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Prólogo

			Durante cincuenta años, el último cuarto del siglo xix y el primero del xx, un mito recorre la cultura de Occidente, de París a Londres, de Moscú a Nueva York; y la recorre transversalmente, empezando por la pintura y la literatura y terminando en el ballet y el incipiente arte cinematográfico, no sin antes pasar, con gran impulso, por la ópera: es el mito de Salomé. El arte ya había utilizado los pasajes de los Evangelios que, sin citarla, presentan a Herodías y a su hija Salomé bailando ante Herodes. Pero, contradiciendo lo poco que de la leyenda dicen los Evangelios, desde la Edad Media y el Renacimiento hasta el Art Nouveau, es la hija y no la madre la que atrae la atención de la pintura y la que sirve, en distintos papeles, pero con la cabeza del profeta a su lado, a Memmling, Cranach, Botticelli, Tiziano, Caravaggio, Luini, etc.1 Todos ellos, cada uno con su distinto carácter pictórico, describen la escena de la joven sosteniendo la bandeja con la testuz del Bautista o sin ella, o la decapitación en una lóbrega mazmorra. A la visión tenebrista de Caravaggio, con una Salomé que aparta una mirada inocua de la cabeza de un Bautista que el pintor aprovecha para dejarnos su autorretrato2, podemos oponer la claridad que siglo y medio antes había puesto Tiziano en una Salomé (hacia 1515) llena de claridades y pintada «con carne molida», según Tintoretto3.

			Había razones para elegirla; y razones distintas para distintos períodos artísticos: si a finales de la Edad Media compite con Judith –también ésta se acompañaba de una cabeza cortada, la de Holofernes, pero en nombre del Bien, de la liberación del pueblo judío de la opresión–, tres centurias más tarde surge, con un esplendor que antes no poseía, la Salomé fatídica, lúbrica y sangrienta, para inscribir su nombre en una serie de figuras históricas femeninas adscritas al campo del Mal: puede ser el Mal bíblico de la primera mujer fatal de la Humanidad, Eva4; o la pasión por Helena de Troya que lleva a dos pueblos a entrematarse en una guerra cantada por la Ilíada; puede ser Dalila, otra mujer vencedora del hombre –en este caso de un superhombre como Sansón– por medio de la astucia; o Cleopatra, en quien se aúnan poder, capricho y consumación amorosa hasta la muerte; o la crueldad envenenadora de Lucrecia Borgia...

			Eran más las ventajas que Salomé ofrecía a las posibilidades imaginativas de los artistas: porque podría decirse incluso que Salomé no «aparece» en los Evangelios. En el de Mateo, la muerte de Juan el Bautista es casi una anécdota fuera del relato, como si se tratara de un olvido que el evangelista terminara reparando; el papel de la bailarina se limita a exigir la cabeza del profeta y pasársela en una bandeja a su madre. Marcos presta mayor atención al Bautista, que ha condenado en su prédica el «pecado» de Herodes: las prescripciones del Levítico (18, 16 y 20) son terminantes: «No descubrirás la desnudez de la mujer de tu hermano: es la desnudez de tu hermano». Y Herodías y su cuñado Herodes se habían casado en vida incluso de Herodes Filipo, esposo de aquélla, hermano de éste. También aquí la hija entrega la bandeja sangrienta a Herodías. Pero ninguno de los evangelistas dice cómo se llama, se refieren a ella como «la hija de Herodías». Fue el historiador Flavio Josefo el primero en decir su nombre, pero sin la menor relación con la decapitación del profeta5. 

			En la decapitación de Juan el Bautista había características escandalosas para la ley mosaica; tal vez por eso pasan los evangelistas de puntillas, en breves y anecdóticos relatos, sobre esa historia que va a convertirse, en la segunda mitad del siglo xix sobre todo, en eje de poemas, pinturas, novelas, obras de teatro... Si Flaubert había dado a uno de sus Tres cuentos el título del nombre de la madre, «Herodías», como también hará Mallarmé, que escribe un poema inconcluso con el mismo personaje por título, Hérodiade, justo en el momento en que Wilde le conoce, los pintores simbolistas habían sacado a primer plano a Salomé, al igual que una considerable pléyade de poetas: hasta 1912 llegan a contabilizarse 2.789 poemas escritos en los últimos decenios sobre Salomé y la cabeza cortada del Bautista. La información de los cuatro Evangelios apenas llega a cuarenta líneas; al ser tan difusa, los autores podían ejercitar su fantasía libremente sobre el relato bíblico.

