] o C
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE FILOSOFIAY LETRAS

MANUEL EDUARDO DE GOROSTIZA

EN SU CONTEXTO DRAMATURGICO

TESIS DE DOCTORADO EN LETRAS MEXICANAS

QUE PRESENTA

FELIPE REYES PALACIOS

pEaT

ASESOR DE TESIS: DR. JORGE RUEDAS DE LA SERNA

COMITE TUTORAL: DRA. NICOLE GIRON Y
DRA. CLEMENTINA DIAZ Y DE OVANDO

2005




e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



i I8
izo @ |a Direccién General de B_lblioigcas de
mm a difurdir an formato electrénico © impraso ol

contenido de__mi, trabajo /preoepcit;nal.

' el
uomane:_:ﬁfézﬁ_ Lt
FECHA:

F'Iﬂum___@——

Para Maria de los Angeles.

Por el apoyo que me dio, con Rodrigo, para
poder terminar este trabajo. Y por el estimulo
que ha sido siempre su presencia desde que

entré en mi vida.

If not for you...




INDICE

INTRODUGCCION. v et e teteressseresssesssesssussssnsssmesessesesseasseesssaes sasseb it ssiesessssssrbassarsstessarssnuses

CAPITULO 1. LA TRADICION DE LA COMEDIA ESPANOLA: DE LOS GENEROS POPULARES

A LA REFUNDICION DE (AS COMEDIAS AUREAS (DOS REFUNDICIONES POR

GOROSTIZA. ..o et ecttre e e et crt e r e e e e e et s e r s oo g b R e b e soRss s es s sanaeessunanens 1
1. LOS GENEROS TEATRALES POPULARES EN EL MUNDO HISPANICO, DEL SIGLO XVIII AL XIX....... 4
a) La comedia de magia: La pata de cabra, de Grimaldi...........ccovrer e renne 4
b) La comedia lacrimosa o sentimental: Jovellanos y Fernandez de Lizardi......15

c) La comedia heroica o militar: Heman Cortés en Cholula, de Fermin del Rey 30

2. LAS REFUNDICIONES NEQCLASICAS DE GORDSTIZA.....1ervsrssecsesssssersnersrsstnnsssnrsssssnsnnss 48
a) También hay secreto en mujer, su version neoclasica de Calderon............ 52
b) Lo que son mujeres, comedia de figurén de Francisco de Rojas.........ceue 64
3. RECAPITULACION. ..cuveeeenrreesserasssersserssnsesernersabt bssssnesansansss sans ssbssansssansssenssnsnnensonnnsss 87

CAPITULO II. GOROSTIZA Y LA TRADICION CLASICA DE LA COMEDIA (SUS OBRAS

ORIGINALES) e e veeeruerierieesssresressnaessessssssns soresnes bhbas st r b s s b avansasntssrasonsassenbssnssssnnnse 104
1. LA TEOR{A Y CRITICA NEOCLASICA DE LA COMEDIA EN LA EPOCA bE MORATIN Y GOROSTIZA.. 104
2. ENTRE LA COMEDIA DE CARACTER Y LA COMEDIA DE ENREDO: SUS PRIMERAS DOS OBRAS......125

a) INQUIGENCIA PBFa tOGOS....uccverimiieieiemmeecsi st e s 127
b} Tal para cual 0 Las mujeres y 108 ROMBIES.....c.oveveniiivinin s 139

3. DE LA MORALIZACION AL FIGURON: LAS SIGUIENTES TRES OBRAS. .erieerssierinsssessansenssarosaens 148




a) Las costumbres de antanio 0 La pesadila. .......ccooveevcveiinnn i 148
C) DO DIBGUIEO......ceeeeee ettt e e e e 160
) B GITHGO INEIMIO. e eeeeerie e et et ers s b n s s rn e s s s s sa e s ann s 169
4. SU ULTIMA OBRA ORIGINAL: UN REMATE CON ESCARMIENTO { CONTIGO, PAN Y CEBOLLA)...... 179

B, RECAPTTULACTON. e e ersererseresesssessmeesnses bisbressss sassrvasssassnensnssnsses snsnsnsnunsenaesnnnone 194

CAPITULO III. DE LA COMEDIA CLASICA A LA PIECE BIEN FAITE GOROSTIZA

TRADUCTOR Y ADAPTADOR DEL TEATRO FRANCES (UNA INTRODUCCI(')N) ................ 211
1. FLJGADOR, DE REGNARD.....coctiereerinrieriiiiesissrinsrssessiserisssnrssrenmmemansassssesananssnsonnesss 217
2. A PICARO, PICARO Y MEDIC. EN EL “TRIBUNAL DEL BUEN HUMOR” DEL VODEVIL.-..cruernuernas 227

3. LOS ALTIBAJOS DE LA PIEZA BIEN HECHA: UN ENLACE ARISTOCRATICO, DE SCRIBE Y (4

CHIMENVEA, DE AUTOR DESCONQCIDO. .c..vvvierssressissnessnmsasreesenssssssensese snsasmensnssssssnssnas 237

4, RECAPITULACTON. ....cvereeureerieerseseers sreesaeneessaseansmsseesaessssbasssssssnmannssnssensssansnssanssass 250
APENDICES. ... evuv1ieeseeresesressesesessesesesessesanesstsbssboseses ssssanssss sississtsssnssesssasanssnssnssnassas 259
1. CRONOLOGIA DEL TEATRO DE MANUEL EDUARDO DE GOROSTIZA....cciunernssiserssssesassssnnnes 261
2. CRONOLOGIA DE MANUEL EDUARDO DE GOROSTIZA... cerieirienserrenenmmnrnsmns srnmancmisnisssanass 268
3. FL FINAL ORIGINAL DE LAS COSTUMBRES DE ANTANO....vvvserinserieenmienrssiirmetisssasssnesinsns 275

BIBLIOHEMEROGRAFTA. ....ceeevrcciersrre e sttt snae st sbcsass s ebs st ses 283




INTRODUCCION

El emplazamiento apropiado de la obra draméatica de Manuel Eduardo de Gorostiza en la
historia del teatro es una tarea que --en vista de los hechos y desde que Altamirano llevé
a cabo su reivindicacion-- le ha resultado desconcertante tanto a la critica en general,
como a las instituciones culturales de nuestro pais. Por una parte, se le remonta a la
categoria de clasico hispanoamericano y se le incluye como tal en las antologias del
genero (cfr. Gerardo Luzuriaga y Richard Reeve); pero, por ofra, no ha merecido una
edicibn moderna de su teatro mas o menos complete desde la que realizé Victoriano
Agiieros en la transicion del siglo XIX al XX (1899-1902), aunque el Fondo de Cultura
Economica la ha incluido entre sus proyectos en dos ocasiones, la primera a cargo de
Rodolfo Usigli a mediados de siglo, y la sequnda hacia los afios 80, a cargo de Maria del
Carmen Millan y Jefferson Rea Spell. El apasionamiento intelectual de Usigli pudo haber
dado al traste con su propio proyecto, desde el momento en que descalificaba, en el
prologo escrito para tal edicién, una porcion considerable de las piezas de Gorostiza,
considerandolas indignas de atencion y estudio. Mejor su prélogo, que no e} teatro del
autor que estudiaba, fue rescatado posteriormente en el tomo IV de sus obras, entre sus
escritos sobre la historia del teatro en México. Y en cuanto al segundo proyecto, sabemos
ahora, por parte de quien tuvo oportunidad de conocer después los materiales que habria
de incluir, que “El altisimo costo de la edicion hizo desistir al Fondo de Cultura Econdmica
en su proposito inicial”, cuando arreciaba la severa crisis econémica de aquellos afos (cfr.
Joaquina Rodriguez Plaza). Esto significaba, simple y llanamente, que para el Fondo,
Gorostiza no contd entre sus prioridades de entonces, a pesar de que ya aparecia como
un clasico hispanoamericano en su calélogo y, desde luego, como un autor imprescindible

en su antologia de teatro mexicano det siglo XIX {cfr. Antonio Magafa-Esquivel).
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En el plano de las publicaciones institucionales, pues, la atencion a Gorostiza se ha
centrado apenas en dos de sus obras originales, la primera y la Gltima, curiosamente
(Indulgencia para todos y Contigo pan y cebolla); e incluso esta atencién, ya de por si
rutinaria por lo mismo, se ha manifestado casi nula en las Gltimas décadas. La
Universidad Nacional Auténoma de México tardé algo mas de cincuenta afios para
reimprimir indulgencia para todos (1942; 1994), sin afiadir mientras tanto ninglin titulo
mas en sus colecciones, y la Gnica edicion reciente de Contigo pan y cebolla se debe a un
esfuerzo ajeno a nuestro pais (cfr. edicion de John Dowling). Con la excepcion de los
trabajos de Armando de Maria y Campos scbre nuestro comediégrafo (justamente
censurados por sus inexactitudes y su escaso rigor critico), y la edicién de Rodriguez
Plaza de oftras dos de sus obras, no ha habido esfuerzas para darlo & conocer mejor al
lector moderno.

Fero quedaron los vestigios de la frustrada edicion de Millan y Spell, las pruebas de
imprenta ya formadas y listas para entrar a prensa, copia de las cuales obtuve Emilio
Carballido en generosa cesion y de inmediato procedié a publicar los materiales inéditos
en la revista Tramoya (Universidad Veracruzana), habiéndose distinguido ésta, desde su
aparicion, por su interés en la dramaturgia nacional. De Manuel Eduardo de Gorostiza,
esta revista ha publicado hasta la fecha quince obras, siete de las cuales eran inéditas, o
no habian sido recogidas en la edicion de Agiieros, estimulando ademas Carballido Ia
publicacion de La chimenea en libro, con lo que tenemos ahora un total de ocho obras
nuevas, recogidas por Spell, ya dadas a conocer. Aun con su tiraje y difusién limitados,
esta revista ha resultado fundamental en el rescate de las obras de Gorostiza, incluyendo
“la parte mas deleznable” de su produccion, en términos de Usigli, la parte que quiza él no
hubiera incluido en su edicién.

Algo similar, si no es que mas lamentable, ha ocurrido en el dmbito de la escena. Solo

por los registros memoriosos de Antonic Magaria-Esquivel sabemos de dos montajes de
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Gorostiza en todo el siglo XX: el de Contiga pan y cebolla en 1952, auspiciado por el INBA
y hecho para recordar el primer centenario de la muerte de nuestro comedibgrafo, que se
habia conmemorado el afio anterior, como correspondia; y e de Las costumbres de
antafio o La pesadilla, dirigido por Héctor Mendoza dentro de las actividades del Teatro de
la Universidad.! A éstos habria que afadir slo el montaje xalapefio de A picaro, picaro y
medio, que se hizo a horcajadas entre siglqs, en el ano 2000 (mencionado en el capitulo
Il de este trabajo), y el que con el titulo Contigo, pan y ceboﬂas habia realizado German
Castillo, ya para finalizar el siglo anterior (1998).

Pero en este caso, el de la escena mexicana, media una circunstancia peculiar que
debemos tomar en cuenta y que no constifuye disculpa ¢ atenuante: la inexistencia de
teatros de repertoric en los que las nuevas generaciocnes puedan confrontarse con su
pasado teatral. A sor Juana le sucede mas o menos lo mismo que a Gorostiza; s6lo son
recordados, por lo que toca al teatro, en sus homenajes (véase si no, en el libro citado, el
nombre de la monja en el indice onomastico y en la misma péagina del homenaje a
Gorostiza).

i Nos hallamos entonces, tanto en el ambito del libro como en el de [a escena, con un
cldsico que no merece ser rescatado, es mas, ni siquiera estudiado en la integridad de su
produccién?

El problema de su ubicacion adecuada en la historia se manifestt ya en aquel discurso
de Altamirano en el que, al mismo tiempo que lo reivindicaba como autor mexicano, lo
proponia como figura tutelar para la dramaturgia nacional en formacion, atendiendo a sus

coincidencias ideolégicas como liberales y a los innumerables servicios que Gorostiza le

' En 1954, sefiala y aclara Magafia-Esquivel, se representd también Cristina, reina de 16 afios "que
no es de Manuel Eduardo de Gorostiza como se anuncié sino del francés Jean-Frangois Bayard; el
dramaturgo mexicano no hize mas que adaptarla al castellana”. Cfr. Medjo siglo de teatro mexicano
[1900 / 1961}, México, INBA, 1964, p. 122,
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habia prestado a México. Ademas de apelar a los méritos extraliterarios del homenajeado,
circunstancia que se explica en razon de la coyuntura histérica que se vivia, el maestro se
apoyaba en una premisa muy discutible, al sostener que Fl jugador (adaptacidn de una
comedia de Regnard) es “la obra magistral de Gorostiza”, postergando el analisis de sus
obras originales “para otra ocasion” gue nunca llegd. Gorostiza quedaba asi colocado por
¢l a la cabeza de la dramaturgia de México, sin haberlo justificado convincentemente. Se
manifestaba entonces un proceso de mitificacién que habia comenzado, muy
probablemente, desde el momento en que adopté, por la via de los hechos, la ciudadania
mexicana. De ahi que Rodolfo Usigli se refiera al comedidgrafo, no al hombre, como un
“eslabon dilatade por la mitomania hispancamericana”, mitomania alimentada en la
juventud de nuestras repUblicas durante el siglo XIX.

Prueba de que es un eslabén, y no una figura decisiva en la literatura dramatica en
lengua espanola, afirmaba Usigli en 1948, la constituye el hecho de que, en apariencia y
hasta donde él sabia, Gorostiza no dejd escritos tedricos:

Conocemos su concepfo técnico sélo a través de su obra, pues nada dejo
escrito, en apariencia —como Goldoni--, para justificar o explicar su producion
ni sus puntos de vista. Esta ausencia de documentos —fuera de su
explicacién de las refundiciones y de las apostillas a El amigo intimoy a La
pesadilla— son la prueba mas elocuente de que Gorostiza no es un iniciador
ni un transformador de una forma del teatro, sino un eslabon dilatado por la

mitomania hispanoamericana.”
Pero resulta que si se hallaron después algunos documentos {etrico-criticos de su
pluma, los cuales fueron dados a conocer por Armando de Maria y Campos en 1956,

aunque parcialmenle, ya que éste no conocid la version inglesa, mas extensa, de los

* R. Usigli, “Manuel Eduardo de Gorostiza, hombre entre dos mundos”, en Teatiro compleio. IV.

Escritos sobre Ia historfa del teatro en México, comp., prol. y notas de Luis de Tavira, México, FCE,
1996 (Letras Mexicanas), p. 363.




mismos, que Gorostiza publict en una revista londinense durante su destierro; pero no fue
capaz el cronista De Maria y Campos de entrever la importancia especifica que tienen en
el terreno de la historia y la critica del teatro, mas que de manera muy general. Habiendo
recuperado la versidn inglesa en el curso de mi investigacion, aqui se intenta por primera
vez la confrontacion entre el “concepto técnico” que revelan las obras de Gorostiza y los
puntos de vista expresados en sus articulos “On the Modern Spanish Theatre”.? El
resultado no nos dara necesariamente conclusiones que contradigan lo asentado por
Usigli, pero si aportara mucha mayor precision al estudio de nuestro autor.

Escritos hacia 1823-1824, y no cbstante ser de una indole principaimente histérica,
estos articulos constituyen la toma de posicidn de parte de Gorostiza, como neoclasico
ilustrado, ante las dos modalidades de romanticismo que ya estaban presentes en la vida
cultural espanola. El romanticismo histérico de origen aleman, por una parte, cuya
penetracion, puramente tedrica todavia, en la Peninsula, habia provocado las primeras
polémicas al respecto, siendo amigo intimo de Gorostiza uno de sus principales
protagonistas, don José Joaquin de Mora. Con é! coincide nuestro aulor en su oposicion a
la rama roméantica en cuestion, admiradora de la edad heroica de Espafia, y de los valores
monarquistas y espirituales que el teatro de Calderén representa. En ese sentido, Las
costumbres de antafio (en su version original) es la comedia que mejor representa la
posicion antirromantica de Gorostiza, mucho mas que Contigo pan y cebolla, que esta
dedicada a ridiculizar la tendencia prerromantica de la novela sentimental, cuando el
romanticismo no ha hecho todavia acto de presencia en la escena espaiiola. La loa final

de Las costumbres de antafio, dedicada al tercer matrimonio de Fernando VIil, exhibe de

3 Algunas apuntaciones hizo al respecto, en 1954, Vicente Llorens en su libro Liberales y
roménticos. Una emigracién espafiola en inglaterra (1823-1834), aunque limitadas por el carécter
general del mismo.
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manera contundente la ideologia ilustrada de Gorostiza, orgullosa de los logros del
presente y refractaria a toda nostalgia del pasado, aungue en el discurso teérico de los
articulos londinenses se muestre después respetuoso de las peculiaridades vernaculas
del teatro del Siglo de Cro y de ofras tradiciones nacionalistas. Jamas tomada en cuenta
en los andlisis de su teatro, mas que en relacion a su caracter laudatorio, y
permaneciendo ocufta, por lo visto, en los sbtanos de sus brimeras ediciones, la
rescatamos aqui en forma de apéndice por su valor documental (cfr. apéndice 3).

La otra vertiente romantica que es resefiada por Gorostiza en sus articulos es la que
conformaban, sin reconocerse todavia bajo la designacién de romancescos, los géneros
teatrales populares que, originados en el siglo XVII, persistieron a lo largo de las primeras
décadas del XIX y vinieron luego a mostrar diversas coincidencias con el teatro roméntico
de los Martinez de 1a Rosa, Rivas, Larra y demas, entre ofros aspectos el de su libertad
formal y su caracter sentimental. En razon de ello han sido considerados por los
historiadores del movimiento romantico como los “primeros indicios de un nuevo
romanticismo” (E. A. Peers), para diferenciar a éste del que los hermanos Schiegel
postularon como romanticisme originario, el de Lope de Vega y Calderdn. Me refiero a la
comedia de magia, a fa comedia heroica o militar y a la comedia lacrimosa, géneros muy
préximos todos af melodrama de esa época. Opuesto al sentimentalismo y a la
manipulacion que en ellos se hacia de la credulidad religiosa o nacionalista del populacho,
Gorostiza nos sorprende, sin embargo, con una vifieta muy comprensiva nada menos que
del vituperado Luciano Francisco Comella, a quien todo mundo refirid la sétira moratiniana
de La comedia nueva o Ef café.

El procedimiento que se sigue en este trabajo, como se puede ya entrever, es el de
analizar |as obras de Manuel Eduardo de Gorostiza a la luz de los principios en pugna de
las escuelas neoclasica y romantica, pero en la forma concreta en que se presentan en

los diversos géneros dramaticos que se practicaban entonces. Igualmente se toma en
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cuenta la variedad de practicas dramatirgicas en las que casi todos los escritores se
ensayaban por igual, a saber, la composicién original, la refundicion de obras del antiguo
teatro y la traduccidon de obras extranjeras, principalmente francesas. Aspiramos a
comprender tales géneros y practicas dramatlrgicas en su historicidad especifica, ya que
incluso la decantada universalidad e intemporalidad de la comedia clasica asume rasgos
muy definidos (histéricos) en el modelo del “profoteatro burgués moratiniano”.
Vaguedades como aquella de que Gorostiza pertenece al grupo de escritores que, “sin ser
romanticos, tampoco son ya clasicos”,* podran entonces perfilar contornos bastante mas
precisos.

El orden de nuestros capitulos se atiene, pues, a esos criterios e intereses, en forma
aproximadamente cronolégica en cuanto a la evolucién del teatro. En el primer capitulo
estudiamos las refundiciones que Garostiza hizo de sendas comedias de Calderon y de
Rojas y Zorrilla, comedia de enredo y comedia de figurdn, respectivamente, insertas en el
contexto de los géneros dramaticos bopulares de tendencia melodramatica y con otros
rasgos que anuncian un nueve romanticismo. Si teniamos la impresion de que en el
transito del siglo XVl al XIX prevalecia el neoclasicismo de manera rotunda --impresion
que debemos a todos los historiadores del teatro hispanico que, siguiendo el juicio de
Moratin y sin conocer aquellas obras, apenas si las mencionaron--, la revision gque
hacemos nos ofrece un panorama enteramente distinto: el de una actividad teatral
intensa, abigarrada y “cadtica” en sus orienfaciones, toda vez que ha ocurrido vya,
respecto de la aficion al teatro, una “ruptura de la sociedad” inconcebible en el Siglo de
Oro. Sefialamos aquf con especial atencion la estricta continuidad de este teatro popular
en el ambito de la Nueva Espafia, primero, y luego en el del México independiente, teatro

del que da testimonio nuestro Pensador Mexicano, rechazandolo con argumentos

*V. Liorens, op. Git., p. 363.
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similares a {os de Moratin, al fin llustrados ambos. Es en esta continuidad en la que
apoyamos el concepto de un teatro hispanico, por decir en lengua espariiola y dentro de la
cultura literaria que ésta origind, y que nosotros hemos compartido como mexicanos, sin
que nos preocupe maygrmente, aqui y ahora, el lugar de nacimiento de Gorostiza y el de
su formacién como dramaturgo.

El capitulo segundo aborda las obras originales de Gorostiza, que en términos
generales operan entre la comedia clasica (o comedia de caracteres) y la comedia de
enredo. Admirador sin reservas de Moratin, nuestro comedibgrafo pretende adherirse a
los propositos didécticos y moralizantes de su teatre, aunque introduzea desde su primera
comedia un recurso que le era ajenc a aquél, el recurso de la intriga fingida para
escarmiento del protagonista. Con ello su comedia, que resbalaba a la dinamica del
anredo si se compara con las de Moratin, perdia en gravedad dramatica, espontaneidad y
verosimilitud, tal como lo advirtié la siguiente generacion de criticos teatrales (Larra y
Bretdn de los Herreros), sin que el enredo provocado se desenvolviera tampoco a la
manera francamente lidica de la comedia aurea. La repeticion del recurso en varias obras
mas se deslizd también, de manera involuntaria, hacia la comedia de figuron, por la
conducta grotesca, rayana en la focura, de los protagonistas que ameritaban un
escarmiento. Concesiones al plblico mayoritario tanto el enredo fingido como la
caricaturizacion del figuron, la afiliacidn de su teatro a Ia tradicidn clasica se revelaba mas
bien como una férmula de compromiso en la etapa en que esta tradicion entraba en crisis,
tanto en Francia como en Espafia. Neoclasica crepuscular entonces -le hemos
considerade nosotros a Gorostiza--, que en su Oltima obra originat se aparta del rigorismo
del canon neoclasico y deja entrever el futuro del prototeatro burgués, al demandar la
escenificacion realista, casi naturalista, de las desventuras acordadas para su Matilde.
Muy rescatable nos parece, en consecuencia, la linica de sus obras que no se atiene al

malhadado recurso susodicho, Tal para cual o Las mujeres y los hombres, cuya




cuidadosa construccion nos remite, a pesar de su brevedad, o quizé tal vez por ello

mismo, a la influencia de la piéce bien faite francesa, encarnada paradigmaticamente por

Eugéne Scribe. Es de esta manera como el examen del contexte dramatlrgico en que se

desenvolvid Gorostiza —integrado por textos y géneros draméticos especificos, practicas
dramatirgicas usuales, estilos de representacién y movimientos artisticos— va iluminando
ta forma y sentido de su propia dramaturgia. Quiza nuestro ensayo, que ha comenzado
por la veta mas popular y desconocida para los historiadores del teatro mexicano, parezca
por ello moroso al principio, en espera de que aparezca el protagenista elegido.

A su labor como traductor v adaptador del teatro francés esta dedicado el capitulo
tercero, para completar el panorama de la comedia en aquella época. Mas alla de su
admiracidon por Moratin, ésta fue la escuela practica de Gorostiza, de donde derivé
algunas lecciones de dramaturgia desde los comienzas mismos de su carrera, ya sea que
haya comenzado —como nos lo sugiere una hipdtesis reciente-- traduciendo una apera
comica emparentada con el vodevil {La casa en venta), o que su primera obra sea la que
se ha conocido como tal (Indulgencia para todos). Esta Ultima muestra también la
influencia dicha no solo en cuanto a la anécdota, sino muy principalmente en cuanto al
recurso de la trama fingida para escarmiento del protagonista, un tipo de trama que era
frecuente en el caudal vodevilesco, como nos lo muestra su fraduccion de la andnima A

- pfcaro, picaro y medio, donde aparece un tipo muy semejante a su don Severo, que
presume de filésofo escéptico.

A los vodeviles franceses, que son una modalidad de la “pieza bien hecha”, se refiere
Rodolfo Usigli desestimando su presencia en el teatro hispanico, en version adaptada, vy
haciende una generalizacion errdnea acerca de su extension, pues aunque se originaron
en el acto Onico, los hubo después de dos, y aun de tres actos:

Puede concluirse, entonces, que la obra importante de Gorostiza es la
mayor, 0 sea las comedias de extension normal, y la tnica que merece




atencion y estudio porque, con cualesquiera limitaciones, corresponde a su

escuela. La obra menor, en estricta verdad, esta lejos de honrarlo.®

No acababa de lamentarse Usigli, segiin se ve, de {a influencia de Scribe en Gorostiza,
con las numerosas traducciones que hizo de &l. Pero no se trata de desentenderse de la
tal influencia, sino de desentrafar la forma en que Gorostiza llegé a colocarse bajo su
égida, ya gue la forma originaria del vodevil, con un acto (nico que por razones de
economia se desarrollaba en un solo lugar y en un breve periodo de tiempo, curiosamente
coincidia con las exigencias formales del neoclasicismo relativas a las lamadas “unidades
aristotélicas”. Ademas de la eficacia que mostraba con el plblico la escuela de
composicién de Scribe, en el mundo hispanico sus condiciones formales le permitian
mantenerse, aparentemente, dentro de la respetabilidad del neoclasicismo. Por esta
razon, hemos elegido para analizar aqui tres obras que exhiben, de distinta manera, la
tipica factura de la piéce bien faite, a saber, A picaro, picaro y medio, Un enlace
aristocratico y La chimenea, siguiera por saber en qué consisten sus recursos. Otra cosa
seria, respecto a lo dicho por Usigli, adjudicar su posible edicién a sus autores originales,
y no a Gorostiza, quien apenas es su traductor o adaptador.

Pero no fue Scribe y su escuela lo Gnico que tradujo Gorostiza. Entre lo que se
conserva esta El jugador de Regnard, preferida por Altamirano a causa de su supuesta
correspondencia con los principios de la escuela clasica, cuando su autor original, quien
no extrajo de ella conclusiones moralizantes explicitas, pasaba en su tiempo por
indiferente a la moral si no es que por cinico. En las modificaciones introducidas por
Gorostiza rriostraba éste su conviccion ilustrada. Aparte de esta comedia, las otras obras
elegidas aqui corresponden a su actividad teatral en México, en razon de que los

investigadores europeos del presente nos han dado la muestra de lo que debe hacerse, al

® R. Usigh, op. cit., p. 364,




estudiar las obras que Gorostiza tradujo y estrend en Madrid, cotejandolas ademas con
sus originales franceses {cfr. Ermanno Caldera y Alfonso Saura). Han dirimido con ello,
ponderando el grade de participacién de Gorostiza, si se trata de traducciones mas o
menos fieles, o si llegan a ser verdaderas adaptaciones creativas, como El jugador. En
nuestro caso, concentrados especificamente en la historia de los géneros dramaéticos tal
como aparecen en los textos de Gorostiza, nos ha bastado con éstos. Perc estamos
sefalando también lo indispensable que nos resulta, para conocer mejor a nuestro autor,
el cotejo con sus fuentes originales.

Como resultado de la confrontacion que hemos propuesto, entre los principios literarios
vigentes en su época, aducidos por él mismo con tal cual matiz particular, y el “concepto
técnico” que exhibe la factura de sus obras, quizd no se reafirme la definicién de
Gorostiza como un cldsico hispanoamericano, si por esto entendemos una genialidad
verdaderamente universal. Quiza nos aproximemos mas a la posicién de un escritor de
oficio que, aun teniendo convicciones neoclasicistas e ilustradas por su formacion, en la
practica fransige con las diversas demandas de diversién de un piblico heterogéneo,
acuciado por la dinamica misma de la actividad teatral, y resintiendo en forma inevitable
tanto los avatares politicos como los cambios en la sensibilidad que le tocd vivir. Un
escritor crepuscular, pues. Aun asi, y aunque su contacto con el teatro se limitara al cabo
a su labor como traductor y empresario, Gorostiza no se desterré de la escena, en
definitiva, sino hasta sus afios finales.

Cabe adelantar aqui, a proposito de los muchos sucesos importantes de su vida, que a
la biografia apelamos uUnicamente de manera circunstancial, para intentar precisiones
cronolégicas, 0 para rastrear, hasta donde nos es posible en las fuentes de que
disponemos, las sucesivas actitudes politicas que pudieron haberse reflejado en su obra.
Para conﬁpensar minimamente esta carencia, recogemos en forma de apéndice la

cronologia de su vida que preparé Maria del Carmen Millan, ya publicada. Y remitimos a
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las fuentes biogréficas a los interesados, afadiendo tan soélo dos sefialamientos
precautorios. El primero, relativo a la que debiera ser la principal biografia de Gorostiza,
tanto por la extensién que ocupa, como por la oportunidad que tuvo su autor, don
Armando de Maria y Campos, de manejar el archivo que los descendientes de nuestro
autor conservaron en familia. Oportunidad malograda en varios sentidos, segin la opinién
de Lota M. Spell, la principal critica de los trabajos que De Maria y Campos realiz6 sobre
Gorostiza, y que compartimos plenamente por haber comprobado sus deficiencias. De su
libro dice eila que:
No es ni una biografia de Gorostiza, ni un cuadro de su época, ni un estudio
de sus obras; cualquiera de estas cosas requeriria en Ultimo término un
conocimiento preciso de su época y un sentido de perspectiva que aqui falta
por completo. Esta formado el libro por una masa de materiales indigestos y
copiados sin esmero, agrupados sin tener en cuenta la verdad, el orden o la

cronologia, y sin que se identifique su procedencia o ia ubicacion actual del

original.®

Al manejarlo debera tener, pues, todas las precauciones el estudioso. Y podréa ser
auxiliado —segundo sefialamiento mio-- por las resefias de la misma Lota M. Spell, asi
coma por los trabajos de Luis Monguid, Manuel Ortufio y Angel José Femandez, de
reciente aparicion, los cuales prestan especial atencion, respectivamente, a la etapa
espafiola de Gorostiza los dos primeros, y a lo que tiene que ver con México el tercero.

Por lo que se refiere a los criterios adoptados para este trabajo, vaya primero la
explicacién de que, por razones didacticas que nunca estan de mas, en el caso de los
textos en lengua extranjera que utilizamos, los citamos primero en traduccién nuestra y
copiamos en seguida, entre corchetes, la versidn original. Y en cuanto a nuestras citas del

teatro de Gorostiza, su fuente es la edicion de Victoriano Aglieros (de la que solo a veces

® L. M. Spell, “Gorostiza destrozado”, Historia Mexicana, vol. X, nim. 3 {ene.-mar., 1961), p. 491.
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actualizamos su puntuacion), por parecernos la mas asequible para el estudioso, aun
cuando hayamos tenido a la vista algunas ediciones originales.” Para las obras
recientemente rescatadas, nuestra fuente ha sido la revista Tramoya y el libro publicado
por la Universidad Veracruzana, en edicién, todas ellas, de Jefferson Rea Spell. Una
deuda mas tenemos con este investigador estadunidense, el utilisimo cuadro cronoldgico
de las obras de Gorostiza, con las fechas de su estreno y publicacion, tanto en Madrid
como en México, y con los datos de su identificacion y rescate, el cual podemos incluir

aqui como el apéndice |, gracias a Emilio Carballido.

4 Respecito de los textos espafioles que consuitamos en la coleccién de Rivadeneyra {BAE), por

razones de uniformidad actualizamos su ortografia.




CAPITULO |
LA TRADICION DE LA COMED!A ESPANOLA: DE LOS GENEROS POPULARES A LA
REFUNDICION DE LAS COMEDIAS AUREAS

(DOS REFUNDICIONES POR GOROSTIZA)

:Qué tipo de teatro se escribia y representaba en el territorio hispéanico en las Ultimas
décadas del siglo XVIIl y primeras del XIX? Al penetrar en la abundante produccion
teatral de esta época se distinguen de inmediato dos cuerpos de teatro claramente
antagdnicos y antitéticos, tal come lo testimonian unas décimas jocosas publicadas en la

prensa matritense en 1791:

¢ Ven ustedes, por su vida,
esa “comedia” arreglada,

al arte tan ajustada,

a sus reglas tan cefiida,

de los sabios aplaudida

y cuyas partes iguala

la unidad de que hace gala?
Pues con finura tan cierta,
comoe a mi no me divierta,

“es la comedia mas mala”.




£Ven la otra que al contrario
es un plan de necedades,
que no conoce unidades,

gue su tema siempre es vario,
que todo es estrafalario
cuanto propone en la escena,
y que esta de absurdos llena?
Pues con tanto trampantojo,
como a mi me llene el ojo,

“@s la comedia mas buena”.’

Generalmente, asi distinguia el gusto del publico mayoritaric de Madrid entre las
“comedias arregladas” o “ajustadas” a las reglas, es decir, tragedias y comedias de corte
neoclasico, y otro tipo de teatro con mayor aceptacién al que E. Allison Peers, historiador
del movimiento romantico espaiol de quien tomamas la cita anterior, considera como no
literario, formadc principalmente por comedias de magia, comedias lacrimosas o
senﬁmentales y comedias heroicas. Par el pablico que lograban congregar, asi como por
los antecedentes de estos tipos de teatro -el uno originade por el impulso universalista del
neoclasicismo y el otro arraigade profundamente en la tradicion teatral propia-, bien
podria designarseles, quizad con mayor precision, como featro culfo y featro popular, sin
que ello implique necesariamente divisiones tajantes fijas, sino convencionales. Tan no
existid semejante divisién en los hechos, que ambas clases de teatro se representaban
alternativamente, en Madrid, en los dos mismos teatros nacionales, el def Principe y el de
la Cruz, y la obra que en su momento logré un mayor namero de representaciones
continuas (E/ si de las nifias [1806], de Leandro Fernandez de Moratin) corresponde al
tipo de un teatro sin concesiones popularizantes. Aparte quedaria la “refundicion” o drama

adaptado de otro del Siglo de Oro, al que bien pudo habérsele dedicado una tercera

" Lucas Aleman, pseud., Diario de las Musas, nim. 49 (18 de ene., 1791), p. 203.




décima jocosa a causa de su caracter hibrido. Precisamente por eso, porque en ellas
hacen colision los principios opuestos de dos modelos dramaturgicos, nosotros
revisaremos, como corolario a este primer capitulo, las refundiciones que hizo Gorostiza
de sendas obras de Calderén de la Barca y Francisco de Rojas. Aparte coloca también E.
Allison Peers a la comedia de figurén, por considerarla residuo un tanto decadente del
teatro de fines del XVIi2 Y resulta que la comedia de Rojas pertenece a ese género,
seglin veremos.

E! mismo Peers menciona a los tres dramaturgos dieciochescos que, a su juicio,
serian los mas conspicuos exponentes de los géneros populares mencionados, sin dejar
de sefialar el “escasc meérito intrinseco” de sus obras, aun cuando indudablemente
acupen “un puesto en la historia de la literatura®; asi nos son presentados Luciano
Francisco Comella (1751-1812), Gaspar Zavala y Zamora (1762-?) y Antonio Valladares
de Sotomayor (7). La presencia de dichos dramaturgos se exliende a este lado del
Atlantico, a la ciudad de México, capital de la Nueva Espafa, y sigue siendo tan frecuente
al finalizar el siglo como en la metropoli misma, segin puede corroborarse en las listas de
obras representadas en el Nuevo Coliseo de México que corresponden a esa época.’
Aunque no haya sido tan conspicuo, a ellos se puede afiadir a Fermin de! Rey (?),

recientemente rescatado en una edicion mexicana que estudiaremos aqui.

2 Cfr. E. Allison Peers, Historia del movimiento roméntico espafiol, trad. José Maria Gimeno, Madrid,

Gredos, 1954 (Biblioleca Romanica Hispanica. Tratados y Monografias, 4}, 1. 1, pp. 69-80.
3 Ibidem, p. 74.

4 Cfr. Inving A. Leonard, “The 1790 Theater Season of the Mexico City Coliseo”, Hispanic Review,
XIX, No. 2 {(April, 1951), pp. 104-120; “The Theater Season of 1781-1792 in Mexico City", Hispanic
American Historical Review, XXXI, No. 2 (May, 1951), pp.349-364, y “La temporada teatra! de 1792
en el Nuevo Coliseo de México”, Nueva Revista de Filoiogia Hispanica, afio V, ndm. 4 (oct.-dic.,

1951), pp. 394-410.




Por otra parte, en los teatros madrilefios se daba una divisién adicional, basada en
razones practicas y pecuniarias, gue no precisamente en criterios de legitimacion estética,
de acuerdo con la inversion econdmica que requeria su montaje y el precio de las
entradas, habia “comedias diarias o sencillas” y “comedias de teatro”; las Ultimas eran
“aquellas en que se daba al decorado y a la maguinaria una importancia excepcional”®
por lo cual resultaban mas caras que las primeras y, no obstante ello, eran las preferidas
por el publico mayoritario a causa de su espectacularidad, como ocurria con dos de los
géneros gue hemos mencionado.

Una revision detenida de algunos ejemplares caracteristicos del teatro “no literario”,
contrastada con la forma en que los espafioles revisaron la valiosa herencia recibida del
Siglo de Oro, nos permitird reconstruir, en sus rasgos mas sefalados, el contexio
dramatiirgico en que se ubica, en general, la produccion dramatica neoclasica y, en

particular, la obra de Manuel Eduardo de Gorostiza.

1. LOS GENEROS TEATRALES POPULARES EN EL MUNDO HISPANICO, DEL SIGLO XVII AL XIX
a) La comedia de magia: La pala de cabra, de Grimaldi
Los origenes de la comedia de magia podrian situarse a principios del siglo XVIIl, ya que
“entroncan con las ditimas comedias mitologicas del XVIl y con EI magico prodigioso [2a.
version, 1663} de Calderdn, aprovechando los progresos de la escenografia®, segin

sefiala René Andioc.’ Y ya desde esos principios se da una identidad fundamental entre

5 René Andioc, “El teatro en ¢l siglo XVIII®, en José Maria Diez Borque, ed., Historia de /a literatura
espanola. lIl. Siglas X Vil / XIX, Madrid, Taurus, 1980 (Persiles, 118), p. 200.

® Ibicdem, p. 201. Andioc se concentra en el siglo XVIH, pero el genero tiene preclaros antecedentes
desde principios del sigio anterior, como es el caso de La cueva de Safamanca {entre 1600 y 1608)
y La prueba de las promesas (ca. 1818), de Juan Ruiz de Alarcon.




la comedia de santos y la comedia de magia: la obra de Pedro Calderdon de la Barca,
aunque prototipo de la segunda, es a causa de su héroe --el futuro san Cipriano--
“legftima comedia de santo” al mismo tiempo. Por los abusos a que dieron lugar, y en
razon de esa identidad entre una y otra, ambos géneros fueron objeto de prohibicién en
1788, aungue el real decreto corespondiente no fuese totalmente acatado; en cuanto &
las comedias de magia, éstas llegaron a representarse con el titulo cambiado para ocultar
su verdadera indole.” El género tiene un repunte en la segunda década del siglo XIX, y es
de sefialarse por entonces la asistencia del propio rey Fernando VII, segun documenta
Emilio Cotarelo y Mori: “E} Rey asisti®é muchas veces a los dos teatros en este afio [1815-
1816), sin desdefiar las funciones mas populares, pues volvieron las comedias de magia,
como Marta ila Romarantina, El anillo de Giges [de Cafizares] y E! magico de Erivan [de
Valladares)”

Ya para 1832, estando muy cerca el advenimiento piéno del romanticismo, se juzga a
este género con mayor condescendencia, o con mas amplio criteric del que emplearon

antes, para promover su prohibicion, los neoclasicistas e ilustrados. Asi lo muestra la

definicién que de las comedias de magia ofrece un manual didactico, escrito por un

" En la Nueva Espafa se repite la situacion, con sus excepciones, segin ha podido confirmarlo
German Viveros: “Se sebe también que, en la Uitima década del siglo XViil, en la ciudad de Mexico
procuraba impanerse la prohibicién de representar comedias ‘de absurdos’ (entiéndase ‘de magia’);
asi, en septiembre de 1794, la autoridad virreinal negd su venia para representar las dos partes de
Ei mégico catalan, alegando que en Espafia estaban prohibidas las cor;'\edias de esa clase, igual
que las que estuvieran compuestas ‘sobre argumentos de santos’ [..] No obstante, un afio después
se recomendaba la escenificacion de E/ anillo de Giges y magico rey de Lidia, de Cariizares (7}, con
paga doble 12 entrada, ‘por tramoyas y nuevas deccraciones que necesitaban’.” Teatro dieciochesco
de Nueva Espaiia, México, UNAM, 1990 (Biblioteca dei Estudiante Universitario, 111), p. xiv.

8 Citado por David Thatcher Gies, Ei teatrc en la Espafia del siglo XIX, trad. de Juan Manuel Seco,
Cambridge, The University Press, 1996, p. 103.




conspicua autor de refundiciones teatrales y destinado al uso de los alumnos del Real
Conservatorio de Musica, esto es, donde se entrenaba a los futuros actores del teatro
madrilefio. La definicion incluye los rasgos de composicion dramética mas frecuentes en
las comedias de magia y lo que es dable esperar de ellas:

En éstas se pintan los prodigios que se supone obra un encantador o
magico; y como en estas piezas apenas cabe el fin moral, se exige del
poeta que dé al magico un buen caracter, y que emplee su fingido poder en
auxiliar la virtud y castigar el crimen. Como piezas dedicadas Unicamente a
la diversion, no se limitan a! tiempo y lugar que piden las reglas, y su
lenguaje puede ser mas artificioso que el de las piezas regulares, pues al
poeta que escribe dramas de magia le es permitido violar la verosimilitud

con tal gue divierta, conservando el decoro que exige el teatro.’

La oposicién radical entre virtud y crimen, asi como la frecuente aparicidon en estas
obras del mismo Demonio como padre de la magia, enlaza el esquema usual de las
comedias de magia --segun esta definiciSn— a la estructura basica del melodrama,
género dramatico sumamente popular en todos los tiempos.

Para poner a la vista un ejemplo concreto, vamos a tratar de la obra mas representada
en Espafia durante la primera mitad del siglo XIX y que por ello resulté mas popular, en
ese periodo de tiempo, que los dramas romanticos de mayor repercusion, incluido e! Don
Juan Tenorio [1844] de José Zorrilla en su primer momento. Se trata de Todo fo vence
amor, 0 La pata de cabra (1829), adaptacién de Juan de Grimaldi a la comedia de César
Ribié y A. L. D. Martainville intitulada Le pied de mouton, representada por primera vez en

Paris en 1806. La pata de cabra, como fue después mejor conocida, era una adaptacién

? Félix Enciso Castrillon, Principios de literatura, acomodados a fa declamacion, estractados de
varios aulores esparioles y estrangeros para el usc de los alumnos del Real Conservatorio de
Musica de Maria Cristina, Madrid, Repullés, 1832, p. 42. Citado por D. T. Gies, op. cit,, p. 110.




bastante libre de dicha obra, y para su estreno fue anunciada como un "melo-mimo-
drama mitolégico burlesco, de magia y de grande espectaculo”. Al momento de su
estrenc alcanzo nada menos que diecinueve representaciones consecutivas. Dicho asi,
eso no nos dice ahora gran casa. Pero hay que tener en cuenta que entonces las obras
cambiaban constantemente durante la temporada teatral. Lo normal eran tres o cuatro
representaciones seguidas, diez padian considerarse como un auténtico triunfo, y muchas
obras ni siquiera pasaban del dia de su estreno: en ese contexta hay que ubicar las
veintiséis funciones de Ef si de las nifias y las diecinueve de La pafa. Pero resulta que
esta obra acumuld todavia durante el resto de la misma temporada cuarenta y ocho
funciones adicionales. Ya para mediados de siglo se habia representado doscientas
setenta y siete veces, e iba a dar més de si durante el resto del siglo XIX. En cuanto a la
asistencia de publico, las cifras resultan mucho mas significativas. David Thatcher Gies,
después de revisar los archivos municipales de Madrid que contienen la informacién que
aqui repetimos, calcula “conservadoramente” que entre 1829 y 1850 mas de doscientas
veinte mil personas vieron La pata de cabra en esa ciudad, cuya poblacion escasamente
rebasaba los doscientos cincuenta mil habitantes.”® Y es que no sélo de todos los barrios
de Madrid acudia gente a verla --"espectadores de un nuevo género” que poblaban ahora
la “cazuela” y la luneta--, sino que también se trasiadaban especificamente con ese
proposito desde las provincias, aun sometiéndose a las incomodidades y restricciones
que imponia la delicada situacion politica. El testimonio del propio José Zorrilla no resulta
entonces nada exagerado al recordar que, siendo su padre superintendente de la policia

en Madrid, fuvo que extender un allo nimero de visas a causa del entusiasmo por el

' ¢fr. D. T. Gies, “Inocente estupidez”: La pata de cabra (1829), Grimaldi, and the Regeneration of
the Spanish Stage”, Hispanic Review, LIV, No. 4 (Autumn, 1986), pp. 380-386. La primera edicion
de esta comedia (Madrid, Repullés, 1831) consigna la fecha de su estreno: 19 de abril de 1829.
Existe edicién moderna, debida a David T. Gies: Rome, Bulzoni, 1986.




teatro: “estaba absolutamente prohibido a todos los espafioles de las provincias venir a
Madrid sin una razbn justificada, y el Superintendente visé 72.000 pasaportes por esta
poderosa e irrecusable razén, escrita en ellos a favor de sus portadores: ‘Pasa a Madrid a
ver La pata de cabra’.”"" El piblico de teatro del México independiente no tuvo que “pasar
a Madrid” con el mismo proposito, La pata de cabra se representaria también en la ciudad
de México, aunque al parecer no de inmediato. ;Por qué, pues, tal entusiasmo? A
continuacion, un resumen de la anécdota, debido también a Gies, a quien apenas
glosamos en alguﬁos detalles.

La historia comienza en el momento en que el héroe, don Juan, hace preparativos
para suicidarse, ya que no puede casarse con su amada Leonor, una rica doncella
aragonesa, guien padece el encierro a que la somete su severo tutor, don Lope. Ya
desde la primera escena, las pistolas con las que Juan quiere quitarse la vida se
desprenden magicamente de sus manos, volando, y se descargan por sf solas en ef aire.
A este efecto inicial le sucede inmediatamente la aparicion de Cupido en el tronco de un
arbol, seguido por varics genios, quienes le obsequian un amuleto al desventurado Juan:
una pata de cabra. L.a pata misma se obtiehe como resultado de una secuencia de
impresionantes efectos escénicos: Cupido traza con una de sus flechas un circulo en la
tierra y otro en el aire, y los circulos (que representan la luna y una cascada) se tifien del
color de la sangre. Truenos, relampagos y fuego preceden la aparicién de los genios,
quienes depositan una cabra dentro de una caldera, la cual es cubierta por ias llamas dei
fuego que provoca un relampago. Lo fnico que queda es la pata de cabra, que Cupido
concede a Juan junto con la promesa de felicidad eterna al lado de Leonor. Juan viaja a

Zaragoza para enfrentarse con el pretendiente que Lope ha escogido para Leonor, el

" Citado por D. T. Gies, ibidem, p. 382.




obtuso don Simplicic Bobadilla de Majaderano y Cabeza de Buey (que era actuado por
Antonio Guzman, quien se hizo famoso con ese papel). Simplicio se muestra como un
cobarde y un bufén, y cuando Juan le lleva serenata a Leonor, |a tierra se abre y salen de
ella cuatro musicos, quienes se transformaran un poco después en las cuatro duefias de
que Lope se vale para vigitar a Leonor. Simplicio, que ha presenciado la transformacian,
no puede convencer a nadie de que las duefias son realmente masicos (o “demonios”),
pero finalmente convence a Lope de que Juan se oculta ahi mismo. Un truco con el
espejo en la recamara de Leonor proporciona un escondite para Juan, y las duefias
pasan por una nueva transformacion en escena, convirtiéndose esta vez en ninfas.
Simplicio presencia nuevamente el espectaculo entero, pero en el momento en que hace
venir a don Lope a la habitacién todo ha regresado a su condicidén previa. Finalmente,
Juan es capturado y los amantes son llevados a una torre donde los encierran; pero al
final del acto primero Cupido arriba a su prision en un elegante carruaje que vuela y “se
desploma la torre, y quedaln] recogido[s] en el carro®.

EJ segundo acto esta dedicado a los indtiles intentos que hace Simplicio para capturar
a los dos amantes, y abunda en cambios de escena y en complicados efectos teatrales:
Simplicio saca una espada de méas de tres metros y medio de una vaina que mide apenas
unos setenta centimetros; una pieza de pan vuela alrededor de una mesa, apartandose
del alcance de Simplicio; se da también un sorprendente intercambio de balcones del
segundo al primer piso de la casa de Lope; los representantes de la justicia son
suspendidos en el aire a un metro de altura; Ias'ﬁguras humanas de fas pinturas que hay
en casa bostezan y espian a Simplicio; las velas se encienden por si solas; y en el acto
mas intrépido de tramoya teatral, el gorro que Simplicio lleva puesto se infla hasta
convertirse en un enorme globo que se lo lleva hasta el cielo. El acto segundo termina
con Cupido rescatando nuevamente a Juan y Leonor en su carruaje volador.

El acto tercero trata del viaje de Simplicio a ta luna, y resulta que cuando esta a punto
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de regresar a casa, la tierra se abre y se lo traga, llevandoselo a las profundidades hasta
las fraguas de Vulcano. Vulcano decide ayudar a Simplicio en su combate contra Juan y
Cupido, y se llevan a cabo entonces una serie de trucos y transformaciones durante el
conflicto entre los antagonistas, auxiliados por sus respectivos dioses protectores. Cupido
convierte una concha de mar en un magnifico barco griego tripulado por una hueste de
querubines; el barco se convierle luego en un terrorifico monstruo marino que vomita
fuego. Pero el verdadero amor prevalece y finalmente Lope aprueba el matrimonio entre
don Juan y Leonor. Inclusive Simplicio, derrotado, no tiene otra que ceder y reconocer
que “Todo lo vence amor” --con un poquifo de ayuda magica, enfatiza Gies.

La estructura gue reconocemos a través de la anécdota no es la de un melodrama en
este caso, sino la de una comedia de final feliz con tratamiento farsico —final feliz que
esta anunciado desde el titulo mismo, “Todo lo vence amor™--. En todo caso, es patente
que su objetivo principal es la diversion.

