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11.12.1. INTRODUCCION GENERAL

Alo Jargo del siglo xix la teorfa dramética se enfrent6 a una serie de problemas
e fusron objeto de largas discusiones y encendidos debates. Concretamente uno
g dstos deriva de la vision estrictamente poética del teatro heredada del clasicismo
- wecentista, Las condiciones que éste debe cumplir se establecen dependiendo de su
- ansideracion tnicamente como texto literario, prescindiendo de reconocer su con-
s . wseatdoulo. De hecho, la teoria clasicista dominante en las primeras dé-
bl &1 siglo relativiza la significacion de la puesta en escena. Mas con la irrupcion
# Romanticismo se anuncia una importante transformacion en la idea que del teatro

b doeerh \n teotia dramatica posterior. Sin perder jamés de vista el caracter institu-
& conal del teatro, se incorpora A Tecepiot, B HRRMEH FoTRRRna wrrescindble
pra fijar las condiciones del drama y, en particular, del drama espaiiol. Se observa
eionces como 1a teoria busca soluciones dramaticas vélidas para nuestro teatro en
vird de los cambiantes gustos del piiblico y del carécter nacional. Habra, por tanto,
& enfrentarse a la difici) tarea de Vintwiare » \a sealidad sin grescindir de la poesia.
{a teorfa teatral decimononica propondra soluciones artisticas diferenciadas para
mpresentar la realidad. El realismo, o quiza seria mas conveniente decir los realis-
w decimondnicos, constituyeron una cuestién clave a la que hubieron de dar so-
bitn fos tedricos y los propios dramaturgos desde los albores del siglo x1x hasta la
aublematica fecha de 1898. Finalmente, y en relacién con lo anteriormente ex-
pesio, los tedricos tuvieron que validar variantes genéricas que, sin desvincularse
&ltodo de la ortodoxia clasicista, recogieran el sentir de la sociedad y de los poetas
etan fructifera época. '
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11.12.2. LA TEORIA TEATRAL EN EL PERIODO DE ENTRE SIGLOS version esp
iniciativa d
: cién de las
A lo largo del siglo xviu la preceptiva poética defendié a uitranza los principis  k A ellos cat
poéticos del clasicismo en virtud de la existencia de dos principios incuestionables ] tratados y
la universalidad de las reglas del arte formuladas por Aristételes y sus exegetasyls Francisco ¢
relacion entre los fundamentos del arte y la idea de moral. El teatro por el que i cién establ
preceptistas dieciochescos velaron se definfa como escuela de moral y bucnas ook prendi6 las
tumbres para bien de los individuos y progreso de las sociedades. Y dicha morali alentaba la
dad implicaba el acatamiento de los dogmas més elementales del clasicismo. Desds 227-236].
Luzan, la causa del declive que se observa en la poesia espafiola y el mal gusto im- El conc
perante en la escena se relacionan con el abandono de las reglas aristotélicas, por b entiguos, s¢
que la glorificacién del teatro espaiiol se hace depender de su restablecimiento. Af tnicamente
pues, la imposibilidad de renunciar a los preceptos del arte radica, por una part;, @ cipios proc
el convencimiento por parte de quienes los proclaman de la existencia de un acuer edad preser
do universal entre los tedricos de todas las naciones y de todos los tiempos sobre Letras un In
inviolabilidad de las leyes del arte y, por otra, en la asociacién establecida entw las sociedas
reglas de la preceptiva clésica, la razon y el buen gusto [Poética: 152]. el filosdficc
No obstante, esta concepcion de la poética convivivio en aquella centuris oo mentos dej:
revisiones de la teoria dramatica cuyo origen se halla en los cambios de mentalidd examen rac
auspiciados por la filosofia sensista y el ascenso economico, politico y social de poetas, a lc
clases medias, Mas los tratados de preceptiva espafioles reflejaron sutilmente un reglas de la
bate literario que llevaba preocupando a los te6ricos europeos més de cuatro décades espiritu ilus
De hecho la edicién de 1789 de la Poética de Luzan ignora por completo laexe intelectual y
tencia de nuevos géneros teatrales. Por su parte, las Instituciones poéticas, publie  SE ndndez Gue
das en 1793 por Santos Diez Gonzalez, incorporaron algunas reflexiones sobred 4 01999:31-
tragedia urbana destinadas a prescribir las condiciones del nuevo género sobo
la base de E! delincuente honrado, de Jovellanos. En consecuencia, a excecitad 3
Diez, no puede decirse que en la Espaiia del siglo xvm se produzca una reordes
cion del sistema dramatico heredado de las poéticas clasicistas. Por el contrart, & §
cho sisterna se mantiene obviando las novedades hasta la llegada del nuevo g SE De acur
La teorja poética de las primeras décadas, aun sin renunciar al clasicismo, propkas 3 formulades
la ampliacién del codigo dramtico clasico a fin de aumentar la eficacia moral &l amparados
representaciones teatrales y de atracr a los coliseos a una incipiente burguesis ) poesia no p
. 1s bells .
, no sdlo aq!

A) Los TRATADOS DE POETICA DEL PERiODO: BA

BLAIR Y SUS CORRESPONDIENTES VERSIONES ESPAR

, o as . Ve . s H ] Ls

En la teoria literaria de los tltimos afios del siglo xvin y primeras dcadatgi iy . Juego «
XIX constituyen obras de obligada referencia las traducciones espafiolas de ko
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dpes de la Littérature, del francés Mr. Batteux y las Lectures on Rhetoric and
Belles Letres, del escocés Hugh Blair. Los nueve volumenes que componen la
versién espariola del primero de los tratados se publicaron entre 1797 y 1801 por
iiciativa de Agustin Garcia de Arrieta, coincidiendo en el tiempo con la apari-
tibn de las Lecciones inglesas traducidas por José Luis Munarriz (1798-1801).
A ¢llos cabe afiadir los Principios de Retorica y Poética, compendio de ambos
tratados y de las ideas literarias de Marmontel, publicado para uso escolar por
Francisco Sanchez Barbero en 1805. Responden los tres textos a la reglamenta-
¢ién establecida por la poética clasica, mas con la vision renovada de quien com-
prendi6 las Bellas Letras en relacién con el deseo de reforma y progreso que
tlentaba 12 modernidad [Rodriguez Sdnchez de Ledn, 1992: 1439-1450 y 1993:
7-236].

El conocimiento de la Retdrica y l1a Poética, segun lo concebian los autores
antiguos, se reducia a una sistematica exposicion de sus principales reglas basada
tnicamente en criterios de autoridad. Esta exposicién no argumentada de sus prin-
tipios procedia de la aplicacién a su estudio del método escolastico. Pero en la
edad presente, edad de la ciencia y de la razon, el afin por otorgar a las Bellas
Letras un lugar preferente en la educacién de los individuos y en el desarrollo de
las sociedades aconsejaba su sustitucion por un nuevo procedimiento explicativo,
¢l filosdfico. De acuerdo con él, el estudio de las Bellas Letras y de sus funda-
mentos deja de concebirse como pura labor de erudicion para entenderse como
sxamen racional y critico. Mediante este planteamiento se intenta convencer a los
poetas, 2 los criticos y a la opinidn piblica de la veracidad y oportunidad de las
teglas de la poesia en general, y de la dramatica en particular, por cuanto ningin
esplritu ilustrado puede negarse a aceptar su implicacién en el adelanto artistico,
intelectual y moral de las sociedades modemas [Garcia Tejera, 1998: 444-457; Her-
néndez Guerrero, 1988: 537-544; Rodriguez Sanchez de Leon, 1996: 1136-1147
01999: 31-45}.

B) PRINCIPIOS GENERALES. IMITACI(')N, BELLEZA Y VEROSIMILITUD

' De acuerdo con estas premisas, los principios rectores de la creacion poética
formulados por el clasicismo dieciochesco perviven en la teoria literaria posterior
amparados en la evidencia 16gica que los justifica y en la idea de que el arte y la
poesla no pueden sino constituir una imitacion de la naturaleza o, por mejor decir,
de 1a bella naturaleza. El poeta no representa la naturaleza en toda su extension
3in0 slo aquella parcela de la misma que su sentido del Buen Gusto le inclina a
skccionar, Garcia de Arrieta lo explicaba asi en los Principios filoscficos de la
literatura:

Las mismas Artes no pueden ser perfectas sino representdndola [la naturaleza;

luego el Gusto que reina en las Artes debe ser también el de aquélla. Asi, no puede
haber en general méas que un solo Buen Gusto, que ¢s aquel que aprueba la bella
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naturaleza, Todos Ios que no le aprugben tienen necesariamente el mal Gusto,
[Batteux, 1797-1801: I, 94]

El Gusto reina en las artes para perfeccionar la naturaleza sin dejar por ello de
representarla con propiedad [Batteux, 1797-1801, I: 58}. En consecuencia, la imi-
tacién necesita del Buen Gusto para ser artistica y para que se verifique tanto
nuestro perfeccionamiento como el de la propia naturaleza. Como mas adelante

~ también Arrieta declara:

[...] No solo [...] el Gusto exige la bella naturaleza, sino que la bella naturaleza es,
segun el Gusto, aquella que tiene 1.°) mds relacion con nuestra propia perfeccion,

. nuestras ventajas y nuestros intereses; 2.°) la que al mismo tiempo es mas perfecta
en si. [Batteux, 1797-1801: 1, 69-70]

Desde este punto de vista, lo bello y lo bueno resultardn coincidentes [Bat-
teux, 1797-1801: I, 76]. El poeta, en su construccién imaginaria, interpreta la na-
turaleza de manera que toma de ella sus bellezas particulares con Ia intencién de
ofrecer una imagen arquetipica. Debera, por tanto, en la forma y en el fondo se-
guir los dictados de la bella naturaleza: en el fondo, porque sélo asi ofrecerd
aquellos contenidos de la naturaleza merecedores de transformarse en obra de ar-
te; y en la forma, porque habrd de mostrar una representacion que se acerque a
esa naturaleza sin representarla escrupulosamente, esto es, resultando simplemen-
te verosimil.

En la poética clasicista, la verosimilitud, también denominada la «regla de las
reglas» !, constituye el fundamento de toda creacidn. Esto en el terreno de la poe-
sia dramdtica significa que la ilusién teatral depende de la construccidn de un:
fabula verosimil, creible o probable, y que la perfeccion artistica deriva de la con-
secucién de una y otra. Una obra teatral serd tanto més perfecta, y mas meritoriz
la labor del poeta, cuanto mayor sea la semejanza guardada entre lo representado
y la propia naturaleza. En consecuencia, habran de preferirse aquellas obras dra-

. madticas en las que la habilidad del poeta mantenga en suspenso la atencion de!
espectador durante toda la representacion solo con —o a pesar de— la escenifi-
cacion verosimil de hechos posibles. El efecto teatral deriva asi del interés que la
accion dramatica causa en el publico y de la ilusién de realidad que provoca la
contemplacion de una historia fingida que se desarrolla en los limites de lo posi-
ble. Mundrriz lo explica del siguiente modo:

Cuanto mas se acerque el poeta en todas las circunstancias de la representacion
a la imitacion de la naturaleza y de la vida real, mds completa sera siempre la im-
presion que hara cn nosotros. La probabilidad [...] es en gran manera esencial en 2
conducta de la accién tragica y siempre nos ofende el ver que se falta a ella. Esto

! Asf la denominé Nicolds Ferndndez de Moratin en 1763 en el Desengario [1I} del theatro es-
pariol, sobre los autos sacramentales de Don Pedro Caldercn de la Barca, p. 162, y asf la sigue
namhrandn Martinez de 12 Rnca [1R897- 1783741
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¢s lo que da tanta importancia a la observancia de las unidades, siempre que no se
sacrifiquen bellezas més esenciales. [... El espectador] sabe que todo es pura imita-
cién, pero exige que la imitacion sea conducida con destreza y verosimilitud. El
placer, la diversién que se promete y el interés que ha de tomar en la historia, de-
penden enteramente de que ésta sea manejada asi, Su imaginacion, por lo tanto,
quiere ayudarse de la imitacién y apoyarse en la probabilidad, y con una imitacién
disparatada y falta de arte, se le priva del placer que sentiria, y se le deja disgusta-
do. Este es todo el misterio de la ilusi6n teatral?. [Blair, 1798-1801: 1V, 231-232)

Segtin se desprende de la cita del Blair espaiiol, la ilusién conseguida natu-
ralmente, sin recurrir a la acumulaci6n de peripecias, a la introduccidn de elemen-
tos maravillosos o a aparatosas escenografias, constituye el inico medio valido
para que el teatro alcance sus objetivos artisticos y doctrinales. Se asegura que al
dispersarse la atencion del espectador o cuando éste se muestra escéptico ante lo
que sucede en la escena, se destruye el deleite con la consiguiente pérdida de
efecto moral. Francisco Sanchez Barbero, glosando a Marmontel, lo explica del
siguiente modo en sus Principios de Retorica y Poética:

{..] Si es imposible o increible se destruye la ilusion, el interés y el placer. Fingir
¢s representar lo que no es como si fuera. Su fin inmediato es persuadir; no se pue-
de persuadir sino en tanto que la ficcion se asemeja a la idea que tenemos de lo que
ella imita. Por consiguiente, la verosimilitud consiste en fingir conforme a nuestro
modo de concebir. De lo contrario, seria nulo su efecto, pues lo que no se puede
concebir, tampoco se puede creer, {1805: 183-184)°

En este contexto todas las reglas de la poesia dramatica (incluidas la divisién
en cinco actos, el cumplimiento de la regla de las tres unidades y la polémica en
tomo al empleo de la prosa) se interpretan como una exigencia l6gica derivada de
1a propia aplicacién del principio de la verosimilitud. Por consiguiente, el drama-
turgo més elogiado ser4 aquel que demuestre su talento artistico siendo fiel a di-
cho principio. Mas allé de la verosimilitud no existe, por tanto, creacion. Quedan
fuera del dominio creador los excesos de la fantasia, pero también una concep-
cién puramente realista de la poesia. Ambos extremos corroboran la falta de cua-
lidades de un poeta que se siente incapaz de sugerir un mundo posible a través de
la contemplacién y estudio de la naturaleza. Las espectaculares representaciones
triunfantes en el siglo anterior (comedias de magia, de santos, heroicas, militares),
y algunas obras del teatro barroco espafiol demuestran las limitaciones poético-
artlsticas de sus autores [Batteux, 1797-1801: III, 5-6]. En cambio, el dramaturgo
de verdadero mérito es aquel que, como el laureado Leandro Ferndndez de Mora-

! Sobre Ia nocidn de interés, debe verse Urzainqui {1987-1988: 573-603].