			Los hechos y su leyenda le llegan a Oscar Wilde mucho más complejos que esta somera descripción de los evangelistas: además de Flavio Josefo y de los Evangelios apócrifos6 que aportaban otros elementos, Baudelaire había impuesto en la tradición literaria francesa el personaje de la mujer «natural, es decir abominable». 

			En la citada serie de «malditas», Salomé aventaja a todas las demás en varias peculiaridades: ninguna mujer bíblica se había atrevido a levantar la espada frente a un personaje que, si no divino, es semidivino: Juan el Bautista, el «precursor» del Mesías. Y tan «pecaminoso» como el hecho de elegir esa víctima es el motivo que impulsa a Salomé: una desatada lubricidad que tendrá cumplimiento en el beso necrófilo de la joven virgen de enorme belleza sobre los labios de la cabeza ensangrentada de quien preparaba los caminos del Dios hecho hombre. La obsesión de Salomé por el profeta va más allá de una simple pasión erótica, porque la joven es una virgen que sólo conoce la inocencia y provoca la muerte de Juan en medio de una especie de frenesí gélido como los rayos de la luna, vista por Wilde en su mitificación, como Selene, de fría doncella y encarnación de la pureza: Selene, la diosa griega de la Luna, contempla desde las altas regiones la existencia de los mortales y, sobre todo, de los muertos. 

			Un pintor había resucitado con fuerza una visión de Salomé, enmarcada en el clima de orientalismo que inunda la prosa francesa desde mediados del siglo xix: Gustave Moreau. Los distintos viajes a Oriente de pintores (Delacroix, 1832), poetas y novelistas como Théophile Gautier, Gérard de Nerval (1851), Flaubert (1850), etc., abren los ojos a un mundo que para el pintor será «natural», mientras para los escritores resulta fascinante, irreal, casi sonambúlico7. Es un Oriente idealizado, cubierto con un velo de sexualidad y cargado de un erotismo salvaje donde reinan odaliscas con ricos vestidos de color, con torrentes de abalorios y de joyas y, como esencia de ellas mismas, con su baile, frenético y brutal8. Moreau no se limita a pintar los elementos de la escena, sino que va a reinterpretar la figura de la joven judía a lo largo de dieciocho años, de 1870 a 1888, período en el que realiza distintos óleos, acuarelas, más de 120 dibujos, bocetos, etc. En el Salón de la primera de esas fechas, Moreau, educado en un romanticismo a lo Ingres y Delacroix, pudo ver un cuadro de Henri Regnault, que resucitaba en cierto modo a Salomé como tema; Wilde, que estudió la figura de Salomé en los cuadros clásicos, calificó, horrorizado, la de Regnault como el retrato de una gitana: más estampa que cuadro, lo cual la convertirá en icono de lo oriental, una Salomé de negros cabellos sueltos mira tranquila desde el lienzo al espectador sobre un fondo dorado, cubierta con una sutil falda de oros, pisando una piel de leopardo, sosteniendo en sus rodillas una bandeja y, sobre ella, una daga enfundada. Sólo falta la cabeza decapitada.

			El trabajo de Moreau sobre Salomé, cuyas primeras muestras aparecen en el Salón de 1876 con el óleo Salomé danzando ante Herodes (o Salomé tatuada) y la acuarela La aparición, aprovecha todas esas escenas y todos esos escenarios, con Salomés de época o simplemente coetáneas, idealizadas, adoradoras o en exposición, soñadoras o inertes, solas, o con la cabeza del Bautista, reflejando el destello de las joyas; pero es la utilización del color lo que cambia el concepto mismo de realidad: en los trabajos de Moreau, el color se multiplica, abre abanicos de arabescos, chorros de oros en torno al cuerpo desnudo o semidesnudo de una Salomé cuyas expresiones más famosas son la Salomé danzando ante Herodes (o Salomé tatuada) y La aparición, con la cabeza aureolada del profeta colgando en el aire. Es esa capa de dorados9 la que da vida a un bizantinismo extraño; la iluminación del cuadro subraya el carácter siniestro de las escenas, la crudeza de la mazmorra donde se realiza la decapitación, o la brutalidad de la cabeza decapitada, por un lado; por otro, la fascinación seductora de la joven, entronizada como diosa de una sexualidad que impregna el aire; pero Moreau recoge estas imágenes y ese tratamiento, no de la pintura anterior, sino de los escritores que habían confesado sus ensoñaciones orientales, y en especial de la novela Salammbô y del relato «Herodías», de Flaubert.