La diversién que procurara dependia, naturalmente, de la eficacia de la representacion
escénica. En este sentido, La pata de cabra resulté excepcicnal, gracias a la creatividad y
profesionalismo de su autor y director de escena, Juan de Grimaldi, a quien el teatro
espaiiol debe mucho de su evolucién en esta época y cuyos méritos se encarga el mismo
Gies de reconocer en justicia:

Creo verdaderas compaiiias de repertorio, grupos de actores bien
entrenados, con dramaturgos y traductores locales, guienes trabajaban
juntos en esta empresa bhaciendo de ella una avenlura excitante y
afortunada [...] Mejord no sélo la actuacién y el repertorio, sino también los
aspectlos técnicos del teatro --decorados, iluminacion, maquinaria teatral y
el disefio de los espacios interiores--, todo lo cual tuvo un papel

fundamental en la [posterior] aceptacién de los dramas romanticos en la

capital.”

2 Ibidem, p. 378.
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[He created real repertory companies, groups of skilled actors and in-house
dramatists and transiators who worked together to make their entreprise
into an exciting and successful venture (...) He improved not only the acting
and the repertory but also the fechnical aspects of the theater -sets,
lighting, stage machinery, interior design -which played key roles in the
acceptance of Romantic dramas in the capital)

Grimaldi era por cierto, de nacionalidad francesa y habia llegado a Espafia con las
tropas del dugue de Angulema en 1823, para permanecer ahi hasta 1836; y he aqui que
se volvid exitoso hombre de teatro. Habia hecho del teatro una verdadera “industria”
competitiva y rentable en la que dramaturgos, traductores y refundidores satisfacian lo
mejor que podian la insaciable demanda de parte del plblico. Buena parte del teatro
madrilefio era, por lo tanto, mera industria de diversion.

La pata de cabra habia encontrado la formula del éxito perque tenia de todo, como
afirma con cierta socarroneria un critico moderno: “De este modo, la comedia de magia
se convierte en algo amable para muchos, pues tiene algo que ofrecer a casi todos. Tiene
diversion verbal, visual, humor, espectaculo, moral, sentencias, baile, musica, incluso
sentido comdn.”™ De modo que, para los autares neoclasicistas la competencia era
ingrata o desventajosa, segin reconoce ironizando con cierta amargura un periodista
anonimo de esa época: “jComedias arregladas! jLindo empefio! Para comedias
arregladas estamos. Las gentes de los barrios no van a las comedias arregladas, y el
wid

circulo de los abonados es demasiado estrecho para llenar el teatro todos los dias.

En el México independiente La pata de cabra tuvo un éxito similar a lo largo del siglo

13 Joaquin Alvarez Barrientos, citado por D. T. Gies, £/ teatro en la Espafia..., p. 103.

* Citado en ibidem, p. 109.
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XIX, segln ratificaria, a finales del mismo, Manuel Gutiérrez Najera el cronista, aunque en
nuestro caso no dispongamos ni de estudios estadisticos puntuales como los de Andioc y
Gies para el teatro espafiol, ni de archivos integros para ejecutarlos a causa de nuestra
accidentada historia politica y social. Tenemos, no obstante, y para empezar, el
testimonio de la prensa y de los trabajos que se han basado en ella, como la Resefia
histérica del teatro en México, de Enrique Olavarria y Ferrari, la cual da cuenta
brevemente del estreno de la obra de Grimaldi en 1841: “En el [Teatro] de Nuevo México,
la novedad de fin de afio fue la comedia de magia La pata de cabra, que estrenada con
delirante aceptacion el 30 de diciembre, con eila pasd a 1842 en frecuentisimas
repeticiones.”®
Las siguientes dos referencias son un poco mas explicitas, afirmando la primera que
“En el ramo de verso, la empresa [del Teatro Nacional, que estaba entonces formada por
los sefores Pozo y Lasquetty [1848], obtuvo buenas utilidades con las muy frecuentes
representaciones de Los misterios de Paris, La pata de cabra, El magico de Servan, Ef
serrallo de Tanger, Los hisares de la muerte, Don Juan Tenorio y otras obras de aparato
y espectaculo.”™ Y por lo que toca al mismo afio de 1848, citando a un cronista algo
zumbon y anecddtico, se recuerda que
la empresa exhumo la comedia de magia La pata de cabra, “comedia --dijo
E! Siglo—-, que ha tenido también su primera y segunda época, como
ciertos gobiernos, ciertos periddicos y ciertos consumadores de nuestra
independencia, y lo hizo con gran lujo de decoraciones y frajes, y con

originales y bellas tramoyas. [Antonio] Castro caracterizé con mucho
talento el Don Simplicio, y todo habria salido inmejorable, si la liuvia de

'8 E. Olavarria y Ferrari, Resenia historica del teatro en México. 1538-1911, 3ra. ed., prél. Salvador
Novo, México, Porraa, 1961, t. I, p. 391.

*® ibidem, p. 476.
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fuego de las fraguas de Vuicano no hubiera sido tan insoportable que casi

ahogo a la gente con el humo y el olor del azufre.”"”

Ya para ias UGltimas décadas del siglo, sin embargo, se ha dado un giro en relacion con
el publico al cual se destina ahora La pata, pues se ofrece en funciones vespertinas y de
fin de semana considerandola francamente como teatro infantil. El aprecio que hace de
ella Olavarria y Ferrari varia entonces en relacion direcla con la calidad de la
representacion testimoniada por sus fuentes o presenciada por él, ya sea reconociendo
que ha constituido ia “delicia de los nifios de varias generaciones” o recordando que cierla
compafia de medianos artistas dramaticos “procuraba entretener a los nifios y a los
bobos con las comedias de magia”.’® En total, hasta 1911 que abarca el texto de
Olavarria y Ferrari, se hallan 18 registros de La pata, aunque debié de haberse
representado en muchas mas temporadas. La Resefia misma de Olavarria y Ferrari da un
sallo inexplicable, dejandola de mencionar de 1853 a 1879, aunque también aqui en
México se haya representado mas que el Don Juan Tenorio segun Guliérrez Najera.'

Tal celebridad alcanzaron la obra y su protagonista que llegaron a las lides politicas,

20
k

dando nombre a un periddico conservador y a uno liberal;”™ y en el terreno del teatro

"7 Ibidem, p. 478,
' bidem, t.. IIl, pp. 1833 y 1924.

¥ Luis Reyes de la Maza, por su parte, afirma que “En enero de 1850 en un programa en que se
anuncia la reposicion de la comedia de magia que mas dinero dio a los empresarios en &l siglo
pasado, o sea la pala de cabra [.]", aunque la atribuye erréneamente a Juan Eugenio
Hartzenbusch, quien si fue autor de olras lres comedias de magia: La redoma encaniada, Los
poivos de la madre Celestina y El diablo verde. Cfr. Circo, maroma y teatro (1810-1910), México,
UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1985, p. 91.

® | a Espada de D. Simplicio. “Periddico escrito por el puebio y para el pueblo” (1855-1856) , del
cual dice brevemente Maria del Carmen Ruiz Castafeda en un catalogo: “Periédico satirico, en

parte redactado en verso. Fue conservador en maleria politica y se mantuvo en contra de la obra de
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mismo, se dio aqui la acostumbrada continuacion o segunda parte, esta vez en forma de
zarzueia y con el titulo Don Simplicio Bobadilla en México, un afio después de la Pata de
Cabra.”'

La opinibn del Duque Job sobre la comedia de Grimaldi es que "Esta llena de
sandeces y no tiene de mérito literario ni un adarme; pero las boberfas y malandanzas de
don Simplicio, 1a variedad en mutaciones y tramoyas, tienen boquiabiertos y dejan
estupefactos a los nifios [...] Y cuenta que La pata de cabra ha tenido en México mas
representaciones que el misme Don Juan Tenorio.” Aunque en la misma bien
documentada cronica dominical, prefiada de nostalgia por lo demds, antes ha defendido
al género en si, por sus posibilidades no ya espectaculares, sino principalmente fiterarias:

Las comedias de magia no son tan baladies y despreciables como lo
piensa el vulgo. En ellas, como en todos los géneros literarios, caben la
bondad y la befleza; y mas acaso que en el drama y en la comedia de

costumbres puede una imaginacion poderosa desplegar sus alas. La

intervencion de o maravilloso no destruye el mérito de ninguna obra.”

Reforma. Se atribuye a Vicente Segura Argielles.” Y acerca del olro: La Pata de Cabra. “Periddico
dedicado al pueblo”, Imprenta de M. Murguia, 1855: "Periddico satirico, redactado casi en su
totalidad en verso, mantuvo una posicion liberal. Juan de Dios Arias fue su director.” Cfr. La prensa,
pasado y presente de México (Catdlogo selectivo de publicaciones periédicas), México, UNAM,
1987, pp. 73 y 74. Antes se habla publicado, de 1845 a 1847, Don Simpiicio, periddico “burlesco,
critice y filosofico®, redactado por “unos simples”, principalmente Ignacio Ramirez El Nigromante,

Guiltermo Prieto y Manuel Payno.

% De autor mexicano no identificado, y representada en el Teatro Nacional el 23 de febrero de
1854. Cfr. E. Olavarria y Ferrari, op. cit., p. 556.

ZE Dugue Job, “Crénicas del domingo. Los polvos de la madre Celestina”, El Partido Liberal, t. |,
nam. 24 (15 de marzo de 1885), pp. 1-2. Cito por la edicién de Ana Elena Diaz Alejo y Elvira Lopez
Aparicio, Obras VI. Cronicas y articulos sobre teatro, IV (1885-1889), introd., notas e indices de E.
Lopez Aparicio, México, UNAM, Institulo de Investigaciones Filolégicas, 1986 (Nueva Biblioteca

Mexicana, 91), pp. 13y 9.




En su momerto, Manuel Eduardo de Gorostiza no entrevid las posibilidades
maravillosas de la imaginacion. Para él se trataba de un género destinado al pablico mas
zafio, avido de truculencias escénicas, segln lo hace ver en un breve pasaje de su

comedia Don Dieguito (acto 11, escena II).

b) La comedia lacrimosa o sentimental: Jovellanos y Fernandez de Lizardi

Aungue llegé a constituirse como un género netamente popular, el esquema dinamico y
fos rasgos basicos de este tipo de obra fueron también usados, en lo que se nos presenta
como una paradoja, por los escritores ilustrados, como lo veremos con un ejemplo
espafiol del siglo XVIll y otro mexicano del XIX.

Los recursos de la coincidencia y la antitesis, y la apelacion a las lagrimas y el
patetismo, no eran nuevos en el teatro espafcl; ya se manifestaban en continuadores del
barroco como José de Canizares durante la primera mitad del siglo XVII; pero se
considera que la influencia extranjera resulté determinante para la conformacion plena de
este género. Antes que en Espafa, la comedia lacrimosa o sentimental fue identificada
como un nuevo género en Inglaterra y Francia; en el mundo hispanico adquiere carta de
ciudadania con la publicacién de La razén contra la moda (1751), traduccién de Le
préjugé & la mode de Nivelle de la Chaussée, nada menos que por parte del preceptista
neoclasico Ignacio de Luzan, y con E delincuente honrado (1773) de Melchor Gaspar de
Jovellanos;*® mientras que en el campo teérico las reflexiones de Denis Diderot acerca de
una comedia seria, distinta de la tradicional de tipo jocasa, justificaban su existencia con

1a opinidn autorizada de un francés ilustrado.

2 Cfr. R. Andioc, “El teatro en ef sigio XVHI", en op. cit., p. 207 y J. A. Cook, Neoclassic Drama in
Spain, Theory and Practice, Dallas, Universily Southern Methodist, 1939, p. 76.
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Para Diderot existian no dos, sino cuatro posibles tipos basicos de obra dramatica
[voici donc le systeme dramatique dans toute son étenduel:

La comedia jocosa, que tiene por objeto ef ridiculo y el vicio, la comedia

seria, cuyo objeto es la virtud y los deberes del hombre. La tragedia que

tendra por objeto nuestras desgracias domésticas; [y] la tragedia cuyo
objeto son las catastrofes pablicas y los infortunios de los grandes.

[La comédie gaie, qui a pour objet le ridicule et fe vice, la comédie sérieuse,
qui a por objet la vertu et les devoirs de I'romme. La tragédie, qui aurait por
objet nos malheurs domesliques; la tragédie, qui a pour objet les

catastrophes publiques et les malheurs des gvran'ds.]24
Esto afirmaba Diderot en 1758 al publicar su segunda obra dramatica, Le pére du
famille (El padre de famifia), a cual iba acompafada de un ensayo teérico en el que decia
haber intentado escribir, desde ia primera, Le fils naturel (E! hijo natural, 1757) una obra
que estuviese entre la comedia y la tragedia, es decir, en el “género serio”. Para apoyar
sus finalidades moralizantes de signo positivo --exaltar la virtud y los deberes del hombre-
-, este género aprovecharia la sensibilidad a la que son proclives quienes buscan el bien
publico (;quiénes mas sino los ilustrados?). Pero, desde el principio, Diderot tomaba en
cuenta las resistencias con que topara su intento; y lo que dice acerca de las naciones
que estan acostumbradas solo a la comedia alegre debié de parecer que acomodaba

particularmente a Espafia, que a diferencia de Inglaterra y Francia no tenia una tradicion

solida de tragedia:

Si una nacidn no ha tenido siempre mas que un género de espectaculo,

2 Denis Diderot, “De la poésie dramatique. A monsieur Grimm”, en Qeuvres complétes, revues sur
les éditions originales [...] Etude sur Diderot [...} par J. Assézat, t. VIi, Paris, Garnier Fréres, 1875,
pp. 308-309.




agradable y alegre, y se le propusiera otro, serio y conmovedor, ijno 0s
imaginais, amigo mio, lo que se pensaria de ello? O mucho me equivoco, o
la gente inteligente, después de haber admitido la posibilidad, no dejaria de
decir: “; Pero qué de bueno nos deja este género? Acaso la vida no nos da
suficientes pesadumbres reales, sin que inventemos otras imaginarias?
¢Por qué permitirle la entrada a la tristeza precisamente enmedio de
nuestras diversiones?” Dirian [pues) lo que cualquiera que no sabe del

placer de dejarse conmover y de llorar.

[Si un peuple n'avait jamais eu qu'un genre de spectacle, plaisant et gaie,
et quon lui en proposat un autre, sérieux et touchant, sauriez-vous, mon
ami, ce quil en penserait? Je me trompe fort, ou les hommes de sens,
aprés en avoir congu la possibilité, en manqueraient pas de dire; “A quoi
bon ce genre? La vie ne nous apporte-t-elle pas assez de peines réelles,
sans qu’on nous en fasse encore d’imaginaires? Pourquoi donner entrée a
la tristesse jusque dans nos amusements?” lis parferajent comme des gens

étrangers au plaisir de s’attendrir et de répandre des larmes.]”
Considerada como novedad venida del extranjero, la comédie bourgeoise o
larmoyante provocd en Espafa la discusion y la polémica, particularmente en los circulos
itustrados, afiliados al neoclasicismo, en cuanto que desconocia el principio de la
separacion estricta entre tragedia y comedia; no era ni una cosa ni otra, sino mas bien
algo monstruosa. A pesar de su hibridez, segin relata José Miguel Caso Gonzalez, la
tertulia que se reunia en la casa de Pablo de Olavide, en Sevilla, mostré interés en las

posibilidades del nuevo género y los contertulios decidieron incluso ensayarla en Espafia;

para ello se convocaron a si mismos a concurso. Varios magistrados de la Real Audiencia

que asistian a la tertulia, entre ellos Jovellanos, presentaron una cbra original. La Gnica

que se conoce de ellas es la gque alcanzd el primer lugar, El delincuente honrado. Segun

% ibidem, p. 307.
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este relato repetido por Caso Gonzélez,”® acerca de un episodio al que se refirié el mismo
Jovellanos de manera sucinta,?’” su obra fue resultado de un desafio de tertulia, sin que le
interesase en absoluto la posibilidad de su representacién.

Por lo que se refiere al contenido del Delincuente, Jovellancs se mostraba muy atento
también a los avances que se daban dentro del campo del derecho publico en otros
paises de Europa, concretamente en lo que se refiere a los sistemas de aplicacion de la
justicia, crueles y arbitrarios en exceso durante el antiguo régimen.

En la historia de un delincuente involuntario, un duelista que mata al marido de la que
después sera su amante esposa, y que justo antes de ser ejecutado obtiene el perddn
real, encontraremos pues ideas avanzadas y al mismo tiempo recursos draméticos tan
antiguos como el teatro mismo, y que conforman la estructura béasica de esta obra. No
sblo coincidencias como la mencionada del antiguo y el nuevo marido, que en otro
momento y sin saberlo la mujer fueron victima y matador, sino también los
reconocimientos y peripecias que Aristoteles observd en la tragedia griega. “La agnicion
[o reconocimiento} es --definia el filésofo--, como ya el nombre indica, un cambio desde la
ignorancia al conocimiente, para amistad o para odio, de les destinados a la dicha o al

infortunio. Y la agnicion mas perfecta es la acompafada de peripecia, como la del

% Cfr. José Miguel Caso Gonzélez, “El defincuente honrado, drama sentimental”, en J. M. Caso
Gonzalez, ed., llustracidn y neoclasicismo, trad. de Carlos Pujol, t. IV de Francisco Rico, coord.,

Historia y critica de la literatura espafiola, Barcelona, Critica, 1983, p. 403.

# Dice Jovellanos: “Una disputa literaria, suscitada en cierta terlulia de Sevilla a principios del afio
de 1773, produjo la comedia gue ahora damos a luz", en la "Advertencia puesta por el autor al
frente de una edicion que hizo de esta comedia en Madrid el afio de 1787 con el caracter de
anénimo, que puede servir de historia de ia misma”, en Qbras |, coleccion hecha e ilustrada por D.
Candido Nocedal, Madrid, Atias, 1863 (Biblioteca de Autores Espafoles, XLVI), p. 77. Citamos la
obra por esta edicion.
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Edipo.”*® Pero, para empezar, el cambio de fortuna del Delincuente no es del tipo de lo
que le ocurre a Edipo, sino de final feliz, del infortunio de haber delinquido
involuntariamente, a la dicha de obtener el perddn real, un tipo de cambio de fortuna que
los neoclasicistas estrictos consideraban exclusivo de la comedia. Con tal desenlace
Jovellanos se apartaba deliberadamente de la tragedia, aunque se valiese de peripecias y
reconocimientos, como et que resulta decisivo en esta obra: el juez de la causa resulta
ser nada menos que el padre del delincuente, y descubre que se ha visto obligado a
condenar a su propio hijo.”® Pero claro que este desenlace resultaba posible desde el
moments mismo en que el juez llega a hospedarse, por coincidencia, donde el
delincuente vive con su mujer y su suegro, guien es corregidor, esto es, un representante
de la autoridad del rey. Coincidencia tras coincidencia. El largo brazo de la coincidencia
reiterada o "abusiva”, comao diria en el siglo XX Eric Bentley al explicar los recursos del
melodrama. Coincidencias meramente posibles y no necesarias, en términos del propio
Aristoteles cuando censuraba un tipo de tragedias, menor desde su punto de vista, en el
que los acontecimientos son casuales y no causales. Porque “Es muy distinto, en efecto,
gue unas cosas sucedan a causa de otras o que sucedan después de ellas”.*® Con tales

recursos anecddticos, condimentados con los frecuentes apartes y los patéticos

mondlogos con que concluye cada uno de los actos excepto el quinto y final, Jovelanos

% Segun la version de Valenlin Garcia Yebra, Poética de Aristételes, ed. trilinglie por...[introd., trad.,
notas y bibliografia] Madrid, Gredos, 1974 (Biblioteca Roménica Hispanica. V. Textos, 8), cap. 11,
p. 164.

® Idéntica escena patética recuerda R. Andioc en una obra anterior: “Los preparativos de la
ejecucion capital de Marta la Romarantina en la comedia de magia de Cafizares daban origen a un
largo didloge conmovedor en endecasilabos entre la heroina y su padre”, quien acababa de pedir la
pena de muerte contra Marta. “El teatro en el siglo XVIII", en cp. ¢it., p. 207.

* Cap. 10 en V. Garcia Yebra, op. ¢cit., p. 163.
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provocaba los efluvios sentimentales de sus personajes y el tono grandilocuente que era
de esperarse en los didlogos, ademas del suspenso que lograba mantener aun

ajustandose, mas o menos, a las unidades de tiempo y lugar.
Esta era su respuesta al desafio planteado en la tertulia de Olavide, el cual parece

remitirse en Oltima instancia a Diderot cuando sugeria:

Que alguien se proponga poner en escena la condicién [propia) de un juez;
que estructure su asunto de una manera tan interesante como éste lo
permita y yo lo acepte; que el hambre se vea entonces forzado por las
funciones de su estado, ya sea a faltar a la dignidad y a la santidad de su
ministerio, deshonrandose a los ojos de los demas y a 10s suyos propios; 0
ya sea a inmolarse a si mismo en sus pasiones, sus gustos, su fortuna, su
nacimiento, su mujer y sus hijos; y que se diga después, si se quiere, que al

drama honesto y serio le falta calor, color y fuerza.

[Que quelqu'un se propose de melire sur la scéne la condition du juge; qul
intrigue son sujet d'une maniére aussi intéressante qu'il le comporte et que je
le congois; que thomme y soit forcé par les fonctions de son état, ou de
manquer & Ia dignité et a la sainteté de son ministére, et de se déshonorer
aux yeux des autres et aux Siens, ou de simmoler lui-méme dans ses
passions, ses godts, sa fortune, sa naissance, sa femme et ses enfants, et
l'on prononcera apres, sil'on veut, que le drame honnéte et sérieux est sans

chaleur, sans couleur ef sans fon;‘e,]31
Todos las caracteristicas que hemos observado en Ef delincuente honrado son las gue
corresponden al melodrama come género dramético, seglin el critico estadunidense Eric

Bentley, independientemente de su acompafiamiento musical: un tejido anecdoético

complejo que utiliza peripecias y reconocimientos casuales, y el cual parece poner en

*' D. Diderot, op.cit., pp. 311-312.
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contra del protagonista a las circunstancias mismas; el agrupamiento de los personajes
en oposicion rotunda, de acuerda con los valores que representan; un lenguaje
grandilocuente y con frecuencia retérico, y como consecuencia de todo lo anterior un tono
patético.? Y lo considera como género dramético de larga trayectoria, no limitado a su
tipica manifestacion francesa, sdlo que, dentro de su perspecliva anglosajona, en su
revision histérica parte del melodrama victoriano. Lo cual no quiere decir que no haya
tenido antecedentes mas lejanos, incluso remotos.*

Todo pareceria cuadrar muy bien con Bentley, excepto lo relativo a la oposicion
rotunda de los personajes y la ausencia de un villano, elemento que enfatiza este critico.
Lo cual merece algunas aclaraciones. Primeramente, Jovellanos si establecid una
oposicion rotunda entre dos personajes, tal como él mismo lo explicé al momento de ser
traducida su obra al francés, siendo estos personajes antitéticos los dos magistrados. Son
opuestos por su caracter, pero sobre todo por su actitud ante las leyes. El magistrado que
se encarga de la causa de su propio hijo lleva en el nombre, don Justo, el atributo que lo
distingue: “di el primer lugar a un magistrado fildsofo, esto es, ilustrado, virtuoso y
humano. llustrado, para que conociese los defectos de las leyes; virtuoso, para gue
supiera respetarlas, y humano, para que compadeciese en alto grado al inocente que veia
oprimido bajo de su peso. Tal es don Justo.” El otro no sera adjetivado como filésofo, sino
como “esclave de las preccupaciones comunes”, esto es, esclavo de todos los prejuicios

corrientes, siendo entonces --cito abreviadamente— “duro y cruel por ignorancia, blando y

%2 Cfr. Eric Bentley, La vida del drama, trad. de Alberto Vanasco, Buenos Aires, Paidés, 1971
(Letras Mayusculas, 21); cap. 6. "El melodrama”, pp. 185-204.

% De hecho un reputade helenista, H. D. F. Kitto, le adscribe origenes clasicos al dedicar un
capitulo de su libro Greek Tragedy (London, Methuen, 3d. ed. 1961; rpr. 1971) a la "New Tragedy:
Euripides’ Melodramas” (pp. 330-369).
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flexible por genio”* Lo cual no basta para hacer un villano, ni era el objetivo de
Jovellanos. En la base de su oposicidn se encuentra, pues, el problema de las leyes
inadecuadas que en Gltima instancia se remite a la cuestién del pader y la autoridad,
como lo dice el juez que se inmola a s{ mismo en el amor por el hijo al que ha condenado:
jSanto Dios, encamina sus pasos!... Ve aqui el natural y dulce fruto de la
virtud: lodos se complacen en protegerla, y todos corren ansiosos a

sosteneria en la adversidad. Pero jcuan débiles son sus apoyos contra ia
fuerza y el poder! [...1{IV, 10, p. 87)

Pero Jovellanos era manarquista, no se proponia poner en tela de juicio la autoridad
real, si acaso hacerla sensible a los reclamos de la humanidad y de la ilustracion. Por eso
la obra termina con un deus ex machina providencialista de Ultimo momento, el perddn
del rey que ratifica su legitima autoridad. Un rex ex machina —-parafrasea un critico de
Jovellanos-- “dramaticamente tan poco justificado como los desenlaces de esas comedias
del Sigio de QOro en las que el rey aparece para hacer justicia y disponer las bodas
necesarias”.*® Poco justificado para el criterio realista, diria de nuevo Bentley, perc al
melodrama lo justifica s6lo la intensidad del sentimiento.

Jovellanos no se convirtid en dramaturgo profesional. Aqui le interesd la posibilidad
también planteada por Diderot de calar a fondo, mediante el nuevo género, en las mas
preo;upantes cuestiones sociales como era la de la aplicacién de las leyes relativas a los
duelos, coincidiendo entonces en ese terreno con el pensamiento avanzado de la época,

ya fuese el de los enciclopedistas franceses o el del reformador legal italiano Cesare

3 M. G. de Jovellanos, op. cit., p. 79.

% John H. R. Polt, “Las bases teoricas de £l delincuente honrado”, en J. M. Caso Gonzélez, op. cit.
p. 410.




Beccaria.*®

Sin embargo hemos visto coémo, desde el punto de vista estruciural, el afan de exaltar
“la virtud y los deberes del hombre” acercaba o igualaba la comedia seria al melodrama, y
aunque éste daba margen a largos discursos doctrinarios o moralizantes, e! proposito
declaradamente positivo de Jovellanos como ilustrade determinaba los limites de su
realismo y de su critica social: al enfrentarse al poder real la Unica solucion posible era la
apelacion a su magnanimidad, a su capacidad de conmoverse: “E! cielo sin duda animaba
mis palabras --narra el intercesor del delincuente--, y disponia el corazén del Monarca.
iAh, qué monarca tan piadoso! jYo vi correr tiernas lagrimas de sus augustos ojos!” (V, 7,
p. 100).

Perc por otra parie, ademés de proponerse implantar la comedia seria o lacrimosa en
Espafia, Jovellanos habia hecho una innovacién original muy importante sustituyendo el
verso por la prosa; nc obstante lo cual E! delincuente honrado fue puesta en verso y
representada sin su autorizacion en diversas ocasiones, “para acomodarla al gusto del
pueblo”, segin ironiza el mismo Jovellanos, que tambien en este aspecto seguia a
Diderot, como lo precisa Caso Gonzalez:

Para Diderot el drama debia ser un génera de gran naturalidad, donde las
cosas que se dijeran fueran también naturales. El verso tragico comportaba
cierta afectacion o engolamiento que no iba bien a un génerc de tema
contemporaneo y de caracter urbano. Por esla razén defiende en teoria y
practica en sus obras un teatro escrito en prosa, y por lo mismo Jovellanos
escribe su comedia en prosa y no en verso. Quienes tan reiteradamente la

pusieron en verso sOlo entendieron una parte, aunque quiza la mas
importante, de lo que Jovellanos habia querido hacer. Es casi seguro que

% J. M. Caso Gonzdlez asegura que Jovellanos dispuso del texto original de la obra Dei delitti ¢
defle pene (1764), “puesto que figura en el Yndice de su biblioteca sevillana de 1778" (llustracion y

neoclasicismo, p.402).
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sobre ellos resbalaban totalmente las innovaciones técnicas del

Delincuente.”’

Aungque al hacer &l mismo la segunda ediciébn de su obra (Madrid, Ibarra, 1787} haya
querido seguir conservando el anonimato, Jovellanos da cuenta, sin embargo, del buen
éxito que ésta habia tenido en Espafia y otras naciones europeas.® Y aunque es dificil
seguir su suerte en fierras americanas, Olavarria y Ferrari documenta su presencia aqui
once afios después de su estreno en Espafia y, mas adelante, en los primeros afics de
vida independiente.” Por lo demas, la comedia lacrimosa penetra en México no tanto por
obra de los ilustrados, sino a través de otros autores menores que, aungue ahora sean
practicamente desconocidos ¥ no se hayan reeditado, a principios del siglo XiX eran los
mejor recibidos por el publico, como es el caso de Luciano Francisco Comella.

De |a autoria de Comella es precisamente un melodrama, intitulado £/ negro sensible,

del que nuestro Pensador Mexicano se anima a escribir una segunda parte,”

37 Ibidern, p. 405.

®la primera habia sido una edicion pirata “horriblemente desfigurada”, impresa en Barcelona por
Gibert y Tutd hacia 1782. Pero afiade con orguflo: “En 1774 se representd por la primera vez en el
teatro de Aranjuez o de San lidefonso, y de alli fue trasplantada a los demas de Esparia, donde
siempre se recibidé con general aplauso.” Luego fue puesta en verso al menos en tres ocasiones. Y
finaimente da noticia de la traduccion al francés que ya se habia ejecutado, asi como de las

versiones alemana e inglesa de que habia sabido. Op. cit.,, pp. 77-78.

* Dice Enrigue Olavarria y Ferrari: “el viernes 4 [de noviembre de 1785] se celebraron los dias del
Rey con el estreno de El delincuente honrado y una bien dispuesta Loa, alusiva al hombre de
Carlos...” Op. cit, t. |, p. 63. Y luego recoge fragmentos de un “Romance heroice”, publicade en E!
Sol el 8 de noviembre de 1823, en el que su autor, Erasmo Lujan, prodiga elegios a los actores que
desempenaron los papeles principales en una representacion reciente de EJf delincuente honrado (
pp. 188-190). En las listas recogidas por . A. Leonard también aiparece en 1790.

%1 a obra mexicana esta recogida en el tomo |l, correspondiente a Teatro, de la serie de Obras de
José Joaquin Fernandez de Lizardi que ha publicado el Centro de Estudios Literarios de ia UNAM
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“imitandolo”, como habia hecho en otras ocasiones con autores de distintos generos, ya
que el asunto le daba oportunidad de referirse a la cuestion de la esclavitud, tema que
habia formado parte de su programa reformador.

El cotejo con la obra de Jovellanos, que elegimos por carecer del texto de Comella, le
resulta desfavorable a Fermandez de Lizardi. Aungue también percibimos en éste la
intencion de complicar la trama y de explotar sus filones sentimentales, resulta una trama
elementalmente lineal y apenas animada. Si.en términos aristotélicos toda obra dramatica
tendria como partes principales el nudo y el desenlace, el nudo de la obra de Lizardi se
forma simplemente a partir de un equivoco inocente, con lo cual se reduce el interés del
desenlace. La cristiana decision de dofia Martina Ondonal, acaudalada marquesa
espariola que anda de visita o de paseo en la isla de Cuba, de comprar una familia de
esclavos, para después otorgarles la libertad, se ve entorpecida inicialmente por haber
equivocado en la negociacion el nombre de la mujer, Bunga, por el de Munga. Pero como
en el duefio de la esclava prevalece la codicia --naturalmente-, la compraventa se efectia
de todas maneras aungue sea a un precio exorbitante, y su decision se cumple. Asi de
sencillo, aun cuando se trate de introducir un momento climatico en la defensa que hace
el esclavo Catul de su mujer, la cual iba a ser azotada, llegando al extremo de intentar
matar con un cuchillo al duefio.

La intencion de complicar la trama se hace manifiesta en los apartes, que aparecen
hasta en medio de algin largo discurso, y con los cuales se pretende crear tensiones e
ironias draméticas. Asi por ejemplo, mediante un aparte, el amo ofendido concibe la idea

de hacer matar a traicién al negro, mientras en el didlogo dofia Martina dice: *¢Ya ves,

{ed. y notas de Jacoba Chencinsky, prol. de Ubaldo Vargas Martinez; México, 1965; Nueva
Biblicteca Mexicana, 8; pp. 285-344); de aqui provienen nuestras citas. La edicion original, que no
hemos podido consultar, incluye ambos textos: Ef negro sensible, Primera y segunda parte. Hecha

la Gltima por E} Pensador Mexicano. México, Oficina del finado Ontiveros, 1825, €4 pp. en 8o.
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Catul, qué nobles son los blancos?” (321). Desde luego que el susodicho amo es un
villano empedernido, cruel, cobarde y codicioso, pero muy poco impresionante como tal
por la obviedad en la forma de presentario.

Y es que Lizardi, aunque escribi® una decena de obras draméticas, nunca fue
realmente un hombre de teatro y reconccia sus limitaciones en ese campo. A propdsito
de £/ negro sensible precisamente, que si fue ensayada pero no se llegd a representar
en el ano de 1825 por la oposicidn de quienes entonces administraban el Coliseo de
México, nuestro autor se refiere a los principios neoclasicistas a que se atiene y se
justifica reconociendo que:

No crea usted por esto [...] que yo me tengo por poeta comico, ni mucho
menos tragico: he leido algo de bellas letras, conozco a Marmontel, a
Batteuc [Charles Le Batteux] y a otros; sé las reglas y hago versos; y sin
embargo, estoy muy lejos de ser poeta cdmico ni tragico. Pero viendo los
indecentes mamarrachos que sufren las tablas de nuestro pobre featro {...]
quise hacer mis pininos, porque es una vergiienza gue en una nacién donde
abundan los talentos de los Moliéres y Racines, de los Moratines y demas

ilustradores de la escena, no se vea una pieza totalmente americana y

original [..J"

' En un comunicado que aparecio en el periddico Aguila Mexicana del 15 de marzo de 1825 (afio I,
nam, 335, p. 2); cito por J. J. Fernandez de Lizardi, Obras-XIV. Miscelanea, bibliohemerografia,
fistados e Indices, ed., Irma Isabel Fernandez, Columba Camelia Galvan y Maria Rosa Palazdn,
prol. M, R, Palazén, México, UNAM, 1997 (Nueva Biblioteca Mexicana, 132), pp. 239-240. Por la
forma en que Lizardi se refiere a su lectura "de bellas letras”, es probable que se trate de fa
traduccion que Palau y Dulcet, en el Manual del librero hispancamericano, registra y comenta de la
siguiente manera: “Batteux (Abate) Principios filostficos de la Literatura, o curso razonado de Bellas
Letras y de Bellas Artes. Trad. y aumentadoe con varios suplementos y apéndices sobre Literatura
espafola por Agustin [Garcia] de Arrieta. Madrid, Sancha, 1797-1805, 9 vols. en 8° A pesar de
contener esta obra doble espacio que el fexto francés, Batteux queda oscurecido por el
desconocimiento absoluto que el traductor tenia de la lengua original, y por la intercalacion de
escritos y fragmentos de otros autores, igualmente mal traducidos. Incluye los tratados de Longino y
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Pieza “totalmente americana” por quien la escribe, pero bajo la influencia teérica de los
neoclasicistas franceses, El negro sensible de Lizardi se quiere sujetar a las reglas,
comenzando con las lamadas unidades de tiempo vy lugar. En cuanto al primer aspeclo,
efectivamente la accién sucede durante el mismo dia; y en cuante al segundo, el autor se
toma cierta libertad, como lo hace Joveltanos también. Si la accién de EI delincuente
honrado ocurre en diferentes lugares de un mismo edificio (el alcazar de Segovia), el
Ambito espacial de El negro sensible es mas amplio y ocurre en diferentes lugares de un
mismo paraje islefio, cuatra para ser precisos. Pero los propios tedricos neoclasicistas
llegan a ser permisivas en este aspecto, como eI‘ mismo Ignacio de Luzan.* Y aunque
(como mas adelante veremos) Fernandez de Lizardi critique los “mamarrachos” que se
representaban en la ciudad de México durante ias primeras décadas del siglo XIX,
refiriendose a las comedias de magia, las de enredo y las militares principalmente, hay
que tomar en cuenta su eleccion de Comelta, quien fue considerado en Espaia €l modelo
del autor adocenado vy “mercenario” gue presentd Leandro Fernandez de Moratin en La
comedia nueva o El café, y quien se desenvolvia con buen éxito de publico en los
géneros mencionados.

Por influencia de Comella precisamente Lizardi se mueve aqui dentro de los canones
de la comedia lacrimosa, o del melodrama en sentido estricto como obra dramética que

incluye musica, porque son de notarse sus acotaciones solicitando musica triste de piano

Dionisio de Halicarnaso; Poética de Marmaontel; Paradojas de Fonlenelle y La Motte; fragmentos def

curso de Literatura de La Harpe, y otros.”

2 Como cuando dice: “Supongamos ahora que lo que al principio fue (por ejemplo) el Coso, se
finge después ser €l mercado 0 la plaza del Pilar; éste sera un yerro confra la unidad de lugar,
aunque muy ligero y perdonable.” Y otras consideraciones en el capitulo V, libro tercero, de La
postica o Reglas de la poesia en general, y de sus principales especies, ed., prol. y glosario de
Russell P. Ssbold, Barcelona, Labor, 1977 (Textos Hispanicos Modernos, 34}, pp. 457-467.
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como acompafiamiento para algunos momentos en que se exalta la sensibilidad de los
personajes. Ya Comella habia considerado su obra como melodrama al publicarla,
ajustandose a la definicion estricta del mismo.” De ahi que la segunda parte de EI negro
sensible resulte ser uno de los primeros melodramas propiamente mexicanos, escrito y
publicado en el régimen independiente.

En cuanto a la problemética social que aborda, la de la esclavitud, el melodrama de
Lizardi no hace otra cosa que apoyar discursivamente la solucion juridica adoptada por el
nuevo régimen al decretar su abolicién. De ahi gue la obra se desarrolle en Cuba, porque
en cuanto al comercio de esclavos, “En México sé ya que lo han prohibido” (293), dice
Martina. En efecto, el general Guadalupe Victoria, primer presidente de la republica, dio
forma efectiva a la abolicion de la esclavitud que habia sido decretada por el cura Miguel
Hidalgo y Costilla mediante el decreto de! 19 de octubre de 1810. Para 1825 era, pues,
una cuestidn superada. No asi cuando el misme Pensador Mexicano se atrevio a tratar el
asunto en un capitulo de su novela El Periquillo Sarniento (1816), razén por fa cual la

censura virreinal le prohibié seguir publicandola, quedando trunca en su primera edicion.*

*3 En ia Gnica edicién moderna que, al parecer, se ha hecho de alguna obra de Comella, viene una
tabla cronolégica de sus comedias donde aparece, en el afo 1788, “El negro sensible. Melodrama
en un acto:” Cfr. L. F. Comella, El abuelo, y Ia nieta, ed., introd. y notas de Alva V. Ebersole, Madrid,
Albatros-Hispanotfila, 1992 (Clasicos Albatros, 13), p. 28. El editor ha escrito ademas: La obra
teatral de Luciano Francisco Comella (1789-1806), Valencia, Albatros-Hispandfila, 1985
{Monografias, 6).

* El gensor argumenté en esa ocasion que “todo lo rayado al margen [...] en que habla sobre los
negros, me parece sobre muy repetido, inoportuno, perjudicial en [as circunstancias e impolitico por
dirigirse contra un comercio permitido por e! rey”. J. J. Fernandez de Lizardi, Obras-IX. Novelas: E/
Periquilio Sarniento (tomos 1ii-V). Noches fristes y dfa alegre, presentacion, ed. y notas de Felipe
Reyes Palacios, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Filologicas, 1982 (Nueva Biblioteca
Mexicana, 87), p. 208. (Véase también Salvador Bueno, “El negro en Ef Periquillo Sarniento:
Antirracismo de Lizardi”, Cuadernos Americanos vol. CLXXXIIL, nim. 4 [jul.-ago., 1972], pp. 124-

139.) Razones similares a las transcritas deben de haberle ocasionado a El negro sensible de
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Pero mas alla del discurse igualitario, el final de la obra acusa las limitaciones de la
solucién propuesta por Lizardi, centrada en la compasion cristiana. Los negros liberados,
de tan agradecidos que estan con su benefactora, le ofrecen irse con ella para servirla
“sin salario ni nada” (344), como de vuelta a i3 esclavitud voluntariamente, y de la otra
negra, Munga, la de la equivocacion, no vuelve a saberse nada, como si el olvido del
autor la confinara en su condicion.

Ocupando el espacio de la comedia lacrimosa como pulpito, Fernandez de Lizardi
guiso colaborar a echar los cimientos de un teatro nacional. Aunque falta de verdadero
compromiso, la segunda parte de E/ negro sensible si fue estrenada finalmente en el
mismo afio de la muerte de El Pensador, que ocurre en 1827.*° E! dramaturgo nacional ira
ocupando graduaimente el lugar que le corresponde en el teatro de su pais conforme

avance &l siglo, y definiendo al mismo tiempo su identidad dentro de la cultura hispanica;

Comella una fulminante prohibicion in totum por parle de la Inquisicion, en 1809, aunque si se
representaba en México hacia 1805 y luego volvid a aparecer en escena en 1823, datos recogidos
por Catherine Raffi-Béroud en su lesis doctoral: El teatro de Ferndndez de Lizardi, Rijksuniversiteit

Groningen, 1994.

8 De hecho es su Unica obra dramatica de la que lenemos noticia cierta de su estreno en vida del
autor. El 8 de febrero de 1827 apareci6 el siguiente aviso en el periédico Ef Baratifio: “La noche del
domingo 11 del corriente se representars fa famosa comedia en un aclo iitulada: Le novia
impaciente, y a continuacion, par primera vez, la segunda parte de £/ negro sensible, en un acte,
composicion de El Pensador Mexicano, finalizando la funcién con una pieza de baile” En J. J.
Fernandez de Lizardi, Obras-XIV, p. 307. No obstanie que se representé como obra suelta,
independiente, y de que con ese criterio procedi a la lectura de la misma, he podido consultar
tardiamente la edicién original advirliendo en ella una singularidad. Aunque incluye sendas obras en
un acto (la de Comella y la de Lizardi), las anuncia en la portada como “primera y segunda parte”, y
en la primera pagina del texto de Comella (p. 3), e} cual abarca un solo acto, se asienta fa frase
“Melodrama en dos aclos”. Me parece algo deliberado. Lizardi parece haber querido o bien
contraponer su obra a la espafiola, o hacer realmente una continuacion que se diera en la misma

sesian de teatro. Salo una rigurosa comparacion entre ellas podria dilucidar la cuestion.
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pero hasta entonces parecia que a sus obras les faltaba, como decia Lizardi, “un bafiito
de agua salada®, por aquello del prestigio de la madre patria.

E! espacio de la comedia lacrimosa fue usado, pues, lo mismo por los optimistas
reformadores de la sociedad, como Jovellanos vy Lizardi, que por los dramaturgos que
sélo pretendian halagar el gusto del puablico. En cuanto a sus criticos neoclasicistas,
guienes se encontraban ante un dilema, John A. Cook concluye que su criterio de juicio
parecia basarse

en la medida en que los elementos tragicos y cbmicos estuvieran
mezclados. Si la tragedia estaba meramente insinuada y el desenlace era
feliz; si habia una clara leccion moral; si el lenguaje estaba libre de toda
afectacion y se respetaban las unidades, entonces se le consideraba como
una comedia normal, y los criticos se sentian inclinados a ser liberales, e

incluso encomiasticos en ocasiones, como en el caso de El delfincuente

honrado de Jovellanos.

[The criterion of judgment seemed to be the extent to which fragic and comic
elements were mixed. If a tragedy was merely threatened and the solufion
was happy; if there was a definite moral teaching, if the language was free
from affectation and the unities were observed, it was considered a regular
comedy and the critics were inclined to be liberal and even at times, as in the

case of Joveflanos’ El delincuente honrado, encomiastic.]*
A los excesos del género sentimental, tanto en la narrativa come en el teatro, se
orienta reiteradamente la critica de Manuel Eduarde de Gorostiza, siendo su comedia

Contigo pan y cebolla el ejemplo mas completo de ello.

¢} La comedia heroica o militar: Hernan Cortés en Cholula, de Fermin del Rey

“® J, A. Cook, Neo-classic Drama in Spain, p. 76,




Disponemos por fin, en nuestro pais, a principios del tercer milenio, de un texto dramatico
espafiol del siglo XVIIl sobre la Conquista de México, que ejemplifica tipicamente lo que
fue el género conocido como comedia hercica o militar, a la vez que confirma la identidad
basica de la cultura teatral en el dominio hispanico, de la metrdpoli a sus colonias. Se
trata de Hernan Cortés en Cholula (1782), escrita por Fermin del Rey,” obra que, de
acuerdo con los elementos de espectacularidad que demanda su puesta en escena, seria
primeramente considerada en su época como “‘comedia de teatro”, en atencion al
elemenio de sus decorados mesoamericanos, a la participacién de las multitudes que
intervendrian, con su exédtica vestimenta, y finalmente, a la masica que pide el autor; todo
lo cual, como nos ha indicado René Andioc, supondria una inversion alta y un precio
especial para las entradas, diferenciandose asi de las “comedias diartas o sencillas™. Y
luego, el misma Andioc nos proporciona una definicion inicial de las comedias heroicas o
militares, en relacion a su tema, que nos permite ubicar la obra de Fermin del Rey: en
éstas se evocaban “los fastos de la caballerfa de los siglos anteriores [...] ¢ las hazaias
guerreras y politicas de los monarcas y proceres extranjeros antiguos y modernos, ©
también aventuras extraordinarias y lastimosas ccurridas en reinos europeos o lejanos”.*®
Por la participacion protagonica en ella de Hernan Corlés, héroe nacional espariol, y el
episodio bélico que recrea, la obra de Fermin del Rey seria una comedia heroico-militar,
pues retine ambos elementos.

En cuanto a su autor, Fermin del Rey, los escasos datos biogréficos que nos

7 Texlo rescatado gracias a la acuciosidad de dos investigadores del Instituto de Investigaciones
Bibliograficas, José Pascual Bux6, a quien se debe el hallazgo; y su editor y prologuista: Alejandro
Gonzalez Acosta, Hernéan Cortés en Cholula, Comedia inédita de Fermin del Rey, México, UNAM,
2000 (Fuenies para el Estudio de la Literatura Novohispana, 2}, 162 pp.

8 R. Andioc, “El teatro en el siglo XVIIP", en op. cit., pp. 205-206.
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proporciona el editor de la obra acerca de él lo definen como “gente de teatro” que alterna
varias actividades: “actor y autor dramatico espanol de la segunda mitad del siglo XVIIi,
quien en 1773 era apuntador de una compafiia en Valladolid, y més tarde de la de
Rodriguez [léase Manuel Martinez] en fa corte madrilefia (1786).* EI documentado
estudio de John A. Cook nos amplia la informacién sefialando que Hegd a tener, al menos
en una ocasion, un éxito considerable comeo autor, de acuerdo con los parametros de la
época: otra obra suya, Heman Cortés en Tabasco, se representd consecutivamente
durante once dias en 1790 y recaudd 54,111 reales; no obstante lo cual, durante los
preparativos de la reforma teatral, en 1799, el magistrado responsable de los teatros se
referia a él, y a Luis Moncin, diciendo en respuesta a las criticas de Moratin que, en
efecto, habia “autores mercenarios” que escribian una comedia solo para ganarse
sesenta o setenta pesos. Anade Cook, por Gltimo, que Del Rey escribié una decena de
obras.*

Paraddjicamente, sera don Leandro Fernandez de Moratin, opositor acérrimo de ias
comedias hergicas y militares, quien, como puntual historiador y biblibgrafo, reuniria en su
Catalogo de 1825 la noémina de las obras de Fermin del Rey mas completa que exislid

durante mucho tiempo, trece en total. Dicha ndmina incluye Hernan Cortés en Tabasco,

no asi Hernan Cortés en Cholula, con la cual aumenta a catorce.”

“ A Gonzalez Acosta, op. cif., p. 11.
% ). A. Cook, op. cit., p. 374.

*' La lista es como sigue: Defensa de Barcelona por la més fuerte amazona [1788), La enemistad
mds fuerte fcruel] por suerle, amor y venganza, La fiel pastorcita y tirano del castillo [estr. 1790, ed.
1791], La viuda generosa, Caprichos de amor y celos, El prisionero de guerra, 0 un curioso
accidente, La buena criada, La Faustina, Polixena, Anfriso y Belarda, o el amor sencillo [dichoso],
Hernén Cortés en Tabasco [1790], La modesta labradora, Areo, rey de Armenia o La Elicene. Cfr.

“Calalogo de piezas dramaticas publicadas en Espafia desde el principio del sigio XVIIl hasta la
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El nombre y las obras de Fermin del Rey aparecen en olras dos listas de Moratin, para
su descrédito. Don Leandro incluye la exitosa obra de ambiente tabasquefio en sus
comentarios a La comedia nueva, enire las obras que el protagonista --un autor de los
considerados “mercenarios”- pudo haber tomado como modelo para escribir su propio
engendro; obras que no pertenecen ni al género comico, ni al tragico, ni al épico, de
acuerdo con el juicio estrictamente neaclasicista de Moratin.> De conformidad con ello,
en celoso cumplimiento de sus deberes como miembro de la Junta de Reforma del teatro
espafiol —aunque no como su director--, en 1799 prepara otra lista de las obras que iban
a ser prohibidas el afo siguiente, varias de Fermin del Rey entre ellas, incluyendo

probablemente Herman Cortés en Tabasco. Cook generaliza diciendo que:

época presente (1825), en Nicolas y Leandro Fernandez de Moratin, Obras, ed. Buenaventura
Carlos Aribau, Madrid, Atlas, 1944 (Biblioteca de Autores Espafioles, 2), p. 331. Sin embargo Ada
May Coe sefiala cuestiones de autoria dudosa en algunas de estas obras, y registra a otras como
traducciones, aunque por otra parte contribuye a fecharlas e incluye comentarios periadistices
sobre tres de ellas. Cfr. Catédlogo bibliografico y critico de las comedias anunciadas en los
periédicos de Madrid desde 1661 hasta 1819, Baltimore, The Johns Hopkins Press, 1935 {The
Johns Hopkins Studies in Remance Literatures and Languages, extra volume EX).

Pero la (ltima actualizacién de dicha némina —resultado de la exhaustiva investigacion de
Jerénimo Herrera Navarro-—la aumenta considerablemente, registrando un total de veintiséis obras,
entre composiciones originales, traducciones y adaptaciones; y proporcionando ademas, con
frecuencia, datos acerca de la ubicacion de los manuscritos. En cuanto a la biografia de Fermin detl
Rey nos dice que: “Era apuntador de la compafiia que empez6 a representar en Toledo el 7 de
noviembre de 1773, de la que era ‘autor’ Antonio Ugena [...]Entre los afios 1780 y 1786 estuvo en
Barcelona como primer apuntador, y actia por primera vez en Madrid como primer apuntador de la
compaidiia de Martinez, en la temporada 1786-7. En un informe se le considera de esta manera:
‘Adornado de una gran conducta, y de muchos afios en esta parte no ha tenido el ejercicio igual
apuntador, a que se le agrega ser un compositor y fraducior de los mejores del dia [...] En enero de
1802 ya estaba jubilado.” Cfr. J. Herrera Navarro, Cataiogo de autores teatrales del sigio XVIIL.
Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 1993, pp. 376-378.

