA. —No tengas cuidado. Eso, no. Yo he sido siempre
hombre de conciencia.
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EL CANELO. —Si, pero la conciencia de un verdugo no le tranqui-
liza a uno.

EL TiO LEZNA. —;Maldita sea la pena!. No tengas cuidado, no. Asi
que /me perdonas?

EL CANELO. —Si, hombre si. Vaya usté tranquilo (4brazo).

EL TiO LEZNA. —Qracias, hijo. Gracias.

La confesion de inocencia que le hace El Canelo a la Marquesa y el
telegrama del Jefe de la Policia de Lisboa notificando que «la Sinforosa
Lépez» se encuentra alli y en buen estado de salud motivan que se sus-
penda la ejecucion y que El Canelo quede en libertad.

En la tercera parte de la representacion, que reproduce el cuadro II1
de la obra, se nos presenta al tio Lezna y al Canelo en la plaza de Pefia-
randa, afiorando aquellos terribles papeles de reo y de verdugo, aquellos
dias en los que, al menos, eran algo en la vida. No piensan que estén ya
en situacidon de volver a desempeiiar esas funciones, ni de profesar como
frailes, ni de inscribirse en el Tercio. Lo mds razonable es irse a un bar,
al «tupi del Cigiiefio», y tomarse «una raja de bacalao, un pedazo de pan
y un vasazo de peleony.

Pio Baroja afiade un epilogo a la obra, situado en el casino de Pefia-
randa, donde don Severo, don Zendn, Martinez y Ballenilla —el profesor
de Retorica—, mientras juegan al domind, comentan la obra, «el sainete
de ayer noche». El grupo Teatro Libre también reelabora este final, su-
primiendo algunas canciones e intentando siempre «convertir lo estable-
cido en ridiculo, lo lagubre en grotesco» (Alonso de Santos, 1980: 44).

El propio director se ha encargado de explicar la representacion
estrenada en la sala Cadalso, que recorrié numerosos escenarios. Como
se ha apuntado, el montaje se realizd, partiendo del folletin y de las
formas graficas de elementos de vifietas, de aleluyas, de composiciones
planas. Las secuencias, con unidad en si mismas, estaban, sin embargo,
articuladas entre si. Buscadas y encontradas las fuerzas en pugna y la
linea basica de los conflictos, se cuidd especialmente el proceso que
explica el paso del actor al personaje. Se prestd especial atencién a la
voz, mas que en el estreno, en los montajes sucesivos: «En una etapa
posterior encontramos las voces de los personajes (voces surgidas ya de
la incorporacion organica del personaje al actor). Fue el paso definitivo
y esencial en todo el proceso» (Alonso de Santos, 1980: 45-46).

La escenografia, de la que fue responsable Marco Herreros, asi
como el sonido y la musica, a cargo de Francis Maniglia, «salieron de
los ensayos, en un proceso de NECESIDAD». Este mismo proceso si-
guio el resto de los elementos plasticos y sonoros de la obra.
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Todo ello contribuy6 a la magnifica recepcion de El horroroso cri-
men de Pefiaranda del Campo y a despertar el interés por la produccion
escénica de Baroja, cuya tardia valoracion no ha debido de ser ajena a la
«escasa atencion que en el ambito académico se ha prestado a los géneros
literarios, teatrales y cinematograficos donde lo comico o lo humoristico
estan presentes» (Rios Carratala, 2005: 15).