			De este último aprovechará Oscar Wilde, más que ese relato que figura en sus Tres cuentos –libro que le habría prestado Walter Pater cuando estudiaba en Oxford–, la novela histórica Salammbô y su ambiente erótico y cruel: desde la gran terraza de Herodes hasta las discusiones de los judíos sobre el Mesías, pasando por la alusión a la esterilidad de Herodes y a su baja extracción social, son bastantes los detalles que parecen proceder del texto del autor de Madame Bovary, además del cuidado que pone en la elección de los nombres, imitación del exotismo y las consonancias bárbaras de Salammbô o de «Herodías». 

			Pero antes de esa lectura, en 1875, Wilde pudo entrar en contacto con el mito: durante su visita a la basílica de San Marcos de Venecia contempló en el baptisterio La danza de Salomé, detalle del Banquete de Herodes, que forma parte del ciclo dedicado a la vida de Juan Bautista narrada en mosaicos del siglo xiv: Salomé está bailando con un vestido rojo y oro mientras lleva sobre la cabeza una fuente con la cabeza cortada del Bautista.

			Más influencia ejerció no sólo sobre Wilde, sino sobre todo el final del siglo, una novela publicada en 1884, À Rebours (A contrapelo), de Joris-Karl Huysmans. Cuando en ese año Wilde pasa en París su luna de miel con su esposa Constance, además de ver sobre las tablas a Sarah Bernhardt en un Macbeth –la mujer más sangrienta de la literatura shakespeariana–, el poeta inglés pudo comprar la novela, que acababa de aparecer en las librerías. Parece lógico que Wilde viera en el caballero Des Esseintes, espejo de decadentes y figura casi proverbial, un reflejo del decadentismo que el propio Wilde practicaba, y no es de extrañar que ese libro haya subyugado a Dorian Gray por su «veneno», por sus metáforas «tan monstruosas como orquídeas»10. Último vástago de una ilustre familia que ha empobrecido su sangre, Des Esseintes vive en los deleites de la estética después de haber rechazado la realidad y la vulgaridad de la vida, que ha tocado con los dedos encanallándose en el vicio y el desorden. Huyendo de la naturaleza y de los productos inventados por la civilización, del materialismo que ha invadido las relaciones humanas, crea para sí un ámbito artificial en el que pueda dar vía libre a su sensibilidad y buscar artes que hablen directamente a los sentidos. «La vida de los sentidos estaba descrita con el lenguaje de la filosofía mística. A veces resultaba difícil saber si estaba uno leyendo los éxtasis espirituales de algún santo medieval o las confesiones morbosas de un pecador moderno», será el comentario de Dorian Gray ante ese retrato del dandismo de la época.

			Pero en el capítulo V de À Rebours figura, además, la descripción de los cuadros de Gustave Moreau que llevan por título Salomé, y que quedan ampliamente comentados. Des Esseintes tiene en sus paredes una Salomé y La aparición de Moreau, y se recrea contemplando el enjoyado dibujo que reviste a la joven de alhajas, oros y púrpuras, e imaginando el baile. En el primero, una Salomé lasciva pero indiferente danza ante un Herodes excitado:

			En la obra de Gustave Moreau […], Des Esseintes veía hecha realidad por fin aquella Salomé sobrehumana y extraña que había soñado. Ya no era sólo la saltimbanqui que arranca de un viejo, con una contorsión depravada de su cintura, un grito de deseo y de apetito sexual; que agota la energía, derrite la voluntad de un rey agitando los senos, con espasmos de vientre, con estremecimientos de muslos: en cierto modo se volvía la deidad simbólica de la indestructible Lujuria, la diosa de la inmortal Histeria, la Belleza maldita, elegida entre todas por la catalepsia que le tensa las carnes y le endurece los músculos; la Bestia monstruosa, indiferente, irresponsable, insensible, que envenena, igual que la Helena antigua, cuanto se acerca a ella, cuanto la mira, cuanto toca11.

			En el segundo de los cuadros, a Salomé le presentan la cabeza cortada del profeta, que despide fulgores:

			La cara [de Herodes] estaba amarilla, apergaminada, anillada de arrugas, diezmada por la edad. Su larga barba flotaba como una nube blanca sobre las estrellas de pedrerías que constelaban la túnica de orifrés adherida a su pecho [...]. En el aroma perverso de los perfumes, en la atmósfera sobrecargada de aquella iglesia, Salomé, con el brazo izquierdo extendido, con gesto de mando, el brazo derecho replegado, con un gran loto a la altura del rostro, avanza lentamente de puntillas, a los acordes de una guitarra cuyas cuerdas tañe una mujer acuclillada12.