¥ No obstante, ¢l preceptista salmantino, al contrario que los ficles seguidores de Boilcay, cree
que el hecho de que durante unos instantes la escena permanezca vacia, no impide que se mantenga
lastencion [222-223].
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tin, es capaz de concebir artisticamente sobre la base imitativa de la naturaleza y
dentro de los moldes establecidos por la norma aristotélica.

C) VEROSIMILITUD Y MIMESIS COSTUMBRISTA

La relacién que la poética clasicista establece entre probabilidad poética y vero-
similitud sélo en apariencia resultd ser un planteamiento comiin a todos los precep-
tistas. La mayoria de los tedricos defendieron que el teatro debia representar una
realidad que el espectador del dia reconociera como proxima, pues de lo contrario el
teatro perderia su capacidad para interesar y con ella su poder educador. Pero esa
«mimesis costumbrista» fue entendida por unos como una ratificacién del principio
universal de la imitacién y por otros como una negacitn del mismo.

Segn la teoria clasicista de la mimesis, la verosimilitud permite al poeta aco-
modar el principio universal de la imitacién al particular modo de ser de las nacio-
nes. Se entiende que cada sociedad tiene unos usos y costumbres que la identifican,
susceptibles de variar segun cambian los tiempos y se transforman las sociedades.
La mision del dramaturgo consiste en servirse del principio de la verosimilitud
para acercar a sus compatriotas la representacion de vicios, virtudes o pasiones
que, siendo comunes a la condicién humana, resultan reconocibles para el espec-
tador del dia. Entre lo local o lo particular y lo universal se establece entonces una
relacién dialéctica conforme a la cual se garantiza el efecto beneficioso que el
teatro causa sobre el auditorio. O, lo que es lo mismo, la universalidad de dicho
dogma queda garantizada porque se acomoda en lo circunstancial a la realidad
histérica. En palabras de Garcia de Arrieta:

Homero, Virgilio, Terencio; Rafael, Comeille, Racine, Lebrun, Veldzquez, Munllo,
Mengs, Rubens, Pusino [Poussin], Corregio [sic] y otros muchos grandes artistas, a pe-
sar de la diferencia de los tiempos, de los gustos, de los genios, de los gobiemos, de los
climas, de las costumbres y de los idiomas, se han reunido todos en el punto esencial,
que es imitar la naturaleza y escogerla. Unos lo han hecho con fuerza, otros con pracia
y otros han reunido la gracia con la fuerza; mas todos han tenido el mismo objeto, que
era manifestar las cosas perfectas en si mismas, ¢ interesantes al mismo tiempo para
los hombres a quienes debfan mostrarlas. Esta perfeccion ha consistido siempre en lz
variedad, la excelencia, la proporcion y la simetria de las partes reunidas en las obras de
arte, tan naturalmente como ellas estan en un todo natural. El inferés de sus obras ha
consistido en hacer ver a los hombres cosas que tuviesen una intima relacion con su ser
[...] Si este fondo esencial de las artes ha sido revestir de diferentes formas en diversos
tiempos y entre varios pueblos, segin sus diferentes costumbres, instituciones, preocu-
paciones o caprichos, tales diferencias no han tenido por objeto sino lo accesorio, pero
jamas el fondo de las cosas. Ellas no han podido mudar la naturaleza en las artes, porque
no han podido mudarla en si misma. {Batteux, 1797-1801: I, 80-82]

En este sentido, se formula la existencia de un tinico canon poético, el univer-
sal, a cuyo perfeccionamiento estdn llamadas todas las naciones que aspiren a re-
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conocerse cultas. Sin embargo, la poética clasicista identifico ese canon universal
con modelos draméticos concretos, procedentes, en su mayoria, del teatro clasico
francés. Este hecho determin6 la reticencia de algunos preceptistas hacia el anti-
guo teatro espafiol, asi como la reaccion, virulenta incluso, de quienes defendieron
que el principio fundamental de la poesia camina con el tiempo, esto es, se des-
arrolla conforme se ajusta a las necesidades artisticas que caracterizan cada pe-
riodo histérico. En el oscilar de lo particular a lo universal se habla de naturalizar
un ideal poético cuando el extremo universal condiciona la creacion, o de nacio-
nalizarlo, si se piensa que debe retratar fielmente la sociedad y costumbres del mo-
mento presente.

. Esta vacilacion dominante en la preceptiva de las primeras décadas del siglo
Jix resulta inexistente en el caso de un género: la tragedia. Las pasiones trgicas
resultan tan generales que cualquier ciudadano del mundo reconoce los sublimes
valores y personajes heroicos que en esta clase de obras se representan. Dice Mu-
nérriz:

Los hombres de todos los paises y edades se parecen unos a otros en los gran-
des vicios, en la virtudes grandes y en las pasiones violentas, y dan por lo mismo
igual asunto a la tragedia. Pero aquel decoro y aquellas decencias en la conducta,
aquellas diferencias en el cardcter, que son asunto de la comedia, cambian con los
paises y los tiempos, y jamés pueden ser tan bien percibidas por los extranjeros
como por los naturales. [Blair, 1798-1801: IV, 284-285]

Por el cohtrario, el género cémico, como bien sefiala el preceptista, exige un
sentido particular de la imitacién en el que se exhiban los males presentes. Afiade:

El poeta cémico, cuyo fin es corregir a los hombres de sus impropiedades y
extravagancias, debe cuidar de [..] damos pinturas tomadas de nosotros mismos,
satirizar los vicios presentes y dominantes y mostrar a su siglo una copia fiel de si
misma*. [Blair, 1798-1801: IV, 285]

. La comedia se identifica as{ con el género dramatico en el que el espectador
del dia debe reconocerse y aprender a comportarse civilmente. Las «virtudes so-
ciales», como las denomina Munérriz [Blair, 1798-1801: 1, 110-111]%, son las que
la comedia ensefia a corregir. Serfan, de acuerdo con las recomendaciones de
Leandro Fernandez de Moratin, las que combaten: «[...] el conjunto de circunstan-
cias, de afectos y de opiniones que producen efectivamente vicios y desdrdenes ca-
paces de turbar la armonia, la decencia, el placer social, y causar perjudiciales
consecuencias al interés privado y publico» [1846: 322]. En aras de mejorar la
convivencia y la moral piblica, la comedia debe abandonar el terreno de lo uni-
versal cifiéndose a lo particular, pues asi s¢ lo permite el principio dramético de la
verosimilitud: «La comedia — postula asimismo Moratin— pinta a los hombres

4 El subrayado s mio, como en adelante salvo indicacion en sentido contrario.
$ Las virtudes propias del género trigico son llamadas «sublimes» por el preceptista.
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como son, imita las costumbres nacionales y existentes, los vicios y errores ¢o-
munes, los incidentes de la vida doméstica, y de estos acaecimientos, de estos in-
dividuos y de estos privados intereses forma una fabula verisimil, instructiva y
agradablex» [1846: 320].

En recuerdo de Cicerén, René Rapin y otros, se predica que la comedia es el
género verosimil por excelencia. En cambio, la tragedia, aunque cabe la creacién
de una fabula enteramente fingida o legendaria, con frecuencia se sirve de histo-
rias y personajes reales [Blair, 1798-1801: IV, 205]. Para que conmueva el cora-
26n basta con que la fabula esté bien trabada® [Blair, 1798-1801: IV, 204]. Pero
en el caso de la comedia resulta més dificil engafiar al auditorio. Algunos tedricos
recomiendan que resulte tan verosimil que el espectador crea hallarse en cual-
quier domicilio particular: «La observancia de las reglas dramaticas debe acaso
ser mas rigurosa en la comedia que en la tragedia porque, siéndonos més familiar
la accion de aquélla que la de ésta, y mas semejante a lo que estamos acostum-
brados a ver en el trato ordinario de la vida, juzgamos mds facilmente de lo que es
probable, y nos incomoda mds lo que no lo es. Conviene tener siempre presente
que la belleza toda de la comedia consiste en la probabilidad y naturalidad, tanto
en la conducta de la historia o accién, como en los caracteres y sentimientos de
los personajes» [Blair, 1798-1801: IV, 284]. La importancia de representar anal6-
gica pero artisticamente las costumbres contemporaneas se impone entonces €o-
mo condicién necesaria de la comedia moderna. Mas ello no supone que toda la
vida civil quepa en la escena ni que se calque la realidad con toda crudeza. En
primer lugar, porque no hay creacion sin abstraccion y, en segundo, porque scla-
mente los intereses dominantes de las clases medias se impondrin como referente
canénico del género comico, en detrimento de aquellas manifestaciones draméti-
cas caracteristicas del bajo comico.

D) LA CANONIZACION DE LA MODERNA COMEDIA
DE COSTUMBRES Y DE LA COMEDIA SERIA

Las comedias morales o comedias sociales, como se las designa [Batteux,
1797-1801: III, 321], se convierten, junto con la comedia seria, en los géneros
cémicos consagrados por las poéticas y la critica literaria [Batteux, 1797-180L:
111, 324]. La escenificacion en ellas de la vida civil, entendiendo por tal la repre-
sentacién moral, sensible y verdadera de la diversidad de circunstancias, estados

y costumbres que presenta la vida particular de los hombres de cierta condicion,
unida a la seriedad con que estos géneros abordaban vicios y costumbres arraiga-
dos en la clase media, constituyeron los argumentos esgrimidos para conferirles la

& Drr < marte Rattenx areumenta: «La materia de la comedia es la vida civil de la cual es imita-
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categoria de comedias cultas y erigirlas, por su moralidad y beneficios, en ideales
dramaticos de la burguesia decimonénica: «Hay en la sociedad —afirma Garcia
de Arrieta— una clase de ciudadanos donde reina cierta gravedad, donde los
sentimientos son delicados y las conversaciones sazonadas con una fina sal, don-
de hay, en una palabra, el tono de la buena sociedad» [Batteux, 1797-1801: 111, 331-
337; cita en 207].

La modema comedia de costumbres, defendida por Mercier alld por 1773 y
simbolizada en su méxima expresién nacional por Leandro Fernandez de Mora-
tin, respondia a estos principios al encontrar en la clase media la materia y los
‘valores que e} género aspiraba a transmitir:

Como el poeta comico se propone por objeto la instruccidn comin, ofreciendo
a vista del publico pinturas verosimiles de lo que sucede ordinariamente en la vida
civil, para apoyar con el ejemplo la doctrina y méximas que trata de imprimir en el
animo de los oyentes, debe apartarse de todos los extremos de sublimidad, de horror,
de maravilla y de bajeza. Busque en la clase media de la sociedad los argumentos,
los personajes, los caracteres, las pasiones y el estilo en que debe expresarlas.
[1846: 321-322]

Pero ese «buen tono» y ¢l estilo que le correspondia introducia modificacio-
nes en la teoria aristotélica de la comedia. El sentido del arte, de la moral y de la
literatura que prescribia la civilizacién moderna, obligaba a renunciar al ridiculo
c6mico como fundamento del género. «Aristoteles —se lee en el periddico El
Memorial Literario— dio una idea de la comedia conforme a lo que era en su
tiempo. Seglin él, la comedia es una representacién de lo risible, reprensible o ex-
travagante en los caracteres o acciones de los hombres. Nosotros decimos que
mas bien es la representacion de lo que hay de agradable y gustoso en la vida ci-
vil, en los caracteres, las costumbres y acciones de los hombres»’. La moderacion
se impone como norma culta para la sociedad espafiola del siglo x1x, entre otras

ones porque presentar al escarnio piiblico unos caracteres o comportamientos
‘?’)Zlo reprensibles podia provocar un efecto contrario al que los escritores y las au-
toridades persiguen. Los comportamientos reflejados, en vez de servir de referen-
te moral para el publico, podian convertirse en objeto de mofa, desapareciendo
asf toda posibilidad de instaurar sus valores: «Unos caracteres semejantes — lee-
mos en el mismo periédico— deben ser expuestos no a la risa del ptblico sino a
su indignacién»®. Se canoniza asi el ridiculo moral que Moratin utiliza en sus
comedias. Se dice que la verdad, moderacién y humanidad con que Moratin criticé
a la sociedad, y sobre todo el hecho de que el ridiculo no procediera directamente
del caracter o condicion de los protagonistas, como sucedia en las comedias de
Moliére, sino que obedeciera al motivo social que originaba la moralidad del
drama, permiti6 a la comedia moratiniana lograr sus objetivos doctrinales sin da-

7 «El gusto del diaw, Memorial Literario, p. 252. Compérese con lo manifestado por Blair
{1798-1801: 1V, 345].
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far la sensibilidad del auditorio. Mas atin, se llegé al extremo de cifrar la utilidad
publica de esta comedia sobre el mensaje ideolégico que ese nuevo sentido del ri-
diculo llevaba implicito. Comentando EI Barén escribe Munrriz en su tratado de
preceptiva: «El ridiculo de la comedia [...] es muy puro, muy moral, muy util,
porque después de poner en claro el desvanecimiento de la aldeana, consigue de-
sengafiarla y hacerla entender que los sueiios de la ambicidn son promesas falsas,
y que la felicidad mas alta consiste en vivir estimados, contentos y en dulce paz
en el seno de nuestras familias» ® {Blair, 1798-1801: IV, 325].

Razonamientos como éste legitiman una forma de lo comico, conocida como
el alto cémico, no contemplada por la preceptiva aristotélica, al tiempo que abren
la puerta a la tragicomedia, conocida entonces como comedia seria, y relega a un
segundo plano las tradicionales comedias de caracter y de intriga .

Entre las dos primeras especies comicas y éstas dltimas se establece una im-
portante diferencia de grado en cuanto a su mérito y valor. Los preceptistas reco-
nocen las ventajas y los valores artisticos dc las comedias de caracter y de las
obras de intriga pero advierten de sus peligros: las de caracter, porque pueden
contravenir la unidad de accion al sujetar las escenas a las cualidades de los per-
sonajes y, lo que es mas importante, porque se sirven del ridiculo como procedi-
miento cémico; las de intriga, porque se basan en la singularidad de los aconteci-
mientos y esto puede derivar en tramas extravagantes y romancescas [Batteux,
1797-1801: 1II, 319-326]. De este modo, el sistema dramatico se configura en
torno a modalidades cémicas en las que el ansia de responder a las necesidades
del hombre del dia se impone sobre el respeto a la tradicion.