52 Cfr. J. A. Cook, op. cit., p. 346.
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La gran mayoria de las obras que merecieron la desaprobacién de Moratin
eran obras de las que ahora sdlo conocemos el titulo. En esta lista se
incluian, por supuesto, todas las comedias de magia y un buen nimero de

obras de Comella, Zavala y Zamora, Moncin y Fermin del Rey.

[A vast majority of the plays that met with the disapproval of Moratin were
works only the litles of which are known today. Included in his list, of course,
were all the comedies of magic and a number of the works of Comella,
Zavala y Zamora, Moncin, and Fermin del Rey. )™

Por los temas que trataban, y la manera en que lo hacian, estos dramaturgos formaban,
pues, una escuela. A grosso modo, todos ellos realizan su actividad dramatirgica durante
las (ltimas dos décadas del sigio XVIII y las dos primeras del XIX, al cabo de las cuales
justamente Gorostiza comienza su carrera en Madrid.

En cuanto a la obra que nos ocupa, aunque de asunto histdrico, lo que menos procura
Fermin del Rey es atenerse a criterios de veracidad histdrica. Procede entonces
libérrimamente, de acuerdo con la practica de los de su escuela. Recrea en ella,
inflamado de ardor patridtico, el episodio conocide en la historiografia mexicana como “la
matanza de Cholula” (18 de octubre de 1519); lamado asi no sin razén, porque en dicha
accidon perecieron mas de tres mil cholultecas, y las fuentes espanolas no dan cuenta de
ninguna baja en sus tropas.

Ocurrié en el trayecto de Hernan Cortés hacia la ciudad de México-Tenochtitlan, segin

se recordara, que los embajadores de Moctezuma le sugirieron a aquél dirigirse a

5 Ibidem, p. 380. En sus Estudios sobre teatro espafol del siglo XVHI (Zaragoza, Prensas
Universitarias de Zaragoza, 1997), Guillermo Carnero recoge una alusion de Moratin al “gotico D.
Fermin”, puntualizando que el neoclasicista “empleaba gdtico para aludir a la ignorancia v a la
barbarie” (p. 139), y ofrece luego la sintesis de otra de las obras de Fermin del Rey, La fiel
pastorcita y tirano del castillo, que tendria que ser considerada propiamente, en cuanto a sus

tendencias estilisticas, como “drama gotico” {p. 154).
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Cholula, con el propésito de demorar su viaje, a la vez que lo apartaban de los
tlaxcaltecas, sus enemigos. Pero, segin las fuentes espafolas, también con el fin de
emboscar sus tropas. Habiendo penetrado el conquistador en Cholula, creyo advertir
preparativos para un ataque; sus sospechas aumentaron luego por la displicencia con
gue se le proporcionaba el bastimento; y finalmente la Malinche, su intérprete, fue avisada
en secreto de la emboscada. Relata entonces el propio Cortés en su segunda carta-

relacion al emperador Carlos V:

Y asi por esto como por las sefiales que para ello veia, acordé de prevenir
antes de ser prevenido, e hice llamar a algunos de los sefiores de la ciudad
diciendo que les queria hablar, y metilos en una sala, y en tanto hice que la
gente de los nuestros estuviese apercibida, y que en soltando una escopeta
diesen en mucha cantidad de indios que habia junto al aposento y muchos
dentro en él. Asi se hizo, que después que tuve los sefiores dentro en
aquella sala, dejélos atando, y cabalgué, e hice soltar la escopeta y
dimosles tal mano, que en pocas horas murieron mas de tres mil hombres.
Y porque vuestra majestad vea cuan apercibidos estaban, antes que yo
saliese de nuestro aposento tenian todas las calles tomadas v toda la gente
a punto, aunque como los tomamos de sobresaltc fueron buenos de
desbaratar, mayormente que les faltaban los caudillos porque los tenia ya
presos; e hice poner fuego a algunas torres y casas fuertes donde se
defendian y nos ofendian, y asi anduve por la ciudad peleando, dejando a
buen recaudo el aposento, que era muy fuerte, bien cinco horas, hasta que
eché toda la gente fuera de la ciudad por muchas partes de ella, porque me
ayudaban bien cinco mil indios de Tascaliecal [Tlaxcala] y otros

cuatrocientos de Cempoal [Cempoala].™
A partir de estos hechos construye Fermin del Rey una “comedia” a la manera

espafola. En primer lugar, introduce a Xicoténcatl el joven como aliado de Cortés, siendo

* Hemnan Cortés, Cartas de relacién, nota prel. Manuel Alcala, México, Parria, 1960 (“Sepan
Cuantos...”, 7}, pp. 44-45.
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que, histéricamente, enftre los sefiores tlaxcaliecas que sellaron la alianza con los
espanoles a su llegada, estuvo Xicoténcatl el viejo, ya anciano para entonces y casi
ciego. Y retomando luego las situaciones tipicas de la comedia de enredo de siglos
antericres, lo coloca como uno de los vértices de un tridngulo amoroso, cuyas ofras
partes son la hija del cacique cholulteca y un embajador mexica que es rechazado por
ella. Xicoténcatl nos es presentado entonces hispanizado, con la misma conducta
caballeresca de Cortés, siendo, por lo tanto, digno aliado suyo, merecedor de su
admiracion y amistad. El esquema amoroso de la comedia aurea quedara completado
con el propio Cortés y la Malinche, pareja paralela de la otra. Acciones bélicas y lances
amorosos seran, pues, los dos ingredientes principales de la obra.

Asi se enfrentan Xicoténcatl y el embajador mexica, como enemigos tradicionales y
como rivales en amor, por lo gue en su primer desafio el tlaxcalteca le contesta a éste
como caballero espanol;

Arrogante mexicano

(que bien en tus altiveces
muesiras el serlo) yo soy
quien tu amenaza no teme,
quien desprecia tus palabras,
quien tus ejércitos vence,

y quien su nombre te oculta,
porque mi valor no quiere

te mate el susto de oirle,

si no de asombro el de verme. (74)
La hija del cacique cholulteca, de nombre Bélida por cierto, desempefiara entonces el
correspondiente papel de dama. Perieneciendo a pueblos enemigos, sus entrevistas con

Xicotencal® se realizan en secreto, no camino a la iglesia o saltando tapias como ocurria

% A esta transcripcion del nombre, sin acento grafico, corresponde la que parece ser intencion del

editor de darla como palabra aguda, por lo cual la acentia al final, tal vez por mero énfasis, ya que
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en la comedia &urea, sino gracias a una “secreta mina/ que a los contiguos vergeles/
desemboca” (71), en pleno corazén de Cholula. Y siendo asi que ella esta al tanto de los
preparativos de emboscada, ha estado a punto de revelarselos, pero coma perdio el
tiernpo en galantes devaneos y reproches de inconstancia, su amante es sorprendido y
tiene que irse en medio de bravatas y desafios. No hay en ella, como es de notarse,
rasgo cultural diverso de lo espafol, sino la angustia tipica de la dama de comedia que

invoca al numen grecolatine protector del amor:

jContra ti todos, Amor,

y yo sala a defenderte!

¢ Mas qué podra contra todos
una infeliz mujer débil?

& Qué podra? Sufrir rigores,
arrostrar una y mil muertes,
y defender a su amante
con cuanta sangre posee,
y pues no pude advertirle
del sacrificio a que vienen
los espafioles, porque él
del peligro se reserve,
Amor velara en su amparo

si a mis votos se conmueve. (79)
Segunda dama por su papel en el esquema amoroso, pero primera en cuanto a su
jerarquia junto a Cortés, la Malinche, llamada aqui “en cristiano” dofia Marina, no deja de
hacer su respectiva escena de reproches de indiferencia, lo cual da pie al autar para que

Cortés recuerde la historia que les es comun. Sin embargo, su utilidad en la trama reside

al terminar en consonante distinta de 7 0 s no necesita el acento grafico; la transcripcion correcta
seria Xicoténcatl, si recordamos que en nahuatl no existen palabras agudas, aunque por razones

de métrica haya que respetar la acentuacién aguda.
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en descubrir la trampa que se les ha tendido, y ello por una via apdcrifa ademas de

casual. En el cronista Bernal Diaz del Castillo dicho descubrimiento es de por si

novelesco cuande narra que:
Y una india vieja, mujer de un cacique, comae sabia el concierto y trama que
tenfan ordenado, vino secretamente a dofia Marina, nuestra lengua; como
la vio moza y de buen parecer y rica, le dijo y aconsejé que se fuese con
eila [a] su casa si queria escapar la vida, porgue ciertamente aquella noche
y otro dia nos habian de matar a todos, porque ya estaba asi mandadc y
concertado por el gran Montezuma, para que entre los de aquella ciudad y
los mexicanos se juntasen y no quedase ninguno de nosotros a vida, y nos
llevasen atados a México, y que porque sabe esto y por mancilla que tenia
de la dofia Marina, se lo venia a decir, y que tomase todo su hato y se

fuese con ella a su casa, y que alli la casaria con su hijo, hermano de otro

mozo que traia la vieja, que la acompanaba.”®

Perc Fermin del Rey quiere que Bélida y dofia Marina hayan sido amigas en la
infancia, pues ambas vivieron, como le recuerda a Bélida, "en la excelsa Xicalango”,
“donde quiso/ tu padre que te educasen/ por accidentes que omito” (109). Y en cuanto a
dofia Marina, a quien define como “catécumena e intérprete”, el autor ha querido que
antes se llamara Xalisca.”” Y quiere también que en esta obra se reencuentren, se
reconozcan, y que Bélida le confie el secreto de la conspiracion para salvarla. Pero la
catectimena ya es fiel a los espafoles y opta por ellos, aunque después le corresponda el

gesto de solidaridad,

* Bernal Diaz del Castillo, Historia de la conguista de Ja Nueva Espafia, prol. Joaquin Ramirez

Cabarias, México, Porrba, 1960 ("Sepan Cuantos...”, 5) p. 136.

* Nombre que en el México actual resulta hilarante de pronunciarse la x como [}, porque recuerda
el nombre de! estado de Jalisco; se dice de alguien que es medio Jalisco cuando es bravucén y
arrogante, ya que dicho estado es, por excelencia, jugar de origen de los charros de la filmografia

mexicana.
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Fi resto del cuadro draméatico estd compuesto por ios capitanes espafioles que
histéricamente estuvieron presentes en el episodio, y por los indigenas que se
desempefan como embajadores y caciques, mas un sacerdote y un general, todos ellos
de nombre apocrifo y muy peregrino; Cuetlabac, que recuerda a Cuedlabaca o incluso a
Coadlavaca,® Guichalmin, Teutile, Guascar, Quintalbor y Nezebal, el padre de Bélida, a
quien por su edad y autoridad le correspondia el tradicional rol de "barba”.* Un total de
catorce personajes, mas los cuatro “tercios” militares representativos de las diversas
facciones: espafoles, tlaxcaltecas, zempoales y cholultecas. No hay una quinta faccién, ni
en los hechos histdricos ni en la obra, porque los cincuenta mil mexicanos que segun
Cortés los esperaban a tan so6lo dos leguas de distancia nunca hacen acto de presencia.
Pero si hay que incluir al pueblo de Cholula, que sale a recibir a los espafioles. Se
trataba, como es evidente, de una obra de masas. Con el grupo de espafioles (méas el
tlaxcaiteca aliado) terminaba el segundo acto, al modo de la escuela dramatirgica de que
se burla Moratin, entreverando sus desafios vy rematandolos con una declaracion
conjunta:

Xicotencal: Obedezco tus érdenes y en ellas
cada soldado mio sera un rayo.
Ordaz Yo parto a prevenir mis espaioles.
Alvarado. Y yo laintrepidez de mis caballos.
Sandoval. Y yo & mis campeones, que desean

el afan para alivio del descanso.

* Cuediabaca es la transcripcion que da Bernal Diaz del Castillo de Cuitidhuac, nombre del décimo
rey de los mexicanos, que nada tuvo que ver en Cholula, Y Coadlavaca es la de Cuauhnahuac,

nombre original de la ciudad conocida ahora como Cuernavaca. Cfr.op. cit,, p. 291,

% Asi dice la primera pagina del manuscrito de Fermin del Rey, reproducida facsimilarmente,
aunque su punto final (que todos los nombres y frases llevan ahi) hace creer al editor que es una

abreviatura de barbaro, que él desata asi.
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Cortés: Pues al trance.

Xicotencal: Al rigor.

Marina: A la victoria.
Sandoval: A lalid.

Ordaz. A las armas.

Alvarado: Al estrago.

Xicotencal: 'Y de Tlaxcala el aguila valiente,
turbe la esfera, pasme el continente.
Todos: Mientras devora objetos de su safia
el rugiente leén de nuestra Espana. (128-129)%
Como teatro de masas, la comedia heroico-militar tenia sus clichés, sus recursos
probadamente inefables en cuanto al gusto del publico. Del estudio de fas obras de otro

7

miembro de la escuela, Gaspar Zavala y Zamora, concluye Guillermo Carnero que

® Véase la escena final del segundo acto que Moratin imaginé para El gran cerco de Viena,
comedia apoterifa que satiriza en La comedia nueva o El café (acto |, escena lit), donde los puntos
suspensivos presuntamente hacen el texto mas poético:

Emperador. Y en tanto que mis recelos...

Visir: Y mientras mis esperanzas...
Senescal: Y hasta que mis enemigos...
Emperador. Averiguo.

Visir: Logre.

Senescal: Caigan.
Emperador. Rencores, dadme favor.
Visir: No me dejes tolerancia.
Senescal:  Denuedo, asiste a mi brazo.
Todos: Para que admire la pairia

el mas generoso ardid
y la mas tremenda hazafia.

También se refiere explicitamente, en otro lugar, a esos didlogos, “entre dos o tres o mas
personajes que hablan y se interrumpen alternativamente, concluyendo todos con una expresién
que viene bien al concepto de cada uno [...] éste era el golpe mas brillante con que se daba fin a las
jornadas o se adornaban los lances de mayor interés”. Citado en R. Andioc, Teatro y sociedad..., p.
61.
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Teniendo siempre en cuenta que entre las convenciones teatrales esta la de
representar una muchedumbre por medio de un nimero relativamente
modeslc de personas en escena, Zavala introduce frecuentemente
evoluciones y desfiles, compuestos, en el caso de mayor complejidad, de
pueblo, soldados o criados y notables y principes. Ese conjunto humano
realiza diversos movimientos en escena, discurre linealmente por la misma o
se coloca en ella en formaciones diversas. Naturalmente, los tres grupos
humanos que he distinguido no estdn obligados a aparecer siempre
conjuntamente, aunque si en los casos en que se pretende mayor vistosidad

y aparatosidad [...]"'

La complejidad de Hernan Cortés en Cholula es mayor que la indicada por Carnero, a
causa de los diversos tercios militares que participan en ella, amén de la mayor vistosidad
que aportarian sus exoticas vestimentas. Aunque no tan detaliadas como las de Zavala,
las acotaciones de Fermin del Rey son elocuentes al respecto, como es el caso de la
entrada de Cortés a Choiula, una vez que se separa el tercio tlaxcalteca, al cual le esta

vedado entrar a dicha ciudad:

Gran piaza, llena confusamente de tropas de ambos sexos [7], la tierra
regada de flores, las ventanas llenas de mujeres que derraman rosas,
yerbas y aguas odoriferas sobre el ejército espafiol que entra a tambor
batiente y banderas tendidas, precedido de los desarmados cholu[lltecas,
cerranda la guardia los zempoales, y dyense resonar incesantemente las
tres clases de instrumentos: [“los instrumentos musicales de Nezebal, los
militares indios de Xicotencal y las cajas y clarines de los espafioles”]. Salen

al encuentro Guichalmin el sacerdote, y otros dos, con incensarios. (80)

La escena de masas mas espectacular sera desde luego la secuencia del ataque, no

solo por las acciones propias del mismo, sino por el impresionante escenario en que

" G. Carnero, "Recursos y efectos escénicos en el teatro de Gaspar Zavala y Zamora”, op. cit.,, p.
167.
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tendria lugar, el cual es descrito, por cierto, de manera muy curiosa. La escena termina

con un acto sacrificial propio de “barbaros™
Gran plaza con los tres adoratorios al centro que deberdn ser unos
torreones circuidos de gradas desde los cuales los indios que guarnecen
sus eminencias arrojaran dardos, flechas y piedras. Salen HERNAN CORTES y
los espafioles [...] Echan de una parte y de otra fuegos arrojadizos y luego
se da el asalto sin cesar caja y clarin, hasta estar sobre los muros de todos
los adoratorios espafioles, zempoales y tlaxcaltecas [...] Dase el asalto y al
subir los espanoles se abraza QUINTALBOR con uno de ellos y se arroja

desde el muro [diciendoj:
Quintatbor. Numenes de mi gran patria,
esta victima os ofrezco. (153-154)

“Torreones circuidos de gradas®, las piramides; asi come en ofras partes del texto se
mencionan muros, galerias, obeliscos (1), patio, ventanas. Nada tiene de raro el que, en
una época en que no existe propiamente la arqueologia mexicana, Fermin del Rey
describa con el mismo vocabulario de Cortés y de Diaz del Castillo una realidad que le es
absolutamente desconocida. Y que sin embargo parece seducirle, a él y a su pablico, por
exotica, La misma seduccion que ejerce el extravagante grabado imaginario del Templo
Mayor de México, incluido en la edicién que hizo Lorenzana de las cartas de Hernan
Cortés en 1770, con sus escalinatas de 120 grades, como un forreén, efectivamente.®

A primera vista parece tratarse del avasallante interés por lo extranjero y lo exético que

contribuyd, segin nos hace ver Paul Hazard, a la apertura de la conciencia eurcpea entre

% En edicion facsimilar: Historia de /a Nueva Espafla escrita por su esclarecide conquistador
Hernan Corfés. Aumentada con otros documentos y notas por Francisco Antonio Lorenzana,
México, Secretaria de Hacienda y Crédito Publico/Miguel Angel Porria, 1980. El editor de Hernén
Cortés en Cholula supone que la edicion original de Lorenzana pudo haber sido el estimulo
inmediato para la composicién de la obra, aun cuando desconozcamos la repercusion real que
pudo tener aquélla en Espafa. Cfr. op. cit., pp. 9y 29.
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el final del siglo XVl y el principio del XVIIl. Interés manifiesto, principalmente, en una
abundante literatura de viajes que, al tiempo que dignificaba la otredad, hacia relativas las
seculares convicciones de Europa, poniéndola en crisis.®

Algo puede haber de eso en Hemnan Cortés en Cholula, asi como en las innumerables
comedias heroico-militares que se desarrollaban en reinos remotos igualmente
imaginarios. Pero en este caso particular se trata de una obra de caracter
conmemorativo, nacionalista, y ello orienta su estructura y sentido hacia una direccion
opuesta a la literatura de viajes.

En cuanto a su estructura, aunque la obra de Fermin del Rey apele al esquema
amorosa de la comedia Aurea para neutralizar la violencia del episodio bélico, es éste el
que esta en el centro v es tratado de manera previsiblemente maniquea. Aungue Hernan
Cortés sea también un fino y fiel amante como Xicotencal, esto es s6lo para redondear
las virtudes caballerescas espariolas, de las cuales el conquistador es todo un dechado,
incluyendo en ellas la prudencia ante los acontecimientos criticos y la clemencia posterior
con los derrotados. Por lo cual puede decir:

Yo no soy un tirano, que en humana
sangre sacia su sed y se alimenta

del estrago, la ruina y precipicio.
Cuantas veces en esta ilustre empresa
desenvainé la espada, Hevé siempre

la razén por escudo y no debiera
proceder de ofra suerte, no tan sdlo
porgue la misma humanidad lo advierta,

mas porque a obrar como es deber me inflama
mi religidén, mi rey, mi honor y fama. (135}

8 Cfr. Paul Hazard, La crisis de la conciencia europea (1680-1715), trad. Julian Marias, Madrid,
Pegaso, 1941; cap. I: "De 1a estabilidad al movimiento”, pp. 17-35.
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Nada de ambicién, ni sed de poder y gloria, que le darian a Cortés una medida mas
humana. El es el protagonista de la obra, que encarna idealmente los valores enunciados.
Estamos ante la division maniquea de los personajes -de acuerdo con los valores que
representan- que es propia del melodrama. Los indigenas, naturalmente, ademas de
exhibir la barbarie de su paganismo necesitado de catequesis, al preparar dolosamente la
celada incurren en una grave violacién de los “sacros fueros de la hospitalidad” (124), aun
cuando la conquista no fuese precisamente upa visita diplomatica. De esa manera, lo que
en la historiograffa mexicana se ha considerado como un escarmiento atroz y una
demostracion de fuerza destinada a impresionar a los mexicas, se convierte aqui en una
justificacion del proceso histérico evocado y, por ende, en una revalidacion del régimen
colonial.

Asi lo percibe claramente un ilustrado novohispano, José Joaquin Fernandez de
Lizardi, quien presencid la representacion de este tipo de cbras en la ciudad de México.
Porque resulta que, en las fechas cercanas al aniversario de la caida de México-
Tenaochtitlan (13 de agosto de 1521), era costumbre ofrecer al publico del Coliseo —afio
con afio- algunas abras que trataran el tema de la Conquista; entre ellas, La conquista de
México, de Diego Sevilla, Cortés triunfante en Tlaxcala, de Agustin Cordero, El pleito de
Hernan Cortés con Panfilo de Narvaez, anunciada como obra de Cristébal Monroy
aunque bien puede ser de José Caihizares, y la exitosa Hernan Coriés en Tabasco, de

Fermin del Rey,“ representadas para un plblico integrado principalmente por criollos y

® vVéanse las listas de obras representadas en el Coliseo de la ciudad de México, entre 1790 y
1792, y que recogid Irving Leonard (cfr. nota 4). Asimismo: Jefferson Rea Spell, “The Theater
Season in Mexico City, 1805-1806", en Bridging the Gap. Atticles on Mexican Literature, México,
Editorial Libros de México, 1971, pp. 57-68. Spelt adjudica La conquisfa de México a Fernando de

Zarate.
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peninsulares.®® Pero ya en la época independiente Ei Pensador Mexicano recuerda con
indignacion que

Ocho o quince dias se representaba sin cesar la comedia de la Conquista de
México. La gente se atropellaba para verla, y al desenrollarse en el vuelo el
muchacho que hacia a Santiago, el mismo pueblo ignorante y fanatico se
moria de gusto y celebraba a palmotazos la odiosa representacion de la
sangrienta conquista de sus padres, de ellos y de sus hijos venideros, y
cuando el Santiago gritaba: A eflos, a ellos, Cortés valeroso, entances este

sencillo pueblo reventaba en aplausos de sus tiranos.®

Entre estas obras representadas a fines de la Colonia no hemos hallado ninguna
referencia al Hernan Cortés en Cholula, como tampoco en Madrid hacia la misma época.
Al respectc hemos de considerar, primero, que la obra fue escrita en Barcelona, y que
consta que el autor residid también en Valladolid y en Toledo antes que en la corte, por lo
que podriamos pensar que, aunque no llegara a ser representada en Madrid, pudo
haberlo sido en alguna de las ofras tres ciudades mencionadas. Pero tratandose de
teatros con un repertorio habitual y reiterado, nos inclinamos a pensar que no se
representd, a pesar de haber estado su autor bien plantado en el medio teatral, a causa
de las enormes dificultades que suponia su escenificacién, desde la variada multitud de
sus personajes hasta la escenografia que demandaba pirdmides practicables. Y ademas
proponia, apartandose de la exigencia neoclasicista de la unidad de lugar, alrededor de

diez cambios de escena. Razén adicional para su rechazo —en Espafia- podria haber sido

% La historia y condiciones de este teatro han sido revisadas actualmente, con firmes bases
documentales, por German Viveros en su prologo a Teatro dieciochesco de Nueva Espafia, México,
UNAM, 1990 (Biblioteca de! Estudianie Universitario, 111), pp. v-ciii.

% Conversaciones def Payo y el Sacristan, num. 10 (29 sep., 1824); cito por J. J. Fernandez de
Lizardi, Obras-V. Periédicos, recop., ed., notas y est. prel. de Maria Rosa Palazén, México, UNAM,
Centro de Estudios Literarios, 1973 (Nueva Biblioteca Mexicana, 30), pp. 149-150.
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su lentitud y su falta de interés come melodrama: desde el principio los esparioles han
sido alertados acerca de una posible traicion de los cholultecas y el asunto avanza hasta
el final sin sorpresas, a no ser por el casual reconocimiento entre Bélida y dofia Marina.®’
Las otra_s obras sobre la Conquista antes mencionadas eran, por supuesto, de autor
espafiol y estaban dirigidas en principio al publico espafiol; su presencia en la Nueva
Espafia, y el entusiasmo que aqui provocaban, no hace sino confirmar la continuidad o
identidad basica de ia cultura teatral en el amplio mundo hispanico. Ignoramos hasta
ahora si también en el teatro de Espafia llegd a constituirse la practica conmemorativa
gue recuerda Lizardi, pero ello si ocurrid en otros géneros de la literatura como el poema
épico, segtin lo documenta Alejandro Gonzalez Acosta, el editor de Fermin del Rey.” De
todas maneras la intencion justificatoria y conmemorativa de estas obras es evidents.
Gonzalez Acosta percibe, por su parte, la cercania y similitud entre lo que George

Cirot llamé maurdfilia y |a literatura indianista, pues ambas plantean

¥ La critica necclasicista habria censurado, en general, sus rasgos lipicos de comedia heroico-
militar, asi como su falta de veracidad histérica, como lo hizo con oira de sus obras, La deferisa de
Barcelona por la mds fuerte amazona: “Esta que se llama Comedia es una de aquellas
representaciones ruidosas de asaltos, batallas y trapisondas, con episodios comunes de retos
haladrones, disfraces, prisioneros, minas ignoradas, efc. Lo que hay en ella de particular es que se
atribuye 4 la Condesa de Barcelona haber sido educada por un Rey moro en su nifiez; que fue
esposa de Wilfredo; que se juntaron mas de ocho Reyes Moros al asaito de Barcelona, y otras
fabulas que confunden los personages, los tiempos y los hechos...”, Memorial Literario, junio de

1788, citado por Ada May Coe, op. cil., p. 61.

® A. Gonzalez Acosta menciona un concurso sobre el tema, convocado por la Real Academia
Espafiola en 1778, como resultado del cual fue premiado el poema Las naves de Cortés destruidas,
de José Maria Vaca de Guzman y Manrigue. “Con el mismo titulo y quizé correspendiendo al
mismo certamen, Nicolas Fernandez de Moratin escribié otro poema heroico, pero no fue publicado
sino afios después por su hijo Leandro.” Op. cit., pp. §-9.
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la imagen det derrotado de una etnia diferente al vencedor como compendio
de virtudes caballerescas y sobreviviente de una cultura refinada [...] En
Espaiia el tema moro forma parte de la exaltacién popular caballeresca (el
modelo ercillesco en La Araucana de resaltar el valor del vencido para

exaltar a su vez ain mas el del vencedor, es la base de esto} .
Para llegar a la conclusion, la cual podriamos aplicar directamente a Hernan Cortés en
Choluia, que lejos de abrirse francamente a la otredad
La maurofilia v su variante indianista se contentaron con inofensivas
alusicnes a la congénita caballerosidad hispana, al atractivo colorista y al

exotismo de los contrincantes, asi como a la meritoria actitud de clemencia

hacia los derrotados.”

Clemencia que muestra Cortés con los escasos miembros de la aristocracia nativa que
no perecieron en Cholula. Los caciques cholultecas son perdonados por él a condicion de
hacer las paces con los tlaxcaltecas, lo cual es aprovechado por Xicotencal para pedir la
mano de Bélida. Y mientras la pareja parte a Tlaxcala a celebrar su himeneo, Cortés s¢
dirige a la culminacion de su gloricso destino en México-Tenochtitlan.

A la vista de una obra como Hernan Cortés en Choiula, |a definicidn que de la comedia
heroica o militar ofrece E. Allison Peers se cumple en todas sus partes, a la vez gue ubica
histéricamente dicha pieza en un estadio de transiciéon hacia el ramanticismo, y no como
mero desecho de la época adrea:

Mira al Siglo de Oro, presenta un caracter netamente espaiol, mantiene un
tonc encumbrado, emplea un lenguaje viril, incorpora caracteristicas de
todos los demas tipos [comedia de magia, comedia lacrimosa y melodramal],

generalmente no es clasica de estructura y concede particular importancia al
efectismo y al misterio.”

 Ibidem, p. 18.

™ op. cit., p. 73.
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Mas alla del Siglo de Oro, a la supuestamente heroica Edad Media espaiiola dedicara
en su momento Manuel Eduardo de Gorostiza una comedia en plan critico {(Las
costumbres de antafio}, no dandose por satisfecho con la satira que Moratin habia

realizado en La comedia nueva.

2. LAS REFUNDICIONES NEOCLASICAS DE GOROSTIZA

Encontramos en la produccion dramética de Manuel Eduardo de Gorostiza dos
“refundiciones” o arreglos del teatro espafiol del siglo XVII, debidas a “una mera disputa
entre varios amigos --rememora él mismo-- que discurrian sobre el antiguo reperiorio
espafiol, y que conformes todos en el aprecio de su mérito intrinseco, diferenciaban sin
embargo en tal cual accidente”. Gorostiza sostenia “que si Lope y Calderén habian
pecado alguna vez contra las reglas de la razén, no lo habian hecho ni por ignorancia ni
por necesidad, sino porque quisieron trabajar muy de prisa y porque para ello les
incomodaba la menor traba. Afadié también que nuestras comedias eran otros tantos
monumentos de ingenio y gracia”; pero que de haber sido mas “arregladas”, seguramente
no habrian sido peores; esto es, estaba convencido de que las liamadas “reglas de la
razon” no podrian sino mejorarias. Menos apegados al riguroso canon neoclasicista, y
exhibiéndose como victimas del “fanatismo literario” en opinion de Gorostiza, sus
oponentes en esa ocasion afirmaban “que los defectos de que se le acusa [al antiguo
repertorio espafiol] o no lo eran, o eran cuando méas consecuencias inherentes de los
generos draméticos que entonces estaban a la moda”. La disputa terming con un reto
para el neoclasicista, quien en todo el pasaje se refiere a si mismo en tercera persona:
que Gorostiza refundiese dos Comedias a su modo y que las presentase

luego para ser juzgadas. Gorostiza aceptd esta especie de desafio, y

habiéndosele designado la de, Bien vengas mal si vienes solo, de Calderon;
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y la de Lo que son Mujeres, de [Francisco de] Rojas; se ocupd al punto de
su trabajo. Refundidlas, efectivamente, leydlas, gustaron, representaronse,
aplaudiéronse, y no se imprimieron hasta hora [en 1826)."

Asi expuesto el caso por Gorostiza, pareceria que se trataba de una experiencia
original y novedosa, lo cual no era en absoluto. La historia de las refundiciones en Espana
era por lo menos centenaria. En el siglo XVIIl esta practica dramaturgica comienza con
Antonio de Zamora (7-;17407?) y José de Caiizares (1678-1750). £l primero, por poner
solo un ejemplo, refundié Don Domingo de Don Blas de Ruiz de Alarcon en 1706 --casi un
siglo después de que éste la escribiera—, "aumentando considerablemente el caracter
‘espectacular’ de la obra, con multiplicados milagros y complicadas tramoyas, como pedia
un piiblico cada vez mas amante de las fransformaciones escénicas”, segun lo sefiala
Francisco Aguilar Pifal, quien concluye al respecto que

Es la culminacion del barroco teatral, sin !a menor influencia de la teoria
neoclasica, que aln tardaria bastante en difundirse por Espaiia. Con ellos
comienzan las refundiciones del XVIIl que, en esta primera etapa, sin dejar

de cobijarse a la sombra de Calderén, no tenian mas norma que la fantasia,

reclamada por el gusto popular.”
Con la aparicién de La poética de Ignacio de Luzan en 1737 el interés por las
refundiciones empieza a tomar un rumbo distinto. Este preceptista habia incluido en ella
un capitulo poco menos que devastador acerca de “los defectos mas comunes de

nuestras comedias”, el cual se constituy®, en la practica, como el “pistoletaze de salida

™ Cito por la edicién de Vicloriano Agueros: M. E. de Gorostiza, Obras /i, México, 1899 (Biblioteca
de Autores Mexicanos, 26), la cual incluye la presente “Advertencia de la edicion de 1826", cuyos
datos son: Apéndice al teatro escogido. Tomo |: También hay secrefo enr mufer. Paris, Casa de

Rosa; cfr. pp. 5-6.

[ = Aguilar Pifial, “Las refundiciones en el siglo XVIIl", Cuadernos de Teatro Clasico nim. 5 (1990),
pp. 34-35,
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para la interminable polémica sobre las excelencias del teatro espafricl, pero también para
la modernizacion dramatica, que se orientd por dos caminos casi virgenes: la traduccion y
la refundicion™.” De modo que otro neoclasicista, don Agustin de Montiano, director de |a
Real Academia de la Historia, al publicar una cbra suya acompanada de un “Discurso
sobre las tragedias espafiolas” (1751), propone en éste escoger del repertorio dramético
nacional las piezas menos “irregulares” y retocarlas para hacerlas mas aceptables. Era [a
invitacién mas autorizada, concluye de nuevo Aguilar Pifial, a retomar
la vieja costumbre de las refundiciones, pero con una finalidad bien distinta.
Ya no se pretendia, como en Zamora o Cafizares, adaptar una cobra al
gusto popular, en busca del éxito comercial, sino precisamente todo lo
contrario; reformar el teatro “desde dentro”, haciéndolo més digno, mas
culto, moral y razonable, a fin de modificar el gusto social, educando y
elevando el nivel cultural detl pueblo. Era el teatro como escuela de
costumbres, defendido por todos los neoclasicos.”

Ne tardarian, pues, guienes asi lo hicieran, como Bernardo de Iriarte, que bajo el
gobierno ilustrado de Carlos lll, y por encargo del conde de Aranda, revisd en 1767
seiscientas comedias antiguas, de las que escogiod y retocO sesenta, para que pudiesen
ser representadas sin desdoro en el teatro de los Reales Sitios. Entre las que asf pasaron
por sus manos se hallaba la comedia de origen novohispano Los empefios de una casa,
de sor Juana Inés de 1a Cruz. lgnoramos si efectivamente tales comedias "retocadas” se

representaron; pero a partir de entonces las refundiciones se multiplican en los dos

teatros de Madrid, como también sus practicantes, entre ellos: Tomas de Sebastian y

3 ibidem, p. 35. El capitulo de La poética que se menciona es el XV del libro tercero, el cual pasaria

a ser el XVIl en la edicién de 1789.

™ Ibidem, p. 37.
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Latre, Candido Maria Trigueros, Dionisio Solis. Y ya en el siglo XIX Vicente Rodriguez de
Arellano y Félix Enciso Castrillén. Refundidores auténticos, como les llama Aguilar Pinal,
ellos “nunca se visten con plumas ajenas, sino que respetan siempre el nombre del autor
primitivo en la pieza refundida”.”® Pero también es cierto que habia quienes no lo hicieran,
anunciando su preducto como “comedia nueva®. Ademas, como nos lo recuerda por su
parte Ermanno Caldera, alguncs de estos “artesanos de la dramaturgia” no siempre
obraban con propdsitos ilustrados; se recurrié también a la refundicion como un
subterfugio, para poder representar obras que caian bajo alguna de las prohibiciones que
afectaron al teatro a finales de siglo, cambiandoles el titulo. Sin olvidar tampoco gue se
trataba de un trabajo “bastante rentable” para el refundidor, que se podia lievar a cabo de
una manera rapida y que no entrafaba problemas legales, no existiendo todavia el
derecho de autor ni la propiedad intelectual.”®

De modc que para cuando Gorostiza se mete a “retocar” a Calderén, en 1821, fa tal
practica era muy socorrida, v él por su parte consideraba tener la experiencia suficiente
para intentario; habia escrito ya seis obras originales y dos “imitaciones” del teatro
francés, todas estrenadas a partir de 1818. Su conviccion neoclasicista, que es patente
en la dispula que relata, le presenta la refundicibn como un desafio profesional,

independientemente del provecho que pudiese reporiarle,

™ Ibidem, p. 38.

® De acuerdo al Reglamento General para la Direccion y Reforma de Teatros, de 1807, al
refundidor le correspondia el 3 por ciento de las ganancias, contra el 5 de los dramas y comedias
sentimentales originales, v el 8 de las tragedias y comedias nuevas. Cfr. Ermanno Caldera y
Antonietta Calderone, "El teatro en el siglo XIX ()", en José Maria Diez Borque, ed., Historia de/
teatrc en Espana, 1. I, Madrid, Taurus, 1988, pp. 393-394.

n Segln datos recopilados por Jefferson Rea Spell, ¢fr. “Apéndice I,
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Y aunque no se trataba de una eleccién personal, sino de una pieza que le fue
asignada para refundir por razones que desconocemos, Gorostiza expondra
publicamente, poco tiempo después, su juicio acerca de Calderén. Después de censurar
sus comedias heroicas y sus aulos sacramentales, apostrofando a éstos de “monstruos
dramétic_os", se lamenta de que “sus preciosas comedias de capa y espada quedaban
arrinconadas o servian cuando mas de alimento a la curiosidad del vulgo®, a diferencia de
los dos primeros géneros mencionados, que, siendo los (nicos gue se representaban
delante de la familia real, eran indice claro de “lo estragado que estaba ya el paladar
cortesano”.” Su version de esta *preciosa” comedia sera presentada con un nuevo titulo:

Tambien hay secreto en mujer.

a) También hay secreto en mujer, su version neoclasica de Calderon
Perteneciente al grupo de las comedias calderonianas de enredo o de capa y espada,
Bisn vengas, mal, si vienes solo (ca. 1635) presenta, efectivamente, una trama
complicadisima en el término de un solo dia con su noche. La accidén se desarrolla en
Madrid, pn'ncipalmen‘te en casa de don Bernardo, cuya hija Ana de manera tipica es
asediada por dos galanes, don Luis y don Diego de Silva; don Luis, por su parte, tiene
una hermana, dofia Maria, quien aunque también tuvo dos pretendientes, se queda soblo
con el correspondido, ya que al dar comienzo la gbra el otro es eliminado en duelo. Con el

hecho de acudir el homicida, don Juan de Lara, “un honrado caballero/ andaluz y

BEnel ensayo intitulado “Culteranismo”, fechado en “Londres, 1822, cuya version manuscrita fue
hallada por Armando de Maria y Campos en el archivo de Gorostiza conservado por sus
descendienies, ensayo que presuntamente habria sido destinado para su publicacion en algdn
periodico londinense, durante su destierro. Cfr. A. de Maria y Campos, Manuel Eduardo de
Gorostiza y su tiempo. Su vida-su obra. México [Talleres Graficos de la Nacion], 1959, pp. 404-405.
£n cuanto a la dudosa fecha del ensayo, véase la nota 125 a este capitulo.
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granadina’, a casa de don Bernardo en busca de amparo y obtener asilo ahi,
relacionando de esa manera a todos los personajes entre si, propiciara el enredo. Un
enredo tejido cuidadosamente con diversos incidentes casuales y coincidencias fortuitas
que terminara, en la noche de ese mismo dia, con tres compromisos matrimoniales,
incluido, claro esté, el del gracioso con una criada.

Diversa es la opinién de los criticos esparioles del siglo XV, sujetos a la influencia
neoclasica, ante este aspecto de la anécdota complgja en Calderén. Unos, como Nicolas
Femandez de Moratin, sin dejar de reconocer la inmensa fantasia del autor, sefialan
desde luego el desacato a la unidad de accion aristotélica en las comedias de capa y
espada:

En la unidad de accion se puede verificar mejor que en cosa ninguna el
gusto estragado del vulgo, que dijo Lope. La culpa de esto, es sin duda que
la tiene el profundo CALDERON, quien con la inmensa fantasia de que
prodigamente le dot6 naturaleza, amontond tantos lances en sus comedias,
que hay alguna, que de cada acto 6 jornada se pudiera componer otra muy
buena; y el vulgo embelesado en aquel laberinto de enredos, se esta con la
boca abierta, hasta que al fin de la comedia salen absortos, sin poder repetir
toda la sustancia de ella.™

Otros, mas prudentes ante la perdurable fama de Calder6n, o bien mas conscientes de
sus méritos propios, le reconocen abiertamente un auténtico “talento de factura

dramética” en cuanto al manejo de la trama,” como lo hace el mismisimo tedrico

™ En la “Disertacion que precede a la Petimetra, comedia nueva, escrita con todo el rigor del arte
[...T. Madrid, oficina de la viuda de Juan Mufioz, 1762; recogida entre los “Articulos biogréaficos y
criticos acerca de don Pedro Calderon de la Barca y su teatro” que aparecen en el tomo | de las
Comedias de éste: Madrid, Atlas, 1944 (Biblioteca de Autcres Esparioles, 7), p. xlvii.

% |a expresion se deberd a Marcelino Menéndez Pelayo, en su conferencia dedicada a las
“Comedias de capa y espada y géneros inferiores™; cfr. Obras completas VIII. Estudios y discursos
de critica historica y literaria. |il: Teatro: Lope, Tirso, Calderon. Santander, Aldus, 1941, p. 276.
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necclasicista Ignacio de Luzén, aungue sin dejar de expresar sus puntos de reserva,

porque
no se puede negar que, sin sujetarse Calderén a las justas reglas de los
antiguos, hay en algunas de sus comedias el arte primero de todos, gue es
el de interesar a los espectadores o lectores, y llevarlos de escena en
ascena, no sblo sin fastidio, sino con ansia de ver el fin; circunstancia
esencialisima, de que no se pueden gleriar muchos poetas de ofras
naciones, grandes observadores de las reglas.”

Pero en tanto que la accién dramética, como claramente lo percibié el antiguo fildsofo
griego, se desenvuelve en un doble ambito espacio-temporal, sus comentaristas italianos
del Renacimiento dedujeron de la unidad de accibn las que a partir de entonces se
llamaron también “unidades” de tiempo y de lugar. Deducciones tetricas que, en pleno
Siglo de las Luces, adquieren el caracter de reglas absolutas de la razon. De ahf que ya
desde Boileau, en Francia, y continuando con Luzan en Espafia --pero también desde
mucho antes en autores como el propio Cervantes y Francisco de Cascales--, la ausencia
de estas “unidades” en el teatro espafiol (jen practicamente toda la produccidn dramética
anterior al siglo XVIII!) es motivo de rechazo y descalificacion. A Luzan, por ejemplo, le
parece

absurdo, inverisimil y contra la buena imitacion, que mientras el auditorio no
se mueve de un mismo lugar, los representantes se alejen de &l y vayan a
representar a otros parajes distantes, y no obstante sean vistos y oidos por

el auditorio. Consiste, pues, esta unidad en que el lugar donde se finge que
estan y hablan los actores sea siempre uno, estable y fijo desde el principio

* | a postica o reglas de la poesia en general, v de sus principales especies, ed., prol. y glosario de
Russell P. Sebold, Barcelona, Labor, 1977 (Textos Hispanicos Modemos, 34), p. 404. Esta edicion
toma como base la primera de Luzan.
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del drama hasta el fin; y cuando poco o mucho no fuere uno y estable el
lugar, serd faltar poco o mucho a la unidad [...] Remito a mejor ocasitn
innumerables ejemplos que pudiera alegar de nuestros comicos espaioles,

que han contravenido a la unidad de lugar con mucha culpa de su descuido

y no poco desdoro del pamaso espafiol .*

De acuerdo con este criterio, apoyado en una concepcion sumamente estrecha de la
verosimilitud y de la mimesis aristatélica, la obra de Calderén que nos ocupa, puesto que
no trasladaba la accién de una ciudad a otra, o de un continente a otro, como llegd a
ocurrir en alguna que otra comedia suya y en innumerables de distintos autores, faltaba
poco a la unidad de lugar. Dicho en sentido inverso —-ya que la explicacion de Luzan es
gradualista--, se ajustaba bastante a ella, aunque no del todo, puesto que distribuia la
accién entre la calle y casa de don Luis, y la sala y un aposento de la casa de don
Bernardo. Cuatro ambitos escénicos, pensarfa en términos practicos un director o un
escendgrafo; pero cercanos geograficamente, interrumpiria Luzén con su parametro de
verosimiitud.

Por lo que toca a la otra unidad, |a de tiempo, Bien vengas, mal no entraba en conflicto
con la precepliva neoclasicista, pues sus episodios transcurrian, con mayor o menor
justificacion, en un solo dia. Aungue lo ideal para Luzan era que se diese una absoluta
correspandencia entre el tiempo que dura Ja representacién y el tiempo representado, ya
gue en la tragedia y comedia

esta presente el auditorio a lo que se ejecuta, y ve con sus proprios 0jos los
sucesos y las personas de la fabula como si desde una ventana estuviese
mirando lo que pasa en una calle o plaza; con que, el mismo tiempo que
ponen los actores en obrar, pone el auditorio en ver lo que obran, y un

mismo periodo de tiempo es medida coman, igual y cabal del obrar de los

unos y del ver de los otros, empezando y acabando estas dos acciones, del

82 Ibidem, pp. 464-465.
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auditorio y de los representantes, a un mismo tiempo.*

Un reproche méas que hace la critica del siglo XVl a las comedias de capa y espada
es el relativo a la monotonia de los caracteres. En primer lugar, en ellas aparecia siempre
el mismo grupo de dramatis personae: dos o tres caballeros hidalgos y de limpia prosapia,
una o dos damas solteras; el padre, hermano o tutor de éstas; el gracioso, criado de
alguno de los galanes, v la criada de una dama. Y luego, era de notarse el escaso, casi
nulo, desarrolio dramatico de los caracteres, aun de los principales. En el caso de
Calderdn, Luzan se ve precisado a justificar esta debilidad con otros méritos muy suyos:

Algunos le tachan de poca variedad en los asuntos y caracteres, diciendo
que el que haya visto lo que hacen y dicen el don Pedro y la dofia Juana de
una comedia, puede figurarse fo que haran y diran el don Enrigue y dofia
Elvira de otra. No es mal fundada esta critica; pero a quien tiene las
calidades superiores de Calderén, y el encanto de su estilo, se le suplen
muchas faltas, y aun suelen llegar a calificarse de primores [...]*

Entre esas calidades superiores se hallaba --nos lo ha dicho antes-- la invencion,
formacion y solucion de un enredo complicadisimg, y el ingenioso uso de un amplio
repertorio de lances y recursos convencionales.

En la comedia que Gorostiza refundiria casi dos siglos después, Bien vengas, mal, si
vienes solo, tenemos, sin faltar ninguno, el grupo de personajes caracteristicos det

.género, enlazados en una frama cuyas circunstancias adversas hacen que los
protagonistas se refieran, uno por uno, al refran que da titulo a la obra.

La dama a quien le han matado a uno de sus dos galanes, para empezar, acude a

casa de su amiga dofia Ana a referirle el lance del duelo, haciéndola depasitaria al propio

5 fhidem, p. 462.

¥ fbidem, p. 404.
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tiempo de un refrato del galan sobreviviente, acompafiado de su respectivo soneto;
prendas que debe esconder de los cuidados y diligencias de su hermano, ahora
extremadamente celoso de ella. Tantas desdichas, que comenzaron desde que “Yo vi, yo

quise, yo amé”, le hacen decir que:

No fue la mayor de todas,

con ser tan grande, el querer,
sino las que siguieron

a la primera, porque

nunca viene solo un mal;

y asi en el mundo se ve

que del mal que viene solo

se debe dar parabién.(606-607)°

El galan sobreviviente, don Juan de Lara, halla refugio a fa persecucion de ta justicia
en casa de don Bernardo, antiguo amigo de armas de su padre, y corresponde a la
confianza de aquél respetando a su hija. En un momento en gue quedan solos en casa,
su criado le incita maliciosamente a enamorarla, “que tal vez ur grande mal/ viene por un

grande bien”. A lo cual responde

DON JUAN.- Hoy de la opinion te sales
de todos. No digas tal,
porque un mal fiero y fatal
es nuncio de muchos males:
y asi, no llego a sentir
tan rendido a mi destino
el mal, Espinel, que vino.
ESPINEL.- Pues, jcual?
DON JUAN.- El que ha de venir. (616)

8 Cito por la edicion de Angel Valbuena Briones: Pedro Calderdn de la Barca, Obras completas Ii:
Comedias, ed., prol. y notas de [...], 22 ed., 12. reimpr., Madrid, Aguilar, 1973.
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Toca el motivo de los celos constantes a don Diego de Silva, el enamorade de dofia
Ana, los cuales se inician al sorprenderla tratando de esconder el retrato y el soneto que
se le han confiado, y continGian en otra escena al sospechar que en el aposento de junto
esta escondido un hombre; decidido a todo, exclama entonces:

Donde me pierdo yo, piérdase todo;

gue he de entrar a apurar en dudas tales

mis penas, mis desdichas y mis males,

publicando mi voz en tanto dolo

que con “Bien vengas, mal...”, si vienes solo. (623)

Para él se trata, efectivamente, de una secuencia de males, pues antes se ha referido
a la muerte en duelo, la neche anterior, de un primo suyo, un tal don Fadrique, el mismo a
quien don Juan maté.

Sélo a don Luis, hermano de una dama y amante desairado de la otra, no se le
concede la ocasion de bordar en el tejido circular del refran.

“En los galanes no puede negarse que hay monotonia”, concluye por su parte
Marcelino Menéndez Pelayo® acerca de todas la comedias calderonianas de este género.
Las diferencias entre ellos, podemos advertirlo, dependen mas de las circunstancias en
que se encuentran que de tendencias especificas de su personalidad.