			La descripción que, cuando Des Esseintes imagina la danza de Salomé, hace Huysmans de la irradiación que brazaletes, collares, anillos, perlas y telas de oro y plata producen mientras Salomé contorsiona su cuerpo, reúne casi en el mismo párrafo esos destellos con la cabeza flotante que, «sangrando siempre», flamea delante de la danzarina, mientras el tetrarca jadea «enloquecido por esa desnudez de mujer», lo mismo que Des Esseintes, seducido por ese

			temperamento de mujer ardiente y cruel; ella vivía, más refinada y más salvaje, más execrable y más exquisita; despertaba más enérgicamente los sentidos aletargados del hombre, embrujaba, domaba con más rigor su voluntad, con su encanto de gran flor venérea […]. Con el semblante concentrado, solemne, casi augusto, inicia la lúbrica danza que debe despertar los sentidos adormecidos del viejo Herodes; sus senos ondulan y, con el roce de sus collares que giran, los pezones se endurecen; sobre el trasudor de la piel, los diamantes, unidos, titilan; sus brazaletes, sus cinturones, sus ajorcas escupen centellas; sobre su vestido triunfal, de costuras de perlas, rameado de plata, con lamé de oro, la coraza de las orfebrerías, cada una de cuyas mallas es una piedra preciosa, entra en combustión, cruza sierpecillas de fuego, rebosa sobre la carne mate, sobre la piel rosa de té, como insectos espléndidos de élitros deslumbrantes, jaspeados de carmín, puntuados de amarilla aurora, esmaltados de azul acero, atigrados de verde pavo real13. 

			Des Esseintes ha leído, sin duda, a Charcot, que en 1882 había publicado sus análisis sobre la hipnosis, la letargia, la catalepsia, el sonambulismo y la histeria14. Y eso le permite hacer de Salomé una diosa en la que belleza y maldad son una sola cosa, formando un animal fascinante que seduce y asesina al mismo tiempo. Esta belleza siniestra, dominada por la histeria y alhajada de piedras preciosas, va a ser heredada por la Salomé de Wilde, quien también tiene a la vista el baile cargado de lubricidad que Flaubert describe en «Herodías»15.

			Oscar Wilde, que en 1890 había publicado El retrato de Dorian Gray, empezó a escribir Salomé, en francés, y no en inglés, en noviembre de 1891, durante una larga estancia que hizo en París; un mes más tarde la pieza estaba acabada y lista, después de haber confiado el texto a la revisión lingüística de amigos como Marcel Schwob, Pierre Louÿs, Jean Moréas, Catulle Mendès o Remy de Gourmont. Eran éstos los que en febrero habían presentado al poeta inglés en los «martes» de Stéphane Mallarmé, que en ese momento escribe el poema inacabado Hérodiade, del que en vida sólo llegó a publicar la segunda de las tres escenas en que está dividido. 

			Con su poema dramático Wilde se proponía dar carne a lo que hasta entonces era literatura: aunaba la visión clásica, bíblica, arqueológica transmitida por Flaubert, con la mirada decadente llena de oros bizantinos de Moreau; y para ello nadie mejor que la actriz más famosa del momento, Sarah Bernhardt, a quien había saludado en un estreno londinense en 1879 y conocido a partir de 1883.

			Sarah Bernhardt incluyó la obra wildeana en su programa para la temporada de 1892 del Palace Theatre de Londres. No arredraba a la célebre actriz su edad, cincuenta años que parecían poco apropiados para encarnar a una muchacha adolescente; las convenciones teatrales de la época toleraban esos desajustes mejor que hoy. Y ni siquiera aceptó la propuesta de buscar una bailarina para que la doblase en la escena de la danza. Pero intervino la censura cuando todo estaba dispuesto, y poeta y actriz habían llegado a precisar el tono y el «punto» de un texto tan poético: «La palabra debe caer como una perla sobre un disco de cristal. Nada de movimientos rápidos, sino gestos estilizados».

			En Inglaterra, un decreto de 1737 otorgaba al gran Chambelán la misión de velar para que nada escandaloso ni ofensivo molestase al monarca de la casa Tudor en materia de diversiones y festejos. Ni revoluciones ni cambios de época eliminaron esa cláusula; es más, en 1843, el Acta para el Teatro reforzaba tales poderes haciendo que el lord Chambelán sólo fuera responsable ante la reina Victoria; el Parlamento inglés no podía objetar nada y las decisiones del lord Chambelán carecían del derecho a la apelación. La nación donde brotaron los primeros signos de la democracia no eliminó ese viejo decreto hasta 1968. 