La integracion del género serio en el sistema dramatico del periodo de entre si-
glos tiene su origen en la redacci6n y aprobacion el afio 1799 del Plan de reforma
de los teatros publicos de Madrid que redactara el preceptista y censor Santos Diez
Gonzalez '*. Fruto de dicho Plan resulté ser la publicacion del Teatro Nuevo Es-
pariol (1800-1801), coleccién dramética cuyo prélogo se atribuye al mencionado
censor. De acuerdo con el espiritu de la citada Real Orden, la coleccién promovia
la reforma de la escena a través de Ja composicién de obras dramaticas «arregla-
dasy, esto es, distintas a las habitualmente rcpresentadas y que, en palabras del
prologuista, se basaban en la escenificacion de «sitios de plazas, batallas campa-
les, luchas con fieras, truhanes, traidores, soldados fanfarrones, generales y reyes
sin caracter ni decoro, acciones increibles, costumbres nunca vistas, tramoyas,

% Véase Rodriguez Sancher de Loon {1999: 184-191]

19 1 a diferencia entic cspecies distintas de lo comico, la sistematiza Batteux. «El comico tiene
muchos grados que son otras tantas especies deatre de un mismo género. Hay comico fino y delica- .
do. [...] Todo es en estas piczas decentc y regular: las costumbres estan pintadas con verdad; sélo
hay una ligera caricatura que apenas sc ¢cha de ver. fiste o5 el alto comico. Hay otro que es propio
de la farsa, el cual consiste en cicrtos chistes y wuhanadas de Jos criados y bufones. {...] Aqui estan
las cosas recargadas, hay bufonadas, esto mas bicn grotesco que comico, casi todo cs inverisimil,
extravaganic y recargado. Uste 25 ¢l bajo comicon [1797-1801. I 79§

11 mot a3 A1 A meiaeabica Aa 10D~ fantannine Aa Vars Antanin Makallarn Qacretarin




Teoria y géneros drumancus 1863

maquinas y otros abortos de una fantasia exaltada, o delirios de un cerebro des-
concertado [...]» % La coleccion reprueba las comedias de figuron y las heroicas,
y reglamenta para emprender la renovacién de la escena tan sélo tres géneros, a
saber: 1a tragedia, la comedia y «las que los modemos llaman comedias serias 0
lastimosas o tragedias urbanas» "*.

Dejando de momento las posibles diferencias entre estas Gltimas denomina-
ciones [Carnero, 1997: 90-125j, la distincién entre la comedia seria y la comedia
moral es muy tenue. De hecho, la cornedia seria se comprende como una variante
de la moderna comedia de costumbres. Mor de Fuentes, al prologar La mujer va-
ronil, Yo reconoci6 al decir:

La comedia viene a ser up remeda de In que pasa en la sociedad y bajo csta de-
finicién parcce que van comprendidas las loronas o tragicomedias, cuc tanto pri-
van actualmente, no sélo er: Eepafia, sino en toda Europa. En efecto, los objetos y
casos lastimasos ocurien por lo menos con tanta frecuencia en la vida civil como
fos festivos y ridiculos. y asi s2 hace tanto o mas natural la representacién de
aquellos que la de cualquicra otros ', [1800: 3]

Habida cuenta de que la comedia seria constituia una ficcion verosimil cuyos
personajes eran «ciudadanos distinguidos por su honrado nacimiento o por alguna
notable virtud» y que s¢ dirigia o purgar el nimo <on la compasién sugerida por
la contemplacién de males «que oprinuan diariamente a la sociedady [Diez Gon-
salez, 1793: 113-114 y 116}, ¢l acercamicnto entre ambas modalidades fue tal que
alenté la confusion. Munarriz y Garcia de Arieta ia describen de la misma mane-
ra siguiendo las indicaciones de La Harpe en su Cours de littérature (1799-1805):
«La naturaleza de esta composicion no excluye de modo alguno la jovialidad y el
ridiculo, pero pone su principal conato en las situaciones tiernas e interesantes;
aspira a ser sentimental y, tocando el corazon por medio de incidentes graves, nos
causa placer, no tanto con la risa como con las lagrimas que nos hace derramarm
[Blair, 1798-1801: IV, 340-341; Batleux, 1797-1801: 111, 308-309]. Esos inci-
dentes pueden ser los siguientes: «una situacién particular e interesable como la
de un padre desgraciado, la de un hombre reducido a la indigencia, la de un vir-
tuoso injustamente perseguido, o también la situacién mas particular a que puede
conducir tal o cual accién buena o mala»'® [Batteux, 1797-1801: Ill, 324.325].
Segtin la preceptiva, el sentimentalismo o la dosis del mismo distingue la come-
dia moral de la seria, ya que en la primera estarian ausentes los afectos de lastima,
tristeza y hasta temor sugeridos o excitados por esta ultima clase de piezas comi-

2 (Al lectorn, Teatro Nuevo Espafiol, 1, pp. VUI-VIIL Sobre dicha coleccion dramatica, véasc La-
farga [ 1989: 23-32), Andioc {1999: 351-371] y Rodrigucz Sanchez de Leon [1999: 135-145].

13 «Al lectorn, Teatro Nuevo Espariol, 1, pp. XX-XXI.

M véase Palacios Fernindez [1993 a y b; 1998: 185-209] y Rodriguez Sanchez de Leén [1994:
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cas. A este Tespecto conviene recordar que la teoria poética, por influencia del
sensismo filoséfico, insiste en considerar al hombre contemporaneo un ser sensi-
ble y, por tanto, capaz de identificarse con las desgracias ajenas, sobre todo si,
dada la proximidad social del personaje en €l que se encarnan, enternecen al con-
siderarlas como propias'S. En realidad, al admitir este género se intenta suplir las
deficiencias de la tragedia en su formulacion antigua. Los héroes tragicos por su
misma condicidn de personajes excepcionales establecen una distancia no ya es-
tética sino cultural muy dificil de superar por el piiblico espaiiol.

E) CONDICIONES DE LA TRAGEDIA MODERNA

Criterios muy similares a los expuestos se emplean cuando se analiza el géne-
ro tragico. La teoria literaria comienza siempre por reconocer el escaso interés
que Ia tragedia antigua ha suscitado en Espafia [Batteux, 1797-1801: 1V, 155-
156], propugnando una renovacion en los mismos términos que se ha expresado
sobre la comedia. Asi pues, dos reglas se convierten en esenciales para lograr in-
teresar al espectador: la veracidad o credibilidad en los hechos representados y
la variedad tematica. Teniendo en cuenta, segin aseguran Blair-Munarriz, que «la
intencion de la tragedia es mejorar nuestra sensibilidad virtuosan, el poeta tragico
debe cumplir las siguientes condiciones:

{...] El primer requisito es que el poeta escoja una historia patética ¢ intere-
sante, y que la conduzca de una manera natural y probable, porque la naturalidad y
la probabilidad deben ser siempre la base de la tragedia. [...] La tragedia pide una
imitacidn mds rigurosa de la vida y de las acciones de los hombres, porque cl fin a
que aspira, no tanto es elevar la imaginacion, cuanto mover el corazon, y el cora-
z6n juzga siempre de lo que es probable con més escrupulosidad que la imagina-
¢ién. S6lo pueden excitarse las pasiones haciendo en el corazén las impresiones ce
la naturaleza y la verdad y, par tanto, si el poeta introduce en la accion circunstan-
cias extravagantes y romancescas, jamis dejard de ahogar las pasionces en su ori-
gen, y de frustrar de por consiguiente el objeto principal de la tragedia. {Blair,
1798-1801: 1V, 202-204]

Al preceptista no le preocupa que los sucesos tragicos sean historicos o fingi-
dos. Lo que exige es que causen en el auditorio impresién de realidad la accion,
los incidentes, los afectos y las pasiones. Garcia de Arrieta reconoce que esa regla
debe constituir un principio general para todo drama, sea trigico o comico, si s¢
aspira a interesar y a conmover [Batteux, 1797-1801: 1V, 176-178]. Por consi-
guiente, el poeta tragico ha de ser sencillo, grave y patético, mas no necesaria-

1% «Cuando el pocta sensible logra sensibles oyentes, se forma una ilusién tan viva que compite
con la verdady, escribia Enciso Castrillén {1799 45},
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mente terrible 7 [Blair, 1798-1801: 1V, 225]. Lejos de llegar a escenificar sucesos
en extremo dolorosos, se han de representar las que Munarriz llama «pasiones so-
ciales» entre las que se encuentran el amor y la amistad, ya que, como generadoras
de compasién, permiten al espectador simpatizar con el afligido [Blair, 1798-1801:
1V, 224-225]. Sanchez Barbero, traduciendo a Marmontel, lo expone del siguien-
te modo:

[...] De todas las lecciones que puede darnos la tragedia, es la mas instructiva
aquella que nos pone a la vista las consecuencias funestas de las pasiones. La cdlc-
ra, la venganza, la ambicidn, la envidia, y seflaladamente el amor extienden sus
cstragos por todos los estados y por todas las clases de la sociedad. Por lo mismo,
conviene hacerlas odiosas y temibles con la viva pintura de los delitos y desgracias
a que pueden arrastramos, asi como han precipitado 2 otros tal vez menos débiles,
miés prudentes y virtuosos. {1805: 231-232}

La tragedia moderna pondrd su acento en las pasiones que afectan al comun
de los hombres, de donde deriva su eficacia moral. Su diferencia con la comedia se-
ria procede de que la tragedia pinta pasiones propias de la condicién humana més
que situaciones sociales concretas. En la linea de lo afirmado por Schlegel, la trage-
dia se concibe como el género que permite el triunfo de la voluntad sobre las pa-
siones y mayor serd su eficacia didéctica cuanto mas comunes sean las pasiones
representadas, En palabras de Munérriz:

Los modernos han dado mayor variedad de sucesos a la tragedia, y ésta sc ha
hecho ¢l teatro de las pasiones més que entre los antiguos. Los caracteres estin
més desenvueltos, hay mds enredo y accién, y nuestra curiosidad se excita mds en
las tragedias modemnas haciendo nacer situaciones mds interesantes. Esta variedad
es, en general, una mejora que ha tenido la tragedia, pues la hace mds animada y
més instructiva y, contenida en sus verdaderos limites, es muy compatible con la
unidad de asunto. [Blair, 1798-1801: IV, 216}

Como resultado, la idea de la tragedia defendida por estos preceptistas se
aparta tan sélo en la forma de la idea clasica del género. La aceptacion de cierta
heterodoxia, como que protagonice la tragedia un héroe fingido, que el amor figure
entre las pasiones tragicas e incluso que la accién concluya con un feliz desen-
lace, se jusfican por la necesidad del arte dramatico de contribuir a la forma-
cién de ciudadanos mas solidarios, civicos y felices [Blair, 1798-1801: 1V, 222].
Segin acertd a reconocer Mme. Stéel, «se pueden experimentar emociones mas
profundas con obras menos ordenadas» [1810: 102]. En consecuencia, la accion
de la tragedia moderna ha de ser més patética que sentimental, nunca comica o
jovial como en la comedia seria, y capaz de excitar temor y compasion en el es-
pectador.

17 Lo terrible se entiende que no conmueve sino que provoca aversion hacia el espectdculo tra-
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Este sistema poco claro en la teoria, a decir verdad, resultaba atin mas confuso
en la practica teatral. Mas, a nuestro proposito interesa por lo que supone de in-
corporacién al sistema genérico clasico de variantes dramaticas vigentes en el
teatro nacional y extranjero tenido por culto. Se sigue asi el criterio poéuco ins-
taurado por Batteux y Blair, autores a los que durante la primera mitad del siglo
XIX $e recurre una y otra vez como paradigma de la actitud del preceptista mo-
derno. De hecho, siguiendo su dictamen, los preceptistas espaiioles del periodo de
entre siglos incorporan en sus tratados noticias sobre la 6pera.

F) SOBRE EL DRAMA LiRICO, LLAMADO VULGARMENTE OPERA

La presencia de este género en las poéticas decimondnicas puede relacionarse
con razones de indole social y econdémica como las antes esgrimidas, aunque el
género se describe con criterios puramente clasicistas '8, La practica imposibilidad
de mantener en la imitacién musical los principios clasicos de la verosimilitud y de
la ilusion dramatica con que tradicionalmente se la habia desprestigiado [Teatro y
sociedad: 521-524], se salvaron asegurando, del lado de la verosimilitud, que la
incorporacién de la miisica al drama contaba con el ilustre antecedente de los coros
del teatro grecolatino y, respecto de la ilusion, que el teatro en masica provocaba
elevados sentimientos en el auditorio gracias al deleite causado por ia armonia de
los compases. Ademas, poco o nada podia recriminarsele a un género cuya noble-
za dimanaba de la mas perfecta de las uniones, la que reunia miisica y poesia:

De este descubrimients nacié T misica imitativa y el arte del canto que vino e
ser una especic de poesta, un idioma, un ante de imitacion, cuya hipdtesis fue ex-
presar per medio de 1a melodia y con ¢l auxilio de la armonia toda clase de racie-
cinio, de acento, de pasion e incitar a veces hasta los efectos fisicos. La reunion de
este arte, tan sublime como analogo a la naturaleza, produjo ¢l espectéculo linco u
épera, espectaculo el mas noble, el mas brillante entre los modernos. [Barteux.
1797-1801: V, 182}

18 No obstante, no todas las poéticas lo mencionan. Arrieta lo incluye como «Suplemento»
cn el tomo V, a pesar de que Mr. Batteux no se refiere al mismo. También se ocupa de ellayde
los bailes Sanchez Barbero. En su idea de los bailes, reconoce seguir los articulos publicados
por Marmontel en la Enciclopédie Méthodique {1805: 244-260]. En la Espafia ilustrada, ademas
de Esteban de Arteaga en sus Investigaciones filosdficas sobre la belleza ideal (1789), s¢ men-
ciona en tratados de preceptiva. Diez Gonzalez le dedico un capitulo de sus /nstituciones poéti-
cus [145-188}, y el periddico el Memorial Literario también se interesd por la dpera en las paginas
dc preceptiva poética que publicé en 1787, afio en que las autoridades intentaron regular su re-
presentacion. Miés detalles en Rodriguez Sanchez de Leon {1690: 441-442] y Palacios Fernandez
[1998: pp. 276-278].
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11.12.3. EL ANTIGUO TEATRO ESPANOI, Y SU CONTRIBUCION A LA MODERNIDAD

La teoria literaria intenta asi buscar soluciones dentro de la ortodoxia clasi-
cista a los problemas del teatro espafiol. Aun siendo escasas las novedades o poco
arriesgadas, lo cierto es que se apuntan cambios que, si hubieran sido otras las
circunstancias histéricas, habrian fomentado la renovacion de la teoria teatral con
anterioridad a la muerte de Fernando VIL. Pero los acontecimientos politicos, desde
la Guerra de la Independencia hasta las reticencias del monarca frente al avance
ideolégico del liberalismo, dejaron escaso margen a los preceptistas para hacerse
¢co de las novedades introducidas por el Romanticismo aleméan . Todo lo que se
avanzd en este terreno estuvo sometido a la percepcion nacionalista —afran-
cesada, ilustrada, liberal o reaccionaria— de nuestra literatura antigua. Sirvan de
cjemplo debates tan polémicos como los que protagonizaron Garcia de Arrieta y
Munarriz al iniciarse la centuria y, d¢cadas después, el suscitado entre el matri-
monio BShl de Faber y José Joaquin de Mora.