El humor, la risa, y el resto de las modalidades de lo cémico reci-
ben una valoracion muy positiva en la época en la que Pio Baroja escribe
El horrovoso crimen de Peniaranda del Campo. Ortega y Gasset sitlla la
«ironia esencial» en el corazén del «arte nuevo» y para Ramén Gémez
de la Serna, el humor no es sdlo una modalidad literaria sino también un
género de vida. Ramon en Gravedad e importancia del humorismo ase-
gura que este fendémeno «inunda la vida literaria, domina casi todos los
estilos» (Gomez de la Serna, 1930: 348). En el estudio del humor, Ramén
realiza un recorrido que comprende desde las teorias humorales de Hipé-
crates y Praxagoras hasta las concepciones endocrinicas y metabolicas de
Gregorio Marafion, pasando por filésofos, escritores y pintores como S6-
crates, Séneca, Bergson, Spencer, Kant, Arquiloco, Juvenal, el Arcipreste
de Hita, la Celestina, Cervantes, Gracian, Quevedo, Gongora, Lafontaine,
Bernard Shaw, Oscar Wilde, Valle-Inclan, Goya y Picasso. El humor es,
segin Ramoén, «la actitud mas cierta ante la efimeridad de la vida, el deber
racional mas indispensable, y en su almohada de trivilialidades, mezcla-
das de gravedades, se descansa con plenitud» (Gémez de la Serna, 1930:
350). Con una actitud que recuerda a la de Nietzsche, Ramoén observa que
el humorismo es lo mas limpio de intenciones, de efectismo y de trucos,
«es una obligacion de alta mar en los siglos, una condicién de superiori-
dad». Con una mezcla de gregueria y de esperpento, segin Juan Chabas
(1967), abordé Antonio Espina el humor en Lo cdmico contempordneo
(1928), y en El humorismo como evasiva defiende un humor que no sea
un escape, un refugio, un burladero, utilizando un simil taurino de Ortega.
El concepto de humor en Espina es perfectamente aplicable a la obra estu-
diada de Pio Baroja, ya que el tratamiento de este recurso implica superar
en la escritura la trasposicion directa de la realidad, subraya el potencial
reflexivo de la ficcion, y comporta la idea de que la literatura y el teatro no
dejan de ser un espejo, pero se trata no del «espejo a lo largo del camino»
sino del que modifica y transfigura la representacion.

Pio Baroja en La caverna del humorismo (1919) contrapone este re-
curso a la retérica, y sefiala, entre otras cosas, que si la retorica se identi-
fica con la tradicion, con la afirmacion de valores viejos, el humorismo es
invencion, es afirmacién de valores nuevos. La retdrica, como arte de la
ornamentacion, «necesita masas y lineas fijas, necesita sustancias duras,
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envejecidas por el tiempo, el humorismo es la fantasmagoria de los liqui-
dos y de los gases espirituales. La retorica descansa sobre lo que parece
mas seguro y respetable, el humorismo en lo que se considera mas mo-
vedizo y pasajero. La retorica tiende a forzar la armonia de las cosas y a
inmovilizar, por tanto, el mundo espiritual; el humorismo tiende a relajar,
a dar a todo flexibilidad y blandura» (Baroja, 1986). Baroja aborrece, por
una parte, la retdrica altisonante, campanuda y hueca, y por otra, la vul-
gar y casera, presente en algunos autores que no merecen la mejor de sus
consideraciones. Asi, en el articulo publicado con motivo del estreno de
Adiés a la bohemia rechaza la que denomina retérica vulgar, casera, falsa-
mente natural, y argumenta que no puede soportar «la que se encuentra en
la fraseologia de Galdos, de Dicenta, de Benavente y de Martinez Sierra»
(Monledn, 1980: 26). Subrayando estos mismos principios, en el prologo
de El horroroso crimen de Pefiaranda del Campo aclara que hay que col-
gar en «las perchas del guardarropa las prendas de la retdrica altisonante».
En este contexto su obra se definiria por el rechazo de los valores viejos,
de lo seguro y de lo «respetablen, de lo inflexible y de lo duro. Con una
simple intencidén higiénica, quiere convertir lo ligubre en grotesco y lle-
var las escenas de un tablado a otro tablado. A pesar de sus ataques a la
retorica, desde nuestra perspectiva, el humor, tanto en el texto barojiano
como en la puesta en escena del mismo por el Grupo Teatro Libre de Ma-
drid, funciona como un importante recurso retorico. Un recurso que, en el
sentido amplio en que nosotros lo estudiamos, se relaciona con la ironia,
la satira, la parodia y la critica. Como sefialaria Bajtin (1986:70), este tipo
de discurso es muy variado. En un sentido semejante se manifiestan los
investigadores actuales de la poética y de la retérica de esta modalidad
literaria, como Booth, Jameson (1989 a y b), Linda Hutcheon y Pierre
Schoentjes (2003).
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