			Hasta ese momento, toda pieza teatral debía conseguir el nihil obstat del Chambelán; en 1892 se adujo que la presencia de personajes bíblicos en Salomé era motivo suficiente para la prohibición. En Inglaterra supervivía desde el siglo xvi una ley que prohibía ese tipo de personajes sobre los escenarios, secuela del enfrentamiento de Enrique VIII con Roma: con esa ley en la mano se prohibió, por subversivo y católico en plena efervescencia protestante, el género de teatro religioso más difundido por toda Europa: los misterios16.

			La única venganza que Wilde pudo tomar contra la censura fue un ejercicio de ingenio y de queja en el ámbito de su correspondencia privada17: 

			El censor de teatro es nominalmente el Lord Chambelán, pero en realidad un vulgar funcionario: en este caso un tal Piggot, que gratifica la vulgaridad y la hipocresía del pueblo inglés autorizando toda farsa grosera y todo melodrama vulgar. Hasta permite hacer uso del escenario para caricaturizar las personalidades de los artistas, y a la vez que prohibía Salomé autorizaba una parodia de El abanico de lady Windermere en la que salía un actor vestido como yo e imitando mi voz y mis gestos18.

			Wilde pudo ver su texto editado al año siguiente, en 1893, en París, en edición conjunta de la Librairie de l’Art Independant y Elkin, Matthews et John Lane de Londres. Y hubiera sido en París donde habría podido ver su estreno sobre un escenario, el 11 de febrero de 1896, en el Théâtre de l’Œuvre, de no hallarse encerrado en ese momento en la cárcel de Reading. La dirigió –además de interpretar el papel de Herodes– el inventor de la representación simbolista, Aurélien Lugné-Poe (1869-1940)19, con Lina Munte en el papel de Salomé.

			A pesar de su prohibición escénica, Salomé pudo ver la luz en inglés en 1894, traducida por Alfred Douglas20, amante de Wilde, a quien éste reprochará en De profundis algunos descuidos, e ilustrada por Aubrey Beardsley, quien el año anterior ya había publicado una ilustración basada en la frase: «He besado tu boca, Yokanaán», que «provocó más horror e indignación que cualquier otra obra gráfica hecha en Inglaterra»21.

			A partir de ese estreno, Salomé seguirá una carrera teatral que puede considerarse excelente: al año siguiente de la muerte de Wilde se montaba en Berlín, y uno de los fundadores del teatro europeo del siglo, Max Reinhardt, que la estrena en 1903 con dos actrices de primer nivel, Tilla Durieux y Gertrude Eysoldt, turnándose en el papel de la protagonista, la incluirá entre las piezas de sus «Kammerspiele», creadas en 1906. Para sortear la censura, en Inglaterra hubo de montarse en representaciones privadas: en 1905 se hizo en dos ocasiones, en el Bijou Theatre de Bayswater y en el Literary Theatre Club. Con la misma intención de evitar la censura, al crítico dramático del Sunday Times, J. T. Grein, se le ocurrió en 1918 el expediente de convertir Salomé en «función patriótica», y representarla a beneficio de los heridos de la Primera Guerra Mundial; no consiguió llegar a las tablas: un diputado adujo que la idea no podía ser más que una iniciativa de un traidor a la patria, porque existía una lista negra de «personajes depravados» que podían estar trabajando para agentes secretos alemanes o hallarse sometidos al chantaje de éstos. Grein tuvo que dimitir de su puesto como crítico teatral del periódico.

			Otro hito importante, sobre todo en el aspecto escenográfico, fue el montaje que, en 1917, tras la Revolución de Octubre, realizó el Teatro de Cámara de Moscú, dirigido por Alexander Tairot, y que durante veinte años realizó giras por Europa y América, exhibiendo el trabajo de la escenógrafa Alexandra Exter: basándose en la línea, Exter redujo los elementos del decorado a su mínima expresión, mediante una distribución de volúmenes lineales que abrían el camino al constructivismo, huyendo de convencionalismos, sobre todo rechazando la erotización del baile de Salomé, para el que recurrió a motivos de folclore popular.