A) EL AFRANCESAMIENTO DE GARCIA DE ARRIETA
FRENTE AL SENTIDO DEL PROGRESO DE MUNARRIZ

La reordenacion de los géneros dramaticos llevada a cabo entre los siglos
xvin y XIx condicioné los planteamientos con los que se enjuicié el antiguo drama
espaiiol. Adjudicarle a éste un lugar en la constitucion de la dramaturgia espafiola
de la edad moderna resultaba una tarea prioritaria por cuanto sobre €l reconoci-
miento de sus méritos y faltas podria realizarse la reforma del teatro espafiol. Se-
gun Arrieta, la comedia cspafiola de los tiempos modernos deberia surgir, como
el teatro mas cclebrado de Francia, de la correccion del drama barroco de acuerdo
con el sentido sctecentista del buen gusto [Bartteux, 1797-1801: 111, 191}].

Para perfeccionar nuestro teatro los poetas cspafioles no tendrian mas que
imitar el proceder de los autores franceses en relacion con ¢l drama dureo. Garcia
de Arrieta pretendia convencer a los auioses nacionales de que era posible alcanzar
la perfeccion poética clasica emulando los logros del drama barroco y venciendo
sus deficiencias: «Sigamos — explica— el ejemplo y rumbo que han seguido los
buenos draméticos extranjeros [...]. Imitemos la regularidad y conducta de sus

¥ Conviene advertir que a comienzos de siglo todavia hay preceptistas, como Masdeu, apega-
dos a la escnaia del aristotelismo. Por csa razon, sc engid en accrnmy defensor del empleo del ver-
s0, que justifica por razones de verosimilitud [18C1. 183-185). No obstante, se permite variar la
idea de la misma para aceptar ¢} hibridismo de la tragicomedia [189-190]. Finalmente conviene re-
cordar que en 1807 Juan Bautista de Arriaza publica en Madrid una traduccién de Boileau por con-
siderarle padre de la «poesia modernax.
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piezas, lo demas lo tenemos todo dentro de casa» [Batteux, 1797-1801: IIf, 191].
Visto asi, los méritos de la dramaturgia francesa constituian, de un lado, el ejem-
plo de como en la renovacion estética de nuestro pasado literario se hallaban los
fundamentos para la formacién de un nuevo teatro nacional y, de otro, la mejor
muestra de que Europa tenia contraida una deuda cultural con la nacién espafiola
[Rodriguez Sanchez de Le6n, 1990: 77-98; 1999: 77-125, y 2000: 19-25 y 187-
200].

En cambio, José Luis Mundrriz considerd los valores de nuestro teatro anti-
guo como testimonio del grado de evolucién alcanzado por el principio de la
imitacién poética durante el Siglo de Oro espafiol. Al examinar aquel teatro, rcpa-
ra en el rigor con que esas comedias retrataron las costumbres de la época: «El
gran mérito de nuestros escritores €s haber pintado las costumbres de su tiempo.
[...] Vemos en ellos un retrato sin duda fiel de las costumbres de su edad, aun mas
fiel del que nos presentan los historiadores» [Blair, 1798-1801: IV, 306-307). La
conformidad con la «verdad histérica» de las obras de Calderén, Rojas Zorrilla o
Moreto permite entender que aquello que los tiempos modernos califican de inve-
rosimil, se explique segin un criterio histérico de lo verdadero o, por mejor decir,
relativizando el principio de la verosimilitud. En consecuencia, perfeccionar el
género comico implica la superacién de sus méritos artisticos e intelectuales por
evidentes razones de evolucién y progreso. Con este planteamiento, Munérriz
demuestra poseer un sentido organico de la historia. El teatro espafiol pasado y
presente es, 0 deberia ser, un continuo y progresivo devenir en pos de la perfeccion
poética en el que cada época estaba obligada a superar estadios anteriores [Blair,
1798-1801: 1V, 285 y 310].

La diferencia de criterios entre ambos preceptistas plantea un dilema vigente
en la teoria dramatica de las primeras décadas del siglo xix. Al terminar la con-
tienda con Francia, se genera un sentimiento nacionalista amparado en las doctrinas
estéticas del Romanticismo alemdn. La formula del drama barroco deja de con-
vertirse en mero referente del drama nacional moderno para erigirse, como pro-
pondré Bohl de Faber, en el ideal de perfeccion que conviene instaurar en el tiempo
presente.

B) BOHL DE FABER Y EL TEATRO DE CALDERON
COMO MODELO COMICO DE LA CRISTIANDAD

La apologia de las literaturas nacionales promovida por los hermanos Schlegel,
en vez de solucionar antiguas disputas, las agravo al extremar aun mads las posi-
ciones de los reformadores y de los apologistas. Nicolas Bohl de Faber escribio
desde 1814 hasta 1818 una serie de Pasatiempos y un ensayo titulado Sobre el
teatro espafiol, en los que se hacia eco de los argumentos de los tedricos ger-
manos para proponer la reinstauracion poética e ideoldgica del teatro de Calde-
rén. Llevado por un fervor patriético y religioso desmedido, Bohi de Faber co-
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nectd con la tradicidn casticista del siglo anterior y sublimo el teatro de Calde-
ron despreciando cuantas acusaciones pudieran hacerse por su inobservancia de
las reglas poéticas. A su entender, ¢l origen espiritual de la literatura moderna
delermina el desacato a las leyes del arte. Resulta imposible concebir obras de
imaginacién y, al mismo tiempo, asumir los principios clasicistas, fundados en
la razon [21-22). Al igual que Friedrich Schlegel, explica las diferencias estéti-
cas entre la literatura cldsica y la literatura moderna en virtud de la incorpora-
cién al arte del entusiasmo poético y de la imaginacidn cuyo origen cree de
naturaleza ético-religiosa:

No alcanzamos por qué ha de ser detestable lo que no imita lo clésico, La litera-
. tura clésica es material en su esencia, esto es, se cifie a 10 que podria sentir y discurrir
el hombre sin {a Revelacion; la literatura moderna cuando es buena, es espiritual, esto
cs, encierra siempre con mas o menos claridad las ideas sublimes de etemnidad, in-
mensidad, amor, desprendimiento, union, todas hijas del Cristianismo 0

Sin embargo, B&h! de Faber no se contenté con preconizar la formacién de un
estilo dramético nacional, independiente de lo que llamo el «fermento galicon ',
La relativizacién de la idea cldsica de perfeccion que defendia la estética roménti-
¢a, se convirtid en su alegato en un regreso a los presupuestos estéticos y éticos
que el drama dureo simbolizaba. Tal anacronismo literario se fundaba en el tradi-
cionalismo ideolégico y sentir antiilustrado con que concibi6 la Espafia moderna.
De ahi que, en su opinidn, el clasicismo defendido por Mora constituyera un agra-
vio a la nacién espafiola, s6lo justificable en un traidor a la nacién: «Entiendo por
ilustradores a la violeta, o sea, afrancesados, aquellos botarates que han sofiado
que nada bueno hay en Espafia, y que todo cuanto se hace en el extranjero es ex-
celenten 22,

C) LA VALORACION NACIONALISTA DEL TEA-
. TRO ANTIGUO ESPANOL: AGUSTIN DURAN

Con Béhl de Faber se propugna la conformidad de las literaturas nacionales de
acuerdo con su devenir historico. Esto que, en principio, serd un argumento ad-
mitido por los roménticos espafioles, plante6 serias dudas a la hora de adjudicarle
un referente imitativo al teatro moderno espafiol. Aceptado que el teatro espafiol
procedia de la constitucion de las sociedades cristianas y de la monarquia como
forma de gobierno, resultaba que habia que establecer los principios-guia para
construir el teatro espafiol del momento. Y creerlos absolutamente independientes
de la norma aristotélica resultaba demasiado arriesgado por cuanto podia implicar

® [B5h] de Faber, Nicolas], Sobre el teatro espaiinl [15].

% |Bohl de Faber, Nicolas), Pasatiempo critico [39-40}. Scbre su concepcion del Romanticis-
mo, véase Carnero [1978: 151-173}, Allegra [1980: 81-113] y Flitter {1992: 8-38}.

2 (Bihl de Faber, Nicolas), Pasatiempo critico [14].
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la pérdida de control, no ya artistico sino moral e ideoldgico, de las autoridades y
de 1as elites intelectuales sobre la institucion dramatica. En consecuencia, los ted-
ricos del teatro se debaten en una dificil encrucijada. De un lado, se entiende que
el teatro espafiol apenas podria prosperar si se daba pabulo al libre albedrio y, de
otro, se sabe que tampoco se alcanzarian grandes logres si se repetia sin modifi-
cacién alguna un molde dramatico propio de otro tiempo, otra forma de gobierno
y otras normas civicas.

La teoria y la critica literarias admiten entonces que se impone una revision de
los postulados clasicistas pero con la mesura y cautela que exigen las circunstan-
cias. La aceptacion de un motivo histérico-ideolégico como ‘origen del Romanti-
cismo podia significar la aceptacién de dos codigos dramaticos diferenciados. En
tal caso, a la comedia barroca espaiiola le correspondia otro protagonismo, ¢l que
le atribuyé Agustin Duran en 1828 en su conocido Discurso sobre el influjo que ha
tenido la critica moderna en la decadencia del antiguo teatro espafiol. A su juicio,
la prescriptiva teoria dramatica clésica y la critica comparada propia del Sete-
cientos [Rodriguez Sanchez de Ledn, 1999: 232-242], habian ocultado la verda-
dera significacién del antiguo teatro espafiol. Este era una creacion autoctona y
por ello debia ser analizada conforme a si misma y no en relacion comparativa
con los teatros mas prestigiados de Europa. Llegada era la hora en que correspon-
dia estimarlo con sus defectos y sus virtudes para poder reconstruir la escena es-
pafiola sin complejos. Mas aceptar esta teoria suponia permitir la sustitucion del
molde normativo clasico por la formula corregida de un teatro propio. Escribe
Durén:

{...] Siendo el drama espafiol mis eminentemente poético que el clasico, debe
regularse por reglas y licencias mds distantes de la verosimilitud prosaica que aque-
llas que para el otro {el griego] se han establecido. [1828: 4]

La cuestién, nada facil de dilucidar, estriba en fijar una norma o referente
poético general vélido para que las literaturas nacionales prosperen. En este sentido,
aunque se admite que la peculiaridad del carécter espaniol no podia reglamentarse
seglin el gusto clésico, el Romanticismo espafiol rehisa romper radicalmente con
una tradicion literaria secular. Se limita a distanciarse de la Antigiiedad grecolati-
na, pero sin renunciar a fijar normas invariables con lo que, a la postre, la teoria
dramatica acaba por respetar los principios fundamentales del clasicismo. La
existencia de dos géneros, clasico y romantico, con reglas diferenciadas queda
establecida porque se conciben como formas distintas de interpretar el eterno
principio de la imitacion. Asi pues, tanto el teatro griego, como el francés o el es-
pafiol, pueden, y deben, contribuir al adelantamiento del mismo sin que eso impli-
que la negacién de las identidades nacionales.
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[1.12.4. LA TEORIA DRAMATICA DESDE EL TRIENIO LIBERAL HASTA LA
INSTAURACION DEL ROMANTICISMO: DE LA TRAGEDIA NACIONAL
AL DRAMA HISTORICO

Un sector de la teorfa literaria previa al establecimiento oficial del Romanti-
cismo propuso como solucién conciliadora entre los extremos clasico y romantico
relativizar el valor de las normas o, por mejor decir, jerarquizarlas: «Acaso — cs-
cribe Manuel José Quintana en las apostillas de 1821 a su poema didactico Las

‘ reglas del drama— podria establecerse por principio que la severidad es necesa-
ria en todo 1o que pertenece a la verosimilitud, y que no deben concederse al arte
mas licencias que aquellas de donde pucden resullar grandes bellezas» 2 [Quintana,
1852; 81]. Al igual que Quintana, Marchena y los editores del periddico madrile-
fio EI Censor (1820-1822): Alberto Lista, Gomez Hermosilla y Mifiano, deman-
dan la creacién de un camino propio para la literatura nacional consistente en un
sincretismo poético construido sobre la base de una mayor aproximacion entre las

“nociones de verdad y verosimilitud y entre éstas y la observancia de las costum-
bres contemporaneas. Se entiende que la utilidad de la poesia roméantica procede
de la conmocién causada por la representacion analégica de la vida social y de la
contribucién al mantenimiento de aquellos usos y costumbres que nos son con-
naturales. En palabras de José Marchena:

Si cuando los tudescos defensores del romanticismo o novelerfa dijeron que
cada pucblo debia cultivar una literatura peculiar y privativa, se hubicran ceflido a
decir que cada nacion debe pintar sus propias costumbres, y ornarlas con los arrcos quc
mas a la indole de su idioma, a las inclinaciones, cstilos y costumbres de los na-
cionales se adaptan, hubieran profesade una méxima de inconclusa verdad. Mas lo
descabellado de su proposicion se cifra en que han supuesto que hay en cada pais
reglas diferentes y a veces diametralmente opuestas, que constituyen los preceptos

. de cada género de composicidon y poema. [Marchena, 1820: 195-196]

Sin embargo, ese camino distaba del seguido por los romdnticos europeos.
Sus composiciones, segun explica Monteggia en el periddico barcelonés £/ Euro-
peo (1823-1824), resultaban ante todo patéticas supeditando la parte sentimental
del individuo a la racional: «El carécter principal de los romanticos propiamente
dichos [...] consiste en un colorido sencillo, melancélico, sentimental, que mas
interesa el 4nimo que la fantasfa. {...] Un escollo de este estilo es el que las ideas
tristes se vuelven demasiado terribles y fantasticas [...]; entonces la poesia se con-
vieric otra vez en un juego de palabras, y cesa de interesar a la mente y al cora-
z6m» . El problema, més que en diferencias estéticas menores, se hallaba en los

3 Eota idea se encuentra csbozada por Garcia de Arrieta y Mun4rriz en sus respectivas Poéticas.
% Monteggia, Luigi, «Romanticismon, E! Eurapeo, p. 9.
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excesos a los que podia conducir el nuevo estilo. La representacion de lo autoctono
favorecia que por costumbres nacionales se entendieran las de los siglos medios,
legitimadas por tener su origen en la religion cristiana. La necesidad, reconocida
incluso por los preceptistas y los criticos méds dogmaticos, de que, conforme a la
espiritualidad cristiana, se representaran historias de mayor accion, pasiones mas
vehementes y sentimientos mas arrebatados podia ocasionar la subida a los esce-
narios de pasiones exaltadas poco aptas para una sociedad que vivia por primera
vez bajo los auspicios de un gobierno liberal. Ante este temor, la estética clasi-
cista recupera una posicion hegemoénica al proclamarse como el tnico cédigo
dramatico capaz de contener los excesos de la imaginacion roméntica y sus libe-
ralidades.