El mismo Menéndez Pelayo intenta un esbozo y explicacidén del tipo invariable de la

dama:

Una dama soltera, invariablemente huérfana de madre, sometida a la
vigilancia de un padre, de un hermanc o un tutor; la cual dama retne las
ventajas y los inconvenientes de su condicion y del medio en que se ha
educado; es decir, que carece de cierta delicadeza y ternura, que sélo se

aprende al lado de la madre; y al mismo tiempo es arrojada, valiente y medio

® Op. cit., p. 278.
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varonil, como quien ha vivido siempre entre varones; no muy tierna ni muy
sensible. La damas de Calderon tienen siempre algo de hombrunas.”
Independientemente de las motivaciones profundas que el psicologismo de esta
explicacién sugiere, y que podrian dar margen a un acercamiento psicoanalitico, me
parece que la ausencia de ia figura materna en estas comedias calderonianas se explica,
en principio, por razones técnicas y de verosimilitud elemental. Presente la madre, los
lances y enredos amorosos serfan bastante mas improbables; no podria haber citas
nocturnas dentro de la propia casa de la dama con tanta facilidad, ni en general tanto
movimiento en ella de parte de los galanes, que entran y salen a todas horas como Pedro
por su casa, aprovechando et menor descuido del hombre responsable.®
El personaje principal de esta comedia, dofia Ana, corresponde mas o menos al
esbozo de Menéndez Pelayo, siendo en ella sus rasgos més notables la discrecion,
prudencia, fidelidad y constancia; “el prodigio de estos tiempos” en pocas palabras, ya
que no revela nunca, ni aun al costo de perder a su enamorado, el secreio que se le ha
confiado. Llegado el momento climatico del enredo, cuande su padre esta a punto de

descubrir a los galanes dentro de casa, le toca decir:

¥ lbidem, p. 274,

% Se ha debatido acerca de la ausencia, o no, de la figura matema en los diversos géneros del
teatro espafiol de la época; véase, por ejemplo: E. H. Templin, “The Mother in the Comedia of
Lope®, Hispanic Review, Ill, No. 3 (June, 1935), 219-244, y Christiane Faliu-Lacourt, “La madre en
la comedia”, en La mufer en el teatro y Ia novela del siglo XVil. Actas del 2° Coloquio del Grupe de
Estudios sobre el Tealro Espafiol (GESTE). Tolouse, Université de Tolouse-Le Mirail [1979], pp. 39-
59. Pero si bien es cierto que no se pueda comprobar tal ausencia en todos sus géneros, en el caso
de !a comedia de capa y espada calderoniana ello es un hecho. Efectivamente, al revisar las
sinopsis de todas las obras incluidas, bajo ese rubro, en la edicion citada que Angel Valbuena
Briones hizo de las Comedias de Calderén de la Barca, no hemos hallado ninguna madre en sus

respeclives grupos de personajes.
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jQué de males se suceden!
Pero viniendo el primero,

;cuando menos que éstos vienen? (632)

Dechado de cobardia e ingenig, el criado Espinel se revela como una verdadera
instancia autoral. Primero hace sospechar, con su intento de intervencidén en los amores
de su sefior, una no muy infrecuente mudanza en las parejas; y al final de la obra, él es
quien determina que la eleccion de marido corresponde a dofa Ana; para rematar

irbnicamente con su propia boda, decision repentina e insospechada que le hace concluir;

Ahora entro yo con Inés,

porque vean desta suerte

que no viene solo un mal,

pues tantos juntos nos vienen

el dia que nos casamos.
Perdonen vuesas mercedes. (634)

Remate perfecto de una obra lirico-dramatica cuya estructura ha sido concebida al
modo de una gran composicion musical, tal como advertia el escritor inglés Somerset

Maugham respecto de las comedias de Lope y su escuela:

Pueden apreciarse mejor sus comedias si se consideran como libros “de
Opera”; en donde los versos hacen el papel de la musica. Escribira un pasaje
heroico en donde tres personas, por ejemplo, bordan sobre una idea, y cada
una de ellas termina su argumentacion con el mismo refran, de modo que
casi se puede escuchar el estallido de aplausos que premian al ingenio. A
veces un personaje presentard un tema en cuatro versos y lo ampliara
después en estrofas que terminaran cada una con uno de ios cuatro versos.

Tienen una estructura semejante a “La donna & mobile™.*

Estamos, pues, ante un tipo de obras que, a diferencia de las comedias clasicas

® Citado por Kenneth MacGowan y William Melnitz en Las edades de oro del teatro, frad. de Carlos

Villegas, México, FCE, 1964 (Col. Popular, 54), p. 116.
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ejemplificadas con Menandro y Terencio, no nos proporcionan reflexiones morales de
aplicacion inmediata. Un enorme cétpus. caracteristico del Siglo de Oro espaiicl, “de
comedias vivaces y vitales, presididas por la perfeccion de su lenguaje y el garbo de las
situaciones”, que se apartan de todo propoésito moral e instauran un universo
esencialmente ludico. Juegos gratuitos, imitaciones de una ‘“realidad siempre
distorsionada” (inverosimil), que proponen al amor como tnico valor absoluto, més alla de
sus referencias meramente opicas al honor, a la fidelidad al rey y a la fe en Dios, segun
establecia ya en 1962, en nuestro pais, la heredera de la catedra de Rodolfo Usigli, la
maestra Luisa Josefina Hernandez, aplicandoles entances [a designacion de comedia
juego y percibiendo su estructura habitual en una dimension plastica:

Este sentido de la gratuidad, esencial a la representacién dramatica de raiz

popular, es lo que desencadena los equivocos Y Jas aventuras en las obras

del Sigio de Oro espafol y lo que les da una gran belleza plastica y de

dibujo; inclusive la sensacion de lo repetitivo es belleza. Un juego debe

repetirse...*

Bajo este enfoque, los rasgos y convenciones que emplea la comedia de Lope y
Calderén no serian defectos, tal como defendian los oponentes de Gorostiza, sino,
cuando més, “consecuencias inherentes de los géneros draméticos que entonces
estaban a la moda”.

Pero él por su parte, cuando ejecuta su refundicién, tratando de someter esta comedia

a las “reglas de la razén”, la emprende principalmente con los desacatos a la unidad de

% . J. Herndndez, “Apunte sobre el teatro del Siglo de Oro”, Arte Teatral. Revista de la Escuela
de... , nim. 5 (1962), pp. 45-50. Recientemente, en Espana, Ignacio Arellano llevé a cabo una
rigurosa revision y recapitulacion critica acerca de este tipo de comedias, y llegé a conclusiones que
coinciden en lo esencial con la propuesta tedrica de la maestra Hernéndez, en “Convenciones y
rasgos genéricos de la comedia de capa y espada”, Cuadernos de Teatro Clésico, nGm. 1 (1988),
pp. 27-49.
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lugar. Suprime no solamente las escenas que ocurren frente a la casa de don Luis y en la
sala de ésta, distantes del escenario principal, sino también una de las tiltimas escenas
que tiene lugar en el aposento del huésped. Dejan de ser cuatro ambitos escénicos para
quedar de escena fijja, como se decia, concentrandose toda la accién en la sala de la
casa de don Bernardo.

Y es que un siglo después de que Luzan escribiera su Poétfica, el teatro europeo, al ir
désplazando su centro de intérés hacia la vida de la burguesia, iba creando los modernos
métodos de representacion realista, contrarios al uso de las convenciones teatrales. Si
Luzan se extravia en sus lucubraciones tedricas, proponiendo soluciones escenograficas
ajenas a la practica tradicional espafiola,’’ Gorostiza, como dramaturgo de oficio, se afilia
a la practica de la escena fija. Se trataba, en el fondo, de la sustitucién de un sistema
convencional por otro igualmente convencional; lo que decia Luzan de que el publico mira
la representacion “como si desde una ventana estuviese mirando lo que pasa en una calle
o plaza” se convertiria, hacia la segunda mitad del siglo XIX, en la convencién de /a
cuarta pared, que es retirada para penetrar en las vidas intimas de un grupo de gente; la
metafora operaria para entonces en sentido inverso, de afuera hacia adentro.

La opcién escénica de Gorostiza trae aparejados otros cambios: desaparecen ftres
personajes secundarios que participaban en las escenas eliminadas. Pero mas
importantes son ios cambios estructurales; al quedar de escena fija, el adaptador se ve
precisado a incluir en las escenas conservadas |a narracion de los eventos cuya
representacion se suprime; a inventar nuevos motivos para retener a ciertos personajes
en escena, y a convocar con recursos artificiosos la presencia de otros: un par de cartas,

como ahora seria un par de telefonemas, para llamar a quien hace falta. Con todo lo cual

* véanse éstas en el capitulo que dedica a las “tres unidades de accitn, de tiempo y de lugar”, op.
cit., pp. 465-467.
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las tres jornadas de Calderén son convertidas, a mas no poder, en cuatro actos.

En cuanto al texto de Calderdn en si, se conservan mayormente los parlamentos
breves que acompafan acciones concretas, inmediatas; y por el contrario, los soliloquios
y devaneos amorosos, casi siempre retéricos, son suprimidos o adaptados en un estilo
mas natural -el estilo llamado medio-, lo mismo que las narraciones de hechos que no se
ven en escena. A este respecto acotaria Fernandez de Moratin padre: “La altura del estilo
sublime de nuestras comedias es censurada también; porque hablando, como se supone,
los actores de repente, no pueden proferir agudezas tan artificiosas y sutiles como se
oyen a cada paso [...]"*

Al final, Gorostiza siente necesaria una moraleja gue resume el cambio de orientacion
de su arregio y que explica el nuevo titulo de 1a comedia, También hay secreto en mujer.
Enfatizando los aspectos gjemplares de la obra de Calderén y correspondiendo a los
reclamos pragmaticos de la critica neoclasicista espafiola, hace decir a Espinel:

Alto aqui, y nadie me chiste,
porque en término tan breve,
es dificil demostrar

mejor, ni mas claramente,

que el secreto en la mujer
es posible. (156}

Si bien dichos reclamos habian dado lugar a la refundicion como férmula de
compromiso “inventada para conciliar los principios de los autores y criticos neoclasicos
con el gusto del piblico”, para los lectores modernos, en opinién de E. Allison Peers,
“estas refundiciones son intrinsecamente peores que fracasos, pues suprimen o mutilan

precisamente lo que hoy parece que constituye la belleza de sus originales”.93

92 M. Fernandez de Moratin, en Don Pedro Calderdn de la Barca, Comedias 1, p. xlviii.

3 E. A. Peers, Historia del movimiento romantico espadol, 1. 1, p. 79.
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Sdle tenemos noticia del estreno de esta obra en Madrid, en 1821 (y no tenemos datos
de que haya sido representada después en el México independiente); ya para entonces,

en ultramar, la practica de las refundiciones se habfa vuelto un verdadero “furor”.

b) Lo gue son mujeres, comedia de figurén de Francisco de Rojas
La representacién de las antiguas obras espafiolas era, hacia la tercera década del siglo
XIX, “una parte integra y continua —aunque lejos de ser dominante— del repertorio
teatral”, como lo ha comprobado David T. Gies al examinar I‘a cartelera madrilefia de los
afos 1820 a 1833.% Y dentro de esa parte las refundiciones ocupan el principal lugar,
siendo con frecuencia la Unica forma en que el publico tenfa contacto con su pasado
teatral. El examen de Gies le permite asentar varios hechos de importancia, ya sea en
términos numeéricos o en cuanto a la evolucién del teatro Hispénico.

Proporcionalmente, Ias obras antiguas, refundidas o no, abarcaron durante escs afios
algo méas del 10 por clento de la oferta teatral,”® alcanzando un total de 1,166
representaciones, de acuerdo con los datos registrados por A. K. Shields y Nicholson B.
Adams, en los cuales se apoya Gies. Los autores mas refundidos son los ya “clasicos™.
Tirso ocupa el primer lugar con 23 obras diferentes refundidas; Calderdn, que en el siglo
XVIIl habia sido el mas representado, estd ahora en el tercer sitic con 14 obras, y
después de Morelo encontramos en quinto lugar a Francisco de Rojas y Zorrilla con 5

obras, entre elfas la refundicién de Gorostiza que nos ocupa. El segundo lugar le

% David T. Gies, "Notas sobre Grimaldi y el ‘furor de refundir’ en Madrid (1820-1833)", Cuadernos
de Tealro Clésico, n0m. 5 (1990), pp. 111-124.

* Gies puntualiza que "es dificil, si no imposible a veces, distinguir entre una representaciéon no
refundida y una representacion de una refundicion perque los carteles, ademas de confundir los

titulos con frecuencia, no distinguen entre obras ‘originales’ y refundiciones”. ibidem, p. 116.




corresponde a Lope de Vega, naturalmente.

Conviene precisar en seguida que el nimero de obras consignadas para cada autor
no es equivalente, desde luego, al de las representaciones que se hicieron de ellas. Asi,
por ejemplo, siendo el afio de 1827 aquel en que son mas frecuentes las obras antiguas,
hubo 41 refundiciones distintas, en tanto que el nimero de sus representaciones llega a
128; tres de cada una, promediariamos arbitrariamente, cifra ésta que era lo usual para
las obras de mediano éxito.

Gies observa a continuacién que a los refundidores del siglo XVIIl o de entre siglos
(José de Cafizares, Candido Maria Trigueros, Dionisio Solis, Félix Enciso Castrillon,
elcétera), se suma ahora la nueva generacion de escritores: nuestro Gorostiza --aungue
sus refundiciones hayan sido circunstanciales--, Ramén de Mesonero Romanos, Juan
Eugenio Hartzenbusch y Manue! Breton de los Herreros, quien contribuye con 10
refundiciones diferentes en el periodo considerado. Se tiene noticia, en total, de 18
individuos que se desempefiaban como refundidores por esos afios. De ahi que Breton se
llegue a quejar (paraddjicamente, pues &l mismo es un refundidor prolifico) del “furor de
refundir” a Tirso de Molina.

Pero Gies sefiala también, complementariamente, que a partir de que el soldado
francés Jean-Marie Grimaldi (conocido luego como Juan de Grimaldi) se hace cargo en
1823 de los principales teatros de la corte, estimula lo mismo la creacién dramatica
original de estos autores, que su colaboracién como traductores de obras francesas,
tareas a las que se sumaba la refundicion. Una variedad de practicas dramatirgicas,
como vemos, que sélo podia resultar provechosa para el escritor joven. Sin embargo,
nuestro Manuel Eduardo de Gorostiza no llegd a recibir los beneficios de tal auge ya que

fue ignominiosamente desterrado de Espafia en 1823, a cinco afios apenas de haber
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empezado su carrera teatral.”®®
Ahora bien, la practica de la refundicion provocaba en la critica de la época reacciones
diversas, como era de suponerse después del largo debate tebrico del siglo XVIII sobre la
validez del teatro aureo.”’ Sin dejar de sefialar los “abusos” en que habian incurrido los
refundidores, algunos criticos apreciaban el importante servicio que aquéllos hacian a la
literatura espafiiola “en sacar del polvo en que yacian y presentar con todo su brillo unos
cuadros preciosos que estaban clvidadoes”, tarea para la que no bastaba
saber cuatro reglillas de poética, ni hacer un par de décimas o redondillas.
Es necesario un gusto exquisito para saber distinguir fas bellezas de los
extravios del ingenic, un continuado estudic de nuestro antiguo teatro, una
critica exacta, y juzgar con ella hasta dénde debe llegar la tolerancia con la

imaginacion de nuestros poetas, y finalmente un don particular para imitar

su tone, sus ideas y su modo peculiar de expresarlas.
Asi se expresa por su parte, en 1829, un critico anénimo que firma sélo con la inicial

] . 5 5 . s . .
M. Pero no mucho tiempo después, el célebre Antonio Alcalda Galiano pareceria

% Segun dalos verificados por Luis Mongui¢ en la Crénica Cientifica y Literaria, periddico madrilefio
gue por entonces dirigia José Joaquin de Mora y en el que Gorostiza colaboraria después, su
primera cornedia (Indulgencia para todos) fue anunciada el 1° de septiembre de 1818, se estrend el
dia 14 y fue resefiada (probablemente por Mora) el dia 29 del mismo mes (cfr. “M. E. de Gorostiza,
director de periédicos en Madrid, 1820-1821", en Homenaje a Rodriguez Moitino. Estudios de
erudicion que le ofrecen sus amigos o discipulos hispanistas norteamericanos, vol. |, Madrid,
Castalia, 1966, p. 416). Existe también la posibilidad, sefialada hipotéticamente por Carlos Saura,
de que el quehacer dramatico de Gorostiza haya dado comienzo con su traduccion de La casa en

venta en 1815 (véase la nota 3 al capitule IN).

¥ Debate documentado ampliamente en los trabajos citados de John A. Cook y Edgar Allison

Peers.

% En el articulo que viene como apéndice al trabajo citado de Gies, intitulado aquél: "Sobre
refundicion de comedias antiguas”, el cual aparecié en el Correo Literario y Mercantil del 13 de

marzo de ese afio. Cfr. D. T. Gies, op. cif., p. 123.
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replicarle a éste enumerando los razonamientos que otra parte de la critica habia
acumulado contra esa practica dramatQrgica, al recordar desde Londres que:

Un tipo de autores dramaticos a guienes no se puede llamar, con propiedad,
ni autores originales, ni traductores --una especie de middlemen
[revendedores, intermediarios], si se nos permite usar ese término--,
compartian el dominio de la escena espaiiola. Eran los refundidores de las
antiguas obras espafiolas. Su negocio consistia en reducir los dramas
antiguos a las pautas del codigo de Aristételes o Boileau; en torturarlos
hasta someterlos a la sumision ante las unidades de tiempa vy lugar; en
descartar todos los personajes que considerasen indtiles, y en suprimir
aquellos pasajes donde el gusto de un periodo anterior se hallara en
flagrante discrepancia con el de los tiempos actuales. Para lograr todos
estos objetivos requerian de un uso muy liberal de las tijeras; y despues de
mucho cortar y acuchillar sin piedad, solian juntar las partes asi
desmembradas con algunos parches de su propiedad; la obra, ya terminada,
exhibia entonces huellas visibles de las rudas manos gue se habian
ocupado de ella. E! resultado de sus trabajos eran las mas absurdas
composiciones, aungue algunas de ellas ganaron en su tiempo una buena
porcion del aplauso publico. Esta practica habia prevalecido en Espafia
desde finales del siglo pasado [XVIll], vy ha continuado incluso hasta
nuestros dias. Uno de los emigrados espafioles, hombre lahorioso y erudito,
don Pablo Mendibil, ha creido que valdria la pena publicar en Londres
algunas de las obras de Calderdn refundidas de esta manera; y esto [nada
menas que] enmedio de un pueblo en el que las obras de Shakespeare y
demas dramaturgos irregulares no sélo son admiradas, sino propuestas
como modelos; y [ademas] mucho tiempo después de que Alemania ya
habia rechazado —en tanto que Italia la estaba rechazando--, y Francia se
preparaba para hacer a un lado la doctrina de las unidades.

[A class of dramatic writers which cannot with propriety be called either
original authors or translators —a sort of middiemen, if we may be allowed the

tarm, shared the dominion of the Spanish stage. These were the re-casters
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of the ancient Spanish plays. Their business consisted in reducing ancient
dramas fo the standard of the code of Aristotie or Boileau, torturing them into
a compliance with the unities of time and pilace, discarding all characters
considered useless, and expunging those passages, in which the taste of an
earfier period was flagrantly at variance with that of the present time. To
obtain all these objects required an unsparing use of the scissors —and after
much unmerciful cutting and slashing, they used to unile the defached
pieces, with some introduced patches of their awn —the work, when
complete, bearig visible marks of the coarse hands which had been
employed upon it. The vresult of their labours were most absurd
compositions, though some of them in their time enjoyed a iarge share of
public approbation. This practice had prevailed in Spain since the later days
of the last century, and has even lasted to our cwn; one of the Spanish
refugees, a laborious and learnad man, Don Pablo Mendibil, having thought
it worth his while to publish in London some of Calderon’s plays thus re-cast
—and this among a people where the works of Shakespeare and the irregular
dramatists are not only admired, but held up as models —and long after
Germahy had rejected, and while ltaly was rejecling, and France preparing

to cast aside the doctrine of the unities. ™

Asi pues, es al inicio de la etapa teatral revisada por Gies, y comprendida en la critica
de Alcald Galiano, cuando Gorostiza ejecuta sus refundiciones. La segunda de ellas, Lo
que son mujeres, originalmente de Francisco de Rojas y Zorrilla (1607-1648), estrenada
en Madrid en 1822, tiene sobre todo un interés histérico por tratarse de una comedia de
figurén, como pretendo demaostrar a continuacion.

La situacidén de que parte esta obra pareceria tipica del género de comedia lidica que
ejemplifica Bien vengas, mal, si vienes solo, de Calderon, la otra obra aurea refundida por

Gorostiza. Hay dos hermanas casaderas, sin padres, y cuatro pretendientes que aspiran

% En el peribdico inglés The Athenasum (nim. 344, 31 de mayo de 1834), citado por Vicente
Llorens, Liberales y romanticos. Una emigracién espaiiola en Inglaterra (1823-1834), 2a. ed.,
Madrid, Castalia, 1968, pp. 380-381.
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a la mano de la mayor de ellas, aungque la menor fambién esté interesada en el
matrimonio, y mucho. Pero al propio tiempo, se dan ciertas circunstancias peculiares o
anomalas para aquel lipo de comedia, en las cuales los personajes se muestran
francamente excéntricos.

La relacion entre ias hermanas no solo es tirante, pero de una rudeza que el tono de
esta comedia no hace sina enfatizar, ya que esta determinada por una institucién civil
propia del antiguo régimen, el maycrazgo; esto es, la preservacion de los bienes de una
familia exclusivamente a través de los hijos mayores que se vayan sucediendo. Asi que
diferenciandose entre ellas por su actitud ante los hombres y el matrimonio, una opuesta
y la otra muy favorable, la mayor juzga crudamente en todo momento a la segunda, quien
se muestra “con los hombres tan humana”:

A diferencia de la comedia llamada de enredo, o de capa y espada, que a cada paso
nos sorprende con situaciones inesperadas, los pretendientes no colaboran a la dinamica
de la trama ya que carecen en absoluto de iniciativa propia. Para cortejar a la hermana a
quien corresponde el mayorazgo, Serafina, todos elios han confiado en las habilidades de
un casamentero --“alcahuete a lo divino” o “perrito de todas bodas”-, llamado Gibaja, de
guien dependeran a lo largo de toda la obra. Asi que habiendo acudido Gibaja,
oficiosamente, a la casa de Serafina a ofrecerle marido, ésta acepta entrevistarse en ef
mismo dia con cuatro candidatos; y aunque soélo sea por divertirse ella, el casamentero
habra de decirle a aquélios:

Que es para tomar estado;
mas la risa se asegura,

de ver entrar un figura

de novio muy espetado,
que a todo se contradice

cuanto me guiere fingir,
intentando no decir
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los disparates que dice;
que va de si muy pagado
cuando en la calle se ve,
solo de que le miré

tres veces de medio lado."™

Se trata, pues, de escoger marido, cosa que Serafina no desea, aun a costa de perder
su derecho al mayorazgo por no casarse; pero tampoco habrd realmente de dénde
escoger, teniendo en cuenta la indole de los pretendientes. Y aunque se supone que el
casamentero es ducho en desvanecer las objeciones que se puedan poner a quienes &l
propone, en este caso no se esfuerza mucho. Tratdndose de un papel destinado al
gracioso de la compaiiia —seg(n se precisa al principio--, Gibaja hace atarde de
mordacidad y de cinismo al referirse a sus candidatos, asi resulte ello en contra de su
propia conveniencia. La presentacion que en privado hace de uno de los candidatos es

caracteristica de los figurones:

El que en ese patio espera
a visitarte el postrero,
sabe que es un cabaliero
natural de Talavera,
principal y de buen pelo,
abultado de persona,

y trae lenguaje y valona
dos o tres dedos del suelo.
El talle un poco grosero,
cintura de tomo y lomo;

lo que es el zapato, romo,

pero aguilefio el sombrero.

' Rojas Zorrilla, Francisco de, Comedias escogidas, coleccionadas por Ramén de Mesonero
Romanos, Madrid, Atlas, 1952 (Biblioteca de Autores Espafioles, LIV), p.183. Las cursivas son

mias.
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Trae daga larga después,
muy puesta a lo de Sevilla,
cortos brahon y ropilla

y el ferreruelo a los pies.
Postura de hacer desdenes,
crudeza de dar engjos

el bigote hasta los ojos,

y la oreja hasta las sienes.
Asustado de color,

crudo un lado, otro cocido,
esto es cuanto a lo vestido,

mas lo parlado es peor.

Lo que don Gonzalo parta da margen justamente a que de inmediato se diga de é&l:
“iGran figura!” (198); pues su peculiaridad es que se expresa amontonando estribilics
vulgares, de manera entrecortada; meras frases que no hacen sentido; es incapaz de
hilar un sencillo discurso. Al revisar los rasgas basicos del género, Alice Hernandez dice
acerca de este recurso inicial: '

Lo que hay sin embargo que subrayar, es que el vocablo figura surge

practicamente en todas las obras [que corresponden al género, se entiende];

sea cuando sale el personaje a escena, bajo forma de una exclamacion

llena de sorpresa, de burla y hasta de repulsién que emiten en generat las
»

damas; sea en la presentacion burlesca gue hace de él otro personaje antes

de que salga a escena, combindndose incluso a menudo las dos

apariciones.'”
No es menos imporiante, afiado por mi parte, la presentacién que de si mismo hace

un figurén, en dicho y hecho. Aunque apenas se haya hablado en esta obra, por ejemplo,

%t A Hernéndez, “La risa grotesca: la comedia de figurén”, en Arellano, Ignacio, Victor Garcia Ruiz

y Marc Vitse, eds., Del horror a la risa. Los géneros draméticos clésicos. Homenaje a Christiane
Faliu-Lacourt. Kassel, Edition Reichenberger, 1894, p. 192.
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de don Marcos, diciéndose que es un podrido (en el sentido de! entremés intitulado E/
hospital de los podridos,’® que son quienes se pudren y revientan de todo), su conducta
lo establece desde el saludo; a las primeras alenciones que se tienen con él y preguntarle

comMo esta, responde:

Otra vejez.
Que vean a uno sano y bueng,
y gordo, y aunque le ven
colorado, le pregunten:
-¢, Como esta vuesa merced?
Y que le pregunte el otro:
-¢ Y usted cdmo estd?, después,
hasta preguntarse luego
por sus hijos y mujer.
Majadero, no preguntes
lo gue no guieres saber,
que si es cortesanc uso,

es prolijidad cortés. (195)

De modo que el publico identificaba, desde el principio, a un figurén, y estaria
presuntamente dispuesto a reirse un buen rato de él, aun cuando la burla rebasara los
limites de lo razonable, como haré notar mas adelante. Por o pronto puedo sefialar que
tal identificacién operaba por contraste con la comedia de capa y espada, y con ef mundo
de /a corte en consecuencia, ya que como Alice Hernandez dice del personaje tildado de
figurdn:

De manera esencial es un personaje que no encaja en el mundo de la
comedia de capa y espada: ni es galan, ni es caballero. No cumple con los

principales requisitos: el honor, el valor, la modestia, la discrecidn, en su

sentido aurea: no sabe llevar a cabo el galanteo... Pero se acentOan los

192 Atribuido a Cervantes, como es sabido.
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lados grotescos, y cada vez mas a lo largo de la produccion [del género].'™

Se van acumulando, pues, sobre ellos, toda clase de lindezas, so pretexto de ser
figuras o figurones teatrales. El origen del término figura provenia, efectivamente, del
ambito teatral, desde |la Edad Media.

Es asi que Covarrubias dice en 1611: “lamamos figuras los personajes que
representan los comediantes, fingiendo la persona del rey, del pastor, de la dama y de la
criada. del sefior y del siervo, y los demas”, y afiade dicho autor.en su Tesoro de ia
fengua castellana o espafiola que, por extension, “Cuando encontramos con algin
hombre de humor y extravagante, decimos dél que es linda figura”. Que el término
formaba parte del vocabulario madrilefio cotidiano, y no sélo del teatral, consta también
por las “Capitulaciones de la vida de la corte, y oficios entretenidos en ella” (hacia 1600-
1603), de Quevedo, guien sefala la importante diferencia entre las figuras naturafes y las
artificiales, en su éptica satirica:

Tengo por cierfo [dice] que pocos se reservan de figuras: unos por
naturaleza, y otros por arte. Los naturales son los enanos, agigantados,
contrahechos, calvos, corcovados, zambos y olros que tienen defectos

corporales, a los cuales fuera inhumanidad y mal uso de razdn censurar ni

vituperar, pues no adquirieron ni compraron su deformidad. ™

Por figuras artificiales se refiere a los lindos de la corte, quienes ademas de ser
relamidos, se dan aires de importancia, usan de valentia con quien pueden, pero terminan
siendo humildes y zalameros ante los nobles de importancia.

Pero la variante figurén no estd documentada sino hasta después de 1631. En E/

1% Op. cit., p. 195.

" Cfr. Quevedo y Villegas, Francisco de, Obras, coleccion complela corregida, ordenada e
ilustrada por don Aureliano Ferndndez-Guerra y Orbe, 1. |, Madrid, Atlas, 1946 (Biblioleca de
Autores Esparioles, XX}, pp. 460-461.
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comisario de figuras de Alonso de Castillo Solérzano se presenia una amalgama entre
figura y locura que da pie a un "verdadero delirio verbal”; protofigura, figura, archifigura,
retablo de figuras, figurén, figurisima, figura de figuras, figureria. Y Quifiones de
Benavente afiadira tres variantes mas (figurilla, figurero, figuraza), en La paga del
mundo.'®

Es algo realmente notorio y extrafio, entonces, que esta obra de Rojas Zorrilla no haya
sido utilizada para‘ documentar la historia del género, hasta donde yo sé. De las
aproximadamente veinticinco comedias tipicas del mismo, la Gnica obra de Rojas que se
menciona es Entre bobos anda el juego o Don Lucas del Cigarral.'® Y me llama la
atencion que Lo gue son mujeres corresponde a las comedias de figuron escritas antes
de 1650, cuyas caracteristicas supuestamente son distintas a las posteriores
dieciochescas, lo cual no me parece en este caso, ademas de gue el término figurén si
aparece aqui, aun cuando sea una sola vez, cuando !a hermana mayor se refiere a sus
pretendientes:

jQué es ver unos figurones

requebrar muy ponderados,
con vocablos estudiados,

1% Cfr. Jean-Raymond Lanot, “Para una sociologia del figurdn”, en Risa y sociedad en el teatro
espaiol del Siglo de Oro. Actes du 3e. Coliogue du Groupe d'Etudes Sur le Théatre Espagnol.
Paris, CNRS, 1980, p. 133.

1% Alice Hernandez apunta que las mas citadas parecen ser: £/ agua mansa, Guardate del agua
mansa, de Calderon; El démine Lucas de Caiiizares; £l mayorazgo figura, EI marqués del Cigarral
de Castillo Sol6rzano; £l Narciso en su opinién de Guillén de Castro; Ef lindo don Diego de Moreto y
Entre bobos anda el juego de Rojas.

" Marc Vitse la ubica entre 1642 y 1645. Cfr. “El teatro en el siglo XVII", en Historia del teatro en
Espafia, dirigida por José Marfa Diez Borque, t. I, Madrid, Taurus, 1983, p. 608.
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afectando las razones,

cuando me asomo al balcon! (202)."*
Alice Hernandez resume las diferencias entre una y otra etapa de la siguiente manera:
Es de notar que hasta esa fecha [1650] el enredo amoroso sigue siendo el
elemento que crea la suspension y que acapara el interés del espectador, es
decir, gue estas comedias son comedias de capa y espada con un elemento
grotesco de afadidura que viene a complicar el enredo. Mientras que
posteriormente, y de manera flagrante en el siglo XVIIl, se incrementa lo
grotesco y el figurdn ocupa un lugar cada vez mas preponderante; mejor

dicho, lo grotesco tiende a propagarse al conjunto de los personajes y de las

situaciones. Se evidencia pues asi una evolucion en el género .o

En la primera etapa, la de las comedias de enredo, o de capa y espada, o comedias—
juego, coma las ha denominado en México Luisa Josefina Hemandez, esas que tienen un
elemento grotesco de afiadidura, dicho elemento grotesco lo proporciona el que, en un
certero y original estudio, Frédéric Serralta llama el tipo del “galan suelto”. Es éste un
personaje que en la estructura pentagonal de esas comedias, formada aparle de él por
dos damas y dos galanes, quienes ferminan superando felzmente toda suerte de
incidentes, é! sale sobrando por alguna ridiculez que le caracteriza, y no se casa.'"
Mientras que en la segunda etapa, la de la “propagacion de lo grotesco”, estamos ante un
tipo de comicidad muy cercana a la de la farsa: una comicidad agresiva, no razonable

como nos lo recuerda Quevedo con ias “figuras naturales”, y por lo que toca a las

1% E1 término figura aparece tres veces (2 en la p. 193, y luego en la 198). Gorostiza conservara
sclamente este término sn dos ocasiones (pp. 178 y 222), y elimina el de figurén. Véanse los

cambios efectuados por Gorostiza a este respecto en las pp. 178, 179, 222 y 252.
% Op. cit, p. 195.

" F. Serralta, “El tipo del ‘galan suelto': de) enredo al figurén”, Cuadernos de Teatro Clasico, nGm.
1 (1988), pp. 83-93.
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alusiones sexuales, muy permisiva, para na decir obscena como lo consideraria la critica
neoclasicista.

Que hay aqui una propagacién de lo grotesco es evidente por la multiplicacion de los
figurones, cuatro en principic. Tenemos un montafés, cristiano vigjo, hijodalgo del habito
de Santiago, no obstante lo cual posee poca hacienda, y cuyo defecto consiste en
mezclar siempre el latin con el romance, ademas de entreverar en su discurse citas
biblicas a la menor oportunidad; pedantén, pues, ya que estudio filosofia y teologia en
Salamanca (don Pablo). Luego don Marcos el podrido, regidor de la ciudad de Zamora, a
quien “lo podrido en el color/ de la cara se le ve” (195). A ellos se suma el del habla vulgar
y disparatada, quien es originario de Talavera (don Gonzale). Y por tltimo don Rogue, un
hidalgo *algo viejo/ natural de Jaraizejo,/ un lugar de Extremadura” (193), a quien
reconocen como un “contento”, esto es, un impasible a quien todo le da lo mismo, para
bien o para mal. Por el nimero de figurones resulta una comedia del género muy siglo
XVIH. Y quiza no son todos, si atendemos al desarrollc de la trama,

Se trata de un mundo abigarrado que recuerda lo que segun Jean-Raymond Lanot es
la fuente mas importante que incide en el desarrollo de la comedia de figurén, el popular
género del entremés, cuyas figuras muestran una amplia gama de conductas humanas, y
de donde derivaria el término mismo de figurén.'" En el mundo del entremés, nos
recuerda Lanot citando los trabajos especializados de Eugenio Asensio scbre éste

figura designaba primariamente una apariencia estrambodtica, una

exterioridad provocante a risa. Pero su campo semantico se dilataba en la

esfera moral y social abarcando desde el vicio a la monomania, desde el

111 N - . f
Para Lanot no se trata de la conversion historica de un género menor en uno mayor, sino de una
retroalimentacién de motivos comicos, del uso de “un fondo cultural y social comun”, “un arsenal

risible contemporanec”. Op. cit., p. 134.
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amaneramiento hasta la aberracion, desde la exageracion de las modas en
el lenguaje y el vestido hasia el rasgo especial de caracter arraigado en el
humor dominante. Propendia a subrayar el aspecto comico de las

pretensiones y vanidades que impulsan a los hombres a tomar aclitudes

falsas, a simular realidades vacias.'"

Tendencias y conductas casi todas éstas que hallamos en los personajes de Rojas
Zorrilla, desde la monomania del cultiparlante, o la aberracion del que no supera el habla
rufianesca, hasta lo que podria ser el *humor dominante” del podrido y del contento, sin
olvidar |a exterioridad provocante a risa de todos ellos, que ademas de sus caracteristicas
provincianas incluye también la ridiculizacidn no razonable de sus defectos o rasgos
fisicos. Lo que no hallamos definidamente expuesto es el vicio moral que era el principal
objeto de la tradicion clasica de la comedia, desde Menandro hasta Moliere. Tal es, en
efecto, la critica que se hace en el siglo XIX a las comedias dieciochescas del género,
como aparece formulada en la edicion académica de las obras de Leandro Fernandez de
Moratin: “Las comedias de figurén, que obtuvieron entances gran boga, eran caricaturas
chabacanas, y no sétiras delicadas de un vicio o de un caracter existente en la
naturaleza.”'"®

Gorostiza por su parte, residiendo ya en Londres después de su etapa teatral
madrilefia, critica en términos semejanies a los entremeses, mostrandose con ello

desdefiosao de los origenes populares del teatro espariol, considerandolos en todo caso

"2 E. Asensio, itinerario del entremés desde Lope de Rueda a Quifiones de Benavente, 2°. ed.,
Madrid, Gredos, 1971, p. 84, citado por J.-R. Lanot en ibidem, p. 131.

"3 En la edicion de la BAE (nam. I}, en nota que al parecer es de Aribau, ya que las notas de
Hartzenbusch estdn sefialadas con su nombre. Cfr. Nicolds y Leandro Fernandez de Moratin,
Obras, ordenada e ilustrada por Buenaventura Carlos Aribau, Madrid, Atlas, 1944, p. 318, n. 14.
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como una “infancia” afortunadamente superada.'’ Coincidia también con la doctrina
neoclasicista de Boileau, para quien la comicidad de Moliére tenia dos vertientes, la de
sus doctas pinturas, donde campea lo agradable y lo fino, como en su Misédntropo, y la de
aqueflas obras donde representa lo grotesco, mascaradas que deleitan al populachc con
sUs equivocos groseros, en las que inapropiadamente junta a Terencic con Tabarin el

bufén.""®

"'* Dice asi en ofro de los manuscritos hallados por Armando de Maria y Campos {cff. nota 126 a
este capitulo), el cual estaba presuntamente destinado a su publicacién como articulo en alguna
revista londinense, pero que quedd inconcluso y al parecer inédito en su momento: “Los
entremeses eran pequefios actos, divididos tacitamente en escenas, escritos por 1o comin en
prosa, con una intriga diminuta, habilmente desenvuelta, con caracteres bien delineados, y con un
desenlace buscado dentro de ia brevedad del cuadro. La accion era una, siempre. Las fabulas no
admitian, sin embargo, mucha variedad, y giraban cominmente sobre hechos picarescos: Una
vigja asquerosa, una moza desenvuelita para chasquear a un vejete enamorado, o un estudiante
hambriento que perturbaba la cena en alguna venta pobretona, eran los principales protagonistas
de aquellas mezquinas producciones. Su estilo, por consiguiente, tenia que pecar de chocarrero, y
como la licencia de costumbres, fruto ordinario de las largas revueitas, favorecia entonces la libre
expresion de cualquier liviandad, se resentia también su didlogo de este peligroso ensanche y
abundaba en deshonestos equivocos. No se proponian ademas los poetas ningun fin moral.
Nulificacién tan absoluta de decencia y decoro en semejantes engendros dramaticos unida a la
personal depravacién de las personas que se ocupaban de representar [... etcétera]” M. E. de
Gorostiza, “Reflexiones sobre el antiguo teatro espafiol”, en A. de Maria y Campos, Manuel Eduardo
de Gorostiza y su tiempo. Su vida-su obra. México, [Talleres Gréficos de la Nacién], 1959, p. 414.

1% vease el final del canto tercero de la Poética francesa: “Es como Moliére, al ilustrar sus escritos,
tat vez hubiera ganado las recompensas de su arte, si, menos amigo del pueblo, en sus doctas
pinturas, no hubiera frecuentemente sacado los defectos de sus figuras abandonando lo agradable
y lo fino para representar lo grotesco, y sin verglienza alio a Tabarin con Terencio. En ese saco
ridiculo en el que se rodea Scapin no reconczco ya al autor del Misantropo. Lo comico, enemigo de
suspiros y llantos, no admite tragicos dolores en sus versos, pero su empleo no es ir a deleilar en la
calle al populacho con palabras sucias y bajas. Es necesario que sus autores bromeen noblemente
[...] Me gusta en el teatro un autor agradable que, sin desacreditarse ante los ojos de los
espectadores, agrada por la sola razén y nunca ta ofende. Pero en lo que se refiere a un tiparraco,
que se vale de groseros equivocos y que para diverlirse no tiene mas que la suciedad, que se vaya
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¢ Se encuentra quiza representado algln caso de vicio moral en la trayectoria de la
protagonista femenina de la obra, o en la de su hermana, quien se muestra “con los
hombres tan humana”? Es cosa de verse.

La accion en que participan es sencilla, a diferencia de una verdadera comedia de
enredo. Después de la presentacion uno a uno de los pretendientes, en la segunda
jornada se repite el desfile de éstos, pero en una nueva situacion, ya que Serafina ha
tenido la extravagante ocurrencia de dar “audiencia de amantes”; ellos tendrén la
oportunidad de enmendar el estilo de cada quien ante ella, presentandole un memorial en
que soliciten matrimonio; pero por consejo de Gibaja piden en él la mano de su hermana
Matea. Habiendo intercambiado las hermanas su posicién, en la tercera jornada se vuelve
a repetir el esquema con olra novedad, ideada para celebrar los quince afios de Matea:
se trata ahora de una academia muy al Siglo de Oro, esto es, de una “junta o certamen a
que concurren algunos aficionados a las letras” (DRAE); ahi presenta cada uno de elios
un asunto versificado relativo a su pretensién. Y para sorpresa de todos, Matea no acepta
a ninguno, ya que desde que se sinti6 amada comenz6 a aborrecerlos. Y en cuanto a
Serafina, ahora decidida a casarse, es rechazada hasta por los criados.

No se trata, a mi parecer, de un caso personal de volubilidad, sinc de un asunto tépico
que aspira a la brillantez literaria y teatral. Pues resulta que Gibaja se ha hecho presente
también como hombre de letras, como poeta dramatico en su caso. El declara que ha
estado escribiendo una comedia, intitulada Lo que son mujeres, y que esta en la tercera
jornada; participan en ella todos los personajes que conocemos. Con ello, la obra se
vuelve autorreferencial y adquiere un caracter francamente festivo. Cada figurdn se

explaya regocijadamente en su propia conducta obsesiva y el texto versificado se vuelve

si quiere, montado en dos caballetes, divirtiendo al Pont-Neuf con sus bromas, a representar sus
mascaradas a los lacayos reunidos.” Anibal Gonzélez Pérez, Arisidleles, Horacio, Boileau.
Poéticas, Madrid, Editora Nacional, 1977, pp. 143-144.
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espectaculo en si mismo, como corresponde a lo que se nos dice del teatro espafiol bajo
el reinado de Felipe IV. ;Y qué de Serafina? Gibaja dice que, en su comedia, “La que a
nadie quiere bien/ ha de cansar por figura® {207), con lo que ambas hermanas se suman
al repertorio ya identificado. Resulta, pues, que ésta es una de las primeras comedias que
también incluye figuronas.'® Ellas y ellos estan ahi para representar grotescamente el
topico de la volubilidad en el cortejo, apartandose nitidamente de la verdadera comedia
de enredo amoroso, como io sefialara Gibaja, en el parlamento final, en su calidad de
vocero del autor:

Y don Francisco de Rojas

un vitor sélo pretende

porque escribié esta comedia

sin casamiento y sin muerte.
Y en cuanto a Gibaja precisamente, aungue éste tiene sus puntos grotescos, no cabe
considerarlo come un séptimo figurén en la comedia; es un caso extremo del gracioso
entrometido, ingenioso y deslenguado frecuente en el teatro aureo; y lo es por su
condicion de casamentero, condicion de donde pareceria provenir su extrafio nombre.
Giba, dice el Diccionario de autoridades, ademés de corcova, “Vale tambien moleftia y
pefadéz de alguna persona”, como es el caso. Y gibar, “Metaphoricamente vale moleftar y
enfadar, efpecialmente con la converfacion”. Es, pues, una forma arcaica de lo que ahora
decimos jorobar."'" Al escribir su nombre con x (Gibaxa), Gorostiza oscurece en su

refundicion, deliberadamente o no, la que parece ser intencién de Rojas.

'"® Quienes han estudiado el género discrepan en considerar figurona, ¢ no, a la Finea de La dama

boba, de Lope (hacia 1613).

"7 Debido a que en el México actual entendemos mas bien este Gltimo verbo como una aiternativa
eufemnistica de joder, pensariamos que el empleo de Gibaja, como casamentero, es jorobar a los
otros con el matrimonio. Pero la definicién consignada limita la accidn al dafio ocasionado por la

incontinencia verbal.
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De la refundicion de Gorostiza podemos decir que se atiene al proceder descrito por
Alcala Galiano en sus diferentes aspectos. Primeramente, en cuanto a la sumision ante
las unidades, de manera especial ante la unidad de lugar, pues es intencién declarada de
Gorostiza que la comedia quede ahora de escena fijia, aunque la unidad de tiempo no sea
tan estricta y la accion transcurra en aproximadamente cuarenta y ocho horas, de la
maiiana del primer dia a la del tercero. Para lograr ese propdsito, €l refundidor se ve
precisado a modificar fa divisién en actos de la comedia: de tres jomadas originales, dos
de las cuales ya incluian de por si una subdivisién interna en sendos “cuadros”, él hace
cinco actos. Pero no alarga el texto, antes lo contrario, aunque introduzca parlamentos y
escenas enteras “de su propiedad”; de 3087 versos que hay en el original de Rojas,
nuestro autor ofrece 2607; 480 versos menos. Despiadada labor de tijeras y cuchillo, diria
Alcala Galiano, la cual elimina, entre otras cosas, a dos criados y a los musicos que
participaban en la fiesta de Matea.

La puesta al dia de una comedia antigua implicaba actualizar, de paso, las referencias
al entorno social y cultural de los personajes, aspecto donde también entraban las tijeras
y los parches. Pera mas de fondo era el problema de “aquellos pasajes donde el gusto de
un periodo anterior se hallara en flagrante discrepancia con el de los tiempos actuales”,
como es el caso de las alusiones sexuales. A este respecto, en la Advertencia a la edicion
de 1826 Gorostiza se manifiesta en contradiccion: por un lado, ha querido conservar la
“originalidad y [el] picante” de la comedia de Rojas; pero, por otro, reconoce que ha tenido
que hacer concesiones a “la decencia, un sies no es algo afartufada de nuestras
costumbres actuales”, suprimiendo “muchos chistes que a nuestros abuelos no
escandalizaban y que hoy quiza parecerfan demasiado vidriosos” (7). Asi se entiende que
haya adecentado el equivoco didlogo entre Gibaja y la criada Rafaela en que ésta le
solicita por su cuenta algun partido (segunda parte de la primera jornada). O que haya

suprimido por completo el picante sexual de los comentarios que hace el pedrido a la
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reaccién negativa de Serafina:

& Tanto me pudri por ella?

¢ Dije yo, pesia la tal,

que por qué trae las pechugas
abiertas de par en par?

¢ Lo escotado de la espalda
pudriselo con mirar

por la espalda hasta la punta
que era dama de canal?

¢ Pudrime de verla blanca

con que para mi no hay

tela que menos me vista

que se mancha con mirar?

¢ Pues de qué me pudro? Oh pesia,
quien la ve desengafiar

si me pudri de lo menos,

y si he callado lo mas. (200)

Si la version de Gorostiza es absolutamente plana en este caso,'”® ,dénde est3 el
picante que se ha conservado? ;O qué clase de nuevo picante ha querido sustituir la
“liviandad” y la "licencia de costumbres” de la época aurea, en términos de Gorostiza? Lo
que hay de nuevo, en verdad, es una mayor preccupacion por la verosimilitud que se
hace patente, por ejemplo, en la caracterizacion de las hermanas. El trato entre ellas es
ciertamente mas cortés, mas urbano que en Rojas, y hay un énfasis mayor en lo que
puede motivar los celos y envidia mulua que se tienen. Y en cuanto a las razones que
puede tener Serafina para despreciar a los hombres, ;cuales pueden ser verosimilmente
en un mundo cada vez mas burgués? Prestadas estas razones por el refundidor, o

propias de su caracter, pero ajenas al mundo cortesano de Rojas, Serafina se justifica

® Dice asi: “; Tanto me podri por ella?/ Y ni aun la quise mirar/ a derechas ni a torcidas/ por mayor

seguridad.” (240).
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Vengarse de la opresién,

es hacerla menos dura;
siendo antojo natural

que participe del mal

aquel que nos le procura.
Un sexo nos encadena
porque de su fuerza abusa,
y si parcial nos acusa
despotico nos condena.

Por su deleite, nacimos,
para su gusto, crecemos;
sirviéndole, envejecemos,
en su descanso, morimos.
Aprendemos solo aquello
gue Util es & nuestros amos,
y lo demas lo ignoramos,
porque ellos luzcan con ello;
siendo tanta su injusticia
que aquesta misma ignorancia
(hija de su petulancia)

nos la tildan de malicia.

Si nos quejamos siquiera,
somos unas deslenguadas,
si callamos resignadas,
unos lefios de madera;

si aborrecemos, se clama
contra tamaria crueldad,

y si amamos, liviandad

tan dulce afecio se llama.
Por fin, en tan desigual
cantienda, nunca hay vaivén:




84

cuanto hace el hombre esti bien,
lo que la mujer, muy mal.
Verdad es que al cielo plugo
fuese aquel ser embaidor,

a un tiempo legislador

y juez y parte y verdugo.

Asl, pues, hermana mia,

ya que sentimos la afrenta,

y el desquite se presenta,
harta necedad seria
desperdiciar la ocasion

(nica, con que provoca

a la venganza, una loca
afeminada pasién.

Ese sexo tan osado,

que habla tanto y tanto escribe
y a quien todo cuanto vive
dizque esta subordinado,
suele amar, si rara vez,
alguna con frenesi,

y entonces por sélo un si
vende el débil su altivez:
entonces también, hermana,
la gue a si propia se aprecia,
le desaira, le desprecia,

le engafia y burla tirana;

y cuando esta en el garlito,

a lo menos se divierte

de ver al que era tan fuerte,
ser luego tan chiquitito. (252-254)

Se trata de un discurso en el que, como observaba Octavio Rivera, se manifiestan

excepcionalmente unos “ecos de reivindicacion feminista” y unas “resonancias




85

sorjuaninas” de que carece el texto de Rojas.'" Pero la intencién de Gorostiza no parece
ir demasiado lejos en ese sentido. Porque en el plano de una verosimilitud estricta e}
rechazo de Serafina hacia los hombres la conduciria a un callejon sin salida, habida
cuenta de la condicion femenina descrita en la primera parte del discurso. Serafina
termina sin planes para la vida futura: de tomarlo al pie de la letra, estariamos ante un
feminismo que deviene en amarga soiteria. Por- mas que exhiba algunos registros
ideologicos burgueses, la comedia refundida se ubica en una época en la que, segun el
testimonio de Moratin, en los contratos matrimoniales prevalece todavia el mero interés
econdmico y las estructuras paternalistas que son su origen. Serafina seria en este
contexto una intrépida mujer tan imposible como la ateniense Lisistrata en su momento.
Me parece, mas bien, que la clave se encuentra en la segunda parte del discurso, donde
los sustantivos “desquite” y “venganza” son la respuesta que conviene a la “afrenta” del
hombre, vy los verbos “desairar’, “despreciar”, “engafiar” y “burlar” corresponden a la
conducta apropiada de la mujer que se aprecia a si misma. Lo convencional de estos
consejos nos recuerda que se trata de una comedia, y no de una piéce a thése con
contenidos programaticos. Lo cual significa, en conclusion, que se nos ha presentado una
recreacidn moderna del topico de la volubilidad en el cortejo ya presente en la obra de

Rojas, y que el “picante” que se pueda hallar en ella se limita a la mordacidad con que

"% £n 1a ponencia sobre esta obra que presentd, en la ciudad de Xalapa, en un coloquio dedicado a
Manuel Eduardo de Gorostiza, el cual tuvo lugar en el afio 2000 en el Centro de Investigacion
Teatral “Candileja”. Octavio Rivera llegaba a preguntarse si en Contigo pan y cebolla “;seria
posible observar en Matilde una actitud femenina de rechazo de un sistema de vida, en donde la
seforita burguesa parece no tener alternativas, y en donde ni sus sentimientos ni su opinion
cuentan?”. Hizo notar también la eliminacion de un soneto, que Gibaja atribuye a don Juan el
Valenciano, el cual "sugiere goce y hasta violencia erdtica generada por la mujer”, pero gque
precisamente “puede ofender a la mujer y rebajar &l hombre que se expresa asi de ella” (véase la
tercera jornada, p. 21Q). Suya es también la contabilidad de los versos que he mencionado antes.
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son tratados los figurones y al ingenio que el refundidor pudo haber desplegado, como es
el caso del discurso “feminista”. Ingenio, mas que critica social a fondo. De pasada, la
preocupacion por la verosimilitud ha hecho que Gorostiza suprima la academia con su
caracter autorreferencial, ese brillante recurso que fue frecuente en el teatro aureo, para
suplirlo con algunos momentos de ingenic modernizante.