			Mientras en Estados Unidos Salomé no tenía problemas y podía subir a la escena desde 1906, en Inglaterra, durante los treinta primeros años del siglo, hubo de contentarse con «representaciones privadas». Si todavía en 1927 se prohibía su representación durante el Cambridge Theatre Festival, cuatro años más tarde lograba mostrarse en los escenarios del Lyceum londinense. 

			Los obstáculos que Salomé encontraba en Europa, y en Inglaterra sobre todo22, se reprodujeron en España desde el primer momento; lo cual no impidió que fuera traducida pronto: en 1902, por J. Pérez Jorba y B. Rodríguez: Salomé, drama en un acto. Detrás del intento estaba el grupo de poetas modernistas, con «su» editor Rodríguez Serra al frente. Fueron también los modernistas los que jalearon el estreno de la ópera de Strauss en París en 1907, cuya noticia acogió un periódico, El Imparcial (7-V-1907), publicando las crónicas telegráficas del suceso, y prepararon el camino para su representación en el Teatro Real de Madrid en febrero de 1910. Los «vanguardistas» de la revista Prometeo convirtieron ese estreno en arma contra una sociedad conservadora que había recibido la traducción citada de 1902 con comentarios como éste:

			El drama es de lo más nuevo entre lo modernista; tan sublime, tan original, tan novísimo que no podemos dar opinión de él porque no entendemos una palabra; es el caló de lo nuevo, con tales originalidades y tan chuscas, que hace años conducían a la casa de locos y hoy a la gloria23.

			Pero Salomé prevaleció sobre criterios semejantes y las traducciones fluyeron en los años veinte firmadas por Goy de Silva (1914), Gregorio Martínez Sierra (1926) y, finalmente, Ricardo Baeza, que en 1927 establecía la que durante varias décadas iba a ser, de hecho, la dominante. Un ejército de poemas modernistas, de relatos y variaciones sobre Salomé y la mujer fatal, acompañaba la irresistible ascensión del mito: Rubén Darío, Cristóbal de Castro, Goy de Silva, Emilio Carrere, Ramón Gómez de la Serna, etc., hasta llegar a la obra de mayor poder creativo y virulento, La cabeza del Bautista, de Valle-Inclán, mientras en pintura Anglada Camarasa (1899), Picasso (1905) o Julio Romero de Torres, que lo abordó con insistencia, la empleaban como tema. Aunque no sin interpretaciones discutibles, como la visión de Ortega y Gasset, para quien Salomé supone una «deformación de la feminidad»; el resultado de una educación «en un ambiente de prepotencia, ha borrado en su espíritu la línea dinámica que separa lo real de lo imaginario», termina llevándola sin remedio hacia la masculinidad, a «entrar en la relación erótica con una actitud de varón». Es una «mujer de presa»24.

			El paso del libro a la escena costó bastante más; las actrices más famosas del momento se negaron a interpretar el personaje, hasta que Margarita Xirgu, ya en 1910, decidió estrenarla en el Teatro Principal de Barcelona, apoyada por Adrià Gual y los modernistas catalanes25; la reacción moralista no tardó en dejarse ver: el Teatro Principal, que pertenecía al Hospital de la Santa Cruz y que contaba con varios sacerdotes en su Junta, obligó a la actriz a echar el telón; máximo atrevimiento y desvergüenza que se le reprochaba: la Xirgu aparecía descalza y con el vientre descubierto. Tuvo que trasladar la función al Teatre Nou del Paralelo, especializado en vodeviles, donde se colaba entre espectáculos de danza, baile y cine, como explicita el programa: 

			Debut de la grandiosa compañía de vodevil y opereta en el Teatre Nou. Tarde, a las seis, colosal vermouth. Entrada veinticinco céntimos, butacas gratis. 1º El poema dramático en un acto del gran poeta inglés Oscar Wilde, traducción catalana de Joaquín Pena. 2º Debut de la verdadera notabilidad Carmelita Ferrer, lujo, gracia, distinción y finura de tangos, farrucas, garrotín y baile inglés, no tiene rival. 3º La maravillosa atracción (patentada de esta empresa), paseo por la platea del magnífico Globo Dirigible desde cuya barquilla la tiple Paquita Egea canta sus deliciosos cuplés aéreos. 4º Cine26.

			La excelente acogida le permitió prorrogar sus actuaciones ocho semanas –un gran éxito para la época– e incluir el título en su repertorio. El estreno en Madrid, en el Teatro de la Princesa (en la actualidad María Guerrero), fue igual de duro, y hubo de soportar críticas hoy quizás impensables hasta en su propia forma expresiva; por ejemplo, la de Pedro Caballero:
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