Efectivamente, en estos afios previos al restablecimiento del absolutismo los
tedricos mas ortodoxos devuclven a la tragedia su antiguo protagonismo, aunque
con propositos distintos segiin la tendencia ideoldgica de quien la exalta. Quinta-
na, tan preocupado por el género como por la marcha del liberalismo, insiste en
proclamar la imperiosa necesidad de nacionalizar el género:

{...} Los escritores modernos no han contado con la imaginacion, con el caricter
y con los habitos propios de nuestra nacién. Para que la tragedia pueda llamarsc na-
cional es preciso que sea popular, esto es, que el pueblo se afecte de ella y la juzgue,
como habla y juzga de un acontecimiento piblico, cual es un incendio, una muerte,
una alevosia, una catdstrofe cualquiera que sucede a su vista. Lejos de dirigirse a esto
nuestros autores, han tratado de naturalizar en Espafia, quien la tragedia griega, quicn
la inglesa y la alemana, quien la italiana al gusto de Alfieri, quien, en fin, la francesa,
"y estos han sido los mas, por parecerles mis aczbada y perfecta. Mas estas plantas ne
podian realmente prosperar en nuestro suelo, donde nada habia que estuviese en ar-
monia con ellas. Reflcjos mds o menos vivos de una poesfa, de un gusto y de unas
costumbres que no son las nuestras, las tragedias modernas carecen generalmente c2
aquellas gracias nativas, de aquel aspecto original que constituyen un caracter propic.
distinto de otras naciones y de otros autores [Quintana, 1852: 83 n.}

Sobre su restauracion, Quintana encuentra la forma de educar a la ciudadaniz
con situaciones que guardan un correlato con la realidad politica presente y cuyc
paralelismo ficilmente se advierte. En cambio, distinto fin alienta a los afrancesa-
dos mas moderados, ideolégicamente hablando. La tragedia se defiende como la
modalidad dramatica mas moral y beneficiosa en las sociedades liberales y ello
por dos razones: por ser el género en el que cabe un patetismo controlado, y porque
se entiende que, una vez alcanzada la libertad de los pueblos, es cuando mayor
compromiso adquieren los dramaturgos en el mantenimiento del orden publico y
los ciudadanos en aclamar a su rey. Un articulo, seguramente debido a la pluma
de Hermosilla y publicado en EI Censor, sostiene que la tragedia constituye el
Unico género capaz de templar el dolor y el terror:

Estas dos pasiones necesitan de ser corregidas y moderadas. La razon, impug-
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centorpecer nuestro juicio. Por tanto, debicron los hombres valerse de un medio
muy apto para hacerlas esclavas de la misma razon sin destruirlas. Este medio con-
sistc cn excitarlas con frecuencia en nucstros pechos por medio de las representa-
ciones trégicas. Habituados a los movimientos fuertes y vivos de terror y ternura,
sentimos menos su impresion en las desgracias verdaderas [Quintana, s. a.: 370).

Esta moderacién de los afectos permitira al hombre fortalecerse ante la desgracia,
no quejarse de la adversidad, ademas de inspirarle terror por las pasiones inso-
lentes. En definitiva, permitira morigerar los enaltecidos sentimientos de la histo-
ria mas reciente.

En este contexto el publico espafiol se convierte en la pieza clave de la evolu-
cion de la escena espaiiola, incluida la teoria dramatica. La poética tradicional re-
nueva sus postulados al desplazar su atencién hacia el receptor del teatro. Dicho
de otro modo, los tratados de preceptiva, los articulos de teoria poética y cuantas
reflexiones se hacen al respecto no sélo se formulan como una teoria de la pro-
duccién sino sobre todo de la recepcién. Esto se traduce en que el teatro no solo
¢s analizado en cuanto texto sino sobre todo como representacion. Martinez de la
Rosa reivindica desde el exilio la poética aristotélica, pero sefiala la conveniencia
de incorporar novedades, que no son sino licencias, con que atraer al espectador.
Su idea del Romanticismo consiste en verificar que el teatro no contradiga el ca-
racter de la nacion, lo cual se traduce en la biisqueda de argumentos poética y po-
liticamente correctos pero ttiles para agradar a un publico que durante décadas ha
protagonizado grandes sucesos histéricos. De ahi que postule como regla bisica
que la tragedia cause impresion de verdad o, mejor, de realidad. Aunque la ver-
dad dramtica es un fingimiento, el éxito del poeta tragico se cifra en la consecu-
cién de una imagen verdadera que estremezca al auditorio: «El mayor mérito del
poeta trdgico consiste en procurar [...] que nunca esté tranquilo el 4nimo de los
espectadores, sino siempre incierto y turbado» [Quintana, s. a.: 408]. Esta condi-
cion explica, a su entender, la admiracion del pueblo espafiol por las comedias he-
roicas representadas en el siglo xvi. Para Martinez de la Rosa, «lo que en ellas
cautiva y despierta el interés del piiblico es lo que tienen de tragico: las situacio-
nes terribles o patéticas, el vivo contraste de afectos y la expresion apasionada y
tierna» {1827: 143]. Aquellas comedias, nos aclara, contenian buenos principios
aunque mal interpretados a causa del funesto influjo de Lope de Vega?. Su pro-
puesta entonces se dirige a rectificar los errores cometidos por aquellos dramatur-
gos pero aprovechando los mecanismos que cautivan al auditorio.

3 A proposito de La Raquel de Garcia de la Hucrtz, la més alabada de la tragedias neoclasicas,
comenta: «se acercd demasiado en su tragedia a nuestra comedias heroicas, olvidando que una com-
posicién tragica presente de suyo un fondo mas verdadero, y requiere vigor y vehemencia en la ex-
presion de los afectos, pero no exageracion presuntuosan [Martinez de la Rosa, 1827: 158). Véase
Ccbrian [1990: 129-150].
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A este respecto, Martinez de la Rosa abandona la ortodoxia que rige todo su
tratado para hacer concesiones a la estética romantica. Refiriéndose al destino tan
presente en el teatro griego de la Antigliedad, llega a afirmar:

Las ideas religiusas y motales de los modemos consienicn esia extrafia doctri-
na [...}, mas, sin cmbargo, observamos quc el mismo principio, diestramente ma-
nejado, produce gran efecto en el teatro moderno {...]. Se nota que el comun de los
hombres ticne mucha propensién a creer que existc una especie de fuerza superior
que los conduce casi a pesar suyo, expresando csta idea vaga con las voces de
suerte, destino, estrella, fatalidad, ctc. Esta disposicion gencral del pueblo le acer-
ca, a lo menos hasta cierto punto, al estado de los antiguos, de donde nace que cl
pocta tragice puede aprovecharse de este sentimiento, infundado y absurdo cuanto
se quiera, pero que al cabo existe. Aun con més confianza aconsejariz yo valerse
de esta inclinacién general, mezclando habilmente el influjo del destino y la vio-
lencia de las pasiones; pues entonces pudiera lograrse a un tiempo prescntar en
movimiento las cucrdas del corazén humano, y aumentar ¢l efecto tragico con
cierta oscuridad mistericsa e impcnetrable que agrada mucho al hombre. [1821:
415-416]

Al igual que otros contemporaneos suyos como Carnerero, Breton de los fe-
rreros, Pablo Alonso de la Avecilla o Lista, Martinez de la Rosa legitima cieriz
heterodoxia romantica por razones de comunicacién. El poeta del siglo xix debiz
esforzarse por introducir al espectador de su tiempo en el mundo de la ilusion e
e! que acontecia {a accion dramatica. Desde este punto de vista, las unidades ¢z
accion, tiempo y lugar de los clasicistas no eran sino una forma poética de logras
dicha ilusion, haciendo perfectamente verosimiles todas las circunstancias gu:
drama representaba. Si fracasaron fue porque su desmedido sometimientc . .2
reglas convirtié en tan artificial como inverosimil la representacién *. Sin emiz -
2o, en ¢l presente, seglin explica Pablo Alonso de Ja Avecilla, la verosinuuis
consiste en que

[...} ¢l espectador todo 1o halle posible, si no facil, que no tenga que luchar censigs
mismo para ser engafiado. Si, lo repetiré mil veees, exijase muy poco del especia-
dor, cl autor debe ponerlo todo de su parte. Un objeto grandioso, caracteres bien
delineados y sostenidos, choque de pasiones, grande verosimilitud, entusiasme,
cnergia, seductor lenguaje, arrebaten la calma y su tranquilidad a los espectadorcs,
lancelos en un suciio, haganlos voiar hasta el mundo ideal que el pocta los presen-
ta. Asi se imprimirdn las grandes ideas de moral que derrame en su pieza; asi serd
cl teatro un encantador recrco y no un frio sermédn o desalifio, que s6lo convide al
suefio. [Avecilla, 1834: 43]

36 Gil de Zdrate en su conocido Manual de literatura de 1842 scpara definitivamente la ilusion
y la verosimilitud o, lo que es lo mismo, la representacion del texio: «|...] queda a nuestro parccer
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Luego en la edad presente, edad de las pasiones encendidas, la ilusion se al-
canza mediante el efecto teatral. Breton escribe en 1831:

El efecio teatrul ¢s lo primero que se propone un poeta dramaltico; es su ley
suprema, y no ha de renunciar a un argumento feliz porque cn la combinacion de su
fabula sea imposible sujetarse a las reglas, si puede prometerse un éxito glorioso
separandose de ellas sin chocar demasiado contra la verosimilitud. {40-41]

Lo «poético» ha dejado paso a lo «dramaticon. El agotamiento de la comedia
y la tragedia clasicas recomienda flexibilizar el rigor con que se ha juzgado el
teatro espafiol pasado y presente. Mas acertado y conveniente resulta comprender
que algunas innovaciones no perjudican al arte sino que, so capa de abrazar un
sistema nuevo, ofrecen grandes ventajas a la hora de ilustrar a los espectadores.
Martinez de la Rosa y Alberto Lista propugan asi un equilibrado término medio
con el que se limitan las concesiones a las demandas del publico. Consisten éstas
en elementos que satisfagan su imaginacién procurando nuevos goces pero limi-
tados por las leyes eternas de la razén y el gusto. No caben, por tanto, en su teoria ni
los delirios de los dramones franceses, ni sus inverosimilitudes, horrores e inde-
cencias, entre otras razones porque contravienen las costumbres nacionales. Estas
altimas, explica Avecilla siguiendo a Mme. Stéel, derivan de «la forma de go-
bierno, las creencias filosdficas y religiosas» [1834: 10-11] y, por consiguiente,
ninguna férmula teatral podré ignorar este principio. En la concepcion roméntica
de la escena, el teatro no pierde su valor institucional sino que lo incrementa pues
responsabiliza al poeta de la representacion de su clima, religién, filosofia, carac-
ter de su pueblo y de su siglo [1834: 12]. Formalmente, esto se traduce en el ven-
cimiento de la saturacion de los géneros canonicos y de sus gastados recursos con
medios nuevos capaces de sorprender al auditorio del siglo xix.