El ingenio barroco era desterrado asi de las refundiciones teatrales, lo mismo que sus
manifestaciones en la oratoria sagrada habian side ridiculizadas en Fray Gerundio de
Campazas, por la razdn que sefala Francisco Sanchez-Blanco: “El ‘ingenio’, tan
apreciado en el siglo anterior, no responde ya a los habitos mentales del publico [...] La
ingeniosidad conceptista y culterana no satisface e! ‘gusto’, el juicio de la época [...]"." el
cual trata de afirmar una racionalidad méas moderna.

Los “equivocos deshonestos”, iguaimente, se situaban al margen de ese buen gusto.
S6lo de manera excepcional los ilustrados espafioles abordan el tema sexual con
desenfado, como es el casc del Arte de las putas (1772) de Fernandez de Moratin padre,
jquien io pensaral, aquel mismo autor que se escandalizaba ante los iances “demasiado
atrevidos® gque maquinaban las damas de las comedias de enredo. Concebido en y
destinado al ambiente de las cultas tertulias contaminadas de “libertinaje”, el Arte de
Moratin se autolimitaba, sin embargo, a circular semiclandestinamente y en forma
manuscrita (fue publicado hasta finales del siglo XIX); en tantc que el comedibtgrafo
neoclasicista que era se atenia, como tal, al dogma basico de su escuela que le imponia
al teatro objetivos didacticos y moralizantes, en vista de su repercusién como medio de
comunicacion masiva.

En México, nuestros historiadores del teatro refieren que Lo gue son fas mujeres [sic)

' F. sanchez-Blanco Parody, Furopa y el pensamiento espaiiol del sigle XVii, Madrid, Alianza,
1991 (Alianza Universidad), p. 194.
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se representd en 1859 (con posterioridad a la muerte de Gorostiza), y luego en 1874. Ya
para entonces la polémica acerca de las refundiciones debia de haberse olvidado.

De todas maneras, el género del figurén habia estado presente al mencs desde el
siglo XVIII en el reperforio del Coliseo de México, no sélo con piezas espafolas
caracteristicas, como Enfre bobos anda el juego, de Rojas, o El domine (ucas, de
Cafiizares, sino también estimulando la aparicién de obras de tema vernéculo, como
Todos contra el payo y el payo contra todos o La visita del payo en el hospital de locos,
atribuida a José& Joaquin Fernandez de Lizardi, y de la que no tenemos ningin dato de

alguna representacion.

3. RECAPITULACION

Ante la amplia diversidad dramatirgica que podia hallarse en el teatro hispanico de las
vltimas décadas del siglo XVHI y las primeras del XIX, y que se ha podido entrever con
los ejemplos caracteristicos de tendencia popular que hemos revisado, los criticos
coétaneos formados bajo la influencia del neaclasicismo y la Hustracion reaccionaban con
indignacién e impaciencia, como lo hace uno de los mas importantes, don Alberto Lista,
quien ademas es admirado maestro de varios futuros escritores. Del examen de los
articulos de critica teatral que éste publicd en el periédico Ef Censor de 1820 a 1822,
incluyendo los dedicados a Gorostiza, un estudioso espafiol de principios del siglo XX
pudo concluir que:
Precisamente porque, mudo ya Moratin y exhausta nuestra rica tradicion
teatral del siglo XVII, y sin haber empezado ain a balbucear nuestro teatro
roméntico, era aquél un momento desdichado de nuestra poesia dramatica,
un verdadero bache en el camino, los teatros de la Corte presentaban en

sus carteles la mayor variedad, la mas descrientada muititud de tendencias,

escuelas y produccicnes [...] Al espectaculo teatral de entonces contribuian
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--como nota Lista-- “los elementos mas discordantes, moral y literariamente”
[-..] El repertorio de la mas calificada compafiia era un caos sin posible
organizacién, donde se daban mano las intenciones dramaticas mas
diversas, los méritos literarios mas irreductibles a consideraciones
semejantes.

Si esto ocurria en un solo featro, y con una sola compaiiia, puede
considerarse cuél seria el aspecto del repertorio total de los teatros de la
Corte. “Desde E! diablo predicador y San Pascual Baylon --dice Lista-- hasta
La mogigata en el género comico, y las traducciones de Voltaire y de Alfieri
en el trdgico, no hay gradacion, o degradacién, que no admita nuestra
escena de bonisima voluntad. Comedias de santos, sin exceptuar a Dios y a
la Virgen; comedias de magica, comedias de amorios heroicos, de capa y
espada, de moros y cristianos [sin olvidar las de indios y cristianos, afiado
por mi parte], de caricaturas cafizarescas [i. e. las comedias de figurén], de
guerras y hambres en el estilo de Comella, alimamente verdaderas
comedias de costumbres y caracteres se suceden en nuestro teatro,
interpoladas tal vez con las pocas tragedias sufribles que tenemos, y con las
innumerables traducciones que hemos hecho del teatro francés e italianoc”.
En estas traducciones tampoco habia escripulo para la eleccion. Lo mismo
se anunciaba la traduccién de una pieza de Moliére gue las caricaturas del
teatro de Variedades o una comedia de lances o magia de la coieccién de

Cuvier."®'
Complementariamente a su revisién critica de la abigarrada escena contemporanea
que describe, Lista publica en el mismo periddico el ensayo panordmico “Reflexiones

I"'2 el cual constituye una de las

sobre la dramatica espafiola en los siglos XVI y XVi
primeras reacciones que se dan en Espafa contra las ideas romanticas, “una secta de

literatos alemanes [afirma Lista], cuyos principios en poesia son opuestos a los que hasta

"®! José Maria de Cossio, “Don Alberto Lista, critico teatral de Ef Censor’, en El romanticismo a la

vista. Tres estudios, Madrid, Espasa-Calpe, 1942, pp. 94-96.

22 En el tomo VII, 2bril de 1821, pp. 131-141.
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ahora ha consagrado el buen gusto en las naciones mas civilizadas”.'® A la “"secta”
aludida por Lista se habian incorporado, sin duda, los amigos de Gorostiza que [o retaron
a refundir las obras de Calderén y Rojas que hemos estudiado, aquellos defensores
incondicionales del antiguo repertorio espafiol que, por lo mismo, se exhibian ante el
como victimas del “fanatismo literario”.

En efecto, la primera etapa de la produccién dramatica de Gorostiza se da en el
contexto de la introduccidn del “romanticismo historico” en Espafia, y de las primeras
polémicas que provoca éste.

J. N. Bahl von Faber y José Joaquin de Mora son los protagonistas de la primera
polémica, que comenzd en 1814 con la publicacién de un articulo del primero en un
periodico gaditano, y continud luego en folletos y en las paginas de la Cronica Cientifica y
Literaria, peribdico matritense del que Mora fue editor a partir de 1817. Manuel Eduardo
de Gorostiza era amigo intimo de Mara y, ademas, colaborador en el mismo periodico. De
una manera u ofra, tarde o temprano, Gorostiza tendria que manifestar su posicion ante
el nuevo movimiento. Bohl empleaba el término “romancescc” para definir éste y
profetizaba, con confianza, de acuerdo a la glosa de Derek Flitter, “una vueita a las
tradiciones espafiolas, a través de una literatura que reflejaria los ideales populares, que
serfa heroica, monarquica y cristiana en caréacter, y que estaria por lo tanto en la tradiciéon
de la literatura del Siglo de Oro”,'® particularmente valiosa en el legado de Calderon,
enfatizaba Bohl, repitiendo los argumentos de August Wilhelm Schlegel. De ahi las
denominaciones de “romanticismo histérico” o “historicismo romantico” (si se tienen en

cuenta los primeros postulados de J. G. Herder) que indistintamente utiliza Flitter en su

'2% Citado en De Cossio, op. cit, pp. 123-124.
% D, Flitter, Teoria y critica del romanticismo espafiol, trad. Benigno Femandez Saigado,
Cambridge, The University Press, 1995, p. 13.
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estudio sobre este movimiento.

Mora replicé haciendo referencia “a las reglas eternas del gusto”, lamentando su
abandono y, exasperado, calificaba al género de literatura propuesto por Bohl como
“detestable’, se llamara como se llamase, romancesco u otra cosa. Dejando de lado el
rigor intelectual, de acuerdo a la apreciacion de Flitter, en un articulo posterior publicado
en la Crénica el 29 de mayo de 1819 Mora simplificaba la cuestion e insistia en que “el
Siglo de las Luces representaba el pindaculo de los logros humanos, y veia la
supuestamente heroica y poética edad media como un periodo durante el cual el (nico
interés de los hombres consistia en darse de porrazos™.'”

Gorostiza escribiria algin tiempo después sus propias “Reflexiones sobre el antiguo
teatro espafiol”, a la manera de Alberlo Lista, aunque nc ya en Espafia, sino en su
destierro en Londres. Dichas reflexiones, escritas en espafiol y conocidas solamente por

su texto manuscrito, complementan de hecho la serie de cuatro articulos publicados, en

inglés, en una revista londinense, y que versaban “On the Modern Spanish Theatre”.'® En

"2 Ihidem, p. 20.
1% Fue Armando de Maria y Campos quien dio a conocer el texto de las “Reflexiones” y otros
manuscritos que hallé en el archivo conservado por los descendientes de nuestro autor. Su trabajo
“Obra inédita de Manuel Eduardo de Gorostiza” (Cuadernos Americanos, afic XV, vol. LXXXIX,
num. 5, sep.-oct. de 1956, pp. 149-178) reproduce también, en cuanto a lo que nos interesa, un
escrito intitulado "Culteranismo”, que corresponde casi integramente al primer articuic de [a serie de
cuatro, subtitulado en inglés "Decline of the Ancient Theatre”, en él Gorostiza atribuye la
“decadencia” que se advierte en el teatro barroco precisamente a la influencia de Géngora. Se
desconoce hasta ahora si Gorostiza publicé en Londres, ya en espafiol o en inglés, sus
“Reflexiones”. La serie “On the Modemn Spanish Theatre”, que no se ha rescatado para los lectores
contemporaneos, fue publicada en 1824 en el New Monthly Magazine and Literary Journal, t. X (pp.
328-333 y 502-507) y t. Xi (pp. 87-92 y 186-192). Solamente las dltimas dos entregas van firmadas
al final con la inicial G., pero una nota al principic del primer articulo advierte que “The present
article has been sent us by one of the most distinguished modern writers on the stage, who has
sought in England an asylum against the tender mercies of the most ‘absolute king’.” Mis citas de ia
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sus “Reflexiones...”, Gorostiza acepta primero la idea romantica de que “el teatro
particular de cada pueblo tiene que diferenciarse mas o menos a medida gue se apartan
sus habitos e inclinaciones”, de modo que, entre mas pronunciada sea la fisonomia
cuttural o espiritual de cada uno, tienen un teatro “que les pertenece exclusivamente,
porque en &l se retratan facciones que les son propias, con colores que también les son
paculiares”,'” como ocurre entre los ingleses, alemanes y espafioles (Shakespeare,
Schiller, etcétera). Sin embargo, le parece incontrovertible la existencia y validez de un
“teatro cosmopolita”, para terminar juzgando la edad heroica de Espafia en términos muy

semejantes a los de Mora, bien que con mas ponderacion:

Sabido es que nuestros nobles estuvieron empefiados por espacio de ocho
siglos en reconquistar la herencia del imprudente Rodrigo y tambien lo es,
que cuando se permitian de tiempo en tiempo alguna tregua contra los
invasores era GOnicamente para lidiar entre si y disputarse avariciosos la
presa que alcanzaran valientes. Su educacién, pues, tuve que ser adecuada
al género de vida que les esperaba; y hasta en sus entretenimientos se
advierte cierto espiritu guerrero. Fatigar un caballo, hacer astillas una lanza,
vencer a su contrario en la lucha o en la carrera, perseguir fieras por entre
peligrosos matorrales, ése y no otro era el goce de los “infanzones”, y con lo
que se solazaban cuando tomaban aliento en sus erizadas fortalezas.

Familiarizados desde su mas tierna edad con el peligro, miraban con

“Reflexiones” siguen la foliacién del libro de De Maria y Campos. Por ofra parte, en este libro &l
articulo “CuMeranismo” viene fechado en “Londres, 1822", pero resulta que todas las fuenies
biograficas que manejamos dan el afio de 1823 como fecha del destierro de Gorostiza. (Es la
fecha del articulo una interpolacion de De Maria? Estos datos, pues, estén requiriendo
documentacion que los compruebe. Ademas, De Maria y Campos fantasea y da como un hecho
que estos escritos formaban parte de una proyectada Historia del teatro espaiiol; 1o mas probable

es que Gorostiza se haya cefiido a los limites de un trabajo periodistico.

127 “Reflexiones...”, en Armando de Maria y Campos, Manuel Eduardo de Gorostiza y su tiempo. Su

vida-su obra, p. 409.
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menosprecio todo aquello que no los llevara a robustecerlos. ;Qué
influencia podian entonces ejercer las timidas Artes sobre tales ganapanes?
Asi fue que prostituidos en los juegos feroces, nunca tendieron a suavizar

sus costumbres tan asperas.

Solo fa poesia heroica logré en su favor una honrosa excepcion [...]'2

A la poesia heroica dedicaria Mora, precisamente, un estudio panoramico similar a los
mencicnados, publicado también en Londres y en inglés, en el cual es patente un notable
cambio respecto de su posicion previa en la polémica con Bohl. Ya para entonces, esta
cenvencido de que las cualidades patridticas y religiosas eran “admirablemente evidentes”
en los viejos romances, afirma Flitter citando luego a Mora, “fieles en su representacion
de la naturaleza y de la verdad, y genuinamente inspirados por vehementes pasiones:
‘por la admiracion siempre excitada por grandes acciones, por el amor al pafs, por la
confianza en la Divinidad’ "%

Por su parte, Antonio Alcald Galiano, uno de los defensores de Mora en la polémica
con BBhi, escribe también en Londres y en inglés, aunque bastante tiempo después
{(1834), el primer cuadro de conjunto de la literatura espaiiola en el primer tercio del siglo
XIX, donde reconoce que sus propias ideas han cambiado,™ como cambiaron las de
Mora y también las de Alberto Lista. Bohi les habia creado antes problemas tanto a Mora
como a Alcala Galiano, insinuando, en pleno periodo monarquico (1817), que eran
republicanos, y asumia que no era Calderén a quien detestaban, sefiata Flitter, “sino el

sisterna espiritual intimamente relacionado con el entusiasmo poético del dramaturgo, su

28 Ibidem, p. 415.

'# D. Flitter, op. cit., p. 84. En su traduccién espanola, Flitter cita tres articulos publicados en The
European Review entre 1824 y 1825.

1% Cfr. “Alcala Galiano”, en Vicente Llorens, Liberales y roménticos, pp. 374-385 y D. Flitter, op. cit.,
pp. 85-94.
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énfasis en la fe religiosa, los limites que él habia impuesto a la indagacion racional, y su
falta de respeto por las ‘habilidades mecénicas’ que eran la unica gloria de sus
detractores”.''

El escaso material critico que conocemos de Gorostiza (el de Londres) no permite
concluir que, después de sus refundiciones, haya habido algin cambio drastico en su
posicion hacia el romanticismo, por mas que Vicente Llorens enfatice que, a diferencia de
Moratin, Gorostiza “es mucho mas flexible, precisamente por su falta de adhesion a
principios, por espiritu liberal y transigente que no quiere participar de ningtin sectarismo
dogmatico ni en literatura. Su posicidn es la de algunos otros escritores de su tiempo que,
sin ser romanticos, tampoco son ya clésicos.”"® Esto Gltimo esta por verse en el analisis
de las obras originales de Gorostiza, apunto de mi parte; por lo pronto es posible sefialar,
al considerar el momento de intensa polémica durante el cual escribe, que Gorostiza
parece un necclasico casi tardio, crepuscular; su practica dramatargica seguird siendo
ajena al romanticismo y, en todo caso, transitara, como ocurrié con buena parte del teatro
francés, del clasicismo a la piéce bien faite. Quizé los fuertes tintes reaccionarios
manifiestos en los articulos de Bohl repugnaron para siempre a las convicciones liberales

y constitucionalistas que en él se iban gestando antes de 1820."%

3! D. Flitter, op. cit., p. 31. El analisis que hace Flitter de esta polémica abarca el primer capitulo

de su libro: "Bohl von Faber y el establecimiento de un romanticismo tradicionalista” en ibidem, pp.
8-38.

32y Llorens, op. cit., p. 363.

33 En su revision de las poesias liricas que escribié nuestro autor, don Marcelino Menéndez Pelayo
puntualiza que las mas antiguas “son del mas fervoroso realismo [esto es, monarquisme]”; v
después de resefar con cierta ironia el rapido cambio de posicion politica por el que transito (de
1819 a 1820), asienta que, al cabo, "aunque no liegé a ser diputado, ni ejercid cargos pablicos,
contrajo bastantes méritos revolucionarios para que la reaccién triunfante le condenase a destierro




94

En sus articulos londinenses “On the Modern Spanish Theatre” manifiesta una
admiracién sin limites por el teatro de Moratin, que no admite competencia, y a cuyo
andlisis dedica la mayor parte de la tercera entrega. Todo otro contrincante parecerfa un
pigmeo junto a él; y su ausencia de la escena espafiola, que se muestra refractaria a los
“‘intrusos recientes”, ha provocado el renacimiento del gusto por la vieja escueia de
dramaturgia, segin le parece. Cotejando entonces los rasgos de las dos escuelas, y
considerando que Moratin ha ido mas alla de la influencia francesa, Gorostiza nos perniite
confirmar aqui que estaba al tanto de algunas ideas del “romanticismo histérico”, como

cuando asienta con estilo paraddjico:

Por otra parte, es necesario confesar que si los franceses debieron mucho
de su temprana literatura dramatica a los espafioles del siglo XVIl, han
pagado su deuda, y con usura, al convertirse ciertamente en los padres del
teatro espafiol moderno. Este ultimo es, de hecho, apenas un eco del suyo ~
concebido y formado en su molde--. A ellos debe su regularidad, su alcance
moral y su decoro actual, pero al ejemplo de ellos ha sacrificado su
vivacidad, su humor y su nacionalidad. Y aqui nos hallamos en un brete para
decidir qué derechos tienen los franceses a la gratitud de los espafioles:
porque lo que éstos hayan obtenido de ellos en lo tocante al arte, lo han
perdido decididamente en cuanto a la imaginacion; ya que su teatro, al
adoptar el caracter galico, ha perdido por entero la originalidad que lo

distinguid primero.

y confiscacion de bienes” (Hi&toria de la poesia hispano-americana, ed. Enrique Sanchez Reyes, t.
I, Santander, Aldus, 1948 [Obras completas, XXVII], pp. 110-113). Por su parte, Luis Mongui6 en
*M. E. de Gorosliza, director de periddicos en Madrid, 1820-1821" destaca la posicion liberal
moderada de nuestro escritor en tales funciones, aunque su moderacion “habria de ir cediendo
poco después, en las reuniones de la Fontana de Oro por ejemplo, a tendencias mas exaltadas” (en
Homenaje a Rodriguez Mofiino. Estudios de erudicién gue le ofrecen sus amigos o discipulos
hispanistas norteamericanos, t. |, Madrid, Castalia, 1966, pp. 418-420).
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[On the other hand it must be confessed, that if the French owed much of
their early dramatic literature to the Spaniards of the 17th century, they have
paid the arrear of debt, with usury, in becoming, as they certainly have, the
parents of the modern Spanish theatre. The latter is, In fact, merely the echo
of theirs --shaped and fashioned in their mould. To them it is indebted for its
reqularity, its moral scope, and its existing decorum; but to their example it
has sacrificed its vivacity, humour, and nationality. And here we are at a loss
to decide what claims the French have on the gratitude of the Spaniards: for
‘whatever they have gained from them in the way of anl, they have decidedly
lost in imagination; insomuch that their theatre in acquiring the Gallic
characler, has entirely lost the originality which first distinguished it

Nacionalidad, imaginacion, originalidad; atributos de fa antigua literatura espaficla que
también fueron destacados por Mora y Alcala Galiano, aun cuando discreparan en olros
aspectos de las categorias establecidas ‘por los hermanos Schlegel. Adicionalmente,
Gorostiza aludi6 a la escuela de Lope y Calderdn como “nuestros autores romanticos”,'®
siguiendo los postulados del *romanticismo historico”, y califico ta trama de Ei s/ de las
nifias como a plot entirely romantic, refiriéndose a las historias amarosas habituales en el
teatro barroco.”™® Pero hasta ahi llega o que fehacientemente se conoce de su

acercamiento a la nueva escuela. La colaboracion de Gorostiza en el rescate editorial y el

estudio del antiguo repertorio teatral, al lado de Agustin Duran y Manuel Garcia Suelto,™

134 “On the Modern Spanish Theatre”, No. Il p. 502.
135 Reflexiones...”, en A. de Maria y Campos, op. cit., p. 416.
1% =« the Modem Spanish Theatre”, No. HI, p. 92.

1% |eonardo Romero Tobar, en “La Coleccion General de Comedias de Ortega {(Madrid, 1826-
1834)" —en Varia bibliographica. Homenaje a José Simén Diaz, Kassel, Edition Reichenberger, 1988
{Teatro del Siglo de Oro. Bibliograffas y Catalogos, 8}, pp. 599-609— estudia dicha coleccitn, que
incluye alrededor de cien titulos, cada uno seguido de un examen critico de la obra edilada, y
descarta la participacion de Gorostiza. Su participacion le fue atribuida a éste, desde 1862, por el
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es bastante improbable por la distancia fisica que le separaba de Espaiia, asi como por la
nueva identidad civil que asumid a partir de 1824, al solicitar y obtener la ciudadania
mexicana, la cual se le otorgé al mismo tiempo que sus primeros nombramientos
diplomaticos.

Independientemente de su conocimiento tedérico del nuevo movimiento y de sus
posibles fuentes (la polémica Bohl-Mora para empezar), lo que me parece
verdaderamente rotundo son los hechos del dramaturgo; en este caso, los criterios
neoclasicistas que se hacen patentes en sus refundiciones, aunque en su discurso critico
muestre una flexibilidad y un espiritu transigente que lo diferencian de Moratin. No hay
que descuidar, sin embargo, los juicios que le merece ia abigarrada escena
inmediatamente anterior a su tiempo, la “desorientada multitud de tendencias, escuelas y
producciones” que, segun Alberto Lista, eran ‘irreductibles a consideraciones
semejantes”, es decir, a categerias criticas reconocibles y aceptables.

Los propios articulos de Gorostiza advierten algunas semejanzas que permiten
agrupar los géneros dramaticos que entonces se representaban. Primero se hallaban,
obviamente, las distintas escuelas tradicionales, cuyos repertorios se exponian a la critica
y el fracaso, ya fuese por una u otra razén: “Los actores se veian en un predicamento
embarazoso, sin poder representar las producciones de Lope y Calderan, estigmatizadas

éstas con el anatema de las escuelas [literarias], pero tampoco aquellas de Moratin el

biblibgrafo Dionisio Hidalgo (Diccionario general de bibliografia espafiola, Madrid, I, pp. 488-488).
Erréneamente, asegura Romerc Tobar, aunque baséndose a su vez en informacién biogréfica
equivocada (Gorostiza no regres¢ a México en 1824) y proponiendo una solucidn peregrina a la
cuestion, que solo embrolla mas los datos: “El escritor gue participd en la Coleccidn tiene que ser
Pedro de Gorostiza y Cepeda [hermanc de Eduardo y también dramaturgo] cuyo arreglo de la obra
de Rojas Zorrilla Lo que son mujeres anunciaba la Gacela de Madrid (1831-VII-7).” Como se ve, la
supuesta colaboracién esta urgida de datos puntuales o, en su caso, de argumentos convincentes,
si es que se quiere sostener.
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viejo, o de Irarte, pues no atraian plblico que las presenciara.” [The players were
reduced to a very embarrasing predicament, not being able to exhibit the productions of
Lope y Calderon, these being stigmatized with the anathema of the schools, nor those of
Moratin the elder, or Yriarte, as atftracting no audience to witness them.] Habida cuenta,
pues, de que las inlenciones de los restauradores anleriores a Moratin hijo no conseguian
despertar entusiasmo entre el publico mayoritario, “De ahi que pronto sobrevendria en
Espafia la época en que las obras & grand spectacle, los melodramas, las piezas
lacrimosas ef id genus omne [y todo lo del mismo génera], fueran introducidas”. [Hence
the period soon arose in Spain when plays & grand spectacle, melodrames, lachrymose
pieces, el id genus omne, were introduced.]'™

Hemos visto en las paginas anteriores lo gue esto significaba, concretamente, con las
obras estudiadas de Grimaldi, Jovellanos, Camella, Fernandez de Lizardi y Fermin del
Rey, cuyos rasgos las agrupan alrededor del melodrama. En esle género popular Comella
era, como se ha sefalado casi siempre para denostarlo, el dramaturgo de mayor éxito, e/
rey de! melodrama, dirflamos en frase de mercadotecnia. Lo sorprendente (y grato si lo
comparamos con la severidad de Moratin) es que un autor neoclasico reconozca, con
tolerancia y sentido del humor, las causas de su éxito con el piblico mayoritario, ademas
de referirse, aunque de pasada, a la honorabilidad del autor aludido, como lo hace
Gorostiza:

Entendia bien la parte mecénica de su arte, ya fuese en la distribucion de
las escenas o en el desarrolio gradual de la trama. Dotado de tal cual
sensibilidad, presentaba ocasionalmente, y quizd de manera inconsciente,
situaciones ligadas a la emocidn genuina, v exhibiciones visuales que
podian afectar por un momento a aquellos que no buscan sino darle gusto a

su vista. Honorable en su conducta privada, como escritor siempre le rindid

%8 «On the Modern Spanish Theatre”, No. IIl, pp. 87-88.
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homenaje al infortunio y la virtud. De acuerdo a ello, en el asunto que cada
vez elegia nos encontramos una victima inmaculada, perseguida por un
potentado vicioso, sufriendo con paciencia ejemplar a lo largo de toda la
obra, para ser recompensada exactamente en las Uitimas lineas del acto
final. En todos los casos existe un agravio que, se supone, serfa
enmendado por un principe magnanimo; un traidor castigado; o una infeliz
joven herida de amor, quien es devuelta a la bondad de sus padres, de
quienes ella habia huido con el favorito de su corazén, para evitar un
matrimonio aborrecible con otro hombre, rico, por supuesto, imbécil también
y deforme. Asuntos de esta faya popular fueron combinandose facilmente
con la jerga sentimental de la época, y gustaban infaliblemente con la suma
de unas cuantas maximas de moral trilladas, mas el apoyo de una actriz
bonita, ya que un publico esparicl es siempre especialmente indulgente con

el sexo mencionado.

[He well understood the mecanical portion of his arl, wheter in the
distribution of scenes or the gradual development of the plot. Endued with
some share of sensibility, he occasionally, and perhaps unconsciously,
presented situations allied to genuine emotion, and opfical exhibitions that
might affect for a moment those who care but fo gralify their eyes.
Honourable in his private character, he always rendered homage, as a
writer, to misfortune and to virtue. Accordingly, in every subject he selected,
we meet with a spotless victim, persecuted by a vicious potentate, suffering
with exemplary patiente throughout the play, and recompensed precisely at
the last lines of the last act. In all events there is some wrong supposed to
be redressed by a magnanimous prince, some fraitor punished, or some
unhappy love-smitten girl restored to the kindness of her parents, from
whom she had fled with the favourite of her hearl, to escape a detested
match with another man, rich, of course, and silly and deformed. Subjects of
this popular stamp entered into ready cornbination with the sentimental
jargon of the pericd, and were sure to please with the addition of a few trite
maxims of morality, and the support of some pretty aciress; a Spanish
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audience being always especially indulgent to the latter sex.)'

Tramas con énfasis anecdético cuyos giros sorpresivos se apoyaban en la aparicidn
casual (que no causal) de reconocimientos y peripecias; division maniquea de los
personajes, representando valores y antivalores reconocibles; espectacularidad escénica,
y lenguaije retarico, aun cuando la retérica no pasara de ser una mera “jerga sentimental”
con sus respectivos toques moralizantes; todo esto demandaba una actuacion
grandilocuente, concluiria Eric Bentley, y solo podia sostenerse por lo genuino de la
emocion invocada.

Y no es que el género melodrama fuese estrictamente nuevo, como la palabra que a
partir de entonces lo designa con claridad para diferenciarlo de la tragedia. De no aceptar
el arigen griego que le adscribe H. D. F. Kitto, pensemos entonces en el alto namero de
obras aureas que, no siendo ni tragedias ni comedias de acuerdo al canon aristotélico, los
primeros preceptistas esparioles optaron por llamar tragicomedias. Ahi esta para
confirmar la existencia previa del melodrama en Espafia el paradigmatica caso de Fuente
Ovejuna de Lope de Vega; indtil es tratar de explicar esta obra como tragedia o como
comedia. Habra, sin embargo, quienes pretendan explicarla como drama, ain ahora.

El propio Gorostiza recurre a este término en sus articulos, término que ya en el siglo
XVIll (es decir, antes de Victor Hugo) se utilizé para designar unas “producciones que se
negaban a reconocer la dicotomia tradicional entre tragedia y comedia®, y que, “junto a su
significado tradicional de obra teatral de cualquier indole, vino a designar lo que, a falta
de mayor precision, se eniendia como hibrido entre los dos grandes géneros

reconocidos”, segln precisa Guillermo Carnero.'® Gorostiza lo emplea, con cierta

*® idern.

"0 . Carnero, “Comedia seria / comedia sentimental / tragedia doméstica: una definicién. (A
propésito de Las victimas del amor de Gaspar Zavala y Zamora”, en Estudios sobre teatrc espafiol
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condescendencia, para juzgar los méritos de E! delincuente honrado, después de elogiar

las virtudes humanas y civicas de Jovellanos, dice de su obra:

Jovellanos ha pintado a su héroe como una victima involuntaria del punto de
honor y ha trabajado con una habilidad maestra los materiales del lenguaje,
el caracter, la situacion, el sentimiento, el interés social y el propésito morai
[...] El verla bien representada invariablemente emociona; su lectura nos
deleita en cada linea con el generoso espiritu de su autor. Quiza alguien nos
recuerde aqui que, después de todo, £/ delincuente honrado no es mas que
un drama; concedamoslo; afiadiremos, sin embargo, que es el mejor de

todos los dramas espafioles.

[M. Jovellanos has pourirayed in his hero an involuntary victim to the point of

honour, and has worked up with a masterly skill the materials of language,

del siglo XVIll, Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 1997, pp. 91-134. Entre quienes
defendian el nuevo género “intermedio” se hallaba, en Francia, Sébastien Mercier, quien asi le
definia: “El drama [...] es la representacion, el cuadro de la vida burguesa en todas sus situaciones,
ya sea alegria, sea dolor, sea sentimiento, sea moral.

“Determinemos si es que no venimos a beneficiarnos de un género mas verdadero, mas
instructivo, que la tragedia y la comedia misma. Porque si el nuevo género dramatico [...] reuniera
todo el interés de la tragedia en cuanto a sus escenas patéticas y todo el encanto inocente de la
comedia en cuanto a la pintura de las costumbres [..] si de la mezcla de estos dos géneros
torpemente separados resultara un género nueve, mas sano, mas conmovedor, mas Util, puede
gue el drama fuese incomparablementé preferible, tanto por su finalidad como por sus efectos” (Du
théatre, ou Nouvel essaf sur l'art dramatique, Amsterdam, Van Harrevelt, 1773; facsimil: Ginebra,
Slatkine, 1970, citado por G. Carnero, op. cit., p. 118). [Le drame (...) est la représentation, le
tableau de la vie bourgeoise en foufes ses situations, soit gaieté, soif douleur, soit sentiment, soit
morale.

Déterminons si nous en venons pas de nous enrichir d'un genre plus vrai, plus instructif que fa
iragédie et la comédie méme. Car si le nouveau genre dramatique (...) réunissoit lout I'intérét de la
tragédie par ses scénes pathétiques, et tout le charme naif de fa comédie par la peinture des
moeurs {...) si du mélange de ces deux genres mal-adroitement séparés resulfoit un nouveau geire,
plus sain, plus touchant, plus utile, peut-étre que Je drame seroit incomparablement préférable et par

son but et par ses effets.]
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character, situation, sentiment, social interest, and moral éim (...) To see it
well represented invariably produces emotion —to read i, charms us at every
line with the generous spirit of its author. We may here perhaps be
reminded, after all, the Delincuente Honrado is but a drama;, be it so; we will

add, however, that it is the best of all the Spanish dramas.]""'

Nos sorprende, por Gltimo, que en el repaso que hace Gorostiza de los géneros
dramaticos usuales en el ieatro hispanico de entre siglos, no falte una alusion positiva a
Fermin del Rey, aunque vaya acompafiada de un juicio despectivo sobre el tipo de
comedias militares que escribia éste, a las cuales Gorostiza denomina “farsas historicas”,

seguramente pensando en su inverosimilitud:

Los teatros puUblicos fueron abandonados a su triste suerte, y las
producciones dramaticas de este reino se reducian a unas cuantas farsas
histéricas con el mismo sabor desagradable propio de sus predecesoras, y a
unas cuantas traducciones de las piezas italianas mas deleznables. De
éstas, las (nicas minimamente tolerables eran obra de un autor llamado

Termin [sic] del Rey, natural de Zaragoza.

[The public theatres were left to their unhappy fate, and the dramatic
productions of this reign were confined to a few historical farces, with the
same unpleasant smack which belonged to their predecessors, and to a few
transiations from the most wretched Italian pieces. Of these, the only ones
which are at all tolerable, were the production of an author called Termin del

Rey, a native of Saragoza.)'*?

E. Allison Peers nos refiere en breve resumen, para concluir, lo que de suyo ofrecio el
melodrama en sentido estriclo, como género dramatico-musical, asi como la acepcién

moderna del término (que es la que emplea Bentley), aplicable a la comedia lacrimosa, lo .

41«0 the Modern Spanish Theatre”, No. Ii, p. 506.

"2 tbidem, No. |, p. 333.
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mismo que a muchas comedias de magia y a las heroicas o militares:

Debe afadirse que con cada uno de estos tipos iba mezclado un
considerable tinte de lo que hoy se llama melodrama, voz que requiere
breve comentario. En Espafia se empled primero en su sentido etimolégico
de “drama con musica”, como cuando el Memorial Literaric de enero de
1796 lo define como “una pieza de un nuevo género compuesto de
monologos y algo de canto”, afadiendo: “Melodrama y Opera hasta aqui
habian pasado por sinénimos”. Después desarrolld una cierta relacion con la
comedia lacrimosa v, a la vez, sin dejar de implicar el empleo de musica,
vino a denotar también atencion al efecto teatral. Finalmenie, en los
primeros anos de! siglo XIX, el término comenzd a adquirir algo del sentido
que hoy tiene [...] el género se desintegrd rapidamente y sus diversas

categorias empezaron a darse en piezas de casi todas las categorias.'”

Y como los géneros que aqui hemos estudiado constituyen, con su interés en el
“efecto teatral’, los “primeros indicios de un nuevo romanticismo®, segin Peers,
podriamos aventurar la hipbtesis de que el melodrama es el género dramatico por
excelencia que adoptara el romanticisme. Pero ésa es una cuestion que rebasa ios limites
de este trabajo.

Advirtamos mejor que, paralelamente a ia evolucion de lo que serfa llamado el "drama
romantico”, fas exigencias neoclasicas de una mayor verosimi>litud en las motivaciones
psicologicas de los personajes y en |la representacién escénica toda (que debia ser “como
si desde una ventana {el espectador] estuviese mirando lo que pasa en una calle o
plaza®), estas exigencias, digo, iban senlando las bases del teatro realista, tal como

hemos podidc constatarlo en las refundiciones realizadas por Gorostiza sobre obras

" E A Peers, op. cit., pp. 73-74.
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aureas, cuyo nuevo entorno aburguesado -ya no caballeresco ni cortesano—es patente.



CAPITULO Il
GOROSTIZA Y LA TRADICION CLASICA DE LA COMEDIA
(SUS OBRAS ORIGINALES)

Al abordar el estudio de {as obras de nuestro autor que pueden remitirse a la tradicion
clasica de la comedia, que va de Menandro y preferentemente Terencio antes que
Plauto, hasta Moliére, parece conveniente acudir a la opinion de quien a principios del
siglo XIX era el comediégrafo mas sefialado en Espafa como promotor de este tipo
de teatro, don Leandro Femandez de Moratin. Lider ortodoxo del partido neoclasicista,
don Leandro sustentaba su programa estético lo mismo en el estudio de la tradicién
tedrica aristotélica, que en los logros de su propia practica dramatirgica, identificada
con los objetivos de la llustracion.

Sus juicios sobre el teatro espafiol del sigio XVII, en el cual destacan por su
abundancia y éxito de plblico las producciones de caracter popular y tendencia
melodramatica que hemos ejemplificado en el primer capitulo, asi como la exposicion /
sistematica de sus propias convicciones en materia de creacién dramatica, no podran
menos que ayudarnos a identificar los rasgos que habia adquirido el modelo clasico

de {a comedia, en su pais, a finales de aquel siglo y principios del XIX.

1. LA TEORIA Y CRITICA NEOCLASICA DE LA COMEDIA EN LA EPOCA DE MORATIN ¥
GOROSTIZA
La identificacion de los rasgos de la comedia neoclasica espaficla es tarea
indispensable si se quiere tomar en cuenta la historicidad de los géneros dramaticos,
tal como lo recomienda actualmente el investigador Patrice Pavis, quien se pregunta:

¢Es, sin embargo, legitimo hablar de/ texto dramaético en general? ¢{No
convendria mejor hablar de la dramaturgia, ese arte de la composicion
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de obras que tiene igualmente en cuenta la practica teatral? Habria
entonces que situar esta dramaturgia en la historia [...} no sabriamos
hacer la teoria def texto dramatico en si. Debemos considerarla en su
marco historico especifico; por o tanto la teoria del texto dramético
debera siempre ser verificada por consideraciones histéricas sobre la

obra analizada.’

Procedamos, pues, primero por el contraste entre dicho modelo y ios géneros
populares. Ampliamente conocida es, como para insistir demasiado en ella, la critica
de la comedia heroica o militar que Moratin lleva a cabe en La comedia nueva o El
café (1792), la cual se complementa ahi con la exposicién de las miserias,
mediocridades e imposturas que prevalecian en el ambiente teatral de la época, en el
que también los falsos eruditos pseudoaristotélicos hacen papel. Si El gran cerco de
Viena era una comedia inexistente, tenemos ahora en México, para conocer lo que era
el género, Hemdn Cortés en Cholula, de Fermin del Rey, con las inexactitudes
histéricas que poco le importaban a su autor, siempre y cuando el episodio americano
le diera oportunidad de ejecutar espectaculares acciones bélicas que ratificaran, una
vez mas, las virtudes aceptadas de la caballeria espariola. Fermin del Rey habria sido,
seglin se ve, uno de los muchos autores aludidos por la obra, aun cuando el plblico
entendié que se trataba de un ataque directo contra Luciano Francisco Comella, lo
cual fue después negado enfaticamente por Moratin. La satira personal resultaba
inaceptable para los neoclasicos, quienes por una parte recordaban con desagrado la
mordacidad de la comedia aristofanica, en la que los personajes publicos eran
ridiculizados con su nombre propio; y por la otra sostenian un concepto de imitacion
(mimesis aristotélica) que postulaba a la naturaleza en general como el verdadero
objsto del proceso artistico, no a los individuos. De esta manera, partiendo de la
observacién “de muchas farsas monstruosas, llenas de disertaciones morales,

soliloquios furiosos, hambre calagurritana, revista de ejércitos, batalias, tempestades,

1P, Pavis, “Tesis para el analisis del textc dramético”, Gestos, nam. 33 (abr., 2002), p. 8.
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bombazos y humo, [Moratin] formé el Gran Cerco de Viena;, pero ni aquellos
personzgjes ni esta pieza existen”, como lo asienta en uno de los prologos a su
comedia; por lo que don Eleuterio “es en efecto el compendio de todos tos malos
poetas dramaticos que escribian en aquella época, y la comedia de la que se le
supone autor, un monstruo imaginario, compuesto de todas las extravagancias que se
representaban entonces en los teatros de Madrid”’ La diversion por si misma,
apoyada en toda suerte de recursos espectaculares, y en los valores convencionales
de indole moral o patridtica que son anejos a este tipo de comedia, no podian
legitimarla a los ojos de Moratin.

La comedia de magia, que utilizaba similares recursos espectaculares apelando a
la credulidad del grueso del piblico, no podia merecerle mejor opinién. En su revision
histdrica del teatro espafiot del siglo XVIIl, que antecede a la edicion parisina de sus
obras (1825), recuerda el caso paradigmatico de un sastre lamado don Juan Salvo y
Vela, quien

eligiendo el camino més breve de agradar al patio mediante el auxilio de
los contrapesos y las garruchas {es decir, de la tramoya escénical,
publicd la comedia de el Magico de Salemo Pedro Vayalarde, y tanto
aplauso tuvo, y tanto le solicitaron los comicos y los apasionados, que

dio libre curso a la vena poética; y en otras cuatro comedias que escribid

con el mismo titulo, amontond cuantos disparates le pidieron y algunos

mas.’

% Cfr. Nicolas y Leandro Femandez de Moratin, Obras, ordenada e ilustrada por Buenaventura
Carlos Aribau, Madrid, Atlas, 1944 (BAE, Il), p. 356. EI fundamento tetrico del proceder de
Moratin estd declarado desde su advertencia inicial: “Procurd el autor, asi en la formacién de la
fabula como en la eleccion de los caracteres, imitar la naturaleza en lo universal, formando de
muchos un solo individuo.”

® “Discurso preliminar’, en idem, p. 311. La edicién que usamos (facsimilar de la de 1846 que
hizo Rivadeneyra) da cuenta de dos ampliaciones de esta seccion debidas a Vicente Gonzalez
Arnao, y al editor, Buenaventura Carlos Aribau, y se afladen ademds algunas notas de Juan
Eugenio Hartzenbusch. Sin embargo, el texto de nuestras citas corresponde a Moratin, a menos

gue se sefiale algo distinto,
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Ni diversion que explote los prejuicics de la masa popular, pero tampoco algdn otro
tipo de diversion inocua en el leatro que no la trascienda con una finalidad formativa.
Dice entonces de su propia experiencia como autor de comedias —especificamente--
colocandose en tercera persona:

Consideré Moratin que la comedia debe reunir las dos cualidades de
utilidad y deleite, persuadido de que seria culpable el poeta dramatico
que no se propusiera otro fin en sus compasiciones que el de entretener

dos horas al pueblo sin ensefiarle nada, reduciendo todo el interés de

una pieza de teatro al que puede producir una sinfonia [...] (P. 320.)

De la comedia debe esperarse utilidad y deleite; pero mas adelante puntualiza,
interpretando la expresion horaciana con notas mas acordes a su propio tiempo, que
ambas cualidades han de resultar “en beneficio de la ilustracién y la moral”. La nota
contemporanea, y su propia comprension del asunto, enfatizan el caracter didactico
que segln &l debe tener la comedia, ademés de su tradicional aspecto moralizante y
en concomitancia con é&1.° ;Qué piensa entonces Moratin de la “comedia seria’
propuesta por Diderot, cuya finalidad positiva consistiria en “exaltar la virtud y los
deberes del hombre”, y ello sin descuidar su propio placer, “el placer de dejarse
conmover y de llorar"? Cuando viene a cuento en su relacion Ef delincuente honrado,
de Jovellanos, otro flustrado con guien tenia muchas afinidades, le reconoce algunas
virudes que explicarian el feliz éxito que tuvo esa “tragicomedia®, como le llama; pero
le objeta precisamente su condicion hibrida, que le colocaba "demasiado distanta del

caracter de la buena comedia” (p. 319).

4 Aunque Moratin menciona en olros casos como autoridades a Luzan y Boileau, aqui
fundamenta su conviccidn en Bias Nasarre, autor de una “Disertacion sobre las comedias de
Espafia”, que sirve de prologo a fa reimpresion de las comedias y entremeses de Miguel de
Cervantes y Saavedra hecha por el mismo prologuista (Madrid, Antonio Marin, 1749). Ahi,
Nasarre decia que los autores de comedias “se deben revestir de una autoridad publica para
instruir a sus conciudadanos; persuadiéndose de que la patria les confia tacitamente el oficio de
filésofos y de censores de la multitud ignorante, corrompida o ridicula” (p. 320).
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En tanto neoclasico ortodoxo, y explicando su propia conviccion, se refiere
entonces a los exfremos en que incurrian los géneros populares:

Como el poeta comico se propone por objeto la instruccidon coman,

ofreciendo a vista del publica pinturas verisimiles de lo que sucede

ordinariamente en la vida civil, para apoyar con el ejemplo Ja doctrina y

las maximas 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 (p. 321).

Es asi que su examen del teatro espafiol anterior a él termina reconociendo el
talento dramético de don Ramdn de la Cruz, lamentablemente limitado a lo que seria
la “bajeza” de los sainetes, y afirmando que EJ sefiorito mimado {1788], de Tomas de
Irtarte, es “la primera comedia original que se ha viste en los teatros de Espaia,
escrita segun las reglas mas esenciales que han dictado la filosofia y la buena critica”
(p. 319). Y reaccionando con la misma impaciencia de Alberto Lista ante la diversa
multitud de musas que alternaban en los teatros de la corte, concluye que “Nunca se
habia visto mas monstruosa confusion de vejeces y novedades, de aciertos y locuras”
(p. 318).

El editor de sus obras se siente entonces precisado a matizar y completar el
panorama que dejd inconcluso la impaciencia de don Leandro, afadiendo la siguiente
nota:

Entre esta anarquia teatral, ef género que menos privaba con el piblico
era el lamado clésico [las cursivas son mias]; y en vano se esforzaban
los preceptistas en persuadir que fuera de su riguroso formulario no
habia verdadera comedia, ni verdadera tragedia; empefic que a nuestro
modo de ver llevaban a la exageracién, cercando con limites sobrado
estrechos el campo del ingenio. No sélo trazaban las formas, sino que
pretendian excluir del teatro una porcién de materias o asuntos, que sin

embargo en su representacién podian agradar y ensefiar, si el poeta

tenfa acierto en manejarlos. El dafo estaba en que no se presentd quien
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lo hiciese con maestriz. Los Aufos Sacramentales, en que hubieran
podide combinarse alegorias ingeniosas y sublimes representaciones, se

reduclan a piadosas herejias, profanaciones y despropésitos. Los

dramas de sanfos en que pudieran pintarse con verdad y vivisimo
colorido las actas de heroicidad admirable que ha inspirado el
cristianismo, eran un tejido de ridiculeces sin plan ni artificio. Si las
costumbres habian variado lo bastante para disminuir el interés de las
comedias de capa y espada, reflejo de una sociedad que ya no existia,
tampoco se explotaban los recursos draméticos de las ideas y usos
contemporaneos. Las comedias de figurén, que obtuvieran entonces
gran boga, eran caricaturas chabacanas, y no sétires delicadas de un
vicio o caracter existente en la naturaleza. Propagbse entonces un
género importado de fuera, y que no por esto era de dificil aclimatacion,
mediante un buen cultivo; hablamos del drama sentimental, que por el
abuso que de él se hacia fue motejado con el nombre de comedia
llorona, de ta cual dice con sobrada razén el sefior Martinez de la Rosa:
“Si he de decir francamente mi dictamen, creo que el que no entre en la
clasificacién de Aristoteles ni de Horacio no es razén suficiente para
cerrar la puerta del teatro moderno a este género de composicién, que
puede lograr cumplidamente el objeto del drama: dar Utiles leccicnes al

pueblo y divertile agradablemente.” Pero entonces los censores de la
literatura eran intolerantes, y a semejanza de los revolucionarios, para

reformar empezaron por destruir (n. 14, p. 318).

Efectivamente, los impulsos reformadores que compartian Moratin y Jovellanos
habian hecho sentenciar a éste en su famosa Memoria (1790 y 1796), de entrada y en
forma por deméé drastica: “La reforma de nuestro teatro debe empezar por el
destierro de casi todos los dramas que estén scbre la escena.”

En la Nueva Espafia, nuestros ilustrados opinaban de manera semejante acerca de

los géneros populares. El Pensador Mexicano, por ejemplo, dedica parte de un

capitulo de su tercera novela {La Quijotita y su prima, 1818-1819), a examinar el tipo

‘a. M. de Jovellancs, "Memoria para el arreglo de la policia de los espectaculos y diversiones
piblicas, y sobre su crigen en Espafia”, en Obras |, coleccion hecha e ilustrada por D. Gandido
Nocedal, Madrid, Atlas, 1963 (BAE, XLVI), p. 495.
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de obras que eran mas frecuentes en el Coliseo de la ciudad de México, en visia de
que la mencionada novela tenia como propésito declarado coadyuver en la educacion
de las nifas novohispanas. Cuando el también ilustrado coronel don Rodrigo Linarte,
vocero de Lizardi en la narracidn, acepta con gusto llevar a su hija adolescente al
teatro porque ese dia se representa Misaniropia y amepentimiento, comedia muy
recomendable segun él, aprovecha la ocasion para decirle ademas a qué tipos de
comedia no la lievaria, explicacion que vuelve a tocar la idea de Jovellanos sobre su
"destierro” de |la escena:
Aun aquellas comedias que no dafian sino al buen gusto debian
desterrarse por insipidas, inverosimiles y fantasticas. Ya ustedes
conoceran que hablo de las comedias magicas, que vulgarmente llaman
los empresarios de pueblo. Esto es, aquellas que todo su asunto

consiste en hechos maravillosos y que estan fuera de! orden natural,

increibles y que inducen a la supersticion.®

Ejemplifica entonces con Ef magico de Serban |Esposa y trono a un tiempo, y
Magico de Serban, de Antonio Valladares y Sotomayot], Juana la Rabicortona [El
asombro de Jerez, Juana la Rabicortona, de Antonio Pablo Fernandez], £/ magico de
Salerno, efcétera. Y aungue nuestro Pensador considera los avances que
efectivamente se iban dando en los aspectos de la produccién escénica, dentro de un
género destinado primordialmente a la diversién, el criterio literario se le impone. Pero
en este terreno, tal como lo hemos visto con Moratin, a la diversion se oponen las
exigencias didacticas y moralizantes del neoclasicismo espafiol, marcadamente

pragmaticas:

® José Joaquin Femandez de Lizardi, Obras-VI. Novelas, recop., ed., notas y estudio prel. de
Maria Rosa Palazén Mayoral, México, UNAM, Institutc de Investigaciones Filologicas, 1980
(Nueva Biblioteca Mexicana, 75), p. 350. Como fa primera edicion quedo trunca, el capitulo que
citamos aparecié hasta la segunda (México, Imprenta de Altamirano a cargo de Daniel
Barquera, 1831), con el numero X del tomo lif, y el titulo; “En el que continda la historia de

Ireng™.
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Estas comedias, si no se van a ver para gustar de la destreza de los

mozos que sirven las tramoyas, o de la habilidad del autor de las

perspectivas, no tienen otro mérito porque verse. En ellas no se halla
asunto digno, hilacién regular, genio poético, ilusitn, reglas comicas,
moral, ni gracia alguna que ilustre al entendimiento, ni mueva la voluntad
a acciones nobles y virtucsas [las cursivas son mias]. Todas son
fruslerias, extravagancia, desalifios, trampantojos y, para decirlo de una
vez, ridiculeces y titeres mas propios para divertir muchachos que para
hacer perder el tiempo a muchas gentes que parecen juiciosas e

instruidas.”