Se justifica asf la canonizacion de modalidades artisticas adscritas a la categoria
genérica del drama?’. Mas implicita que explicitamente se conviene en aceptar el
drama sentimental o burgués, definido por Diderot y ejemplificado por Ducange,
y el drama histérico como creaciones discrepantes con el rigor clasicista pero
ajustadas a la modernidad y a la historia nacional. Larra explica en 1833 los in-
gredientes de ese nuevo teatro:

Una muchacha candida e interesante, un atolondrado elegante, con su corres-
pondiente acompafiamiento de deudas y acrecdores; un joven recomendable por sus
buenas prendas y sus sentimientos generosos; si ha de haber viejos, ridiculos y re-
gafiones; algin guid-pro-quo que producc alguna escena comica; unas cuantas
gracias de mas 0 menos buen gusto, en boca por lo regular de algun zafio o algin
marqués provincial; algin toquecillo de sensibilidad en la situacion de ia dama;

7 (El drama — escribe Antonio Gil de Zarate — es la representacion de una accion ya extraor-
dinaria, ya vulgar, en la que intervienen personajes de todas clases y categorias, y destinada a pro-
ducir en los espectadores toda clase de efectos, ya de terror, ya de alegria, ya de compasion, ya de
risa» [1842: 313},
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cuatro dificultades en el nudo que se vencen felizmente si es comedia jocosa y que
no se vencen si es tragedia, melodrama o comedia sentimental; una boda que debe
hacer enteramente dichosos a la dama y el galan [...] y alguna sentencia por conte-
ra. [Larra, 1833: 338]

La contaminacién de géneros que denuncia el periodista se hallaba también
recogida en la poética del drama histdrico. Aunque en los Apuntes de Martinez de
la Rosa (1830) su utilidad procede de la reunion de la historia y el encanto de la
tragedia, se aceptan los lances de amor, se reclama accién y movimiento, senti-

‘ mientos y pasiones profundas y caracteres pintados con todos sus matices pre-
sentadas, eso sf, con verosimilitud, orden y fidelidad histdrica: «El drama histérico
no requiere quiza tanta elevacién como la tragedia, admite con menos dificultad
personas de condicién mds llana; desciende con gusto a pormenores mas leves; se
acerca mas a la vida comin, y el estilo debe irse plegando suavemente a tan va-
rias formas, remonténdose sin arrogancia y abatiendo el vuelo sin rasar a tierra.
Ya se deja entender, por razones opuestas, que la gravedad misma de los sucesos,
la clase de personas que en ellos intervienen y el calor que dan las pasiones al es-
tilo y al lenguaje, exigen a su vez que éstos rayen mas alto en el drama histérico
que en la comedia» [Martinez de la Rosa, 1830: 288] . Este drama entronca con
la tradicion del antiguo teatro espafiol y le supera por el conocimiento del hom-
bre, de sus pasiones y del arte que el poeta romantico demuestra poseer: «Eco a
un tiempo —segun dijera Leopoldo Augusto de Cueto al comentar sobre el Don
Alvaro del Duque de Rivas— de nuestro teatro antiguo y del romanticismo mo-
derno, ¢ hija de una inspiraciéon cuyo origen no se conoce [...]» [Cueto, 1836
291]. La aportacion del poeta modemno al teatro nacional procede, pues, de su ca-
pacidad para trabajar las pasiones y adentrarse en lo mas profundo del corazén
del hombre para pintar con sus luces y sus sombras la condiciéon humana: «;Es
poeta roméantico el que dotado de una imaginacion volcanica —se pregunta Ave-

‘ cilla— todo lo anima con su voz, a todo da vida y movimiento y manda a la natu-
raleza, y domina los cielos, nos habla al corazén, y nos arrebata cual un torrente,
con sublimes imégenes, con robusta entonacidn, con lenguaje profético y senci-
llo? [...] Esto es la poesia» [Avecilla, 1834: 56].

A estas alturas del siglo x1x el sistema dramatico autoriza una serie de posibi-
lidades cuyo origen se remonta al entendimiento del ser humano como ser sensi-
ble. En cierto modo, no se hace sino legitimar las ideas que a comienzos de siglo
defendieran Blair y Batteux y hasta Sdnchez Barbero, al que con mucha frecuen-
cia se¢ nombra, como simples posibilidades creadoras, sometidas a la preeminencia
de la comedia y la tragedia clasicas, actitud compartida todavia por afectos al cla-

“ sicisrno. Enciso Castrillon, clasicista convencido, sintetizaba en 1832 el panorama
de los géneros dramaticos asi: tragedia, tragicomedia o tragedia con éxito feliz,
comedia de caracter, comedia de intriga, drama sentimental, drama heroico, dra-
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ma de gran especticulo, drama de magia, drama piadoso, auto sacramental, melo-
drama, zarzuela, oratorios sacros, Opera, opereta, entremés, sainete, tonadilla,
mondlogo, parodia y baile [1832: 6-9]. El preceptista, dramaturgo y escritor con-
sidera excepcional la aceptacién de los dramas sentimentales, excepcionalidad
que justifica por «la necesidad de buscar asuntos que divirtiendo al pblico le ha-
gan amar la virtud y aborrecer el vicio. Considerados bajo este punto de vista, los
dramas sentimentales son iitiles, y puede verse con gusto que quebranten una de
las reglas del teatro por el placer que causan al corazén y por la leccién moral que
presentan. Naturalmente nos interesamos a favor de una persona virtuosa, y su
paso desde la desgracia a la felicidad es tan propio para excitar la alegria que solo
n corazdn de piedra puede desconocer la sensacion agradable que nace de se-
‘wjante peripecia. Asi estos dramas encuentran por lo comun el aplauso y basta
un talento regular para escribirlos» {1832: 33-34] . Como resultado, en el teatro
espafiol del siglo x1x parecen haber asentado como principios eternos la idea de
verdad y verosimilitud y, en virtud de ellos, que el drama interesa tanto mas al
piblico cuanto mejor demuestra conocer al hombre y mas conforme a la verdad
se presentan la accion y los caracteres.

11.12.5. LA DECADA DE LOS CUARENTA: ENTRE EL ATENEO DE MADRID
Y EL MANUAL DE GIL DE ZARATE

Al terminar los afios treinta y en la década siguiente se produce un nuevo de-
bate en tormo a las reglas de la poesia dramaética, dirigido fundamentalmente a asen-
tar las bases reguladoras de la dramaturgia de la segunda mitad del siglo xix. La
primera reordenaci6n de todos sus principios y géneros la ofrece en 1836 Alberto
Lista en las Lecciones de literatura espafiola impartidas en el Ateneo de Madrid.
Alli explica, a partir de los supuestos anteriormente comentados, la diferencia

‘me los géneros clasico y romantico: «La primer literatura [clasica o de los anti-
guos griegos y romanos] debi6 pintar al hombre exterior; la segunda [romdntica o
de los siglos medios], al interior; y esta diferencia es tan notable que hubo de
modificar las mismas reglas de la convencién» [Lista, 1836]*. Una vez formula-
do dicho principio, Lista establece en la poesia dramatica dos clases de verosimi-
litudes, una que llama material y otra que denomina moral:

¥ En una obra de fecha anterior titulada £l teatro o sea el origen de la tragedia, comedia, opera
y baile, publicada en Barcelona en 1830, se denomina a estc género «comedia patética», mientras
que Avecilla la llama «tragedia urbana» [1834: 106-107).

¥ «Poco me importa —afiade mas adelante — que se varie el lugar de la escena, que pase mis
ticmpo que el de la representacion, porque a nada atiendo sino 2 las convulsiones y tormentos de
aque) corazon noble, ofendido, y despedazado por el amor, los celos, ¢l honor y la venganza». Véa-
s¢ Garcia Tejera [1989: 11-26].
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Liamo verosimilitud material a la que resulta de hacer la representacién teatral
lo mds parecida que sea posible a la verificacion natural del suceso; y verosimili-
tud moral a lu Gue resulta de estar unos incidentes sostenidos y enlazados con los
otros hasta la catastrofe, y deducidos de los caracteres de los personajes. Esta es la
verosimilitud principal del drama, porque de ella depende el interés que hemos lla-
mado personal de la representacion. [Lista, 1836: 6-7]

Ante ta mposibilidad de varnplir 1a primera sin resultar inverosimil, se limita a
cxponer algunos consejos: «Debe, pues, extenderse a un pueblo o sus cercanias la
unidad de lugar: y en cuanto a la de tiempo, no debe existir mas regla que la de que
no se haga sensible su excesiva duracion a los espectadores, de modo que les inco-
mode. Por la misma razén, no queria yo que en un mismo acto se cambiase el lugar
de la escena, sino que las variaciones se hicieran al empezar los actos, porque en-
tonces chocan menos al auditorio» [Lista, 1836: 9]. Por el contrario, sobre la segun-
da clase de verosimilitud cifra el mérito del poeta y el éxito de ia composicion. Son
reglas universales para toda clase de composicion dramatica las siguientes:

Los actores ni deben hablar ni obrar sino en virtud de sus caracteres ya cono-
cidos, v una falta de esta parte de la composicion pesa més que todas las infraccio-
nes de las unidades. No debe haber en el drama incidente ni combinacién alguna que
no se halle justificada por 1os antecedentes y por los caracteres. L.a exposicion del
asunto v de la preparacién de la caiastrofe son indudablemente las dos partes més
dificiles del drama. Desterrados los confidentes, que solo se introducian antes para
enterar al auditorio de lo que debe saber al principio de la representacion, es preci-
so que los primeros didlogos entre los personajes importantes del drama den a co-
nocer la situacién reciproca, los intereses, las intenciones, y la cuestién o el nudo
sobre el que versa la composicién draméticu. El interés debe crecer a cada pasc
que dé la accién, y asi las dificultades mas graves, los incidentes mas peligrosos
deben dejarse para el fin: ellos son los que han de servir de preparativo para la ca-
tistrofex. [Lista, 1836: 9)

En relacién a los géneros, Lista admite la tragedia urbana siguiendo a Blair
pero sostiene que ninguna de ellas interesa tanto como una buena tragedia al gus-
to clasico. Cree su efecto mayor, ya que al recaer las desgracias sobre hombres
grandes, virtuosos e ilustres, con mas razén hace pensar en que pueden igualmen-
te afectar a quienes tienen menos medios de oponerse al infortunio [Lista, 1836:
14]. Finalmente, desaprueba el melodrama, «mezcla entre la novela y el drama»,
por fundarse en una aparatosa decoracion y una vision maniquea de los persona-
jes [Lista, 1836: 14].

Conclusiones muy similares a las de Lista las expusieron en 1839 los escrito-
res participantes ¢n el debate celebrado en el Ateneo sobre las unidades dramati-
cas. En dicha reunién, se desaprobd la licencia con que los draméticos modemos
usaban las reglas. Sin embargo, el debate no se dirige tanto a desautorizar a los
dramaturgos que ignoran los principios del arte, como a analizar su esencialidad.
Hartzenbusch lo explica del siguiente modo:
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La unidad de accidn, pues, y no su escrupulo, 1a unidad de accton cual esta re-
comendada por los preceptisias Juiciosos, como la han practicado lus ingenios mas
eminentes de todos los tiempos y paiscs, no ofrece obsticulos ai pocta; no e una
traba, cs una belleza; 1o es un incoveniente, es una facilidad: lo difici! s hacer un
drama bucno con dos o mas acciones, [Hartzenbusch, 1843: 218]

Adems, ascgura que a los espafivies menos que a nadie compete juzgar las licen-
cias det modemo teatro francés cuando e el espafiol antiguo se incumplen con ex-
cesiva frecuencia las unidades de lugar y tierapo. Por la misma razon, denuncia 12
hipocresia con que se valora la moralidad de los dramas franceses, pues afirma
que 1a influencia del teatro sobre las costumbres es menor de la que tradicional-
mente se le atribuye:

No cs mi objeto {...] acriminar 2 nuestros poctas antiguos para disculpar a los
escritores franceses modemnos: ¢l escrupulo moral reinante ahora entre nosotros es
para mi muy respetable en atencién a su indole, y solo serd de sentir que sc apode-
re de & la hipocresia y lo emplee en perjuicio del anie y aun de la moralidad. [...]
No hagamos que s¢ repita ¢n Espafia la grosera contradiccidn de que hemos sido
testigos: a Moratin se le acusaba de inmoral y su Mojigata estaba prohibida cuando
velamos en pacifica posesidn de la escena a Marta la Piadoss. No atribuyamos al
teatro cfectos que ¢! no produce. [...] El teatro, es verdad que influye alge en las
costumbres, y por ¢so s¢ ha de procurar que influya dtilmente, pero su influencia
1o es tan grande como alguncs han creido. [Hartzenbusch, 1843: 223]

Hartzenbasch 2stablece una linea de continuidad entre ¢l antiguo ieatro espa-
fiol y ¢l teatro lamado roméntico. Sin embargo, la constitucién de un teatro ver-
daderamente espafiol implica asumir lo perjudicial que a la escena resulta tanto la
creacién sin trabas del siglo xvir como el excesivo celo de las autoridades impe-
rante en la centuria siguiente: «[...] Pero es indispensable tomar en cuenta que en
tiempo de Lope todo era permitido a Jos autores dramaticos, desde el gracejo a la
blasfemia, desde Ja maxima social hasta e} ataque mas directo a todo poder (por-
que para e} teatro no parecia que hubiese Inquisicion ni censura), al paso que en
los reinados altimes, ¢n el chiste mas inocente se veia una ofensa a la moral, y
en ¢l simple acto de trasladar desde 1a historia a las tablas un personaje coronado, un
desacato a la dignidad del tronon {1843: 227-228]. Hartzenbusch propugna en-
tonces que el teatro'espaiml asuma naturalmente su tradicidn pero evolucione sin
frenar al genio ni privarse de formas literarias tenidas como clasicas. En este sen-
tido, defiende fervientemente la tragedia o, mas exactamente, que ni los autores ni
el piblico renuncien a ninguna modalidad dramdtica, incluida aquélla: «Hoy - es-
cribe en 1838 — que fa litcratura cuenta con un considerable nimero de jovenes
que han dado ya de si més que esperanzas, y que existe un gobiermno que deja es-
cribir, todo induce a creer que es llegada la época en que la tragedia puede ocupar
brillantemente el puesto que le corresponde en ¢l Parnaso espafiol» {Hartzen-
busch, 1843: 232]. Se opone a los sistemas exclusivos, artisticos y politicos, que
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ya impiden la evolucion de los géneros, ya los invalidan al someterlos a los prin-
cipios clasicistas.

Con Hartzenbuch sale a la palestra la necesidad de configurar un teatro exclu-
sivo del presente como también solicitan Gil de Zarate en su conocido Manual de
literatura, Mata y Araujo®!, Mild y Fontanals o José Joaquin de Mora en el pro-
logo antepuesto en 1844 a los Ensayos literarios y criticos de Alberto Lista. La
ampliacién de las posibilidades dramaiticas y la relajacion de la ortodoxia clasi-
cista no han contribuido a que la comedia, la tragedia o el drama, salvo honrosas
excepciones, dejen de emular los éxitos del teatro antiguo o de las piezas de moda
importadas de Europa. Falta, como en 1842 testimonia Mesonero Romanos en el
madrilefio Semanario Pintoresco, originalidad y realismo en el teatro espafiol:

Tenemos en la actualidad la mas confusa alternativa de todos los géneros, sin
que se sepa a punto fijo cudl es el dominante. Tenemos la comedia de caractercs
privados y con las formas clésicas [...]; tenemos la comedia de sentimiento y de ca-
racteres populares [...]; tenemos el drama histérico y trigico bien cultivado [...]; te-
nemos la comedia de costumbres politicas [...]; tenemos la comedia calderoniana
imitada por el sefior Zorrilla y las ingeniosas piezas de Cruz, por el joven don Toms
Rodriguez Rubi. Hasta s¢ nos anuncia ya como proxima la restauracién de la tra-
gedia clasica [...]. Sin embargo, a pesar de esta fecundidad, el teatro moderno es-
padiol no ofrece atin originalidad ni fijo pensamiento [..]. La sociedad espariola
actual estd aun por retratar. [Mesonero Romanos, 1971: 313]

11.12.6. ENTRE COSTUMBRISMO Y REALISMO: LA TEORIA TEATRAL
DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO

Al iniciarse la segunda mitad del siglo, la sociedad espafiola reclama la actua-
lizacién del drama, denominacion genérica empleada, construida sobre la base de la
dramaturgia 4urea, del drama roméntico y de la legitimacién en términos artisticos
del aristotelismo. Los principios dramaticos se valoran en tanto que convenciones
genéricas integrantes de un cdigo teatral cuya validez no se discute. El respeto a
las normas m4s elementales de la poesia dramitica no sélo facilita la comunica-
cion entre el dramaturgo y el piblico sino que convierte en artistica su creacion.
Aceptado este supuesto, la teoria dramatica del realismo decimonénico se en-
frenta a la determinacién del compromiso institucional que el teatro realista ha de
cumplir. Frente a las teorias que defienden la autonomia del arte, el arte por el

3! Mata y Araujo formula un principio nds tarde repetido. Entiende que se elevard a la categoria
de fundador del teatro espafiol a aquel autor que en ¢l dia sea capaz de unir tres tradiciones litera-
rias: la clésica, por su regularidad y buen gusto; la del teatro cspafiol antiguo, por su versificacion,
expresién de conceptos y nobleza de sentimientos, y los dramas roménticos, por los fuertes movi-
mientos de la imaginacién y la pasién [1841: 321-322)}.
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arte, se levantan toda una serie de concepciones dirigidas a establecer el nexe del
teatro con la realidad y con la historia.

El legado roméntico resulta, a este respecto, extraordinariamente activo. Los
tebricos del drama asumen que la particular forma de recepcion del teatro, esto es, la
representacion, condiciona sus contenidos. Siguiendo en esto los dictados de la es-
cuela romantica de Mme. Stiel, Schiegel y Schiller, defienden que las pasiones y
sentimientos humanos constituyen la esencia del drama porque el efecto de éste di-
mana de la impresién causada en el auditorio en el momento de la contemplacion
escénica. Bl pensamiento del autor, sea o no de carécter moral, se percibe por sim-
patia, en el sentido etimolégico del término. Las condiciones artisticas exigibles en
una picza dramética se fijan en razén no sélo de su intencionalidad sino también de

interpretacion. Se presupone que entre el dramaturgo y el piblico (al que se const-
Qa como un exigente cclective plural) se genera una relacién de cooperacion reci-
proca de acuerdo con la cual el primero atrae al segundo mediante la representacion
realista de! hombre y de la sociedad, y el segundo extrae de su contemplacion una
serie de consecuencias practicas intencionadamente expresadas por el dramaturgo:
«El placer de la representacion dramatica —escribe Coll y Vehi—, independiente-
mente del que nos produce la belleza de la obra, es efecto principalmente de la in-
clinacién a remedar y ver remedados a nuestros semejantesy [1856: 289].

Ahora bien, los tedricos de la segunda mitad del siglo xx, dramaturgos en su
inmensa mayoria, intentan por todos los medios que la ficcion realista sea entendida
como un medio de salvar la indeterminacién interpretativa del drama: «En mi con-
cepto —escribe Rodriguez Rubi al ingresar en la Academia Espafiola— no existe
una obra dramdtica que haya merecido o merezca los honores de la posteridad sin
que ensefie algo provechoso y sin que a la vez describa o refleje con mayor o menor
intencion los rasgos mds caracteristicos de la nacion a que pertenece» [1860: 430].
El realismo que los tedricos tradicionalistas proclaman para reformar la escena se
identifica con la representacidn de las costumbres autoctonas y éstas con valores
morales tradicionalmente asociados al caracter espafiol. Las concesiones al especta-
dor, resumidas por Coll y Vehi cuando afirma que

. la voz drama encierra la idea de accion: lo que mas constribuye a que una obra sea
verdaderamente dramética y propia para la representacion, es la mucha vida, la
animada lucha de encontradas pasiones, de intereses y fines opuestos, que dé lugar
a situaciones complicadas ¢ interesantes, en que los personajes puedan ejercer su
actividad y revelar enérgicamente su caracter; que agite vivamente el corazon y
excitc 1a curiosidad del espectador, haciéndole desear en el desenlace el restable-
cimiento de la armonia perturbada {1856: 290],

se convierten en manos de dramaturgos casticistas como Rubi en garantes de la
moral publica y del teatro en tanto que institucidn preservadora de los usos y
costumbres nacionales. El propio Rodriguez Rubi lamenta la crisis atravesada por
el teatro espafiol y responsabiliza de ello a la sociedad contemporanea. Sobre ello
escribe:
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El teatro [...] ensefia, es cierto, pero no impone a nadie su ensefianza. no obliga
a guc la acepten, deja a la conciencia de cada cual que extraiga de aquelia ¢l fruto
que le parezca més lozano y provechoso. La que s¢ impone con frecuericiz al teatre
cs la sociedad y, cuando la corrupcion se hospeda en ella, o mds bien en parte de
cila, no por el influjo del icatro, sino por la fuerza superior ¢ invisibie que agita y
artastra a las sociedades cn periodos detenninados, cuando licgan las épucas en que
se perntite hablar de todo y discutir acerca de todo, cuando el cinismo pasa de las
costumbres a infiltrarse en la médula del cuerpo social, v todo se adultera, y se dis-
fraza, v se disimula, hasta el punto de oir a la muchedumbre, sin alterarse. palabras
que debieran herir todos los oidos y quemar la boca del que las pronuncia [...],
;qué ha de hacer el teatro al desempefiar su papel de retratista, si no usar de los
colores que la sociedad misma le sirve en la paleta? Dibujard monstruos, presentaré la
deformidad de los originales que ha copiado y contribuird, no tan directamente
como otros clementos corruptores, a la propagacion de la pestilencia. [1860: 431-
432]

A fin de evitar ese apoderaniiento de la escena, el escritor, sea dramaiurgo o
novelista, debe recuperar su papel de artista y de educador piblico. El teatro se
erige en delator de la esencia, el lenguaje y la moral o, lo que es lo mismo, del es-
1ado de la civilizacién alcanzado por las sociedades. Por ese motivo, entre la ficcion
y la realidad no puede existir una relacién de oposicién, pero tampoco de total
identidad. La ficcidn dramatica es una forma de comunicar cuyo efecto deriva de
ser una reaccidn ante la realidad: «Con la verdad por guia —decia Manuel Ta-
mayo y Baus-— no le acontecera al arte confundir el mal con el bien; y si en tales
o cuales épocas a los ojos del vulgo suelen adquirir ciertos vicios y mentiras apa-
rencia de virtudes y verdades, él, despojandolos del pérfido disfraz, los mostrara
desenmascarados y al desnudo» [Tamayo y Baus, 1860: 267]. Asi pues, se asegu-
ra que no hay excusa para subir a los escenarios cualquier clase de comporta-
mienios, actitudes o personajes por el mero hecho de ser reales. Ficcionalizar
consiste en configurar toda una serie de experiencias y percepciones sobre una
basc de semejanza que la formacidn clasicista de estos autores relaciona con la
nocién de verosimilitud: «El mundo y la esfera de lo dramatico son cosas del todo
diferentes. [...] El arte no copia maquinalmente lo real: inventa lo verosimil, con

. libérrima accion» [Tamayo y Baus, 1860: 259].

¢(En dénde radica entonces la diferencia entre la formulacion dieciochesca del
realismo v la decimondnica? Rodriguez Rubi, en la alocucion antes mencionada,
asegura con toda claridad que «patrimonio del teatro son la sociedad y el indivi-
duo en todas sus claseé, en todos sus estados, con todas sus virtudes, sus senti-
mientos, sus pasiones y sus flaquezas» [1860: 425]. Con ¢l coincide Tamayo y
Baus, quien a este propésito confesaba: «Mutilandola, despojandola de sus fla-
quezas y miserias tampoco se embellece Ja naturaleza humana», pues no es dado
al arte «suprimir el espectaculo de la vida, sin menoscabar su grandeza, los vicios
y los crimenes, para no representar mas que acciones magndnimas y virtudes»
[1860: 262-263). Para estos tedricos, el fingimiento dramético se ha de realizar




1y géneros dramdticos 1883

isear la realidad hasta el punto de hacerla demasiado convencional. Esta clase
itacién, propiamente clasicista, desacreditaria al teatwro por falta de autenti-
Ser realista consiste en exponer los variados estados de la naturaleza hu-
aun los més dignos de proscribirse: «No se quiera pintar al apasionade como
lo estuviera mas que a medias, patentizando un absurdo desacuerdo entre In
nado de la accién y lo moderado del mévil que le incite a consumarla [ 1.
asiones deben desarrrollarse en el drama con toda su natural variedad y
1encia» [Tamayo y Baus, 1860: 265! s el arte el que selecciona y establece
ite s6lo en «lo grosero, lo insustancial y prosaicon» [259). El personaje dra-
o y los asuntos levados a escena s¢ conciben 2 imagen y semejanza del
re y su discurrir vital sin abstracciones generalizadoras, aunque sin gratui-
n la presentacién de imégenes deleznables Frente al dieciochesco, el rea-
imonénico concreta mas la accién, la complica y sobre todo dota a los
draméticos de la profundidad propia del ser humano’ «e! personaje
ttico no sera bello sino cuando como el hombre, esté compuesto de cuerpo
a, y aiternativamente vuele hacia 1o alto y se incline hacia la tierra» [Tama-
3aus, 1860: 263). El universo de lo representado se acerca al espectador y lo
icra en un mundo que se percibe como continuidad de la realidad vivida. El
no imitativo se establece en los abusos del nawralismo francés, anulador,
se dice, de la distancia entre la realidad y la representaciéon: «Creemos —~-es-
Bugenio de Ochoa en 1853~ - que el teatro se va a buscar algo o, en otros
108, que al arte se pide algo mds o algo diferente de lo que se ve en la natu-
. En conocer, en adivinar ese algo esta ¢l item de la dificultad: no en otra
onsiste el ser o no ser poeta y artista. La verdad material, tal cual la ve todo
tiene ojos en la cara, no €5 la verdad que se busca en el arte; mas diremos,
ompatible con él. Por eso en todas las bellas artes, inclusa la declamacion,
: tan decididamente adversarios de la escuela llamada naturalistan [1853].
: al naturalismo, el realismo ofrece una imagen de la vida basada en la ob-
1i6n analitica, no objetiva ni cientifica, del género humano 32 Por eso con-
ina leccion practica, moral en su sentido mas lato. Esa moralidad va inde-
lemente unida, de un lado, al aspecto verdadero y realista de la vision
tiga v, de atro, a la formulacién de un ideal representativo del siglo“. cuya
YR sc logra por deduccion subjetiva del espectador a partir de sensaciones
mentadas al contemplar las vivencias ajenas. De aqui la siguiente afirma-
e Tamayo y Baus:

Pero se equivoca si imagina tener obiigacion indeclinable y constante de probar
¢l bicn como corolario matematico, y més ain si sc empefia en definirle y susten-
tarle teoricamente, haciéndose expositive, analitico y razonador. |...j Sin cardcter
de pardbola, sin demostrar silogisticamente un principio moral, 2s dado a] arte

sc ideal de objetividad y cientifismo era el que predicaba Zola [Rubio Jiménez, 1986: 346-348}.
n ningin caso el teatro puede resultar antisocial. De ahi la formulacion de un 1dealismo co-
racion.
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ejercer saludable y poderoso influjo, despertando afectos nobles y generosos, puras
y clevadas aspiraciones. Y yerra por extremo cuando fia a la leccién tedrica lo que
debiera al ejemplo vivo, cuando se dirige a la razon para convencer, y no al corazén
para hacer sentir, cuando olvida que no le toca moralizar doctrinando, sino con-
moviendo **, [Tamayo y Baus, 1860: 266]

Obviamente esta concepcidn del realismo implicaba cierta transformacion de
la realidad que la enmascara. Su pintura, llevada demasiado lejos, estaba poniendo
en tela de juicio el papel tradicionalmente desempefiado por el teatro y el drama-

. turgo en la sociedad. De hecho, segun advirtié Rodriguez Rubi, de no contar con
la proteccion del gobierno, el teatro acabaria por ser dominado por la sociedad
[1860: 441]. El debate celebrado en 1875 en el Ateneo de Madrid, resumido el
mismo afio en la Revista Europea, cifra sobre tan delicado asunto una discusion
que se plantea en torno al papel del arte realista en la modernidad. En la medida
en que «el discurso realista se deja impregnar por la realidad», como escribe Ri-
cardo Gullén [1999: 248], se hace necesario determinar qué sentido del realismo
procede subir a escena.

11.12.7. LA TEORIA DEL TEATRO EN TIEMPOS DE LA RESTAURACION
Y DE LA REGENCIA

A) «VENTAIJAS E INCONVENIENTES DEL REALISMO EN EL ARTE DRAMA-
TICO, Y CON PARTICULARIDAD EN EL TEATRO CONTEMPORANEO»

Precisamente esa cuestion centré el debate ateneista. En la sesion de apertura,

Montoro puso el dedo en la llaga al atribuirle al escritor realista su auténtica pro-

cedencia. Nacia ésta del positivismo filoséfico, de las convulsiones politicas, de

. la pérdida de ideales morales ¢ ideolégicos y del espiritu critico que durante de-
cadas habjan alentado el movimiento burgués y el materialismo dominante:

La crisis religiosa y filosofica, los peligros y las tendencias que se advierten en el
orden moral y dicen relaci6n con la organizacion de las sociedades, la inestabilidad
de las instituciones y la inquietud de los espiritus, han formado sin duda el medio
social en que nace el poeta realista y la obra de éste, hija de tal tiempo, aclselo o
no gravemente, nos sirve de todas suertes para caracterizarlo {115].