Por lo que toca a las comedias heroicas o militares, apuntamos en el capitulo
anterior el rechazo que, por razones nacionalistas, Lizardi manifiesta hacia aquellas
que conmemoraban fa Conquista de México con una Optica espafiocla. Pero no sdlo
eso, en el mencionado capitulo de La Quiotita resuita patente también su rechazo
estético, que es acorde con la doctrina sostenida por Moratin: “Un trozo moral del
Otelo, un retazo critico de El café [La comedia nueva], no vale tanto para el necio
como ver volar una ninfa [...J".% y demés eventos espectaculares acostumbrados.

De los géneros populares que revisamos, sélo se salva de la reprobacion de Lizardi
la comedia lacrimosa, y esto a causa de sus pretensiones moralizantes, compatibles
con la llustracién. Asi que Lizardi se reserva sus encomios para Misantropia y
arrepentimiento (que aqui se conocia simplemente como la Misantropia), haciendo
decir al coronel:

Si te llevaré; puntuaimente es una pieza dramatica que deben ver las
mujeres. Su moralidad consiste en manifestar al alma los
remordimientos, aflicciones y sustos que sufre una mujer noble [i. e

sensible] cuando ha tenido la desgracia de ser infiel a un marido honrado
y amoroso. A esta comedia te llevaré de buena gana, y a ofras como

7 Ibidem, p. 350.

® Ibidem, p. 351.
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elta.®

Menos ingenuo que Lizardi, o quiza simplemente menos desprevenido a causa de
que él si estaba al tanto del cambio en las costumbres europeas, Moratin censurd la
laxitud morat que suponia el desenlace de Misantropia y arrepentimiento; con el
perdén de dltima hora que Je era otorgado a la mujer, dicha obra promovia, para él,
“aguella flexible y comoda moralidad que es ya peculiar de ciertas clases en los
pueblos mas civilizados de Europa".10

El exigente criterio moral y educativo de los ilustrados espafioles, llevado adelante
por sus impuisos reformadores hasta "la exageracion”, fue puesto en practica, con el
apoyo de la autoridad real, en un Plan de Reforma de los Teatros de Madrid que se

aprobd en 1799 y se ejecutd en la temporada teatral de 1800-1801. No serian ya las

* Ibidem, p. 349. Escrita originalmente por el dramaturgo aleman August von Kotzebue y
adaptada después en Francia por una tal Madame Molé, de ahi la tomé el apuntador del teatro
del Principe, don Dionisio Sulis, para ponerla en verso castellano. En su estreno en Madrid
habia causado un verdadero revuelo, especialmente entre el publico femenino. Duranle sus
primeros dos periodos de estreno, en 1800, habia alcanzado alrededor de veinticinco
representaciones, cifra muy alta para la época, obteniendo jugosas ganancias. En la Nueva
Espafia ya se representaba en 1805, segin documenta Olavarria y Ferrari. Se trata de una
historia que plantea la separacién y el probable divorcio de una pareja, a causa de la infidelidad
de la mujer, una burguesa gue casé con un noble. De ahl la misantropia forzada de Carlos,
virtuoso barén de Mend, y el arrepentimiento de Eulalia, quien después de haberse visto
abandonada por su seductor compensa ahora su error dedicandose a la practica de la caridad.
Pero habiendo estado separados por tres afios, y viviendo en la misma apartada comarca
campestre sin saberlo uno ni otro, pues viven ocultando su verdadera identidad, la mano de [a
casualidad propicia su inesperado reencuentro. “jCuan cruel es la venganza/ de la ultrajada
virtud!”, se dice entonces, pues el perdon no le es ctorgado a Eulalia, cuyo error se explica por
su extrema juventud y por las arles de que se valié su seductor; el perdon sobreviene
silenciosamente hasta el Oltimo instante, mediante un abrazo cuando se decian el postrero
adiés en presencia de sus inocentes hijos. Cito por el ejemplar que existe en Ja Biblioteca
Nacional de México: Sin nombre de autor. Misantropia y arrepentimiento, drama en tres aclos,
Valencia, lidefonso Mompié, 1822 (Comedia Nueva, 120); cfr. p. 21.

'® Gitado en René Andioc, Teatro y sociedad en el Madrid del siglo XVIil, Valencia, Fundacion
Juan March, 1976 {Pensamiento Literario Espanol, 2}, p. 432.
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compaiiias quienes seleccionaran su repertorio, sino una Junta designada para tal
efecto. Como miembro de ella Moratin, quien finalmente aceptd el singular cargo de
“corrector de comedias antiguas” (habiendo rechazado antes el nombramiento de
director de la misma), se encargaria de revisar las obras que formaban entonces parte
del repertoria de las dos compafilas madrilefias, con el objeto de recoger y enviar a la
biblioteca real las que, en su opinidn, merecieran ser prohibidas definitivamente,
seleccionando primero las que considerase adecuadas para llevarse a la escena...
con las “correcciones” ideologicas y formales necesarias. No se trataba soic de un
acto de censura, sino de la imposicion tiranica de una escuela artistica.

Por parte de nuestro Pensador, que para la fecha en que escribe sobre el asunto
ya habia sufrido los rigores de la persecusion ideoldgica, no podria haber conformidad
con ese tipo de “destierro” de la escena. Lizardi confia mas bien en las razones
ilustradas que por conviccion propia debieran adoptar los empresarios del Coliseo...
coincidiendo con Moratin --a pesar de todo-- en el caracter educativo y moralizante de
un repertorio ideal. Se acuerda aqui de las frases con que Tomas de Iriarte le revira a
Lope de Vega diciendo: al puebio si le dan paja, come paja, pero en dandole grano
come grano (en glosa de Lizardi).

£] episodio de la Junta de Reforma espafiola termindé en un desastre financiero
que, segun John A. Cook, se debid no tanto a las obras que si se representaron en
esa primera temporada, sino a la intencion de sabotaje mostrada por la displicencia
con que se desempenaron los actores, y a la ausencia absoluta en elia de comedias
de magia y de comedias heroico-militares. En consecuencia, la autoridad real tuvo que
devolver la administracion de los teatros al gobiernoe municipat y a los empresarios
mismos."’

Después de lo expuesto, concordamos con Guillermo Camero cuando afirma

" Para una relacion minuciosa de este episodio véase del libro de Cook el capitulo intitulado
“The Plan of Reform of 1799", Neo-classic Drama in Spain, pp. 367-383.
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redondamente que "Los neocldsicos (y hay que decirlo sin temor) legislaron en
cuestiones literarias para el universo y para la etemnidad.” De ello resulta, contindo
citandolo:
Un radicalismo y una intolerancia que, en una primera aproximacion,
pueden resultar sorprendentes o repugnantes, pero que se legitiman [a
la vista de sus tedricos] por estar basados en la tradicion de la
antigiiedad grecofatina, en la razén y en las exigencias de la psicologia
del destinatario de 1a literatura: tres ejes de coordenadas supuestamente

fijos y con respecto a los cuzles el discurso neoclasico se define como

de trayectoria Unica ¢ invariable [...}'

Pero desde el punto de vista dramatirgico que nos importa, ¢ hasta qué punto son
fieles a la tradicion grecolatina, cuya autoridad invocan para justificar su
autoritarismo?, iy qué matices e innovaciones les son propias, estando sujetos a la
influencia de la época en que viven?

Solamente sefialaré, a continuacion, algunos aspectos que me parecen evidentes
en la teoria y la practica cémica de los neoclasicos espafioles —tales como la
tendencia universalista apuntada por Carnero--, que resaftan cuando se cotejan con
su formulacién inicial en el texto de Aristoteles.

Debemos recordar, en primer términc, que en el Estagirta se trata de una
formulacién incompleta. Si en el caso de la tragedia —comparada con la épica--
tenemos ante nosotros un universo tedrico que no acaba de cerrarse a causa de que
no hay en la Poética una definicion cabal de lo que su autor entendia por katharsis,
£Qué no ocurira respecto de la comedia, a la que se dedica apenas un puhado de
reflexiones?

Pufiado de reflexiones que, sin embargo de su brevedad, ha servido para

identificar al menos un tipo de comedia. La principal de estas reflexiones redondea la

2 G. Carnero, "Los dogmas neoclasicos en el mbito teatral”, en Estudios sabre teatro esparof
del siglo XVill, p. 8.
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explicacion acerca del objeto de imitacion que le es propic y abre la mirada a la

dindmica de lo risible o lo ridiculo:

La comedia es, como hemos dicho, imitacion de hombres infericres, pero
no en toda la extension del vicio, sino gue lo risible es parte de lo feo.
Pues lo risible es un defecto y una fealdad que no causa dolor ni ruina:
asi, sin ir mas lejos, la mascara comica es algo feo y contrahecho sin
dolor {(43a31-35).

La nota que aqui intercala Valentin Garcia Yebra, riguroso traductor e intérprete,

hace avanzar la explicacion situandonos en posicitn de aplicarda a algin caso

concreto:

Esta descripcion de la comedia estd en relacion con lo dicho antes
(48b37) a proposito del Margites, en el que Homero no dramatizd una
invectiva, sino lo risible. Lo risible, elemento esencial de la comedia, no
causa dolor ni ruina, al contrario que el pathos o “lance patético” de la
tragedia, que es "una accitn destructora o dolorosa” [...] Platén, Filebo
49e, explica cémo la presuncion de sabiduria o belleza [...] por parte de
los amigos es risible [...] cuando es débil y no causa dafic a los demas
[...], mientras que se torna odiosa [...] cuando ha cobrado fuerza [.1°

Uno se preguntaria: ;Que no resulta dafiina la avaricia de Harpagon para sus hijos

en la obra de Moliére, cuando les esta impidiendo |a satisfaccion de sus méas legitimas

aspiraciones, como es el matrimonio, y aun de sus necesidades basicas, al punto de

que el hijo se ha entregado a las gamas de un agiotista secreto que viene a ser el

mismo avaro? Si, nos contestamos; pero de conformidad con Garcla Yebra, ello no

produce un dafio irremediable, una “ruina”, porque el “defecto” o ta “fealdad” de la

avaricia es susceptible de neutralizarse por la via de la ridiculizacion. De alguna

manera, este tipo de comedia es moralizante.

Adicionaimente, la insistencia del fildsofc griego en diferenciarla de las invectivas

3 valentin Garcia Yebra, Poética de Aristételes, ed. triingle por [...] Madrid, Gredos, 1974
{Biblioteca Romanica Hispanica. V. Textos, 8), n.88, p. 261.
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coloca aparte a la comedia aristofanica, de acuerdo con el parecer de los intérpretes
tradicionales, y tambien de los modernos, para quienes ésta constituiria una expresién
de la farsa, género en el que privan las tendencias mas elementales de la risa, aquella
que se regocija con las alusiones sexuales y la que libera la agresividad que es propia
de las invectivas. Un género, pues, que proviene directamente de lo carnavalesco.™
Con criterio histdrico, los antiguos [o Hlamaban simplemente “comedia antigua®, la cual
tuvo gue ser prohibida por los excesos en que incurria {segin Horacio). Era un género
amoral, y que en el plano social podia resultar disolvente. De manera que Aristoteles
més bien estad caracterizando, segin las evidencias, la comedia a la manera de
Menandro, llamada “comedia nueva” por el cambio que ha ocurride en ella, y que por
la persistencia que adquiere en la tradicion grecolatina, y después humanista,
nosotros podemos identificar como comedia clasica.

Otro pasaje complementario sefiala que el proceder def poeta comico apunta a lo
general (o universal), aplicandole a este tipo de comedia el mismo criterio de
verosimilitud que antes ha planteado respecto de la tragedia:

Pues bien, en cuanto a la comedia, esto resulta claro; en efecto, después
de componer la fabula verosimilmente, asignan a cada personaje un

nombre cualquiera, y no componen sus obras, como ios poetas
yambicos, en torno a individuos particulares (51b11-15).

Con esto, el deslinde de Aristofanes ha concluido. Ademas de introducir en sus
obras personajes reales con su propio nombre, y de hacer durante la representacién

referencias abiertas y directas a personajes que el publico conoce, las historias que él

** Esos atributos halla en la farsa comica Luisa Josefina Hernandez en “Un enfoque tedrico de
la farsa®, que aparecié como intreduccion a su propia traduccion de ia obra de Karl Sternheim
Los calzones, México, UNAM, Facultad de Filosofia y Letras, 1977, pp. 5-11. En el caso de este
genero, su explicacién del mismo se remite directamente al critico estadunidense Eric Bentley,
de quien fue disciputa en Columbia University, y quien valiéndose de la teoria freudiana lo
considera un género también catartico. Cir. E. Bentley, “La farsa™, en La vida del drama, trad. de
Alberto Vanasco, Buenos Aires, Paidos, [1971], pp. 205-237.
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disefia no son vercsimiles. Son tan absolutamente improbables como la de Lisistrata,
que por lo mismo provocaba hilaridad en una sociedad patriarcal.

Ahora bien, ;qué nos ofrece, en fa teoria, la comedia neoclésica a la espafiola en
tiempos de Moratin? Vayamos directamente a la definicion que éste propone, con
cuya explicacion y defensa concluye, in extenso y de manera todavia combativa, su
prélogo de 1825:

Imitacidn en didlogo (escrita en prosa o verso) de un suceso ocurrido en
un lugar y en pocas horas entre personas particulares, por medio del
cual, y de la oportuna expresion de afectos y caracteres, resultan

puestos en ridiculo los vicios y erores comunes en la sociedad, y

recomendadas por consiguiente la verdad y la virtud (320).

Contrario a las convenciones éscénicas que intervienen en la dimension espacio-
temporal por voluntad del poeta, como ocurre en “el caos dramético de Shakespeare”
(p. 321), reitera primero la exigencia de las llamadas “unidades” supuestamente
aristotélicas (lo que Guillermo Carnero designa como “el mas vistoso de los
ingredientes de la teoria literaria neoclasica™),” apenas dos afos antes de que Victor
Hugo lanzara en el prefacio a Cromwell su virulento atague contra éstas ¢ iniciara el

rescate critico del poeta inglés para el romanticismo francés. Una década antes, €l

** Después han sido llamadas, en estricta justicia, “unidades itallanas”, a causa de su verdadero
origen, que Garcia Yebra precisa en la noia correspbndiente: “La doctrina de las tres unidades
dramaticas (de accion, tiempe y lugar) fue elaborada por los comentaristas italianos de
Aristoteles a fo largo del siglo XVI. La Onica unidad verdaderamente aristotélica es la de accion.
La de tiempo, fue Agnolo Segni el primero que (en 1549) la fijo en veinticuatro horas como
méaximo. La de lugar surgié como consecuencia de la de tiempo y fue definida por V. Maggi en
1550. Ludovico Caslelvetro reunio las tres y les dio forma definitiva en 1570, proponiéndolas
como reglas inviolables de la composicion dramatica. De los tratadistas italianos las tomaron los
franceses, y fue en Francia donde los dramaturgos las abservaron con més rigor. En Espafia, ni
los tratadistas i los dramaturgos del Siglo de Oro acataron méas unidad que la de accion. La de
tiempo, el Pinciano la ensancha hasta cinco dias para la tragedia y tres para la comedia [...];
Cascales, hasta diez dias. Tirso de Molina la rechaza totalmente [...] Lope de Vega defendio la
unidad de accién, pero no siempre la observo fislmente.” Poética de Arisibieles, n. 98, p. 263.
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romanticismo alemén habia comenzado la rehabilitacién de Calderdn. La exigencia de
Moratin, sostenida durante casi tres siglos por los neoaristotélicos, sdlo tiene de
peculiar su caracter tardio y reacio a toda otra posibilidad. Es de notarse, en efecto,
gue en el prologo mencionado no exista la mas leve referencia a la teoria romantica
emergente en Espafa, a diferencia del conocimiento que de ella muestra Gorostiza.

La frase “entre personas particulares” de la definicion se refiere, especificamente, a
los burgueses y plebeyos, Unicos a quienes se podia considerar los peores o inferiores
de la teorizacidn aristotélica, segin la entendian los neoclasicos, siendo asi el factor
social uno de sus criterios determinantes para la diferenciacion entre tragedia y
comedia. Como si no hubiera ocurrido ya |a toma de la Bastilla en Francia, y al igual
que otros correligionarios en materia dramética, Moratin sigue sosteniendo la “vision
aristocéntrica del mundo v el desdén hacia fas clases popular y burguesa que revela la
oposicién neoclasica entre tragedia y comedia”, sintoma “de los prejuicios
estamentales de la sociedad del Antiguo Régimen”, en frases de Guillermo Carnero.”™
Y tambien como si no estuviera ocurriendo dentro de la misma Espaiia --hay que
sefalar en el terreno dramatlrgico--, la difusion de la comedia sentimental o
lacrimosa, destinada precisamente a los estamentos medios, y que alguna influencia
debia de tener en los otros géneros, en buena comprension dialéctica.

Verdadera declaracién de principios dramaticos hecha cuando Moratin ya habia -
dado por concluida su carrera en €l teatro, el prologo de 1825 remata la definicion de
comedia con una interpretacion de Aristoteles que hace patente el rumbo que ésta ha
tomado en manos de los ilustrados espafoles. Apuntando sus baterias hacia “los
vicios y errores comunes en la sociedad”, en la comedia habran de quedar
recomendadas, por consiguiente, “la verdad y la virtud”. Pero no como mera
consecuencia implicita que el espectador pueda elaborar eventual y libremente en su

yo interno; sino ayudado (o coaccionado) por la presentacion de ejemplos positivos

*® G. Camero, op. cit., p. 35.
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que se contrapongan al vicio, coma explica Moratin:

En la comedia se recomienda la virtud haciéndola amable, como
efectivamente lo es; pintando en otros hombres pasiones generosas o
tiemas, que haciéndolos superiores a todo otro interés menos laudable,
los determinan a proceder en las varias combinaciones de la vida seglun
los principios de la justicia, de la prudencia, de fa humanidad y del honor
lo piden. Cuantos vicios risibles infestan la sociedad, otros tantos
descubre la comedia para inducimos a conocerlos y evitarlos, al mismo
tiempo que nos acuerda las obligaciones que debemos desempenar en
el trato del mundo para evitar los peligros que a cada paso nos presenta
[etcétera] (p. 322)."

Estos ejemplos positivos estaran presentes en las obras de Moratin, de acuerdo
con la argumentacién que aqui sigue, no tanto por la necesidad de la verosimilitud,
sino como una necesidad didactica de énfasis en el terreno de la moral. Y si a esto se
afade la ensefianza “de la verdad" {p. 322), que para esa época consiste
principaimente en el conocimiento enciclopédico, tenemos caracterizado
suficientemente el modelo moratiniano de la comedia, sobrecargado de moralismo y
de didactismo para nuestro gusto actual, asi como los dogmas neoclasicos nos
parecen ahora de “un radicalismo y una intolerancia que, en una primera
aproximacion, pueden resultar sorprendentes o repugnantes”, segin decia Carnero.

Y por lo que toca a los llamados para que se nos acuerden “las obiigaciones que

debemos desempeifiar en el frato del mundo®, la expresién misma nos recuerda no

7 La definicién de Luzan es muy simitar: “La comedia [...] es una representacién dramatica de
un heche particular y de un enredo de poca importancia para el publico, el cual hecho o enredo
se finja haber sucedido entre personas particulares o plebeyas con fin alegre y regocijado; y que
todo sea dirigido a utilidad y entretenimiento del auditorio, inspirando insensiblemente amor a la
virtud y aversion al vicio, por medio de lo amable y feliz de aquélta y de lo ridiculo e infeliz de
éste.” Op. cil., p. 528. Matices aparte, resalta en fa definicion de Luzén la frase que se refiere al
final propio de ta comedia (“con fin alegre y regocijado”), que no se podria aplicar del todo a £/
viejo y fa nifia.
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tanto a Moliére como a la comedia seria de Diderot. En efecto, en el ejemplo de
Moliére arriba citado, la avaricia de Harpagdn, que todos los demas personajes
conocen y reprueban a su manera (como hijos, como criados o como vecinos), no
hallamos largas parrafadas moralizantes contra este pecado capital, ni tampoco el
reconocimienta final del mismo por parte del protagonista; sino que a lo largo de ia
obra vemos una serie de situaciones rematadamente ridiculas a las que Harpagén es
llevado por la practica desenfrenada de la codicia, y al final parece salirse con la suya,
endosandole a su futuro consuegro los gastos de las dos bodas que se haran, a mas
de las costas judiciales que origing la pesquisa del supuesto robo de su cofrecillo, e
incluso el costo de un traje nuevo para €l destinado al dia de |la boda doble. Un final
feliz enteramente irbnico, a diferencia de los finales de Moratin, que & veces nos
muestran los generosos principios humanitarios de un personaje positivo (el don
Pedro de La comedia nueva ofreciéndole un futuro sin apremios econdmicos al
autorcillo fracasado, habiéndose compadecido de é! y de su familia); o bien las
consecuencias patéticas de las mas rectas decisiones morales {la Isabel de £l vigjo y
fa nifia optando por recluirse en un convento después de un fracaso amoroso y una
boda insensata).

Es precisamente en relacién con esta dltima obra, que Moratin defiende en unas
notas, escritas hacia 1806, la presencia de situaciones conmovedoras (“interesantes”,
se decia) dentro de una comedia, sin que caigan de lleno en el terreno de la tragedia,
y que se justifican esta vez en nombre de la verosimilitud, como lo explica
detenidamente:

La comedia, imitando los vicios y errores mas comunes, y haciendo que
el espectador se ria de las extravagancias en que incurren sus
semejantes, le da una leccién agradable y Gtil para que no se precipite
en eflas. Pero las ridiculeces, que tanto abundan en la vida civil, no
siempre son inocentes 0, por mejor decir, no siempre causan una ligera
molestia, ni siempre son bhastanies para su comreccion el desprecio y la
burla. Muchas veces las preocupaciones de la ignorancia o de la falsa
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sabiduria, los extravios del amor propio, los resabios de la mala
educacian, que hacen ridiculo a quien los tiene, causan funestos
desordenes en las familias, y el que no es mas que un personaje
grotesco a los cjos de quien le ve desde cierta distancia, para los que
tienen relacién directa con él es un ente odioso y aborrecible. De aqui
resulta la mezcla de risa y llanto, que es propia de la buena comedia; de
ambos medios se vale para formar una pintura fiel de las acciones de los
hombres, comprendiendo en ella las causas y los efectos: solo asi la
imitacion serd conforme a la verdad y agradable, y la doctrina moral,

sdlida y extensa.

Ademas de lo transcrito, en las mismas notas ha defendido antes, tacitamente, La
reconciliacion y La misantropia (las comedias lacrimosas asi conocidas de Kotzebue),
como buenas comedias, al lado de Terencio, Goldoni, Voltaire y Beaumarchais,
aunque afios después le pareciese que Jovellanos se hallaba distante del “caracter de
la buena comedia”. La evocacion de Kotzebue resulta entonces aqui sumamente
extrana, si recordamos que en sus obras no hay situaciones propiamente comicas
enfocadas con la dptica del ridiculo, y se hallan por lo tanto muy distantes del caracter
de la comedia de origen grecolatino.

En cuanto a la interpretacién que Moratin ha hecho de Aristoteles, y a su propia
manera de llevar a Ja practica lo aprendido en esa tradicion tedrica, nada mas
instructivo me parece que confrontarlo con otro intérprete setecentista del filosofo
griego, que avanza por otra ruta distinta a la del sentimentalismo y fa idealizacién. G.
E. Lessing se aproxima al fenémeno de lo ridiculo, arma propia de la comedia, como
un recurso que primeramente despierta la capacidad critica del espectador, para
permitifie al cabo, mediante Ia risa, una experiencia preventiva o profilactica que vale
por si misma, sin necesidad de ningin énfasis didactico, tal como lo postula en la

Dramaturgia de Hamburgo:

'® )\ . Feméndez de Moratin, Teatro completo, I, ed., prol. y notas de Fernando Lazare Carreter,
Barcelona, Labor, 1970 (Textos Hispanicos Modernos), p. 230.
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l.a comedia quiere corregir a través de la risa, no a través de la burla, y
lo que desea justamente mejarar no son las imperfecciones con las que
nos hace reir, ni menos aun, exclusivamente a las personas en las que
se dan estas imperfecciones ridiculas. Su auténtica y general utilidad
consiste en la risa por ella misma |[mi subrayado], en el ejercicio de
nuestra capacidad para observar lo ridiculo; para observarlo sin esfuerzo
y con rapidez bajo todos los fingimientos de la pasion y de la moda, en
todas sus combinaciones con defectos aln peores o con buenas
cualidades, e incluso en las arrugas de la ceremoniosa gravedad.
Admitamos que ni £/ avarc de Moliére ni Ef jugador de Regnard han
corregido jamas a un avarc ni 2 un jugador; concedamos que fa risa
jamés podra corregir a tales necios; peor para ellos, pero no para la
comedia. A ella, si no puede curar enfermedades desesperadas, le basta
con fortalecer a los sanos en su salud. El avaro es también aleccionador
para el prédigo: y también para el que no juega resulta instructivo el
jugador; las insensateces que ellos no hacen, las hacen otros con
quienes han de convivir; es provechoso conocer a aquelios con quienes
podemos entrar en colision, y lo es también guardarse contra las
impresiones del ejemplo. Un preventivo es también un remedio
estimable, y toda la moral no conoce preventivo mas enérgico ni eficaz

que el ridiculo.™
El ridiculo vy la risa como preventivo, como eficaz recurso profilactico postulado por
Lessing para la comedia, se aparta bastante -y hace resaltar sus peculiaridades-- de

la concepcién didactica y enfaticamente moralizante de Fernandez de Moratin, cuyo

‘teatro, ademas, da cabida al sentimentalismo, ya sea con el propdsito de “formar una

pintura fiel de las acciones de los hombres”, o ya sea por influencia de la comedia
sentimental, o por ambas cosas a la vez. El estricto racionalismo de los ilustrados, en
efecto, tal como lo hemos visto con Diderot, Jovellanos y Lizardi, no desdefiaba la

apelacion a los filones sentimentales como una especie de didactica afectiva, aunque

9 Gotthold Ephraim Lessing, Dramaturgia de Hamburgo, trad. Feliu Formosa, introd. Paolo
Chiarini {frad. Luigia Perotto), present. Luis de Tavira, México, CNCA, 1997 (Cien del Mundo}, p.
227.
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en el discurso tedrico Moratin recomendara evitar todos los extremos, incluida la
*sublimidad”. Mientras que en Moliére la risa vale por si misma, siendo duefio de un
incisivo sentido del humor gue no cede a sentimentalismos. De modo que los rasgos
definitorios que hemos sefialado en las comedias dei llamado “Moliére espafol’, vale
concluir, en realidad lo separan de él, como sellos que corresponden a un marco
histérico especifico, el de la llustracién espafiola, aun cuando el comediografo francés
y el espafiol se inserten de manera general en la misma tradicion de origenes
clasicos.

Muy pronto advertiria Mariano José de Lama, en la siguiente generacion, las
caracteristicas distintivas que hemos sefialado en la produccion del maestro, cuando
ante la oportunidad de presenciar la reposicion sucesiva de dos comedias suyas lo
compara con Maliére:

Esta es la ocasion de hacer una observacion esencial. Moratin ha sido el
primer poeta comicoe que ha dado un caréacter lacrimoso y sentimental a
un género en que sus antecesores solo habian querido presentar la
ridiculez. No sabemos si es efecto del cardcter de la época en que ha
vivido Moratin, en que el sentimiento empezaba a apoderarse del teatro
[el subrayadc es mio], o si es un resultado de profundas y sabias
meditaciones. Esta es una diferencia esencial que existe entre él y
Moliere. Este habla siempre al entendimiento, y le convence
presentandole e} lado risible de las cosas. Moratin escoge ciertos
personajes para cebar con ellos el ansia de reir del vulgo, pero parece
dar otra importancia para sus espectadores mas delicados a las
situaciones de sus héroes. Convence, por una parte, con el cuadro
ridiculo al entendimiento; mueve, por otra, al corazon, presentandole al
mismo tiempo los resultados del extravio; parece que se complace con
amargura en poner a la boca del precipicio a su protagonista, como en E/
si de las nifias y en El barén; o en hundirle en él cruelmente, como en Ef
viejo v la nifia y en E! café. Un escritor romantico creeria encontrar en
esta manera de escribir alguna relacién con Victor Hugo y su escuela, si
nos permiten los cidsicos esta que ellos Hamaran blasfemia [mi
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subrayado).”

El modelo de comedia por el que opta Moratin es Hamado por él “comedia de
caracter’, y lo diferencia claramente del otro tipo de comedia que provenia, en forma
inmediata, de la tradicién espafola, de Lope y Calderén, comedia de enredo (o
comedia-juego) cuyos rasgos hemos estudiado en el capitulo anterior (apartado 2a).
Al definirlas, Moratin considera innecesario incluir una categoria “mixta” que combine
ambas, ya que la mezcla implicaria, en todo caso, la suma cabal de las cualidades
descritas, y no la presencia parcial, disminuida, de unas y otras:

Es comedia de enredo la que abunda en accidentes inopinados, que
varian la suerte de los personajes, sostienen el movimiento de la accioén,
y la desatan. Comedia de caracter es aquella en que todos los
interlocutores, obrando segun el caricter conveniente que les dio el
poeta, segln las pasicnes e intereses que son verosimiles en ellos,
causan la accion, su progreso, nudo y catéstrofe. Ambos géneros
necesitan acciéon (porque sin ella no hay drama); la diferencia esta en

que la del primero se apoya en casualidades imprevistas, y la del

segundo en los afectos y opiniones humanas.?’
Por lo que toca a Gorostiza, quien después de su etapa teatral madrilefia reconoce
desde Londres los méritos intrinseces de una tradicion teatral propia (reconocimiento

de méritos que no le impidié refundir a Calderén para “mejorarlo”), nuestro autor

2 M. J. de Larra (“Figaro™), “Representacion de £ s/ de las nifias. Comedia de [...J", en Obras |,
ed. y est. prel. de Carlos Seco Serrano, Madrid, Atias, 1960 (Biblioteca de Autores Espafioles,
CXXVII), p. 346. Este articulo aparecio en la Revista Espafiola, el 9 de febrero de 1834. Y en
cuanto a la discursividad de Moratin, Larra afirmaba una semana antes (2 de febrero), en la
misma revista, y en la "Representacién de La mojigata”, que “la gracia de Moliére es mas
candorosamente comica y se trasluce menos al poeta; presenia las situaciones solas, y eslo
basta en ¢! para hacer refr. Moratin ayuda a la situacién con una satira mas decidida; no se
contenta con exponer €l cuadro ridiculo sencillamente a fa vista del espectador; echa ademds
en la balanza para inclinarla a su favor el peso de su propia opinién [en ambos casos las

cursivas son miasl.” ibidem, p. 342.

L. Fernandez de Moratin, Teatro completo, 1, p. 221.
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declara, en la misma ocasion y abiertamente, su preferencia por el modelo

cosmopolita del teatro, que ha venido a culminar en “el inimitable Moratin™
No por esa creemos, sin embargo, que deja de haber un teatro clasico, o
io que es lo mismo, un teatro cosmopolita que pertenece a todos los
pueblos, y que esta sujeto en todo a las mismas reglas o convenciones,
por girar Unicamente alrededor de una sola Grbita. Esta no es otra que la
censura de los vicios generales, y el insomnio [sic por encomio] de
aquellas virtudes que aseguran el bienestar de los demas hombres, aun
cuando sea a expensas de su propia conveniencia len Ja tragadia]. Un
embustero, un avaro, un hipocrita, son personajes comicos de todas las
edades, porque sus ridiculos son inherentes a la fragilidad humana, y no
dependen del refinamiento o atraso de la sociedad. Asi, Moliére pudo
muy bien aclimatar en su tiempo un caracter bosquejado mucho antes
por Plauto, sin que por eso perdiera su frescura, y hemos visto también
en nuestros dias que el inimitable Moratin ha sabido sacar partido para

su Mogigata de algunos rasgos de Terencio.”

La produccién dramatica de Gorostiza se ubica, pues, histéricamente, entre la
comedia neoclasica que ha llegado a su culminacién con Moratin, y la comedia durea,
que, ademas de que nunca desaparecié de escena, es en su tiempo objeto de
revaloracion por parte del romanticismo historico. Gorostiza tenia a la vista, ademas,
los géneros teatrales populares de origen vemécule, asi como el nuevo teatro francés,

de la comedia sentimental en adelante.

2. ENTRE LA COMEDIA DE CARACTER Y LA COMEDIA DE ENREDO: SUS PRIMERAS DOS
OBRAS
Después del ciclo productivo de Moratin, que abarca cinco obras originales estrenadas
entre 1790 y 1806 (y que después fueron repuestas en innumerables ocasiones), el
teatro espafol habia entrado en un periodo de postracion en el que se echaba de

menos un repertorio propio renovado y representativo de la sociedad decimononica. A

2 «Reflexiones...”, en A. de Maria y Campos, M. E. de Gorostiza..., p. 409.
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ello colaboraba la tirante situacién politica, tal como lo documenta la exhaustiva
revision que Maria José Rodriguez Sanchez ha hecho de {a critica dramaética que fue
pubilicada en el periodo que nos interesa. Durante el sexenio absolutista (1814-1820),
la politica teatral de Fernando VIl se redujo a permitir la continuidad de un teatro de
entretenimiento que no perjudicara fa supervivencia del trono, evitando Ia
representaciéon de algunas tragedias que fomentaran la rebelién popular (como el
Pelayo de Manuel José Quintana), y permitiendo en todo caso la de aquellas obras
que exaltaran el heroismo nacional (como la Numancia de Ignacio Lopez de Ayala);
pero mas que nada autorizando
la vuelta a los escenarios de Marta. la Romarantina y El mégico de
Salemo [comedias de magia] y muy especialmente de las piezas mas
renombradas de Kotzebue y del teatro /armoyant con las que
simpatizaba la burguesia. Asi, se representaron Misantropia y
arrepentimiento {1816, 1817, 1818) y E/ divorcio por amor (1819), los

dramas sentimentales mas ccnocidos de Comella y las traducciones

francesas de Collin d’'Harleville, Lemiére y Pixérecourt.?

De modo que ante el anuncic gubernamental de que se formarian nuevas
compafiias comicas para la temporada de 1818, a fin de estimular la renovacién de la
escena espafiola, en la que para entonces privaba ese teatro considerado antiliterario,
el redactor de la Crénica Cientifica y Literaria, José Joaquin de Mora, amigo de
Gorostiza, se regocijaba ante tal proyecto en la confianza de que “Cesara el
escandaloso divorcio de la literatura con el teatro; divorcio que sélo ha podido existir

» 24

en la infancia de! arte o en los pueblos que carecen de ideas cultas y literarias™.™ Y es

que Mora, siguiendc las teorias de Condillac ~seg(n establece la autora que citamos--

* Ma. J. Rodriguez Sanchez de Ledn, La critica dramdtica en Espafia (1789-1833), Madrid,
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1999 (Anejos de Revista de Literatura, 49), p.
256.

4 Citado en Ma. J. Rodriguez, op. cit., p. 252.
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. confia como Jovellanos y Pedro Maria Olive, en la natural propension de las
sociedades hacia el buen gusto y la ilustracion universal que, en el terreno del arte
dramatico, han cristalizado en la formula clésica. La razdn de ello, afirma en otra
ocasién el mismo Mora, es que "Como e buen gusto procede de la cultura de
nuestras facultades intelectuales, se debe creer que hay en la sociedad una tendencia
hacia su propagacién, asi como la hay hacia la ilustracion universal, y que por poco
favorables que sean las circunstancias politicas de las naciones, éstas progresan mas
o menos lentamente”.”®

Es asi que la critica insistia mas que nunca, afirma Rodriguez Sanchez, “en la
falacia que supania divertir at pueblo con aparatosas comedias y en la benéfica accion
ejercida sobre las sociedades por un teatro reglado al estilo clasico”,” sefalamientos
que estaban demandando {a consolidacién del modelo moratiniano. Caincidian por el
momento en tal demanda lo mismo el sector critico y politico mas moderado (“liberales
doctrinales”), sector al cual pertenecia Alberto Lista, gue otro tipo de liberales con
tintes mas revolucionarios, come José Joaqguin de Mora. Y del otro lado del espectro

ideolégico se hallaba por lo pronto el primer romanticismo, el romanticismo

reaccionario de Béhl de Faber.

a) Indulgencia para todos
Escrita bajo estas circunstancias, la primera obra de Gorostiza, /ndulgencia para todos

(estr. 1818; en México, 1824)” ajusta sus cinco actos, sin falta alguna, a las

25 (4. J. de Mora], “Moral", Cronica Cientifica y Literaria, nim. 211 (6 de abr_, 1819), h. 2r. Citado
en fbidem, p. 251.

% Ma. J. Rodriguez, op. cit., p. 251,

7 gy estreno fue anunciado en la Cronica Cientifica y Literaria el 1 de septiembre de 1818, en
la lista de las funciones que se ejecutarian a lo largo del mes, incluyendo al famoso Isidoro
Maiquez como galan. El estrenc de la obra se efectud el dia 14 {Tealro del Principe), y fue
resefiada en ese periodico el 29 del mismo mes, Cfr, Luis Mongui6, “M. E. de Gorostiza, director
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“unidades” de tiempo y lugar, como reglas de la razon, y quiere también poner en
ridiculo un vicio o error comun en la sociedad, segun decia Moratin, De ser cierta la
inspiracion de esta obra en un apdlogo de Voltaire (fuente sefialada por Alberto Lista
en 1822), pudieron haberle parecido idoneos a Gorostiza para el teatro la
concentracion de la accidon en un solo dia y el fin moralizante que se podria deducir de
dicha accion.

Mas escéptico que moralizante era el texto de Voltaire, “Memnén o la sabiduria
humana’, una de esas narraciones de ambito y disfraz oriental en que su autor plantea
ironicamente los rasges de nuestra condicion. En él nos refiere que “Memndn concibié
cierto dia el insensato proyecto de ser perfectamente cuerdo [...] Memnén se dijo para
sus adentros: ‘Para ser cuerdo, y por consiguiente muy feliz, basta con no tener
pasiones; y, como todo el mundo sabe, no hay nada mas facil.”® Pero a pesar de la
determinacién que por la mafiana habia experimentado para logrario, antes de liegar
la noche habia sido engafiado y robado, se habia emborrachado, habia jugade y
tenido una querella, se habia hecho saltar el cjo y habia estado en la corte donde se
habtan reido de él.

El “don Severo” de Gorostiza no toma una decision repentina, él ha tenido toda su
vida una conducta intachable, hasta el dia en que llega a casa de su prometida a
efectuar el matrimonio concertado con el padre de ésta. El solo tiene un defecto: no
tener ninguno. Pero los peligros en que cae no Iersobrevienen espontaneamente,
como a Memnén, sino que son resultade de una trampa, de una verdadera
conspiracién en gue participa la familia toda de [a novia, hasta un amigo de la casa

que es el alcalde del pueblo.

de periddicos en Madrid, 1820-1821", en Homenaje a Rodriguez Moflino, t. |, Madrid, Castalia,
1966, p. 416.

* Voltaire, [Francois Marie Arouet de}, “Memnon o la sabiduria humana”, en Asi va ef mundo.
Cuentos orientales, trad., prdl. y notas de Mauro Armifio, Madrid, Valdemar, 1966 (Avatares,
22}, p. 125,
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Es el caso que estando a la espera del novio, quien se ha retrasado ya un dia en
llegar de viaje, el hermano de la prometida, Carlos, se sincera con su padre, aungque
tardiamente pues &l mismo ha recomendado la boda, y le hace ver lo dificil que sera la
convivencia familiar con un hombre como don Severo. Catedratico de humanidades
entregade por completo a su profesion, en realidad na conoce los contrastes de la
vida, a pesar de los talentos que posee y de sus treinta y cinco afios; y ademas,
inspirado por sus lecturas clasicas, les exige a todos la misma rigidez de conducta que
&l se empefa en practicar, comoe le consta a Carlos:

Es el alcalde del pueble, que desempefa en la obra el rol del raisonneur, quien
urde una intriga para castigar por adelantado, de manera preventiva, el vicio moral a
que don Severo es proclive, y del cual sabemos todo aun antes de que entre en
escena: la vanagloria por la conducta propia, sumada a la intolerancia que es su
consecuencia légica; dice entonces el alcalde:

Pues, amigos, oid mi traza.

La escalera de la vida

esta con jabdn untada

y el que baja mas confiado,

si se descuida, resbala,

y da con su cuerpo en tiera
como Jos demas. Se trata,

me parece, de que el novio

dé también su costalada

para que luego no rifia

a los que en el suelo se hallan.
Pues bien, pongamos chinitas [de jab6n]

de trecho en trecho; y si baja,
él tropezara. (1, 31)

Tal es el esbozo del plan; ;pero qué hara cada uno de ellos especificamente? Eso
lo decidiran elios en privado durante el primer entreacto mientras Gorostiza hace,
habilmente, que la simpatica y gérrula criada quede a la espera de don Severo, picada

de curiosidad, en un final gratamente irénico:
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A la ventana
me vuelvo, que quiero ver
si aprisa o despacio baja,
si entra con el pie derecho,
si estornuda o si se rasca;
pues son dignas de notarse
las menores circunstancias
en un hombre tan valiente
como el guapo que se casa. (I, 35)

Punto de partida de la intriga sera el hacerle creer a don Severo que Tomasa, la
novia, no se halla en casa sino en un convento, haciendo una novena para pedir buen
marido. Mientras tanto, Tomasa se hace pasar por una inexistente prima suya que
supuestamente se ha de casar con Carlos a pesar de no amarlo. La historia que han
urdido para ella ostenta los rasgos usuales en las novelas sentimentales: huérfana,
empobrecida, de temperamento apasionado y enamorada de otro hombre a quien
apenas ha visto de lejos en la feria de Pamplona... jy que resulta ser el propio don
Severo!, segin lo confiesa anie él, de acuerdo al plan. Puede verse, pues, en la
fingida prima, un primer esbozo de la Matilde de Contigo pan y cebolia; ¢ lo que es lo
mismo, una primera exposicion critica, en la obra de Gorostiza, de ta &ficion de las
damas al género larmaoyant, aficidon que para ellas constituye un pasaporte de
legitimacion socizal en las tertulias. Ya que si para evitar ciertos males de moda como

los desmayos, “las jaquecas, los vapores/ y otros alifafes” atribuibles a “una
extremada/ aficiobn a la lectura®, les fuera necesario dejar de leer, pregunta
inductivamente el raisonneur...
Sefior ;qué dama
pudiera altemar entonces
en cuestiones literarias

como hoy alternan? (i, 71)
La respuesta del terrateniente patriarcal es rotunda por su sencillez casi burda, y a

ella pareceria adherirse Gorostiza:
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¢, Qué imponta?
Mi madre, que de Dios haya,
aungue no supo de letras,
siempre estuvo embarazada
o parida: y esto es, amigo,
lo que ser madre se llama. (1, 71-72)

Mas si tenemos en cuenta el engafo, advertimos que la censura va dirigida & la
falsa prima y presunta heroina de novela, no a la auténtica Tomasa, quien ccupa otra
dimensién en la obra. Al principio su padre da por supuesto que ella es una joven ‘
enteramente candida y docil, dispuesta a acceder a un matrimonio convencional para
el que no se ha tomado en cuenta su opinién, io mismo que en los matrimonios de
Moratin: “Como esta bien educada/ nunca tuvo voluntad propia” (f, 25), dice su padre.
Pero durante el desarrollo de la iniriga vemos cuan equivocado estaba, ya que
Tomasa muestra la iniciativa de que es capaz, lo mismo para pener a prueba
sensatamente al futuro marido, que para seducir con temezas al engafado novio en
su papel de huérfana.

Efectivamente, las confidencias que la fingida prima le hace a don Severo resultan
convincentes, provocando que éste se interese vivamente en ella. Lo cual a su vez da
como resultado que Carlos lo desafie a duelo. La desafortunada querella de Memnon
habria sido convertida por Gorostiza en esta practica de los duelos por honor gue era
rotundamente rechazada pbr los ilustrados. De manera similar a Ef delincuente
honrado, de Jovellanos, el provocado cuestiona “;Qué derechos se reservan/
entonces las santas leyes [que prohiben los duelos]?” Y el que desafia se remite a la
sancion social, ya que “En semejantes materias/ fa opinién y la costumbre/ deciden” (1,
92). El duelo no tiene aqui resultados patéticos, desde luego, por ser parte de una
intriga cémica, como tampcco resulta patético el matrimonio de Tomasa. En tona de
broma, como es propio de la comedia, Gorostiza va censurando seriamente las
practicas sociales que preocupaban a los ilustrados, tales como los matrimonios

impuestos por conveniencia, la moda del sentimentalismo y los duelos de honor.
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Siguiendo mas o menos la trayectoria de Memndn, et duelo concluye
grotescamente para dar lugar al episodio del juego, en el que Severo pierde hasta un
dinero ajeno que llevaba por encargo. Fugitivos de la justicia, los duelistas fueron a
parar a un garito donde pasan la noche. Escenas que sélo son narradas en
consideracion a la unidad de lugar,

Y en consideracién a la de tiempo, la intriga debera terminar a la mafiana siguiente,
cuando el alcalde hace acto de presencia en casa de los Peralta, para dar
cumplimiento a su obligacion de arrestar a Carlos, a pesar de su amistad con la
familia. Consultando con don Severo su ambigua situacion de magistrado y amige al
mismo tiempo, aquél le ratifica sin dudaro (y sin conocer la identidad del amigo) las
obligaciones de su “augusto ministerio” (de nuevo una situacién cercana a la de El
delincuente honrado entre padre e hijo). El nudo de la obra se cierra, pues, con el
falso encarcelamiento de Carlos, que don Severc no puede evitar ni aun a costa de
desdecirse en nombre de la amistad, como lo hace, ni tampoco considerando la
posibilidad de confesar su parte en el duelo.

Requerido el desenlace, lugar de la trama donde el raisonneur solia desempefiar
un papel importante, de nuevo Gorostiza conduce con amable ironia el asunto
cediéndole dicho desempefio a la criada Colasa. Ostentandose como ‘[...] el Unico
archivo/ donde todos los secretos/ de los Peraltas se guardan” (1, 141), y siendo por I6
tanto consejera universal de la familia, efla lleva a cabo gradualmente la révelacién de

la intriga a lo largo del acto quinto, ante don Severo,” para que Tomasa dé fin al

% Contraria al punto de vista que estoy exponiendo, acerca de la criada como un personaje
simpatico presentado irdnicamente, la opinién de uno de los primeros criticos de Gorgstiza le es
adversa en este aspecto, aunque no tanto por motivos de indole dramatica, como por razones
de “propiedad” en la conducta, esto es, aducienda los cédigos de urbanidad y decencia propios
de la sociedad decimonénica: “El desenlaze viene a hazerse en al acto quinto sin estar
preparado en los anteriores; i es tanto ménos acertado i feliz, cuanto que naturaimente se
presentaban los medios de hazer que fuese llegando por si mismo sin ninguna violencia ni
impropiedad, como es la de que una criada bachillera se entrometa a decir a 0. Severo que es
sabedora de todo lo que ha pasado en la noche anterior, i le obligue a hazer la declaracion de




escarmienio previo a la boda diciéndole:

Aquestas conjuraciones

s6lo os pueden ensefiar:
temed las que han de formar
muy pronto vuestras pasiones.
Estas son, sin duda alguna,
las que mas debéis temer,

y si las logréais vencer,
bendecid vuestra fortuna;

sin que por eso, sefiar,
insultéis al que es vencido
pues él hubiera querido

ser, como vos, vencedor. (I, 163-164)
Habil en el manejo de los roles tradicionales, como la criada de la comedia
espafiola y el raisonneur del teatro francés,™ o mismo que en el de algunos recursos

de probada eficacia cuando se les administraba adecuadamente, como los apartes

sus flaquezas en presencia de todos. ¢No hubiera sido mucho mas decente. i natural, mas
conforme al caracter de un hombre honrado, mas digno de disculpa i recomendacion a los 0jos
de su novia, mas significativo de un arrepentimiento sincero i capaz de disipar los justos
temores de esta, el que el mismo D. Severo, espontaneamente i por los remordimientos de su
conciencia, se declarase culpado i abjurase sus errados principics de rigidez moral, tomando el
noble empefio de salvar de la prision a su amigo i complice D. Carios, o que lo hiziese al verse
estrechado por D. Fermin a entregar el dinero que habia perdido en el juego, o movido por las
resuitas de estos dos medios a la vez, bien combinados uno con otro para que el desenlaze
saliese de ellos, | no de la vulgar i pegadiza intervencion de una criada, cuyo papel es del todo
inatil?” P. M. [Pablo Mendibill, “Teatro escogido de M. E. de Gorostiza, ciudadano mejicano (2
tom. 18mo. Bruselas. 1825)", Repertorio Americano, Londres, nim. 3 (abril de 1827), pp. 84-85.