Bajo este supuesto el dramaturgo atribuye al arte un tnico fin: la reproduccion
fiel y minuciosa de la realidad. El realismo asi entendido elimina de si toda doctrina
moral o, lo que es peor, la vincula a la denuncia que se halla implicita en la realidad
presentada. Sin embargo, los teéricos del teatro mas ortodoxos siguen manteniendo
que entre el arte y la moral existe una relacion dialéctica basada en la mutua exigen-
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ia, idéntica a la establecida entre el arte y la religién. Uno de los participantes en el
ghale, Menéndez Raydn, afirma: «La teoria estética del realismo es insostenible.
jiertamente le asiste razén al afirmar que el arte no es enemigo de la verdad, y que
| artista debe inspirarse en lo real y combatir en el arte lo sobrenatural, lo arbitrario,
lo meramente fantastico, pero yerra al reducir el arte a la imitacién y reproduccion
¢l de la reatidad, y al entender por ésta o meramente exterior al artista» [198]. A
ser de ser realista, el dramaturgo habia olvidado su condicién de poeta. La cuestion
erdaderamente trascendente consiste en que no existe en el dia un ideal artistico
ilido. Ante las nuevas exigencias sociales, el dramaturgo sélo sabe satisfacerlas
sproduciendo servilmente lo que observa. Sin embargo, de acuerdo con lo expuesto
anuel de la Revilla, esa actitud del poeta realista comporta una trivializacion
isién, tan poco acorde con la edad presente como la resultante de proclamar

; reinstauracion artistica del idealismo. Dice asi:

El remedio [...} no esta en volver al idealismo, sino en concertar bajo superior
unidad lo que hay de legitimo y verdadero en éste y en el realismo. Lo ideal y lo
real han de conciliarse bajo la razén [...] y ¢l arte ha dc ser ideal y real, pensa-
micnto y scntimiento, verdad y belleza, todo indivisamente.

Para csto necesita, ante todo, cl arte un ideal {...]. Y un ideal correcto, definido,
comiin a todos los hombres, no existe hoy, y los ideales antiguos pasaron para no
volver. La teligién, el trono, la nobleza, todo lo que inspir6 a nuestros poetas clasicos
no pucde ser fuente de inspiracion para los hijos de este siglo de luchas y de dudas.
Pero el artista, falto hoy de ese ideal definido, no carece por completo de ideales
que lc inspiren. Este siglo, grande cual ninguno, estas luchas terribles del ideal que
sc va con el ideal que s¢ anuncia, estas dudas que atormentan al hombre, los gran-
des descubrimicntos de la ciencia, las maravillas de la industria, la grandiosa epo-
peya revolucionaria que se va desarrollando desde 89 [1789] aca, la idea del
progreso, tinica fe y esperanza del siglo xix, la libertad, principal aliento de todas
sus empresas, ideales son, aunque indefinidos y confusos, superiores en grandeza a
los que ya pasaron. Inspirese en ellos el arte moderno y no seré para él tan grave
peligro la tendencia realista, ni le faltard inspiracion y grandeza. [198]

dificultad del dramaturgo para condensar todas estas aspiraciones en una
:cion dramética resulta innegable. Francisco de Paula Canalejas, consciente de
lo, sugirié en su alocucién la insuficiencia del género dramitico para satisfa-
iwlas: «Las formas artisticas —sefiala— convienen con los caracteres de las
lades: cuadra a la juventud el canto épico y la epopeya, sirve la poesia lirica a la
lad madura. Quiz4 la dramética no sea la forma propia de estos tiempos, que
idieran Hamarse de plenitud racional» [1875: 22}.

B) LA ORIGINALIDAD Y LLAS CONDICIONES DEI. TEATRO FINISECULAR

Las conclusiones que de estas discusiones y de otros textos posteriores se ex-
ien pueden reducirse a admitir, de un lado, que el teatro no es escuela de moral
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sino expresion de Ia belleza (aun cuando ésta contenga una serie de valores espi-
rituales asociados) y, de otro, que posee un caracter testimonial de la vision del
mundo imperante en €l momento de su creacién. Dice Francisco de Paula Cana-
lejas:

La poesia dramatica, porquc ha dc ser representada, requiere y cxige inspira-
ciones de indole general, ideas que puedan comprender y sentir jos contcmpori-
neos del poeta, hechos que miren como posibles los que aplauden o se enternecen:
en una palabra, algo real y vivo que esté en la inteligencia, en la sensibilidad o en
las aspiraciones y secretas esperanzas o temores de una generacién, (1875: 31]

En suma, lo que bajo estos supuestos se esconde es la presencia en el teatro de las
ultimas décadas del siglo de un sentido de la originalidad propiamente contempo-
raneo. La obra dramatica refleja la individualidad creadora del artista, ademas de
dejar constancia del medio social en que se produce. La trascendencia histérica
del dramaturgo no se liga solo a su capacidad para retratar o representar los ideales del
género humano sino a su valor como artista y, muy especialmente, como artista
del lenguaje. Valera o Jacinto Octavio Picon asi lo habian defendido. Este ultimo
llega a decir: «La imitacion es el rasgo propio de las decadencias: todo renaci-
miento artistico viene iniciado por alguien que se revela como individualidad en-
tre la muchedumbre de imitadores» [1884: 22]. Parte Picon, como Valera en
1861, de suponer que las ideas se hallan arraigadas en la sociedad y que pertene-
cen, por tanto, al dominio publico. En cambio, la expresién dota de forma artistica a
la idea y la hace, en consecuencia, original [Picon, 1884: 18; Valera, 1906: 99]%.
Como resultado de esta conviccion, y de haberse superado la fundamentacion
clasicista de la poesia dramadtica, no existe en los ultimos decenios del siglo una
formulacién tedrica propiamente dicha. Pero, por contradictorio que parezca, los
dramaturgos y algunos criticos demandan el establecimento de ciertas normas ge-
nerales validas para cualquier clase de composicion que aspire a ser dramatica.
Asi pues, se recomienda que el protagonista sea el hombre verdadero en lo que es
comin a los hombres de entonces, evitandose reproducciones de caracteres en-
fermizos o malvados® [Canalejas, 1875: 36]. La accidon dependera del conflicto
de las pasiones, que tampoco habran de confundirse con resoluciéon e impetu. La
accion conducira a la catastrofe sin precipitacién y el didlogo se adecuara y res-
pondera al tono y ritmo de las pasiones [37). Pero, debido a que en la practica el
pubiico se inclind a favor de otra clase de especticulos teatrales, sucedié que los
géneros llamados nobles quedaron ocultos por el gusto popular. Viviendo todavia
Tamayo, Ayala y otros poetas, guardaban silencio. De ahi que los criticos fijaran
en ellos su mirada legitimando un teatro poético. En este sentido, los criterios

™ Esta concepeion del realismo implica una reaccion contra el naturalismo que ha sido estudia-
da por Villanueva {1992; 25-31].

3 A este respecto, algunos autores como ¢l propio Canalejas o el padre Gonzdlez, son contra-
rios a la escenificacion del suicidio, La inmoralidad del Teatro moderno, p. 31 Véase Menéndez.

Onrubia [1987).
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elegidos 2 la hora de fijar el camino a seguir por la dramaturgia de este petiodo
historico conducen inexorablemente hacia la alta comedia.

La mayoria de sus principios se deducen de las resefias criticas de obras y
autores concretos que, de tanto ser alabados. acabaron por canonizarse. Los nom-
bres de Breton de los Herreros, Tamayo y Baus, Ventura de la Vega 'y Adelardo
Lépez de Ayala son los més repetidos. La critica finisecular asocié la produccion
de todos ellos con el retormno a lo genuinamente espanol. Ante la crisis de la escena
patria y fa estereotipacion del género dramatico, dominado por piezas espectacu-
lares que causaban furor en Europa, se hacia necesario vencer férmulas dramdti-
cas recurrentes como garantia de éxito. como eran los sangrientos dramas al estilo
de Dumas y Victor Hugo, los modelos cémicos establecidos por Scribe o las cues-
tionadas zarzuelas.

C) COMEDIA DE COSTUMBRES, ALTA COMEDIA Y ZARZUELA

El hombre de mundo de Ventura de la Vega se erigio en la comedia de cos-
tumbres mas perfecta del siglo, segin la definiera Eugenio de Ochoa {1867: 285].
«Es —asegura Eusebio Blasco hacia 1885— la vida transportada al teatro y las
debilidades humanas pintadas con tan encantador realismo» 37_El protagonista no
constituia un prototipo de ninguna cualidad o defecto ni tampoco una creaclon
fantastica, opinaba Francisco Blanco Garcia [1891: 324). Pero ¢l modelo comico
més recomendado fue la comedia dramética o alta comedia, representada por El
tejado de vidrio, Consuelo y El tanto por ciento, de Adelardo Lépez de Ayala.

Los tedricos y los criticos finiseculares hubieron de afrontar un problema latente
en la historia del teatro espafiol en periodos de crisis. Cuando falta una foérmula dra-
mética culta que pueda ser asumida por un publico mayoritario se apodera de la
escena el gusto popular y el teatro espectacular predomina en los teatros. El venci-
miento de esa inercia por parte de la intelectualidad y del Estado resulta un proceso
lento y una lucha de fuerzas casi siempre desigual. De ahi que se recurra al reperto-
rio de formulas draméticas en otro tiempo triunfantes en busca de un referente artis-
tico, no artificioso, sobre el que basar la reconstruccion del teatro espafiol*®, La re-
instauracion del drama historico y de la tragedia resulta ya indefendible, por muy
meritorias que resultaran Don Fernando de Antequera 'y La muerte de César de
Ventura de la Vega. Ninguno de los dos géneros se aceptan mas que como loables
ejercicios literarios escritos para satisfaccién de un publico erudito acostumbrado a
leer teatro {Blanco, 1891: 325-326; Escosura, 1870: 43-45 y 55]. En el otro extre-
mo, se sitia la zarzuela. Plagada, segin los moralistas, de indecencias y obscenida-

" Biasco, Eusebio, «Las costumbres en el teatron, en La Espana del siglo XIX [140).

R (El arte ¢s de todo punto necesario, pero conviene siempre ocultar esa mano entrometida, para
que las gentes, en vez de arte, no den en llamarle artificion [Palacio Valdés, 1879: 122; Caldera,
1998: 141-146].
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des [Gonzailez, 1899: 38-39], nada queda en ella de la antigua union del canto y el
recitado?®®. Contra ella escribe Pedro Antonio de Alarcén:

[...]) Mientras sigamos por esta senda de perdicion, mientras el teatro espafiol
no arroje por la ventana ese crudo y malsano manjar que llaman zarzuela, en que el
canto, o cs gratuito o material y onomatopéyico, y la instrumentacién inadecuada y
confisa, como todo lo que carece de inspiracién, mientras usted oiga cantar a sim-
ples aficionados [...] y vea escribir libretos a hombres que se confiesan ..., no digo
profanos, sino antipaticos a la musica, Espafia sera en esto una potencia de dltimo
orden, como lo es en otras muchas cosas. [1943: 265-266]

En cambio, la alta comedia posee una moderacion comica digna de recuperar-
se. Con su equidistancia respecto de la sétira costumbrista y de la representacién
de costumbres cdmicas, se aparta tanto de la antigua comedia de costumbres co-
mo de las exitosas zarzuelas. Comentando Consuelo, escribe Palacio Valdés no
sin ironfa: «Tiene, a mas de dulzura y elegancia, la inspiracion de nuestro poeta
un no sé qué de buen tono, un cierto dejo aristocratico que, al transmitirse en sus
obras, se filtra también en el alma de los espectadores. Cuando salgo de verias en
el teatro, aunque vista camisa de color y americana, sin saber por qué, me figuro
que estoy vestido de frac y corbata blanca, y al poner ¢l pie en la calle me extrafia
grandemente que no me espere para llevarme a casa un ligero y elegante lando
con dos caballos» [1879: 123]%. Su éxito en las tablas resultaba moderado, segiin
también «Clarin» reconocid, pero poseia la virtud de ser una obra aplaudida con
la razén y no con el sentimiento. Seria, en definitiva, una obra literaria capaz de
demostrar, como dijera Valera, que la poesia dramética era el mas perfecto de los
géneros [Alas, 1889: 287; Valera, 1906: 104].

La teoria dramética de las ultimas décadas del siglo xrx dibuja distintas concep-
ciones del arte realista llevado al terreno del drama. La particular forma de recepcion
del teatro exige valorar su trascendencia puablica sin desatender las demandas sociales
ni las inquietudes intelectuales, sociales o politicas del escritor. La teorfa dramatica,
siempre conservadora, alejada deliberadamente del ritmo histérico impuesto por los
cambios sociales, no supo 0 no se atrevid a proponer variaciones genéricas o estilisti-
cas que oftecieran perspectivas insolitas al dramaturgo y sobre todo al piiblico {L4zaro
Carreter, 1969: 141]. Mas también es cierto que en estos ltimos afios predomina mas

¥ Alas, Leopoldo, «La zarzuela», Mezclilla, pp. 261-265. Un panorama sobre los géneros me-
nores se encuentra en Yxart, José, El arte escénico, pp. 77-158, cuya denominacién fue estudiada
por Garcia Lorenzo [1967: 191-199].

40 Ese exceso de aristocraticismo es denunciado también por Canalejas: «Los personajes de la
comedia nueva, y que al parecer retratan las aristocracias sociales, expresan una indiferencia tan
glacial respecto a la vida, un desprecio tan profundo de sus deberes y sus derechos, una insensibili-
dad irénica con relacién a las pasiones, y una frialdad por lo que toca a las virtudes que asemcja el
cuadro a un languido conjunto de torpes y tardos apopléticos, a los que Ilegan entre tinieblas y nu-
hee n amhatadne 1ns reldmnaons de las ideas o el sacndimiento de las pasionesy» [1876: 411
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Ja reflexién tedrica sobre la literatura o la critica teatral que la fijacion de sus leyes fun-
damentales en rigidos tratados. La teoria dramdtica es consciente de sus limitaciones o,
o que es lo mismo, resulta mas descriptiva que prescriptiva. A falta de una actualiza-
cion en la forma y en el contenido del teatro espafiol, se opta por analizar los rasgos
formales, teméticos y modales del teatro sobre 1a base de la legitimacion histérica, es-
ética ¢ institucional de los géneros dramaticos clasicos. A modo de colofén, podemos
recordar las premonitorias palabras de Alcald Galiano: «Los caminos que aun ahora se
abren libremente a los escritores espafioles son mas numerosos y variados de lo que
ellos mismos se imaginan» [1969: 133].
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