3 Asi define Patrice Pavis este rol: “Personaje que representa la moral o el razonamiento
correctos, encargado de dar a conocer, a través de su comentario, una visién ‘objetiva’ o la que
el ‘autor” tiene de la situacién. Nunca es uno de los protagonistas de la obra, sino una figura
marginal y neutra que da su opinion autorizada e intenta una sintesis o una reconciliacion de los
puntos de vista [...} Este lipo de personaje, heredero del coro tragico griego, aparece sobre todo
en la época [neo]clasica [...]” Diccionario del teatro: dramaturgia, estética, semiologia, trad. de
Fernando de Toro, Barcelona, Paidés, 1983 (Paidds Comunicacion, 10), p. 393.
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que preceden al encarcelamiento, Gorostiza le infundia a la escena espaiiola un
sentido del humor del que ésta carecia por el momento (como es patente en
Moratin),”" en una primera comedia suya donde la critica reconocio la estirpe clasica,
tal como lo asenté Alberto Lista a proposito de una reposicion posterior (1822):
Pertenece al género comico moral o a la comedia de costumbres en que
tanto ha sobresalido en nuestros dias el célebre [Louis-Benoit] Picard, y
que se acerca mas que otra alguna al estilo de Terencio, es decir, al
modelo ideal del comico propio de las sociedades cultas. En este género
no se frata de excitar las groseras carcajadas del wvulgo con
arlequinadas, sino |a sonrisa fina del hombre instruido, capaz de conocer

la mordacidad de una expresion delicada o la fuerza moral encerrada a

veces en una frase com(in.®
Para nosotros, ahora, es suficiente la referencia al “modelo ideal” de Terencio, ya
que el “célebre” Picard ha dejado de serlo tanto como entonces era. Segin hemos
visto antes, el mismo Gorostiza asociaba a Terencio con “el inimitable Moratin”,
José Joaquin de Mora, por su parte, habia manifestado una opinién favorable

acerca de Ia primera comedia de su amigo, en ocasion de su estreno.®

* Ya en 1817 Mora se quejaba, a propbsito de las novelas de la época, de que en ellas se
confundia !a moralidad con la Jobreguez, y ia ilustracién con la gravedad excesiva, excluyendo
todo aspecto cdmico: “Parece que se degrada el caracter de un escritor si procura excitar fa risa
y que es mucho mas noble fastidiar al leclor con triviales moralizaciones o atormentando con fa
narracion de catastrofes y desventuras. Deseariamos saber si la risa es incompatible con los
progresos de la ilustracion y si no es licito de cuando en cuando bajar de la altura de las graves
especulaciones para tomar alguna parte en la representacién de tal o cual defecto ridiculo o
contraste grolesco. Esta insipida gravedad, esta misteriosa lobreguez, introducida
modemamente en la lileratura, nos parecen plantas exéticas en el Parnasc espaitol,
producciones poco anadlogas a nuestras costumbres y aun a nuestro idioma:” *Variedades.
Novelas del dia”, Cronica Cientifica y Literaria, nom, 17 (27 mayo, 1817), h. 2v. Citado en M. J.
Rodriguez, op. cit., pp. 201-202.

2 A Lista, “Indulgencia para todos”, £l Censor, 1. XVI, nom. 96 {1 jun., 1822), p. 415. Citado en
M. J. Rodriguez, op. cit., p. 202.

% Aungue la resefia que aparecio en la Cronica Cientifica y Literaria no esta firmada, todo hace
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Sera un critico de la siguiente generacién, Mariano José de Larra, quien después
de quince afos del estreno de esta comedia de Gorostiza, y habiendo asistido al de la
tltima suya que se presentd en Madrid (Contigo, pan y cebolla, 1833), sefiale con
precisién las debilidades de la construccion dramética por la que Gorostiza habia
optado, en refacién a la comedia de corfe clasico:

Peca ademés el plan por donde los mas del mismo poeta: ya en otra
ocasion hemos dicho que estos lances en que varios persenajes fingen

una intriga para escarmiento de otro son incompletos y conspiran contra

la conviccion, que debe ser el resultado del arte.

En Moliere y en Moratin no se encuentra un solo plan de esta
especie: el poeta comico no debe hacer hipotesis; debe sorprender y

retratar a la naturaleza tal cual es [...]3"
Entre los criticos posteriores de la literatura en lengua espafiola mas significativos,
don Marcelino Menéndez Pelayo juzgara las comedias de Gorostiza en el mismo

sentido que Larra, tal vez apoyandose en él, como a veces parece transparentarse,

suponer que es de Mora. Luis Monguid reproduce algunos fragmentos de la misma. En ellos,
ademas de algunas vaguedades, Mora elogia principalmente los aspecios sstilisticos, como
volvid a hacerlo al resefar la edicién del Teafro escogido de Gorostiza (Bruselas, 1825),
afirmando que “Los aficionados a la poesia espafiola aplaudiran la libertad que el autor ha
tomado de intercalar en el didlogo, redondillas, décimas y endechas, por mé&s que murmuren los
reformadores del teatro espaiiol a /a Iriarte, que excluyen de las comedias todo lo que no es
romance y con un solo asonante en cada acto, para imitar sin duda la uniformidad de los
alejandrinos franceses. Las redondillas de Gorostiza no ceden en fluidez y naturalidad a las de
Calderén.” {Correc Literaria y Politico de Londres, nim. 3 [1 jul., 1826}, pp. 210-214.) Monguit
glosa a confinuacion la resefia mencionada por lo que toca al aspecto de la amistad entre
ambos: "Honradamente escribla Mora que le era casi imposible ser imparcial en su critica
porque Horacio v Bolleau no podian tanto como la intima amistad que le ligaba con Gorostiza y
las reglas del arte tenian que callar cuando hablaba |2 prevencién nacida del trato diario y de la
intimidad fundada en la conformidad de doctrinas y opiniones.” L. Mongui6, “M. E. de Gorostiza,
director de periédicos en Madrid, 1820-1821", en op. cit., pp. 416-418.

¥ M. J. de Larra (Figaro), “Primera representacién de la comedia nueva de don Manuel
Gorosliza titulada Contige, pan y cebolia”, en Obras |, ed. y est. prel. de Carlos Seco Serrano,
‘Madrid, Atlas, 1960 (BAE, 127), p. 252. Originalmente aparecié en la Revista Espafiola el 9 de
julio de 1833.
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aunque ciertamente extendiendo la critica a todos los aspectos de la composicion

dramética y reconociendo en ellos matices diversos. Por lo que toca a las tramas

usuales en nuestro autor, su juicio es contundente, casi lapidario:

En Gorostiza son triviales las moralidades, figurenes sin consistencia los
caracteres, y la accién tan pobre, que en un repertario tan reducido, no
mas que de cinco piezas originales, ha encontrado el autor modo de
repetir cuatro veces el mismo recurso draméatico, que es por cierte de los
mas artificiales y contrarios a la verosimilitud, el de introducir una
comedia dentro de otra, haciendo que varios personajes se pongan de
acuerdo para dar una broma o una saludable leccién al protagonista.
Todo esto quiere decir que en el teatro de Gorostiza lo cOmico no brota
directamente de la realidad, observada con paciencia y con amor, y
transformada en materia poélica, conforme a las peculiares leyes de la
l6gica artistica; sinc que el autor lo crea y produce de un modo arbitrario

y exterior, para arrancar la risa de un momento.®

De ahi las inconsistencias que se dejan ver en la caracterizacién de los

personajes —continuamos con Menéndez Pelayo--, ya sea por exceso, caricaturizando

a varios de ellos hasta convertirlos en figurones; o ya sea por deficiencia, pues se

advierte

la falta de estudio y solidez en otros que podian ser germen de
verdaderos caracteres comicos, como el don Severo de Indulgencia para
fodos, cuya severidad e intolerancia nos consta porque los demas lo
dicen, y por sus propios alardes, pero no porque el autor se tome el

** M. Menéndez Pelayo, Historia de fa poesia hispano-americana, ed. de Enrique Sanchez
Reyes, t. |, Santander, Aldus, 1948 (Obras completas, XXVII), p. 116. Descontando Tal para
cual, a la que el erudito espariol consideraba apenas un “juguete coémico”, y de entre las obras

mayores de Gorostiza Ef jugador, por ser imitacion de Regnard, asi como Ef amige intimo, por

ser igualmente imitacion de un vodevil francés, las ofras tres con trama similar son Las

costumbres de antario, Don Dieguito y Contigo, pan y cebolia.
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trabajo de razonarla ni explicarla mas que con el vago motivo de lo

mucho que admiraba las virtudes estoicas de griegos y romanos.®

Y es que, efectivamente, reflexiono por mi parte, si les aplicamos a estos
personajes el estricto criterio de verosimilitud que es propio de la comedia clasica, no
lo resisten. Ocupados como estan en fingir una intriga, ¢ en padecerla sin advertir su
falsedad, como don Severo, no exhiben espontaneamente un caracter a fraves de sus;
acciones, toda vez que éstas son aparentes. Los personajes “revisten los caracteres a
causa de las acciones”, asenté Aristdteles. Y afiadié que “Caracter es aguello qus
manifiesta la decision, es decir, qué cosas [...] uno prefiere o evita”¥ Qué cosas,
entonces, pueden preferir o svitar rectamente estos personajes que se hallan bajo el
hechizo de una situacion artificial. Si el don Severo de esta obra fuera consecuente
con su intolerancia, o tal como lo plantearéd Rodolfo Usigli en el siglo XX, si fuese un
verdadero cardcter, “al enterarse de que sblo ha sido objeto de una broma gruesa y de
mal gusto, plantaria & la novia y su familia y se volveria a su casa con sus
convicciones, con sus ideas, con su sangre en esfado de pure.za“,?‘B y ejemplifica tal
caso con El misanfropo de Moliére.

Ello por lo que toca a la caracterizacién de los personajes, que se ve limitada por la
manipulacion de la anécdota doble. ;Y qué sucede con la finalidad Gltima del género?

Aun cuando aparentemente esta comedia se insertaba, con su moralismo expreso,
en el modelo moratiniano, el recurso de la intriga fingida desmentia tal pretensién, en

tal forma que Menéndez Pelayo puede hablar de una “trascendencia humana”

38 Idem.
¥ v. Garcla Yebra, Poética de Aristdteles, pp. 148 y 149 (14503, 20-21 y 1450b, 9-10).
* R. Usigli, "Manuel Eduardo de Gorostiza, hombre entre dos mundos”, en Teatro completo, V.

Escritos sobre la historia dei teatro en México, comp., prol. y notas de Luis de Tavira, México,
FCE, 1996 {Letras Mexicanas), p. 367.
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desmentida, “que de ningiin mode ha de confundirse con la intencién pedagdgica ni
con la moral casera”.*

Y si entonces no pertenecia legitimamente a la tradicién clasica, a pesar de su
moralismo expreso y de su respeto absoluto a la regla de las unidades, ;a qué otra
influencia se puede atribuir el desvio que ha sufrido el género en manos de Gorostiza?
No a la comedia de enredo del Siglo de Oro, que tan lejos estaba de su sensibilidad,
como lo hemos visto. ;Pero y entonces?

Aqui es preciso tener en cuenta la avasallante presencia en la Peninsula del teatro
francés de la época, en forma de traducciones o adaptaciones (“imitaciones”), practica
dramatirgica que era estimulada por la incesante necesidad de alimentar la carielera.
Me refiero en particular al modelo dramatirgico que seria conocido como la pigce bien
faite (pieza bien hecha), de cuya ascendencia y evolucién daremos cuenia mas
adelante, pero de cuya consolidacién y difusion podemos sefialar desde ahora como
principal promotor a Eugéne Scribe, en tal grado que Rodolfo Usigli habla, refiriéndose
a su predominio y falta de trascendencia al mismo tiempo, del “desierto 'scribificado’
del teatro francés”,™ y se lamenta, por ello, de que Scribe fuese la principal influencia
que adoptd Gorostiza. Scribe y no Moratin, a pesar de la admiracion que expresa por
él. A reserva de dilucidar en los textos de nuestro autor la tal influencia, advertimos
por lo pronto en su cronologia que, después de estrenar sus primeras cuatro
comedias mayores, vy habiendo adaptado en el interin otra muy célebre de Jean-
Frangois Regnard (E! jugador, 1818), Gorostiza se dedica de lleno a traducir o adaptar
a Scribe entre 1821 y 1822 (cuatro obras), estrenando al menos dos titulos de él

durante esos anos.

% M. Menéndez Pelayo, op. cit., p. 116.

“R, Usigli, op. cit., p. 351.
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Pero regresemos a 1819 y emprendamos la revision de la comedia original en un
acto que estrend ese afio, intitulada Tal para cual o Las mujeres y los hombres, la cual
nos puede permitir obtener, objetivamente, algunas observaciones relativas a la

mecanica dramética que estaba ensayando.

b} Tal para cual 0 Las mujeres y los hombres

La conducla de las mujeres y los hombres en tomo a la situacion del cortejo, seglin
insinda el epigrafe que reza: “Y sblo se engafia el sexo/ que al otro piensa que
engafa. (Don Juan, escena Gltima).”"' Ellas, tres mujeres involucradas en la situacion
mencionada. Una joven baronesa viuda, cuya belleza sera halagada; una amiga que
la visita en busca de confidencias, Clara, cuyo porte no habria de ser muy diferente; y
la tia de la baronesa, dofa Inés, mujer sesentona y con algunos achaques debidos a
su edad, de charla engorrosamente limitada a los asuntos domésticos, rica y que ha
enviudado dos veces; sin faltar ademas la criada taimada, confidenta de su ama la
baronesa. Ellos, s6lo doé hombreas; un mundanc hombre de sociedad que presume de
poeta y un joven militar cuyo regimiento habia estado alejado de Madrid y que ahora
les ha anunciado su regreso a las tres mujeres... por separado, porque por separado
las ha estado cortejando a las tres, de manera que su anunciado regreso es el
estimulo que provoca la accion.

La actitud de cada una de ellas ante el regreso sera presentada en orden sugcesivo.
Para la baronesa, quien es otra vez en la obra de Gorostiza una aficionada al género

larmoyant, aunque esta vez come una mera moda superficial, como una convencion

4! ga trata, en realidad, de una autorreferencia, y no de una cita ajena, porque ni en el Don Juan
de Moligre, ni en El burlador de Sevilla de Tirso se encuentra semejante frase en sus
respectivas (ltimas escenas, que no vendria a cuento ademas ni en una ni en ofra. La cita
proviene de! final de esta obra de Gorostiza, proferida por el poetastro cuyo nombre es don
Juan. Segin Ermanno Caldera se estrent el 12 de julio. Cfr. Historia del teatro en Espana. I
Siglos XVl y XIX, José Maria Diez Borque, ed., p. 408.
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social para ser mas precisos, el regreso, que en el fondo ella no deseaba, pero que
tendréa que afrontar como un hecho inevitable, le dara la oportunidad de hacer una
clara demostracion de su *sensibilidad”. Prepara para ello, primeramente, un ambiente
escenografico de tristeza, del que sera parte principal un libro sobre el sofa, una
novela sentimental de moda, precisamente; le pide a la criada que le lleve un tomo de
Clarissa o Historia de una sefionita, la célebre novela epistolar de Samuel Richardson
que para ella es “la Clara”, familiarmente; como aquélla no lo encuentra, se
conformara con “la historia de Sancho Panza”, con tal de colocar un libro a la vista.
Ella supone que el regreso es estrictamente temporal, una despedida de hecho, ya
que el militar le ha anunciado que sélo va de paso por Madrid para embarcarse en
Cédiz rumbo a América. El regreso ocurrira al dia siguiente, asi que a la baronesa no
le parece excesivo dedicarle dos dias aa tristeza.

La amiga que viene de visita en busca de confidencias, Clara, quiere exponerle el
ditema que la agobia: casarse con un hombre mayor de edad, un ricacho que “no
gasta/ otro alifafe que gota” (1820, 43), o bien arriesgarse con un joven oficial a quien
conocid durante la pasada cuaresma... y quien le ha anunciado su regreso para el dia
siguiente. Por discrecion no le revela su nombre a la baronesa, a pesar de que ésta se
lo ha preguntado. Comenzamos a sospechar que se trata del mismo hombre. Por otra
parte hemos quedado enterados de que, a pesar de las intimidades que se
entrecruzan, estas dos damas tienen una relacion superficial; se ven apenas un par de
veces al aino. Frivolas son, y tejen frivolité mientras platican. Y en cuanto a la opinion
que la baronesa tiene de Clara, le confiesa a su criada que “Varios hallan/ en ella
cierta belleza;/ pero a mi hablandote en plata’ me parece tonta y fea” (1820, 30).

La consulta sentimental de Clara tuvo que ser acelerada a causa de la subrepticia
visita de la tia, quien vive en casa aparte. Aunque valiéndose de subterfugios, y con
ayuda de la criada, i{a mantienen alejada por un momento, dofia Inés entra para
comunicarle a su sobrina su intencidn de contraer matrimonio al dia siguiente, siempre

¥ cuando acepte el novio... que flegara entonces. La tia no duda de gue asi sera, fiada




en los célculos que ha hecho acerca del novio, a quien describe pragmaticamente
como
Un caballero
militar, de una gallarda
presencia, de fino trato,
sin més renta que su espada,

y con un grande deseo,
segUn pienso, de envainarla. (1820, 53)

La baronesa se entera, de paso, de los anteriores dos maridos de su tia, como si
nunca hubiera oido hablar de ellos, en una nota de inverosimiitud que Gorostiza se
permite; como inverosimil ha resultade también que la tia no le haya comunicado
antes sus intenciones matrimoniales, aun cuando se trate, presumiblemente, de su
tamiliar mas cercano. Las inverosimilitudes sefialadas estan colaborando, sin duda, al
avance de la trama, apuntalando la coincidencia de que las tres estén esperando al
mismo hombre, como se sospecha cada vez mas. Avance sostenido de la trama, e
indiferencia ante algunas inverosimilitudes apenas justificadas (por la superficialidad
de las relaciones sociales que presenciamos, en este caso), son rasgos
caracteristicos de la “pieza bien hecha®, como se vera; y en el lenguaje que hemos
empleado hasta ahora, limitado al teatro espariol. de la comedia de enredo.

La presencia de'don Juan, el poetastro mundano, le permitird en seguida al
lector/espectador percibir anticipadamente los contenidos teméticos de la obra. Entre
los muchos géneros que ha practicado se incluyen las “coplas de amor”, aunque no
esté enamaradc, porque para hacerlas basta con saber aparentar, segun lo confiesa.
Ante semejante dicho y la recitacion de un soneto que expresa “su extremada/ aficion
al bello sexo”, la baronesa hallz aqui una declaracion abierta de veleidad, el "gran
principio™ que  dirige la conducta de los hombres en asuntos amorosos. De la baronésa
ya hemos visto lo suficiente, a decir verdad, como para aplicarle a ella la misma
observacion. Y en cuanto al.avance de la‘trama en si, la visita casual del poeta les

viene a las damas como anillo al dedo para solicitarle algunos versos que festejen la
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boda del dia siguiente. De manera igualmente casual, él traia consigo una loa que ya
casi esta acabada, cuyo asunto es nada menos que el juicio de Paris, loa que eflas
mismas podran representar, cediéndole el papel de Helena, la triunfadora, a la novia
que se casa.

Aparte de la veleidad como tema que se va postulando deliberadamente, en el
trasfondo de esta obra se hace presente también otro motivo caracteristico de la
comedia, en general, como género draméatico: el afan de poseer bienes materiales”,
segun ha advertido penetrantemente Eric Bentley. Derivado del anhelo de vivir que
expresa la comedia, el mencionado afan, en su forma mas burda, aparece
frecuentemente én este género como robo descarado; pero no sblo de esa forma, sino
de las muy diversas maneras que podrian considerarse, mas cortésmente, como
“expropiacién” o "desposeimiento”. Respecto del primer caso, el del robo descarado,
que podria ser ejemplificado con las practicas usureras de Harpagodn, dice Bentiey:
“iCuantas son las piezas comicas cuyo tema es el robo o la intencién del robot Si los
hombres no tuvieran propensién a transgredir el décimo mandamiento, los

argumentos comicos, tal como los conocemos, nunca hubieran podido ser escritos."”

*2 penetrando en las motivaciones profundas del género, que van de lo técnico a lo psicologico
y a lo moral, pero también en sentido inverso, Bentley expone gue “El tema de la comedia muy
a menudo es e! robo, exactamente como el de la tragedia es el crimen. Asi como los poelas
tragicos presentan muy pocas escenas en que alguien muere o estd muerto, pero muchas
{fuera del escenario o sobre él) en que se asesina a alguien, la comedia nos ofrece menos
escenas de posesién que de expropiacion (o de la maquinacion de la expropiacién). En ambos
casos existe una razon técnica: es propio de la naturaleza del arte dramatico mostrar, no
estados de ser, sino lo que las personas hacen a otras personas. La muerte es un estado, la
posesion es también un estado, pero el crimen y el robo son aclos que las persanas cometen
contra otras personas. Pero, come ocurre siempre en el arte, las razones técnicas tienen una
razon no técnica. El teafro, que es el arte de las situaciones extremas, busca siempre el acto
atimo gue corrresponde al hecho altime. En €l mundo de la tragedia, por ser la muerte el hecho
Ultimo, infligir fa muerte es el acto ditimo. En el mundo de la comedia, si la posesion es el hecho
Glitimo, el desposeimiento es el acto Gitimo. Las fuerzas motoras son el odio y la codicia,
respectivamente.” E. Bentley, La vida del drama, trad. de Alberto Vanasco, Buenos Aires,
Paidos, 1971 (Letras Maylsculas, 21), pp. 281-282.
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En la comedia que nos ocupa la “expropiacion” se presenta en la forma socialmente
aceptada de los matrimonios por conveniencia, como sera el caso, bastante grotesco,
de la boda de la tia Inés con el joven oficial. Pero también se manifiesta, no tan
veladamente, en el caso de las otras dos mujeres. En cuanto a Clara, sabemos que
de no decidirse por el militar, su fio le ha arreglado ya una boda conveniente; es cosa
de que ella acepte, como en efecto ocurrird. Y por lo que toca a la baronesa, su

experiencia fue idéntica, como se lo recuerda a [a criada:

BARONESA
[...] Llegd la hora de casarme,
y sin consultarme en nada
me dieron un novio rico,
viejo, enfadoso y con asma.
Ya ves tu si yo podia
quererle. Después hallaba
a la moda en favor mio,
porque entonces no se usaba

querer a marido viejo.

FERMINA
Es moda que nunca pasa.

BARONESA
Enviudé, como era justo [...] (1820, 20)

Por contraste con otras comedias de Gorostiza, donde este tipo de matrimonio le
quiere ser impussto, por la via del autoritarismo o la seduccion, a alguna dama o
jovenzuelo desorientado, y resulta al cabo felizmente frustrado y sustituido por un
matrimaonio deseado, los de esta obra han sido 0 son aceptados con cinismo (o al
menos pragmaticamente) por los involucrados. El fratamiento que éorostiza les ha
dado es irénico, y no didactico/moralizante, como ha podido verse, y como se ratificara

en el final.




A la situacion planteada sélo le faltaba la llegada anticipada del joven oficial, la cual
ocurre, desde luego, provocéndole a los personajes las inconveniencias del caso. La
baronesa tendra que fingir “un patatas”, por consejo de la criada, para hablar a solas
con el joven Nicasio, enviando a los demas personajes a otra habitacion a terminar la
loa. Con evasivas y circunloquios responde entonces el galan a las reprensiones de la
baronesa, a las que ella recurre para recrear el tono adecuado de una escena
. sentimental. Perc de manera inevitable las otras dos damas regresan a la sala, y
tenemos entonces un tour de force para el autor y el protagenista, quien, para no
quedar mal con ninguna, utiliza tan diestramente el equivoco como si fuera su espada,
fingiendo dirigirse a una para darse a entender con otra. La situacion llega a su climax
con el asunto de la loa. Nicasio es convidado a representar a Paris y, mediante esa
estrategia, es orillado a decidirse por alguna de las tres: “adivine quién alcanza/ de
nosotras tres el premio/ de la belleza” (1820, 109). Todo ha resultado una parodia del
juicio de Paris, porque él ya habia decidide casarse con la tia. El tono parédico es
acentuado por el detalle de que, careciendo de la manzana que se menciona en el
mito griego, se utiliza un ristico pero de! pueblo de Ronda (de cuyo regimiento, por
cierto, Gorostiza habia sido capitan hacia 1809).*® Triunfadora la tia, las otras dos
tendran algln recursc para consolarse: la baronesa con las satisfacciones que le da
su belleza, y Clara con el matrimonio conveniente que de todas maneras tenia
asegurado.

El pragmatisnllo, la hipocresia y la veleidad mostrados por todos los personajes,
atribuidos per ellos tan sélo al sexo opuesto, dan lugar a los versos conclusivos:

DON JUAN
" Vaya,

ne hay que disputar, sefiores,
gue son iguales las armas,

3 Véase la constancia expedida por el coronel Felipe de Corte y Coca, reproducida
facsimilarmente entre las pp. 80 y 81 de A. de Maria y Campos, op. cit. Los peros de Ronda
volveran a ser mencionados, aludiéndose a su gran tamafio, en Las costumbres de antafio.
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y sélo se engafia el sexo

que al ofro piensa que engafia.

DON NICASIO
Eso es decirmos que somos

tal para cual.

DON JUAN
Muchas gracias,
amigo, que usted me aharra
el decirselo en sus barbas.

La acumulacién de inverosimilitudes, coincidencias, casualidades y eguivocos que
hemos presenciadoc nos hace pensar de inmediato en la comedia de enredo, aun
cuando se trate de una obra en un solo acto; incidentes estos que tendrian su
desarrollo iddneo en una obra larga. Se trata, si, aparentemente, del antiguo motivo
del cortejo que termina en matrimonio después de un enredo; pero hay que sefialar de
manera enfatica que el enrado de esta cbra no tiene ya los mismos resortes iidicos y
la gozosa exaltacién final del amor que es caracteristica de la comedia barroca, por lo
que habria que deslindarla de esta tradicién.

Aqui el enredo estd enfocado bajo la lente de una fina ironia que deviene
directamente en critica social y en moralizacion sin prédica, como ocurre en £f avaro
de Moliére. Todos aqui se salen con la suya, al igual que Harpagén, pero bajo la
mirada distanciada v critica del dramaturgo que es capaz de discernir el vicio, aun bajo
la engafiosa apariencia de la aceptacién social. Habria que adscribir esta obra,
entonces, a la fradicidn clasica, a la comedia de indole moralizante, pero
necesariamente considerando el pasc de esta tradicién por la Francia de principios de
siglo.

¢Pero por gqué a través de Francia? Primeramente, por la factura “scribificada” de
esta comedia, con una trama lineal de dibujo ascendente (principio, medio y fin), la

cual se permite algunas inverosimilitudes, y cuyas intensidades se desarrollan
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graduaimente apoyéndose en los recursos que hemos descrito, los cuales mantienen
la expectacion del publico. (Sin que exista una trama falsa previamente acordada, hay
que hacerlo notar.) Y por el tono, en segundo término; un tono mundano derivado del
ambiente en que se desarrolla y que en su momento debid de parecer cinico, como
cinicos eran los personajes. Qué diferencia entre estos personajes y fos “razonadores”
de otras obras de Gorostiza, como el alcalde don Pedro de la primera que escribi6.

Hablando de la caracterizacion, hay que reconocer que esta limitada, naturalmente,
por la extension de la obra; pero es suficientemente clara en todos los casos, con
excepcion quiza de la amiga, quien resulta bastante opaca (aunque un director de
escena podria presentarla precisamente como un caracter opaco). Esta pequefia
obra, que nos ha parecido desde tiempo atras muy deleitable® (a pesar de su
influencia francesa, le responderiamos a Usigli, respetuosamente), es lo que anuncia
uno de sus portales: "Comedia original en verso y en un acto”. Original, mientras no se
demuestre lo contrario. Y en cuanto al peso especifico del enredo, el cual dicho sea
de pasc también tiene origenes clasicos (recuérdense algunas obras de Piauto,
verdaderas comedias de equivocaciones, como Los mellizos), éste simplemente
colabora al interés de la comedia moralizante, que de otra manera resuitaria un fardo
intolerable. En {a multicitada obra de Moliére, E! avaro, tenemos el caso similar de los
hermanos (Valerio y Mariana) con quienes se casaran los hijos de Harpagéon, cuya
historia familiar, tan abundante en incidentes extremos, pareceria haber sido sacada
de Las mil y una noches, y esta incrustada en la otra trama.

A pesar de los méritos que he sefialado en ella (no precisamente su respeto a las

unidades, que era facil de cumplir en un solo acto, por lo demas), la critica la ha

** Habiendo tenido la fortuna de encontrar un ejemplar de ella en la Biblioteca Nacional de
Meéxico, realicé hace afios una edicion modernizada, escuetamente anolada, que fue publicada
en ia revista Tramoya (Universidad Veracruzana, 12. ép., nims. 21 y 22, sep.-oct. y nov.-dic.
1981, pp. 5-44), en la cual lameritablemente se cold un buen nimero de erratas. Aun asl, es la

Unica edicion que existe posterior a las tres iniciales.
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ninguneadc a causa de su brevedad. Menéndez Pelayo la equipara a Las costumbres
de antafio y EI amigo intimo, mencionandolas apenas como las “farsas y juguetes” de
Gorostiza, de menor importancia que “sus comedias propiamente dichas”.”®
Posteriormente, y quiza influido por la opinion del critico espafiol, o a causa de no
hailarle un lugar adecuado en ellos, Victoriano Agiieros no la incluyé en ninguno de los

% «parece claramente una omision”, supone

cuatro volimenes que dedicé a Gerostiza.
Jefferson Rea Spell, quien a continuacién opina que “Se trata de una quisicosa en
farsa que recuerda en muchos aspectos el sainete a lo Ramon de la Cruz. Aunque ias
unidades estan observadas, Gorostiza se dedica, mas que al problema moral de las
comedias neoclasicas, a retratar a la sociedad burguesa de Madrid. Pertenece [no
obstante lo dicho, sefialo yo) al periode de la mejor produccion de Gorostiza L.TY Yo
me pregunto entonces ante tal opinion, apoyandome en mi argumentacion anterior:
¢ Acaso el pragmatismo, hipocresia y veleidad en asuntos amorosos que eran propios
de "la sociedad burguesa de Madrid” son ajenos del todo a una problematica moral?
¢El retrato de costummbres excluye los aspectos morales? Y mas especificamente en
cuanto a los aspectos dramatlrgicos de que vengo tratando: ;Las obras de teatro, los
dramas en su sentido amplio, que son por naturaleza dinamicos, se desarrollan
acumulando ‘retratos”, o constiluyen una sucesion de eventos en que estan
involucrados determinados caracteres? Aristoteles nos legd una definicion que vale la
pena recordar, me parece: “Pera la imitacion de la accion es la fabula, pues lamo aqui

fabula a la composicion de los hechos”,*® y no retratos, ni cuadros de costumbres.

15 M. Menéndez Pelayo, op. cit., p. 115.

“ E] propio Gorostiza, después de haberla incluido en su Teatro original, la dejo fuera de su

Teatro escogido en 1825, su segunda coleccion.

7 J. R. Spell, “Algunas comedias poco conccidas de Gorostiza”, £l Libro y el Pueblo, val. Xll,
nom. 2 (feb., 1934}, p. 65.

8. Garcia Yebra, op. cit., p.146.




148

Composicion de los.hechos: es decir trama, de acuerdo a la definicién aristotélica.
La accidén dinamica —valgame la redundancia— es cuando menos el elemento central
en la composicion de un tipo de obra derivado de la tradicion aristotélica que vendria a
ser ¢onocido, en la Francia del siglo XIX, come la piece bien faite. Una variante de ese
modelo dramatirgico, el cual seria representado paradigmaticamente por Eugéne
Scribe, eran ya, antes de Scribe y antes de Gorostiza, las obras cémicas en que un
personaje o un grupo de ellos le daban una “leccion saludable” a otro, haciéndclo
victima de una intriga fingida, como ocurre en A picaro, pfcaro y medio, obra francesa
de auter no identificado que ya se representaba en Espafia desde finales del siglo
XVill, y en la Nueva Espaiia desde principios del XIX, y de la cual Gorostiza realizd
una version que estudiaremos en el capitule ill.

Muy familiarizado, pues, con el teatro francés de la época, y aparentemente
sujetdndose a la preceptiva neoclasica, Gorostiza le ofrece a la escena espafiola dos
primeras obras cuyos fines y resultados terminan invirtiéndose, paraddjicamente. A la
obra de moralizacién expresa se le impone el enredo de una intriga fingida, en tanto
que la otra, de “puro enredo y diversion®, exhibe la mayor conciencia critica de un

verdadero poeta comico, a pesar de su brevedad.

3. DE LA MORALIZACION, AL FIGURON: LAS SIGUIENTES TRES OBRAS

a) Las costumbres de antafio o La pesadilia
De acuerdo con la cronologia de su teatro que prepart Spell, la tercera obra original
de Gorostiza, Las costumbres de antafio, fue estrenada en 1819 y publicada tres afios
después en el Teatro original (Paris, Rosa). Ahi aparecia una dedicatoria al rey,
seguida de una "Nota del autor”, donde éste declara que “Esta comedia se escribid de

orden superior y asi debe reputarse como de circunstancias™ (il 309).“9 El motivo

49 Spelt no conocio fa primera edicion de la obra, que se hizo en Madrid el afio mismo de su
estreno, y dende la dedicatoria “Al rey/ nuestro seior” tenia un caracter mas incondicional.
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habia sido la celebracian del tercer matrimonio de Fernando VI, que se efectud en
octubre de 1819, con Maria Josefa Amalia de Sajonia, de quien se sabe que era una
mujer poco agraciada, muy devota y aficionada a la poesia. Cabe preguntarse si
advertido Gorostiza de la aficion de la nueva reina, concibiese éste una situacion
dramética que le permitiese lucir sus dotes de versificador, como es el caso de las
hermosas estancias de arte mayor en castelflano antiguo que ubica en el entomo
supuestamente medieval de la obra. Haya sucedido asi, o no, el encargo de esta
comedia por parte de la monarguia, segin Menéndez Pelayo, revela a las claras “que

el autor disfrulaba entonces del favor y la confianza de Femnando Vi,

y que su
posicion politica distaba todavia de orientarse francamente al liberalismo, como es
evidente también en tres poesias, “del més fervoroso realismo”, que su autor publicd
el mismo afio en la Cronica Cientifica y Literaria, particularmente una oda “A la
expedicién de ultramar”, de l2 que el mismo Menéndez Pelayo parece complacerse en
sefialar que “contrasta natablemente con los rumbos politicos que luego siguid el
poeta. Sin duda, cuando la escribié no se consideraba como americano a pesar de su
nacimiento en Veracruz.” El caso con la comedia es que, al publicarla en Paris, en su
nota aclaratoria afirma no haber suprimido “las alusiones” a la boda del rey, ni haberla
refundide en manera alguna, sino que “ha preferido sacrificar Las costumbres de
antaffo a su posicién actual” (idemn). Entiendo que Gorostiza se refiere, hablando en
tercera persona, a su “actual’ posicién politica, que en 1822 era ya activamente

constitucionalista; y habla de "sacrificar” su comedia a su forma original, para no

ameritar acusaciones de veleidad politica.®'

% Las cilas acerca de este asunto provienen de M. Menéndez Pelayo, op. cit., pp. 110-111.

51 En “ M. E. de Gorostiza, director de periddicos en Madrid, 1820-18217, Luis Monguié
establece gue, después de haber sido colaborador de la Crénica Cientlfica y Lileraria, nuestro
autor 2sumi6 su direccién unos dias después de que Fernando VIl manifesté hallarse dispuestc
(7-11-1820) a jurar la Constitucion elaborada por las Cortes de Cadiz de 1812. Cambitle el titulo
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La veréién gue Gorostiza presentaria en México una década después (1833)
constituye, ésta si, una refundicién que suprime del todo —naturalmente— sus
intenciones laudatorias originales. Es la versién que publico Aglieros, incluyendo de
todas maneras la “Nota del autor” donde éste se justifica. Para la revision de esta
comedia nos valdremos de esta dltima version, por ser la que esta mas al alcance de
los estudiosos; pero rescataremos en apéndice la forma original de las dltimas
escenas, en vista de las conclusiones ideoldgicas y dramatirgicas que se pueden
deducir de gllas {cfr. Apéndice liI).

Exaltacion “circunstancial” del sistema monarquico, y visidn grotesca de un pasado
heroico que pretende ser reinstaurado por el romanticismo histérico, Las costumbres
de antafo remataba con una /oa el desarrollo tipico de una comedia de figurén, a la
cual Gorostiza le injertaba su recurso preferido de la trama fingida, como se vera a
continuacion.

Siendo don Pedro un hombre que a los sesenta afos de edad elogia a cada
momento las costumbres de aniafo, denigrando las de su propio tiempo, tiene ya
verdaderamente hartos a sus dos sobrinos, hombre y mujer (don Félix e Inés), a
quienes ha comprometido para casarse entre si, pero no se decide a efectuar su unién

hasta no asegurarse de gque se tengan un amor apasicnado a ia altura de los tiempos

al de Ef Constitucicnal, o sea, Cronica Cienlifica, Literaria y Polilica, y estuvo al frente de &, a
partir del 13 de marzo, hasta e 5 de mayo de 1820. Luego fue editor, junto con Félix Mejia, del
Correo General de Madrid (9-1 al 28-Il de 1821), y de El Constitucional: Correo General de
Madrid (del 1 al 6 de marzo de 1821). De dicha labor Mongui¢ concluye que “Gorostiza
propugné en esas publicaciones peritdicas madrilefias del bienio constitucianal un racional y
moderado pero fervoroso liberalismo. En el primer Constitucional no olvidé prestar atencion a
asuntos literarios y en &l aparecieron varios escritos suyos [poesias que Monguid presenta en
apéndice por primera vez, aparte de las recogidas por Menéndez Pelayo vy otros}. En dicho
Constitucional publico importantes textos de interés americanista que permiten documentar que
ya en Madrid, en 1820, estuvo relacionado con el diputado de Ultramar, don José Mariano de
Michelena quien, en 1824, en su calidad de Ministro de México en Londres, habia de
recomendar a su Gobierno &l reconocimiento de la ciudadania mexicana de don Manuel y sus

primeros nombramientos diplomaticos al servicio de su pais de nacimiento.” En op. cif., p. 424.
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heroicos. La tendencia que seria normal en otros “ancianos™ como una “chachera’, en
¢l se exhibe ya como un “desvario” {Il, 312), como una “mania’ insoportable (11, 366),
tal como le explican a un amigo de la familia, don Juan, quien sera testigo de calidad
de lo que aqui ocurra, en nombre de fa cordura, desempefiandose en consecuencia
COMO UN raisonneur:
DON JUAN

Siempre a los viejos aqueja

semejante enfermedad,

y como su edad pasd

no hay uno solo que no

eche de menos su edad.

DON FELIX
Facilmente se concibe
la razén, que a los sesenta
nada presente alimenta
y de recuerdos se vive.,
Con todo, mi amado tio
se excede mas que cualquiera,
y lo que en otro es chochera,
en él pasa a desvario [...] (I}, 312)

La obra se apoyara entonces, aparentemente, en la intencionalidad didactico-
moralizante de la comedia moratiniana, ya que se propone dejar en ridiculo un vicio o
error “comiin en la sociedad”. Pero el maestro del neoclasicismo espafiol relacionaba
tal conducta viciosa con un caracter verosimilmente definido, y eso es 1o que no
hallaremos aqui. Al igual que con don Severo, que apenas muestra su severidad, don
Pedro no ejercera en absoluto su mania nostélgica. Son los otros personajes quienes
hablan de ella, y la erigen por lo tanto como una premisa indeclinable.

El castigo del vicio, que en la comedia de corte clasico sobreviene al final, cuando
la conducta viciosa es exhibida publicamente (don Garcia recibiendo los reproches de

todos los afectados por sus mentiras en La verdad sospechosa), ocupa aqui toda la
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extension de la comedia --si aceptaramos que se trata, efectivamente, de un vicio
moral--. Con el objeto de curar a don Pedro de su mania los sobrinos le han
preparado una representacién del pasado remoto que tanto afiora, involucrandolo a &l
como si fuese el presente. Al despertar de su siesta vespertina, y en la sala de su
propia casa, comenzara a vivir en el sigio X, se dice primeramente, aunque después
alguien apunta que se trata del afio 1430. Para ello, se han agenciado, en la iglesia y
donde han podido, el mobiliario mas antiguo que han encontrado, y han contratado los
servicios de unos comicos de la legua que pasaban por el lugar, aprovechando sus
dotes histridnicas y los trajes de época que éstos traian.

Sin que hayamos visto, pues, su nostalgia del pasado, comienza don Pedro a
confrontarse con él, resintiéndose primero de sus incomodidades en el ambito
doméstico. No hay poltronas, sino asientos duros de alcomoque; no existe el
chacolate, puesto gue aun no se ha descubierto América; y le atormenta |a ropa con
que le visten unos pajes y el escudero. Su primera impresién es que esta siendo
victima de una conjuracién demoniaca. Pero aunque se resiste, no puede exorcizar a
los diablos porque estd visto que “en no hablandoles latin/ se hacen los
desentendidos” (ll, 326).

Sus resistencias dan pie a2 que se le suponga enfermo y se le amenace con
sangrias y demas métodos de ta medicina antigua. Pero ante la posibifidad de que se
trate mas bien de “dolencias del espiritu”, se le ofrece aliviarias con los “regocijos” de
l2 época. Mas don Pedro no sabe danzar, ni jugar caias, ni correr liebres, ni cabalgar,

[res

ni lancear en torneos, “Unicos placeres/ a los nobles concedidos” (11, 343). Todo ello es
opuesto al sentido comun y al pragmatismo del terrateniente que en realidad es,
Unicos rasgos que en verdad lo identifican, sin que exhiba ningtin atributo psicolégico
adicional:

¢Mas no soy don Pedro Risco,

el hidalgo de Chinchon

y el cosechero mas rico




de la villa? (I, 330)

En el contraste, y no en el caracter, esta la dinamica que provaca la comicidad,
oponiendo la rudeza del mundo medieval que le era desconocida a don Pedro, con la
suavidad de costumbres de su propia época que ahora afora. La situacion se le
complica més al protagonista. No sélo ausencia de teatros blen concurridos, ni
corridas de toros, ni visitas ni paseos, diversiones seguras todas ellas; sino que ahora
se le aparece una doncella en desgracia, rogéandole matar a un tirano que la acucia,
su propio tutor. Y luego, tendrd que acudir al llamade del rey a sofocar una
sublevacién de nobles, para culminar con un atague de moros que se aprovechan del
desorden que priva en el reino. Le colocan a don Pero Pérez de Hita una armadura
con la cual no puede ni caminar, cae en la escalera a causa del susto y se desmaya.

Al cabo de un largo proceso de evolucién en la comedia de figurén, ya no se
reconoce en éste el contraste con el mundo de la corte madrilefia, ni con los galanes
verdaderos de la comedia de enredo en situacion de cortejo, ni el vocablo figura surge
una sola vez; pero persiste aqui el contraste como recurso, y la situacidn de
marginalidad del figuron, aunque de manera peculiar. Siendo el respetable centro de
su familia, la mania nostalgica de don Pedro le convirtié ante ella en un figurén
ridiculo, marginandose a si mismo y ameritando un escarmiento. Colocado en una
situacion falsa, reacciona como quien es; el contraste operara a partir de entonces,
entre los motivos heroicos de una literatura y una historia pretéritas, y el nivel prosaico
de su conducta y de las acotaciones que hace a las situaciones que se le presentan,
como cuando lo visten de guerrero:

DON FELIX
ijBrava celadal

ESCUDERO
iBuen peto!

DoON FELIX
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iEl escudo es de primor!

DoON PEDRO
Pues dbnde dejan ustedes
tan descomunal lanzoén,
que a su lado el de Longinos
fue palillo de tambor. (i, 362)

Es el contraste propio del figuron y, en general, del grotesco en sus diferentes
niveles, aun cuando éste no hubiera sido teorizado todavia por Victor Hugo,
relacionandolo con lo sublime.®? Del grotesco se vale aqui Gorostiza, muy claramente,
para ridiculizar los postulados del romanticismo historico de Béhl de Faber. En este
sentido, el articulo londinense en que alude a este movimiento ("Reflexiones..."”) seria
la argumentacién explicita de lo que aqui se expone en forma comica, recordandonos
después en aquél que la educacién de los infanzones “tuvo que ser adecuada al
género de vida que les esperaba; y hasta en sus entretenimientos se advierte cierto
espiritu guerrero [...] i Qué influencia podian entonces ejercer las timidas Artes sobre
tales ganapanes?” Esta es la parte critica de la cbra, pero incluye también una parte
positiva, doctrinaria,

El aspecto doctrinario positivo estd concentrado en la escena final de la version

dedicada a Fernando VIi, escena que asume la forma dramatica de la loa, caso

52 Modefnarﬁente, en la primera mitad del siglo XX, el director teatral ruso Vsevelod Meyerhold,
quien en su trabajo rindié tributo a las formas tradicionales del teatro, reconoci¢ el valor del
contraste en el grotesco, precisando su dinamica con un gjemplo; “En un dia otofial, lluvioso,
por la calle se alarga un cortejo funebre. Por la actitud que adoptan las gentes [sic] que
marchan tras el féretro, se ve una profunda condolencia: de repente, el viento arranca el
sombrero de |z cabeza de uno de los apenados acompadiantes. Se inclina a recogerlo, pero el
viento se lo lleva de una parte a otra. Cada salto del compungido sefior tras el sombrero obliga
a su cuerpo a contorsiones tan cémicas que una mano diabdlica transforma de repente €l
tétrico cortejo flnebre en multitud festiva. jOjald pudidésemos lograr este efecto sobre el
escenario! Conirasfe.” V. Meyerhold, “El grotesco como forma escénica (1)”, en Textos tedricos,
t. I, trad. José Fernandez; selec., est. prel., notas y bibl. de Juan Antonio Hormigén, Madrid,
Alberto Corazén, s. a. (Comunicacién, 7), pp. 179-180.
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excepcional este en Gorostiza que implica una mudanza de lugar. Conducido al jardin
después de su desmayo, ahi le revelan el engafio de que lo han hecho victima, con el
propdsito Gitimo de provocarle un placer. ;Cual placer? Ei de comparar la experiencia
que ha vivido con las aspiraciones de perfeccion de una saciedad ilustrada:
DON FELIX

Lo encontraréis, comparando

el bien que estiis disfrutando

con el mal que antes hubisteis;

recordad del ya pasado

tiempo lo poco seguro,

lo agreste y desalifiado,

lo incierte, pobre y cansado,

lo ignorante, tosco y duro.

Y ved luego la presente

sociedad tan baldcnada

cual camina diligente

hacia el estado inminente
de perfeccion deseada. (1819, 84-85)

La boda de Fernando Vi con ia nueva reina, cuyos retratos seran coronados en
escena, le da ocasion a Gorostiza de hacer el encomio del tiempo presente, por los
avances que se han logrado en el campo juridico, en el conocimiento cientifico, en el
orden social y las costumbres urbanas, y por Ultimo, en la literatura. Avances
protegidos, emblematicamente, por la monarquia reinante.

En cuanto a la literatura (la Poesia con mayuscula), en realidad no se habla de
*avance” alguno, sino de su mayor difusitn en el tiempo presente y las mejores
condiciones existentes para disfrutara. Tan es relativo el avance —para un neocclasico
no dogmético como Gorostiza— en el terreno de la literatura, que uno de los pasajes
mejor logrados estilisticamente en esta obra es sin duda su recreacion de las
estancias de arte mayor, el metro de Juan de Mena. Un metro de caracter muy
romantico que volveria a aparecer en el teatro espafiol en el Macias de Larra (1834),

nos recuerda Menéndez Pelayo; sin embargo, sefiala al propio tiempo que las
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estancias de nuestro autor, “ademés de ser anteriores en trece afios estén mejor

construidas, porque Gorostiza era mas diestro versificador que Larra™.®® De las quejas

con que Inés, en su papel de doncella en desgracia, implora la proteccién de “don

Perc Pérez de Hita", copioc sélo la parte en que se refiere a su enamoramiento a los

catorce afnos de edad:

Catorce vegadas he visto con flores

ornarse los campos € a la mariposa
mecerse en su caliz, robando envidiosa,

a par de la abeja, sustancia e colores.
Catorce vegadas oi ruiseiores

en suaves concetos cantar sus querellas,

e también catorce burlzbame de ellas,

ca non conocia qué cosa era amores.

Mas, jay, sin ventural, la paz que yo habia
huydse del pecho, cual sombra ligera,

e lo muy tranquila que entonces viviera
castigame el cielo con gran tirania.

Sin suefic de noche, sin gusto de dia,
sollozo, sospiro, morirme me siento;

e como la rosa por calido viento,

ansi se marchita la mi lozania.

Si encuentran mis ojos los ojos que admiran
al punto se bajan como averganzados,

e luego al soslayo, sin ser levantados,
curiosos se indagan, e tiemos se miran [...} (Il, 349-350)

El pasaje nos da pie para traer a colacidon nuevamente la cuestion de la
verosimilitud. Si los primeros neoclasicistas, como Fernandez de Moratin el padre,
censuraban a los comedidgrafos del Siglo de Oro por el uso inapropiado que hacian
del estilo sublime, permitiéndole a sus personajes “proferir agudezas tan artificiosas y

sutiles como se oyen a cada paso”,” ¢qué decir de estos versos y, mas aun, de la

%2 M. Menéndez Pelayo, op. cit., p. 114.
% véase en el capitulo | 1a p. 60.
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destreza actoral que se presupone en todos los personajes de Gorostiza que
participan en una trama fingida? Una respuesta en nombre de la verosimilitud seria la
de Rodolfo Usigli, quien sentencia magistralmente:

Ninguna accién es ya espontanea ni fruto del caracter, sino resultado de
una situacion artificial. En otras palabras, no habria comedia si algin
personaje no tuviera la idea de jugar una broma, tender un lazo, ensefiar
una leccidn aplicada, etcétera. La legitimidad de este recurso es
discutible, y resulta curiosa esa inhibicion de Gorostiza que, en vez de
atacar de frente su problema en una trama simple, carea un personaje
para que invente a otro por él. Es un autor que inventa por poder, en
cierto modo y por no poder inventar sin ese requisito, y esto es lo que

hace de &I, en conclusion final, un dramaturgo a la inversa.®

Si Gorostiza, a pesar de su aparente propésito moralizante, termina aqui apelando
al figurén, movido por sus desacuerdos con el historicismo romantico de cepa
reaccionaria, y enalteciendo, en 1819, a la monarquia reinante con una loa final, hay
que sefialar en el aspecto dramatirgico qgue ello lo apartaba de la composicion de tipo
aristotélico que tan bien manejo en Tal para cual, aun tratandose de un derivado muy
francés & fa mode. La secuencia de episodios de Las costumbres de antafio no
apunta a intensificar la accion y el interés por el desenlace. Tan es asi que en la

version representada y publicada en México (1833),%® refundida, de la que se ha

5 R. Usigii, op. cit., p. 361. Pard la severidad de Usigli, por cierto, los versos que he cilado

serian meramente “pastiches, reconstrucciones artificiales” (idem).

5 Es José Maria Roa Barcena quien nos proporciona los datos de la edicion mexicana (véase
ta bibliografia), asegurando gue “Gand, en mi concepto, en la refundicion, y &sta no fue hecha
en México, sino en lLondres, no obstante lo que se dice en la portada.” Cfr. "Discurso
pronunciado en la sesitn que en honor de don Manuel de Gorostiza celebré el Liceo Hidalgo, el
17 de enero de 1876", en Relatos, 1955, p. 180. En eslta version, reproducida por Aglieros, la
dedicatoria al rey es suslituida por ofra en la que Gorostiza ofrece ahora la comedia “al
ciudadano José Maria de Bocanegra”, en testimonio “de su inalterable [de Gorostiza] y bien
correspondido afecto”. Este Bocanegra habia sido ministro de Relaciones Interiores y Exteriores
en los gabinetes de Guadalupe Victoria y Vicente Guerrero, por lo que Gorosliza debib de
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cercenado toda la escena final (escena XVI1) y algo mas {y no unas meras “alusiones”
a la boda del rey), esta escena es sustituida por un nuevo final, obligadamente. En él
no se le revela al protagonista que ha sido victima de una confabulacion
aleccionadora. Después de su caida en las escaleras, se le devuelve al tiempo
presente haciéndole creer que todo ha sido una pesadilla, lo cual provoca en él de
todas maneras la enmienda. De este cambio deriva el subtitulo que adoptd entonces:
La pesadila. Maltratade esquema aristotélico que permite que se cambie
tranguilamente un final por otro muy distinto.

Parte de la pesadilla vivida con las costumbres de siglos atras ha sido el concepto
del amor, precisamente romantico, propio de romances y novelas, lo cual se enfatiza
més en la version mexicana. Al final de ésta Inés finge renunciar al amor de su primo,
para dedicarse a cuidar al tio a la manera medieval, y he aqui las razones que arguye
en lo que toca al amor:

DORA INES

Paso,

pues, adelante, y con gran
dolor y verglienza, me hallo
obligada a confesar
que estabais equivocado
de medio a medio, y que Félix,
aunque me estime algin tanto
no me ama como debiera
y como en su tiempo amaron

los Bernardos y Rodrigos,
los Macias y Abelardos.

Don PEDRO
Y él que la hiciera. [?]

responder ante él en lo tocante a sus misiones diplomaticas. En 1833 Bocanegra fue ministro
de Hacignda de los presidentes Gomez Farias y Santa Anna, del 26 de abril al 12 de diciembre

de ese afio.




DORA INES
iMiradie!

Ni esté palido, ni flaco,

ni ojeroso, ni amarillo,

ni tose, ni tiene espasmos,

ni solloza, ni tirita,

vamos, jni aun se ha puesto calvo! (lI, 382-383)

Tan poco convincentes le resultan ahera a don Pedro Risco tales razones, que
inmediatamente dispone “el matrimonial contrato” de los sobrinos, decidiéndose a
vivir “como en Chinchdn/ se vive, y no nos metamos/ en dibujos” (386).

Finalmente, en cuanto al aspecto politico de esta comedia, a fin de explicarnos la
posicién que Gorostiza asume en ella, es de advertirse no tanto el favor y la confianza
de Fernando VIl de que quiza disfrutaba nuestro autor, ni su “fervoroso realismo’,
realismo que no podria méas que configurarse como tal en una obra escrita por
encargo, “de orden superior”; sino que habria de advertirse que nuestro autor se
hallaba en un momento de crisis y de cambio, como toda Espafia. En tal crisis, la
formacion ilustrada de Gorostiza lo induce a pensar, en un primer momento, que
Fernando VIl tiene la oportunidad de asimilar las tendencias modemizantes de la
época, todavia dentro del anterior modelo del monarca ilustrado. En ese sentido, |a
lectura politica de Las costumbres de amtaiio deberia complementarse con las
opiniones expresas que, en ese terreno, manifestaba en los articulos periodisticos
que por entonces publicaba. Para quien los ha revisado como Luis Monguid,
sorprende en ellos la “inocencia politica” de nuestro autor ante Femando Y INd
Inocencia que pronto seria sustituida, afadimos nosotras, por un activismo de
oposicion que lo hace finalmente acreedor al destierro.

Las siguientes dos obras originales de Gorostiza todavia mostraran tantc alguncs

personajes en que puede reconocerse un figurén transformado, asi como la

- L. Monguid, “M. E. de Gorostiza, director...”, en op. ¢if., p. 420.
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persistencia de la intriga fingida, con variantes gue conviene sefalar. Y desde luego,

una mas definida o mas difusa intencién didactico-moralizante.

b) Don Dieguilo
En la alternancia de su titulo original, Don Dieguito (estr. 1820; en México, 1825)58 y el
subtitulo que le afadieron después en los anuncios teatrales, £l montafnés astuto, esta
obra cifra la peculiaridad de tener dos protagonistas igualmente validos e importantes
para su desarrollo anecdético.

Sobrino y tio de origen montafiés, ambos podrian, en principio, ser considerados
como figurones de acuerdo con fa tradicién centenaria que los precedia. El sobrino,
don Dieguite, renegando de su origen se ha convertido, después de tres afios de
estancia en Madrid, en un “pasiego parisién” (120),59 un petimetre superficial y
afrancesado cuyas Unicas ocupaciones son las actividades sociales, contando con el
incondicional apoyo econdmico del tio, comerciante ricc que no tiene més
descendencia que él. Y como Dieguito no escatima en gastos, elio lo ha hecho cbjeto
de las adulaciones de una familia con hija casadera, cuyos favores él no atribuye --
envanecido de si mismo-- a la mera suerte: “No es estrella;/ sino mi figura bella/ y mi
gran entendimiento.” (16)

La autocomplacencia de esta afirmacidn nos recuerda directamente, en cuanto a la
estirpe del personaje, a £l lindo don Diege {antes de 1662) de Agustin Moreto y

Cabafia, estirpe que ya habia sido delineada hacia 1600-1603 por Quevedo, segin

*8 En Madrid su estreno fue resefiado en el nimero 294 de la Crénica {21 de enero de 1820, p.
2). Luis Monguit seriala al respectc que, para esa fecha, José Joaquin de Mora se hallaba en
Paris, y sugiere que “La resefia del Don Dieguita sera de algin otro colaborador de la Crénica,
si es que aquél no hubiera leido la obra antes de su salida y dejado escrita su apreciacién de la
misma.” Op. cif, p. 417, n. 12.

% pasiego. Natural de Pas, valle de la provincia de Santander.
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hemos visto, ubicando dentro de la categoria de las “figuras artiliciales” precisamente
a los “lindos de la Corte™.*

En el caso de don Diego, su posible caracterizacién como “figura” o “figuron”
estaria orientada, recordando lo dicho por Eugenio Asensie, a “subrayar el aspecto
comico de las pretensiones y vanidades que impulsan a los hombres a tomar actitudes
falsas, a simular realidades vacias".®' Esa es, en efecto, la forma en que lo veremos
conducirse a lo largo de toda la obra, hasta que las circunstancias‘lo obligan a optar
par ur cambio.,

Y en cuanic al tio, montarés de Santander fiel a sus costumbres, amerita al
print_:ipio que se le considere una figura, figura de tapiz en su caso, ya que el término
designaba desde antaiio “una apariencia estrambética, una exterioridad provocante a
risa” (Eugenio Asensio). Recién llegado a Madrid, y estando todavia en traje de
camino, el primer cortesano que lo ve se secretea burlonamente con don Dieguito en
sus correspondientes apartes:

DON SIMPLICIO
+De qué tapiz se arrancé

la figura que alli esta?

DON DigGUITO
Sepa usted...

DON SIMPLICIO
Por vida mia,
que es espantosa vision.
jQué chupa! jQué casacdn!
Mullidor® de cofradia

% ver capitulo | de este trabajo, p. 70.
81 Cfr. cap. |, p. 72.

82 mullidor. Muidor. Criado de cofradia, que sirve para avisar a los hermanos las fiestas,

entierros y otros sjercicios a que deben concurrir,
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cuando menos serd el tal. (22-23)

Pero al enterarse el susodicho cortesano de gue se trata del tio “de los millones”
que le sostiene a Dieguito su tren de vida, y comenzar aquél a adularlo retéricamente,
obtiene del tic Anselmo una respuesta que, por su sinceridad y sensatez, lo colocara a
partir de entonces por encima de la burla:

DON SIMPLICIO
Hablaba en alegoria.

DON ANSELMO
Ese es otro desatino.
Guarde usted su alegoria
para el cortesano lindo
gue dice lo que no siente,
y lo que no se le dijc
oye; pero a montafiés,

el pan, pan, y el vino, vino. (37)

La accién esta desarrollandose en casa de la novia, donde se aloja desde hace
tiempo don Dieguito por invitacion supuestamente desinterasada de la familia. Y el tio
Anselmo ha llegado sin previo aviso, ya que la correspondencia de aquél le hablaba
de un probable futuro matrimonio. Le ha bastado, en tal caso, el reencuentro con el
sobrino y su primer contacto con la familia, para advertir suspicazmente lo “estudiado”,
lo “embustero” (50) de la situacién.

Cierto que a su penetracidn o suspicacia le ha ayudado no poco, por parte de
Gorostiza, un recurso de caracterizacion bastante desmafiado, consistente en que sea
el propio don Dieguito —atribuyéndole una inocencia maydscula—quien nos haga una
descrippién completa de la interesada familia en cuyas garras ha caido, sin que él
advierta en absoluto una situacién que al publico le resultara transparente, la de Ia
intencion expropiatoria de la rigueza ajena mediante un matrimonio inducido por

adulacién. Exagerando sus atenciones para con él, le han hechoe creer que admiran no
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sdlo su “belleza”, sino la fineza de su trato, la sapiencia que no ha podido adquirir sin
estudios, el buen juicio con que aconseja en sus asuntos al duefic de casa, quien es
abogado, y hasta su talento de poeta improvisado.

Aparecera entonces un plan a cargo de “el astuto montafiés” para frenar tales
intenciones, ei cual consistira, de nueva cuenta, en una intriga fingida. La peculiaridad
del plan es que don Anselmo sdio contara con un aliado, el criado gue le asigné a
Dieguito y que lo atiende en Madrid, aliado que por cierto resulta bastante pasivo,
encomendandole entonces a su propia astucia casi por entero la ejecucién del mismo.
Don Anselmo le confiara el plan al criado cuando nadie los escuche, durante la noche,
y en su ejecucian consistira la sustancia de la trama. Repitiendc mecanicamente un
recurso ya ensayado antes en dos ocasiones, Gorostiza coloca en boca de ambos el
disparador del dispositiva: una pregunta y su correspondiente respuesta, las cuales
padrian ubicarse en cualquiera de estas tres obras similares:

SIMON

Vélgate Dios, ¢ya tenemos

plan en campafia?

DON ANSELMO
Si, amigo,
y con é! probar espero -
lo que vale un desengaiio
siempre que nos llega a tiempo. (52)

El montafiés desconfiado que es don Anselmo se mostrard entonces como un
intrigante capaz de mover él solo todos los hilos de la comedia fingida, alternando
motivaciones distintas en su conducta, y desconcertando deliberadamente a la familia
y al scbrino.

Simula tener primero un nuevo plan para su futuro personal, ya que casandose
Dieguito se quedarfa solo. En ese caso, dejaria el comercio para siempre, fundaria un

mayorazgo (donde habria de parar su herencia), compraria un litulo nobiliario de
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Castilla y finalmente se casaria, sefhalando de paso a Adelaida, la hija de la famifia,
como el tipo de mujer que le parece ideal para tal efecto. Con esto, los padres de ella
cambiaran de bando, influyendo en un cambio de prometido, aunque fuese un
matrimonio desigual por las edades, y comienzan a desairar abiertamente a don
Dieguito.

Don Anselmo liega a fingir inclusive un leve escarceo con |a hija, después de lo
cual, sorpresivamente y en sentido contrario, le encarga a su criado conseguir un
notario al dia siguiente para formalizar la boda, no de él, sino la de Dieguito y
Adelaida, chasqueandolos a todos.

Preccupada toda la familia, y apenas comenzado el siguiente dia, madre e hija se
atreven a confesarle a don Anselme, aunque con remilgos y disimulos, que Adetaida
esta enamorada de él, a lo cual el montafés opone las reservas del caso, relativas a
sus diferencias con Dieguito. Aunque en bata y con gorro de dormir todavia, y sin
peluquin, acepta pasear con Adelaida por el jardin, mientras a Dieguito nadie le hace
caso, & inclusive se burlan de su traje de boda afrancesado.

El golpe de gracia a las ambiciones de la familia es otro fingimiento de don
Anselmo: se confiesa arruinado por un mal negocio que tardard anos en ser
subsanado, razén que lo obliga a regresar de inmediato a Santander, cediéndole la
novia a Dieguilo.

Pero a estas alturas don Dieguito ha asimilado la leccién y decide regresar con el
tio a su tierra natal, escarmentado de la vida en la Corte, aunque deseando casarse
todavia, pero ahora con “una pasiega rolliza/ que me estime y me hable claro” {175).
Admoniciones y avisos acerca de la adulacion, por parte del tio, no le habian faltado a
lo largo de la obra, haciendo demasiado evidente la intencion didactico-moralizante de
Gorostiza, segin nos parece ahora. Sin embargo, en la Espaiia y el México del siglo

XIX estos contenidos constituian un mérito por si mismos, independientemente de su




formulacion literaria.™

En cuanto af tratamiento literario que Gorostiza da a sus personajes, don Anselmo
resulta, precisamente, un moralista tallado en una sola pieza, ademas de la
extraordinaria perspicacia que se le adjudica. Considerado en tanto portavoz del autor,
rebasa en mucho los limites discretos, aunque precisos, de un raisonneur.® Qué
distante esta su persona de la que habia sido la caracterizacién tradicional del
montafiés como figurén, a lo largo de varios sigios, examinada y descrita por Salvador

Garcia Castafieda en los siguientes términos:

Sabido es que el montafiés recién llegado divierte por su rara mania
nobiliaria [debida al “orgullo de saberse hijo de una tierra privilegiada,
cuna de la cristiandad reconquistadora”, por su atuendo y por su
comportamiento; exagerado todo hasta que el personaje parezca necio o
loco. Sin experiencia de la vida, con una educacién somera y ya con
ideas preconcebidas, el hidalgo montafiés se comporta en la Corte del
mismo modo que lo haria en la aldea. Su sinceridad y rudeza de siempre
son ahora groseria, su frugalidad miseria, su falta de tacto con las damas
barbarie, su ignorancia tonteria [...] en general aparece como un tipo
risible, celoso y colérico, finchado y pretencioso, misero y obstinado,

bruto y grosera.®®

83 Asi opinaba la critica periodistica, segun nos refiere Ma. José Rodriguez Sanchez, aunque
mencionandose la primera comedia de nuestro autor: “Contrastese el juicio sobre Trigueros
[refundidor de comedias &ureas] con el de las comedias Lo que puede un empleo o Don Melitén
de Martinez de la Rosa o Indulgencia para todos de Gorostiza, elogiadas por Lista en virtud de
la generalizacion moral y consiguiente utilidad pablica.” Op. ¢it., p. 301n.

8 En realidad ese rol le corresponderia, aungue limitade a su participacién final, a don
Simplicio, el parasito adulador de la familia, donde a modo de moraleja les echa en cara,

precisamente, el mal gobierno de su casa y la ciega confianza que tienen en la adulacion.

85 5. Garcia Castaiieda, “‘De ‘figurén’ a hombre de pro: El montafiés en la literatura de los siglos
XVill y XIX", en Douglas and Linda Jane Bametie, eds., Studies in Eighteenth-Century Spanish
Literature and Romanticism in Honor of John Clarkson Dowling, Newark, Delaware, Juan de la
Cuesta, 1985, pp. 80 y 95.
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Lo que ha ocurrido en la transicion det siglo XVII al XiX con estos personajes,
segun el mismo autor, €s su conversion de figurones en “hombres de pro”, sensaios,
practicos, morigerados... y ademas ahora son ricos (a diferencia del anterior hidalgo
pobreton que hacia alarde de nobleza). Conversion que en efecto es patente en don
Anselmo, cuyo breve eshozo como figurén es sucedido rapidamente por su definicion
enfatica como personaje positivo. Y no es que fuera el de don Anselmo un caso
excepcional, sino que al parecer se trataba de una conversibn mas o menos
generalizada, argumento este que sostiene Garcia Castaneda senalando el estrecho
paralelismo existente entre tres obras de “fuerte intencién moralizadora y dentro de la
linea que va desde Moratin a Bretén de los Herreros”, donde ocupa lugar Don
Dieguito.® La certera observacion de este autor en el campo dramatirgico se
complementaria, segin me parece, enunciando el proceso sociolégico que revela,
esto es, el aburguesamiento de estos personajes y de su entorno familiar, personajes
que son ahora colocados resueltamente en el centro de la escena espafiola en su
modalidad de “comedia de costumbres™. En Ia obra que nos ocupa, para ratificar mi
aserto, don Anselmo no se muestra "muy consciente de su hidalguia”, como afirma
Garcia Castaheda; antes al contrario, cuando la madre de familia pretende estimularle

el orgulle nobiliaric que supone en él, sefalando la estirpe de que supuestamente

® | as comedias a que se refiere “Son muy semejantes entre si y el protagonista es montariés.
Dofia Guiomar en La familia a la moda (1805) de Maria Rosa Galvez, don Anselmo en Don
Dieguito {1820) de Gorostiza y don Gregorio en Un afio después de la boda (1826) de Gil y
Zarate son chapados a la antigua y muy conscientes de su hidalgufa. Ademas son ricos, muy
desconfiados y tienen mucho sentido comin; aunque viven contentos en su lugar llegan a la
Corte para salvar a sus sobrinos. La de dofia Guiomar esta casada con un marqués elegante,
derrochador y vano que pretende vivir a la francesa y fleva a la familia al caos economico y
moral; don Anselmo encuentra a don Dieguito hecho ‘un pasiego parisien’ y a punto de casarse
con la petimefra dofia Adelaida; finalmente don Gregorio es tio del flamante marqués de Rosa
Blanca, bien casado pero en tralos con una baronesa que le estd arruinando [...) Estas
comedias concluyen bien, con la vuelta al pueblo de los arrepentidos.” S. Garcia Castafieda,

“De ‘figurn’ a hombre de pro...", en op. cit.,, p. 97.
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proceden ellos, el montaiés contesta que “Para mi, sefiora mia,/ todos los Pérez son
buenos.” {58}

Y en cuanto a don Dieguito, aunque la vacuidad de sus pretensiones lo definen
como un figuron (de manera especial en el momento en que aparece ridiculamente
vestido para una boda que no se efectuara), a lo largo de la obra su conducta resulta
patética, mas que comica. Es la exagerada contraparte del moralista astuto: el
inocentén que tiene los ojos cerrados en espera de gue alguien se los abra,
resultando entonces, al final, un figurén redimido que renuncia a sus pretensiones.
Redentor y redimido se complementan mutuamente.

La vueita de ambos al terrufic incide en el tdpico de la vida campestre idealizada y
contrastada con la Corts, pero enmarcada en las actividades mercantiles y no como
terratenientes bucdlicos; ambos se definen, para ser precisos, como burguesia
provinciana. Aunado a este rasgo sociologico que sefialo, Garcia Castafieda halla por
su parte “un sentimiento antigalicanc muy vivo que no ha variado a lo menos en los
veinte anhos largos que median entre la comedia de Maria Rosa Galvez y la de Gil y
Zarate. De la inmoralidad que corroe la sociedad espafiola tienen la culpa las
perniciosas influencias de allende el Pirineo y, una vez mas, las aldeas son baluartes
de tradicion, nacionalismo y moralidad.”®

Entre los otros temas tratados con frecuencia por Gorostiza, reaparece aqui el de
los gustos teatrales y literarios de sus personajes. En cuanto al teatro, le toca ahora a
la comedia de magia ser el objeto de los zumbones comentarios de don Anselmo en
tanto portavoz del autor {acto Il, escena It), refiriéndose a la obra que ese mismo dia
ha visto el criado de Dieguito, v cuya espectacularidad lo ha maravillado, lo mismo que
a la multitud que asistié al coliseo, nada menos que E! magico de Salerno [Pedro
Vayalarde], del célebre sastre don Juan Salvo y Vela, criticada también por Moratin,

seg(n se recordara. La vena sentimental le corresponde a los petimetres Dieguito y

5 Ibidem, p. 88.
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Adelaida, quienes se juran amor y constancia etema ante un abanico decorado con
las figuras de Abelardo y Heloisa (acto I, escena Il), los célebres amantes del siglo
Xl cuya historia, ademas de abundar en elementos novelescos, alcanzé categoria de
leyenda al quedar sepultados, luego de varios siglos, en la misma tumba.®® Gorostiza
nos confirma, de esta manera, los diferentes gustos que le correspondian en su época
a las diversas clases sociales.

Y en cuanto al gusto por la moralizacion que fue propio de la clase media ilustrada,
aunque éste persistid a lo largo del siglo XIX en México, no dejaban ya de advertir
nuestros criticos a finales de éste los excesos o limitaciones del neoclasicismo, como
lo hace Francisco Pimentel con la cuestion de las unidades, sefialando en su caso “las
inverosimilitudes morales y materiales que resultan de la estrecha unidad de tiempo”.*
Sefialamiento que en esta obra, en particular, podria extenderse también a la de lugar,
ya que la “sala de la habitacion” que ocupa Dieguito, fugar de cierta privacidad el cual
ademas esta ubicado en un segundo piso, no era sitio muy apto para que los padres
de Adelaida tuvieran una conversacion secreta, por muy duenios de la casa gue fueran
(acto 1l, escenas V y VI, ni para que toda la familia se fuese hasta alla a conspirar
mientras don Anselmo y Adelaida se pasean por el jardin, Tan libre uso de la “escena
fija" correspondia, en el género de la comedia, al “lugar banal”, neutro y sin visos de

verosimilitud, que era recurrente en la tragedia neoclasica, y el cual fue atacado

® | a fama de ia pareja estaba plenamente vigente cuando Gorgstiza escribi¢ su comedia, por
haber sido trasladadas las cenizas de ambos, en 1808, al museo de monumentos franceses de
Paris, y después, en 1817, depositadas en la misma tumba del cementerio del padre Lachaise,
aunque hubo duda y polémica acerca de la autenticidad de las mismas. Aparte de las cartas
que a Heloisa le escribid Pedro Abelardo —tedlogo muy polémico ademés de amante

legendario~, existe una abundante bibliografia que relata su historia.

A mayor abundancia véase Francisco Pimentel, Historia critica de ia iiteratura y las clencias
en México [...] Poetas, México, Libreria de la Ensefianza, 1885, pp. 602-635.
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sarcasticamente por Victor Hugo en su famoso manifiesto.”

¢) Ei amigo intimo

DON TEODORO

No hay duda que don Cémode es un original sin
copia; pero también es preciso confesar que su
bondad, su franqueza, y las nobles prendas que
adornan su alma pura y generosa, compensan en
demasia las rarezas de su genio y su ninguna
experiencia. Si viera usted Juanita mia con qué
calor, con qué desinterés ha abrazado nuestra
desesperada causa..., si conociera usted sus
ideas, sus proyectos... (I, 254)

El amigo intimo,”" que fue anunciada también con el nombre de su personaje
principal, Don Cémodo, ocupa cronok')gicamente el quinto lugar dentro de la
produccién original de Gorostiza. La incluimos dentro de ésta, y no en el capitulo en
que revisamos algunas de sus “imilaciones” o adaptaciones, en razén del reclamo de
originalidad que esgrime el propio Gorostiza en la nota gue precede a su publicacion,
la cual dice: “Un vaudeville francés intitulado Monsieur Sans-Géne ou I'Ami de
Collége, dio la primera idea de esta comedia. Los que conozcan aquella bagatela,
calificaran el grado de originalidad a que puede pretender el autor de El amigo intimo”
{II, 183). Queriendo que no, la nota da cuenta, asimismo, de la liberalidad con que los
comedidgrafos espafioles se valian del teatro extranjero en beneficio propio y de su

pablico, sin miramientos especlales. Gorostiza ni siquiera le da crédito al autor de la

® Decia en el prélogo é Cromwell “este vestibulo, este peristilo, esta antecamara, lugar banat
donde nuestras tragedias se complacen en desarrollarse, adonde llegan, no se sabe como, los
conspiradores para declamar contra el firano, el tirano para declamar contra los conspiradores,
por turno [..} V. Hugo, Manifiesto roméntico, trad. de Jaume Melendres, introd. de Henri de
Saint-Denis, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1971 {(Ediciones de Bolsilio, 159), p. 50.

IR Spell la fecha en 1820 {por razones que desconocemos), y anota como arios de estreno
y publicacién, los de 1821 y 1825, respectivamente. Fue incluida en el tomo de Tealro escogido
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obra original, Max-Antoine Desaugiers, y ademas {a designa con un sustantivo
peyorativo. El neoclasicista Gorostiza califica de bagatelas a los vodeviles franceses
en 1825, aunque ya para entonces ha traducido o adaptado al menos cuatro de ellos,
y lo hara en adelante con muchos mas. Partiendo del vodevil original en un acto,
Gorostiza compuso una comedia en tres actos y en prosa, como era lo normal en ese
popular género francés. En cuanto a él, era esta la primera vez que Gorostiza recurria
a la prosa, aunque en el teatro espafol ya existian los iiustres precedentes de £f
defincuente honrado (1773} de Jovellanos, quien seguia en esto los postulados de
Diderot; y el del propio Moratin con La comedia nueva (1792) y Fl si de las nifias
(1806).

El protagonista de ssta comedia es un indiano (un indiano enriquecido, en su
caso), personaje que también habia formado parte del catalogo de los figurones
tradicionales, caracterizados por su marginalidad respecto del mundo de la corle,
apareciendo en obras como Cada loco con su tema o El montafiés indiano (1619), de
Antonic Hurtado de Mendoza, y en El indiano perseguido, de Antonio de Zamora (?).
El parlamento que nos sirve de epigrafe en este apartado caracleriza a nuestro
personaje, en parte, como figuron: “original sin copia” y “las rarezas de su genio” son
frases referidas a su excentricidad, que sera exhibida mas que suficientemente a lo
largo de la comedia, y de la cual s6lo puede darse como explicaciéon su marginalidad,
su “ninguna experiencia” en el trato de la gente, reducido como estuvo durante treinta
afios a la ocupacion del comercio en las Indias; haciendo abstraccion el autor del
heche de que el comercio implica, en primer término, el trato con la gente, por
diferente que ésta fuese al otro lado de! océano. Advertimos desde va que la
caracterizacion de den Comedo va resultando un tanto convencional.

Los otros rasgos enunciados por don Teodoro, quien le ha tratado apenas durante

unos pocos dias, constituyen nuevamente una premisa indeclinable, como deciamos

de este altimo afio.
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antes, una afirmacion gue supuestamente el lector/espectador tendria que aceptar sin
més, sin poder deducirla de los hechos, a excepcién de la franqueza que va aunada a
la excentricidad del indiano. Asi que “su bondad” y “las nobles prendas que adornan
su alma pura y generosa”, i bien son rasgos que lo humanizan y lo apartan del
figurén, seran comprobables en todo caso hasta el final y de manera fortuita. Y de las
“ideas” y “proyectos” de gue habla tan apasionadamente don Teodoro no tendremos
nunca la menor pracisién.

Lo que vemos desde el primer acto es a “un loco de buen humor” (228}, a “un
caracter tan decidido que encanta” (don Comodo de si mismo: 233), o a "un carécler
extraordinaric® (254) que, aduciendo su intima amistad con un jefe de familia
valenciano, a quien llega a visitar mientras éste se halla ausente, dispone de su casa
como si fuese la suya propia. Da Ordenes a los criados, exige que se le sirva la
comida destinada a los amos y, ademas, varias botellas del mejor vino que hay en
casa; no solo eso, sino que en nombre del amo vuelve a recibir a un criado que habia
sido despedido por aquél y contrata con un vecino la compraventa de un terreno a
menor precio del fijado por el duefio, guien, por lo deméas, no es “nada aficionado a
dar” (211).

Mas prudente, aunque mucho mas joven que él, su acompanante don Teodoro
opta por irse a alojar a una posada. Precaucién y respeto que se explican en razén de
que Teodoro ha sido, desde hace tiempo, un pretendiente de la hija del duefio,
Juanita, aceptado por ella pero rechazado por éste. Ha venido a este pueblo con la
promesa de que el amigo intimo intercedera por €, habiendo sido su tio corresponsal
de don Cémodo en el comercio trasatlantico. Elle por lo que toca a la trama. Y por lo
que toca a su rol dramatico, desde aqui se nos presenta como el raisonneur que es
capaz de explicarle al mismo don Cémodo las causas de su ingenuidad, la “ninguna
experiencia” y el desarraigo propios del indiano que regresa:

Bien, mas no me negara usted que alli las costumbres se conservan més
puras, porque la sociedad es més nueva, menos numerosa y, por
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consiguiente, no tan corrompida como lo es la de nuestra anciana
Europa. Por eso y por otra razon dije a usted que su caracter franco y la
buena fe que preside a todas sus acciones, indicaban sobradamente
que, trasplantado desde su primera juventud a un clima tan lejano, y
entregado por espacio de treinta afos a las laboriosas ocupaciones del
comercio, no tuvo tiempo para adquirir la experiencia social que

desengafa y la desconfianza que dirige. (218)

Rechazado por el padre a causa de su actual condicién econdémica (“es mas pobre
que un hidalgo de la montafa” 296), Teodoro duda sensatamente acerca de la
permanencia de una amistad surgida tantos afios atras, en el colegio; pero don
Comodo intenta darle confianza aludiendo a las eficaces virtudes de un “especifico”
que usaria con su amigo en Gltima instancia.

La daltima instancia estd a la puerta, toda vez que padre e hija habian ido a la
ciudad a comprar los atavios nupciales de Juanita, presionada por don Vicente para
aceptar un matrimonio por conveniencia con un hidalgo del lugar, “feo, nada joven",
pero rico. Acostumbrada por las madres def convento en que se educt “a disimular, y
a no hacer nunca sino lo que se le manda” (293), justamente como en las obras de
Moratin, ante el trance de un matrimonio forzado ahora esta dispuesta a obedecer,
perc nc a mentir acerca de su voluntad, que su padre desconoce por completo:

DONA JUANITA
¢La tuve nunca para mi padre?, ;ha indagado alguna vez mis gustos,
mis inclinaciones?, jha dudado siquiera de gque mis deseos puedan ser
otros que los suyos? Ah, no; jamas lo ha hecho: celoso de una autoridad

cuyos limites desconoce, creeria comprometerla si se humillaba hasta el
punto de consultar con su hija o que le era tan f&cil ordenaria. (268)

DON TEODORO
jAsi se abusa de las leyes protectoras de la naturaleza! ; Qué méas harfa

un tirana?
Escena sentimental, sin duda, esta que sostienen Juanita y Teodoro, quiza la mas

sentimental que hay en Gorostiza; pero sin llegar nunca al patetismo de Moratin y
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equilibrada de inmediato por un rasgo de amable ironia. Juanita habla de su
“sacrificio”, pero no deja de entusiasmarse al recordar los “dichosos trajes” que ha
traido v a la modista catalana de prodigiosas manos que los ha hecho. En esta
ocasién, pues, no hay critica del sentimentalismo, sino una moderada recreacion del
mismo, inevitable ante las circunstancias en que se halla la pareja, cuya relacion
siempre ha sido obstaculizada.

Lejos de tener un apoyo en don Comodo ante su padre, éste desconoce la tal
amistad y su indignacion estd a punto de explotar al tratarle aquél el asunio del
matrimonio de su hija; pero aturdido por la sorpresa, se limita a lanzarle pullas al
intruso y opta por retirarse a comer. Decidido a que se lleve a cabo la boda con
Teodoro, su candidato, don Comodo va en busca de un escribano, habiendo tomado
en préstamo un traje nuevo de don Vicente, a pesar de la lluvia torrencial que cae y
que lo echara a perder sin remedio. Ausente don Comodo, la ira de don Vicente
estalla con el criado despedido y el vecino interesado en el terreno.

El desparpajo de don Cémeodo llega al extramo cuando decide irse a dormir a la
cama de! propietario, sin haber sido invitado a ello. Ahora si decidido a echarlo de su
casa, don Vicente ordena ir a despertarlo. Pero en eso se presenta, ante él, &
escribano con el contrato matrimonial que le ha solicitado don Cémado, y con el cual
el indiano se constituye en un verdadero deus ex machina portador de un final feliz. En
el contrato ha incluido, como compromisa suyo por no tener descendencia propia, una
muy generosa dote para Juanita, nombrandola ademas su heredera universal.

Mas don Comodo no se entera de la revelacion que ha hecho el escribano; cuando
por fin el testarudo e interesado padre consiente en el matrimonio de su hija con quien
ella ama, ya gue el pretendiente lugarefio ha sido desengafiado por ella misma, el
indiano lo entiende tan sdlo como una reaccion sensata de parte de don Vicente. Con
esto el indiano, que muy realistamente confiaba en el poder persuasivo de su dinero
como Ultimo recurso, cree con verdadera inocencia que no hubo necesidad de usar el

tal “especifico”, y el autor evita, gracias a ese hecho fortuito, hacerlo quedar como un
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cinico. Hasta ese momento se hacen manifiestas su bondad y “las nobles prendas que
adornan su alma pura y generosa”.

Don Comodo, pues, no encarna la representacion del vicio que es propia de la
comedia, como ocurre siempre con los protagonistas de este género clasico —los
embusteros, avaros o hipdcritas de todas las épocas a que se refiere Gorostiza en el
discurso tedrico--, Su conducta no estd motivada por un defecto pernicioso, sino
simplemente por una excentricidad incorregible e inocente. Se trata, en todo caso, de
un figurén redimido por sus buenas intenciones, como lo expresa al finak:

Y por eso, y porque nunca hago mat a nadie, y si bien a cuantos puedo,
por eso, repito, me crec con derecho de llamarme el amigo intimo de

cuantos me conocen. (306)

El truco de la trama ha consistido, precisamente, en demorar hasta el ultimo
momento la revelacion plena de esa buenas intenciones, Hasta entonces, el
lector/espectador no ha podido sinc compartir el punto de vista de don Vicente
(justificando su impaciencia e imitacion) ante la irrupcién en su casa de un intruso
abusivo que, literalmente, le quiere imponer su amistad, so pretexio de haberlo tratado
en el colegio treinta afios atrés, segin remata don Cémodo al final del segundo acto:

Vamos, pobre gente, vamos, y no desconfien; porque aunque Vicente no
quiera, me ha de querer de por fuerza, tanto como yo le quiero. (273)

Recurso chapucero a la Scribe, para mantener el interés del pablico a toda costa
hasta el final, o pervivencia de la dinamica del figurén, sustentada en una idée fixe que
lo hace conducirse como un auténtico loco, el desconocimiento de sus intenciones
ultimas provoca el enredo de la comedia, particularmente para don Vicente, cuyo
orden domeéstico ha venido a ser trastornado. En conclusién, aunque esta vez no hay
una trama falsa armada de comiin acuerdo entre varios personajes, ni siquiera entre
dos, se trata de una comedia de enredo provocado este por un figuron decidido a
hacer valer sus buenas intenciones... y su dinero.

Disociado del protagonista el enfoque critico del autar (fa exposicién de “los vicios y
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arrares comunes en la sociedad”, en expresién de Moratin), éste se concentra en don
Vicente, cuya codicia y autoritarismo patriarcal son explicitamente enjuiciados. Pero
no resulta ridiculizado, antes bien su codicia pareceria ser recompensada al final. Al
conocer las ventajosas condiciones del confrato matrimonial, su actitud ante don
Comede da un viraje de ciento ochenta grados; pero no hay en su interior el menor
cambio. La “expropiacién” de la riqueza ajena se da, en esfe caso, no sélo con el
consentimiento del expropiado, sino como resultado de sus propias maquinaciones,
urdida por él mismo.

£s obvio que estamos ya ante el ascenso histérico de la burguesia y la postulacion
abierta de sus valores, glorificando pragmaticamente el brutal poder del dinero,
aunque haciéndose pasar este hecho por generosidad pura y desinteresada.

El afan de poseer bienes materiales que Eric Bentley nos ha explicado en términos
de técnica dramdtica, y que se hace manifiesto de una u otra manera en las comedias
de Gorostiza, es considerado como algo “absolutamente inmeral” por nuestro Rodolfo
Usigli al referifio a “una época en la que Europa luchaba contra la sombra de
Napoléon |, [y] en la que América se emancipaba de Europa”. Acerca de las maneras
en que el asunto del dinero se hace presente en las comedias de Gorostiza, Usigli
precisa entonces gue:

Curiosamente, siendo, por educacion y por temperamente un moralista
de herencia libresca, acaba por resultar absolutamente inmoral en su
insistencia —scribiana—sobre la fuerza del dinsero. A menudo sus
personajes aman o dejan de amar por razones de dinero (don Dieguito);
aceptan o rechazan a las personas por dinerc (El amigo intimo}, se
quedan al lado del tio pasadista [nostilgico del pasado], en vez de
fugarse, porque el tio tiene dinero {La pesadilla); Matilde encuentra
distinguido el titulo de alguacil mayor y acepta volver a vivir con, y no
separarse nunca de su padre, porque el dinero la pondra a cubierto de
humillaciones de marquesas de cartén, de esconderse del casero, de

quemarse los dedos, y le permitird comprar telas de punto de Flandes
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para hacerse lindos vestidos (Contigo pan y cebolla).”

Compartiendo o no e! punto de vista de Rodolfo Usigli, hay que resaltar que esta
motivado por una apasionada visibn americanista, y que es producto de sus
meditaciones acerca de los abismos que, en su momento histérico y hasta el
presente, nos separaban y nos siguen separando del llamado primer mundo.

En cuanto a la visidn americanista que el propio Gorostiza pudo haberse formado
en los afios previos a su eleccion de la ciudadania mexicana, debemos sefialar que,
aparte de su conviceidn un tanto rousseauniana acerca de una América joven (y pura),
que se contrapone a una Europa anciana (y proclive a la corrupcién), no hay nada
méas en esta comedia cuyo protagonista es un indiano que tiene desinteresadas
“ideas” y “proyectos”. Lo que no sabemos es cuales eran éstos; quiza nuestro autor
prefirié dejar el asunto en una mera insinuacion.

La presencia de América habria que detectarla en los articulos periodisticos que
para entonces escribia o cuya publicacion apoyaba, como director de varias
publicaciones periédicas madrilefias del bienio constitucional, desde las cuales
propugnd “un racional y moderado pero fervoroso liberalismo®, en juicio de Luis
Mongui6. Documentando precisamente la relacién personal que ya desde 1820 se
habfa establecido entre Gorostiza y el diputado de Ultramar don José Mariano de
Michelena, quienes coincidian en demandar iguales derechos para los americanos en

las Cortes, Monguié recoge algnos datos de la mayor importancia.”™

™ R. Usigli, “Manuel Eduardo de Gorostiza, hombre entre dos mundos”, en op. cit., p. 369.

 por ejemplo: “La falla de la generosidad de miras hacia los americanos se ve reflejada en dos
protestas que, escritas por algunos de ellos residentes en la peninsula, publicd Gorostiza en E/
Constitucional. En efecto, en el nim, 339, de 12 de abril de 1820, pags. 2-3, inserté un articulo
comunicado que incluia una ‘exposicion que manifiesta el derecho que tienen los espafioles de
Ultramar para reclamar ef ari® 11 del Decreto de 22 de marzo’, que limitaba a treinta los
representantes de las provincias de América en las convocadas Corles. Decla en esa ocasion
El Constitucional que J. M. de M. pide al editor que publique esta exposicion’. J. M. de M, ha de
ser don José Mariano de Michelena, el futuro presidente del Poder Ejecutivo de México en 1823
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En otro éngulo de su conviccion liberal, que ya era muy pablica desde el mes de
marzo de 1820, Gorostiza se permite en esta comedia una critica de pasada a los
privilegios del clero, cuande don Vicente exclama con indignacion: “ijQué siesta ni qué
demonios! Que ta duerman en hora buena los seres privilegiados, los canénigos, los
maestrantes; pero no los criados que esperan a sus amos” (235). Parlamento que, a
pesar de su brevedad, fue censurado en la represemtacién,74 lo cual nos da una idea
de lo diligentes que andaban los censores. Ya tendria Gorostiza oportunidad,
radicando en Londres, de hacerle un ajuste de cuentas pablico a la Inquisicién
espafiola.”®

Asi pues, de la comparacion entre ambas Alfonso Saura puede concluir que “a
partir de la piececilla francesa y aprovechando muchos de sus elementos, Gorostiza
ha construido una comedia mas amplia con dos aportaciones principales: la

adaptacion de los caracteres y los rasgos costumbristas y la discusion ilustrada sobre

y fu'luro Ministro de México en Lendres que en 1824 gestioné el reconocimiento de la
ciudadania mexicana de Gorostiza, emigrado de Espaia; y ha de ser él porque a los cuatre
dias, en el nom. 344, de 17 de abril de 1820, pags. 1-2 publicé también Gorostiza una
‘Representacion presentada a la Junta Superior de Galicia per tos americanos residentes en
esla provincia’, entre cuyos firmantes aparece precisamente José Mariano Michelena.” L.
Monguid, “M. E. de Gerostiza, director de periédicos en Madrid, 1820-18217, en op. cft., p. 421.

i Segun noticia de Jean Belorgey recogida por Alfonso Saura ("Manuel Eduardo de Gorostiza,
traductor”, en La fraduccién en Espaiia (1750-1830). Lengua, literatura, cultura, Francisco
Lafarga, ed., Lieida, Universitat de Lieida, 1999, p. 512).

75 En un articulo que le ha sido atribuido por Vicente Llorens (op. cit., p. 361): "Secrets of the
Modern Spanish Inquisition”, en el New Monthly Magazine, X, 1824, pp. 522-526; firmado por
“G.” No habiendo tenido aun la oportunidad de revisarlo, lenemos a la vista, sin embarge, un par
de paginas que al parecer complementan sus “Reflexiones sobre el antiguo teatro espafiol”,
donde aborda la “esencial liberalidad” {i. e. liberalismo) de los dramaturgos aureos, patente en
las imagenes que ofrecen de "estos gusanos roedores de nuestra prosperidad”. En A. de Maria

y Campos, op. cit., pp. 415-417.
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el libre matrimonio de la mujer”.”

S6lo nos resta referirnos al dato de que, al momento de su publicacién, Gorostiza
colocd al principio de esta comedia la siguiente dedicatoria; “Al ciudadano Vicente
Rocafuerte/ le dedica la comedia de E/ amigo intimol Su intimo amigo, M. E. de
Gorostiza. Bruselas, 1° de julio de 1825.”

Entusiasmado ahora por las posibilidades del liberalismo en América, Gorostiza
compartia fraternalmente su ciudadania mexicana con Rocafuerte,”” ecuatoriano de
origen, pero que, al igual que él, representaba en ese momento, diplomaticamente, los

intereses de Meéxico en el viejo continente.

’® Det grado de reelaboracion de que fue cbjeto el vodevil original nos da una idea
suficientemente clara la sintesis que de & ofrece el mismo Saura; “Al levantarse el telon el ama
de llaves de un rico propietario se queja del desenvuelto comportamiento de M. Sans-Géne
quien, alegando su vieja amistad con el amo, ha mandado que le sirvan de comer y beber a
pesar de la ausencia de éste. Sans-Géne dispone, premia y amenaza en casa ajena haciendo
honor a su nombre ["sin miramiento”], basandose en una amistad surgida treinta afios atras en
el colegio. Cuando el propistario y su hija regresan de le Havre, donde han ido a recoger
informaci6n sobre Eugéne, joven pretendiente de la hija, se tropiezan con que Sans-Géne se ha
postulado como novio y ha salido a buscar un notario para firmar sus capitulaciones
matrimoniales. Por fin logran echarlo de la casa, pero, incorregible, regresa a pasar la noche
alegando que su coche ha volcado. El tono es siempre ligero y los descaros de Sans-Géne se
exponen entre risas y cantos de couplefs.” A. Saura, “Manuel Eduardo de Gorostiza, traductor”,

en op. cit., p. 510.

7 Vicente Rocafuerte (1783-1847). Ecuatoriano. Fue dipulado a las Cortes espafiolas en 1812;
eludiendo una orden de prision, sale de Espafia. Habiendo radicado en los E. U. A, de ahi vino
a México en 1824, tras de publicar en FitadeHfia varios libros de politica, entre elfos el Bosquejo
figerisimo de la Revolucion de Mgjice desde ef grito de lguala hasta la proclamacion imperial de
fturbide, de 1822 (aunque Manuel Ortufio Martinez, por su parte, le supone en Espafia en 1820;
cfr. Manuel Eduardo de Gorostiza, s. |., Asociacion Cultural de Amistad Hispano-Mexicana, s. f.,
p. 17). Segln el Diccionario de biografia, geografia e historia de México (6°. ed., México,
Porria, 1995), “El Supremo Poder Ejecutivo le nombréd por decreto de 22 de febr. de 1824
secretario de la Legacién que se enviaba a Londres. Alli, en ausencia del Ministro D. Mariano
Michelena, qued6é de Encargado de Negocios; siguié comeo srio. con D. Sebastian Camacho,
volvié a tener ef caracter de Encargado e hizo entrega a mediados de 1829 de la Legacitn a D.
Manuel Eduardo de Gorosliza. En 1827 hizo un viaje a México, a traer el Tratado con Inglaterra,
y regrest a Londres en seguida.” Llegd a ser presidente de su pais.
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4. SU ULTIMA OBRA ORIGINAL: UN REMATE CON ESCARMIENTO (CONTIGO PAN Y CEBOLLA)

DoRA MATILDE

Porque ni entonces quise, ni ahora quiero oir
hablar de inlereses ni parentescos. Eso queda
bueno cuando se trala de esos monstruosos
enlaces que se ven por ahi, en donde todo se
ajusta como libra de peras, y en donde se guiere
averiguar anles si habré luego qué comer, o si
habra con qué educar los hijos que vendrén o que
guiza no vendran. ;Y yo habia de pensar en eso?
No, Eduardo, no; yo le quiero a2 usted mas que a
mi vida, pero sélo por usted; créame usled, por
usted solo. -

{Acto |, escena I}

DOoRA MATILDE

¢ Sueiio por ventura? ;Es ésta aguella Clementina
tan sentimental, de cuya amistad estaba yo tan
segura? {Como me ha tratado con su aire de
proleccionl... jPeor que el casero con su groserial
Y compré el vestido sblo por darme en ojos...
porque vio que me gustaba y que... jAh, si yo
hubiera tenido ochocientos reales! Si, jcuando
volveré yo a tener ochocientos reales! Lo que
tendré seran trabajos... y humillaciones... vy
enjabonaduras... jAh, Eduardo, mucho te quiero,
muchisimo, pero si hubiera sabido! ...

(Acto iV, escena IX)

Retomando el proyecto didactico-moralizante del neoclasicismo entendido a su
manera, Gorostiza se propone en Contigo, pan y cebolla (Madrid y México, 1833)
mostrar los excesos y errores en que pueden incurrir las lectoras inmaduras de

novelas sentimentales, apoyandose de nuevo el autor, a su manera, en una trama

fingida que le facilitaria la consecucién de su propésito. Ya antes habia dedicado,
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como hemos visto, sendas alusiones criticas al género sentimental, recreando sus
convenciones tipicas en una historia falsa (la prima ficticia de Indulgencia para fodos),
o bien ironizando acerca de lJa patente superficialidad con que el publico
principaimente femenino de la clase burguesa adoptaba el sentimentalismo como
moda (en Tal para cual y Don Dieguito). Pero existen ahora, en tomo a la composicion
y estreno de esta comedia, dos circunstancias que, desde el punto de vista historico,
deben llamar nuestra alencién.

Primeramente, una de caracter general, relativa a la dialéctica de los movimientos
literarios. Como sétira del romanticismo se ha considerado a esta comedia, aun
cuando la aparicién "oficial” de este movimiento en la escena espafiola no se diese
sino hasta el afio siguiente (1834), con la presentacién en Madrid de L a conjuracién de
Venecia, de Francisco Martinez de la Rosa; y aun cuando el adjetivo romantico no
fuese empleado en ella por Gorostiza ni una sola vez. Sera Mariano José de Larra
quien utilice dicho adjetivo --en la resefia que hizo del estreno de esta comedia--, por
una sola ocasion, para caracterizar a Matilde, la protagonista. De percibir en toda la
comedia una critica fundamentada a los postulados del romanticisme (que si era
manifiesta en Las costumbres de antaric, contrastando a éste con la llustracidn
representada por Femando VII), Larra habria dicho algo al resr,w::cto,Ta toda vez que
también al afio siguiente habia de representar su Macias, identificandose con el nuevo
movimiento. La repetida idea de la satira de un movimiento que todavia no existe en la

practica, bajo la bandera de un término especifico, nos demanda, pues, alguna

™ Larra estaba al tanto de los postulados def romanticismo histérico, como lo demuestra la
resefia que un poco antes habia escrito del opsculo de Agustin Duran (que al parecer habla
sido reimpreso en 1833), intitulado Discurso sobre ef influjo que ha tenido ia critica moderna en
la decadencia del teatro antiguo espanol, y sobre el modo con que debe ser considerado para
Jjuzgar convenientemente de su mérito particular (1828). Cfr. J. M. de Larra, Obras /, ed. y est.
prel. de Carlos Seco Serrano, Madrid, Atlas, 1960 (BAE, 127), pp. 206-207. El editor maderno
del Discurso, D. L. Shaw, considera que "es una de las obras criticas mas extensas y, en cierto

modo, mas influyentes en relacion al debate romantico en Espafia” (Maracena [Granada),
Agora, 1944, p. 12).
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precision al respecto.

Y en segundo término, la circunstancia de caracter personal en que se da el
astreno de esta que seria su Gltima comedia original. Doce afos habian transcurrido
sin que Gorosliza se diese el tiempo (o tuviese el impulso para hacerlo) de escribir
teatro original, ocupado como habia estado, viajando de una ciudad europea & otra,
en el desempeiio de las funciones diplométicas que el gobierno mexicano le iba
encomendando. E} estreno, por lo demas, es doble, en Madrid y 1a ciudad de México
durante el mismo afie, aunque no simultaneamente; fratando de satisfacer al propio
liempo a dos piblicos, a unc de los cuales conocia mas que suficientemente, y del
que lo ignoraba todo en el otro caso, ya que al momento de concebir su obra ain no
habia regresado a su pais de origen.

El piblico mexicano, por su parte, albergaba amplias expectativas respecto de él.
La trayectoria dramatica que habia desarrollado en Madrid era bien conocida aqui a
través de la representacion de sus cbras; como liberal, tenia el prestigio de haber sido
perseguido y desterrado por Femando VII; y a ello se afadfa el hecho de haber
adoptado la ciudadania mexicana, con todo lo cual vendria a presenciar el estreno de
su comedia como una figura consagrada, portadora ademas de una aureola patridtica.
Asi las cosas, no era raro que circularan fos rumores y las consejas en tomo al
anunciado estreno, como parece ser el incidente al que se refiere Armando de Maria y
Campos citando una nota periodistica y dandola por buena sin mas:

Contigo pan y cebolla 1a escribid Gorostiza en Londres con la intencion
de que se estrenase en México antes gue en Espafa; “pero los
espaficles obtuvieron, por alguna supercheria, una copia y la acaban de
representar en Madrid, con todo éxito, y con tal entusiasmo, que la
Revista Espafiofa dice que no se habia visto igual, desde EI si de las

nifias, de Moratin®, segln declard el Regisiro Oficial, el 4 de septiembre
de 1833.”°

™ A. de Maria y Campos, “Prologe” a Manuel Eduardo de Gorostiza, Teatro selecio, México,
Parraa, 1957 (Coleccién de Escrilores Mexicancs, 73), pp. ix-x. La resefia de Larra que cito
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Supercheria aparte, el encarecimiento aludido era seguramente el de Larra, quien,
después de sintetizar en su articulo la anécdota de la obra, decia:

Ya puede inferir el lector qué de escenas cémicas, eminentemente
comicas, ha tenido el autor a su disposicion. Et sefior Gorostiza no las ha
desperdiciado: rasgos hemos visto en su linda comedia que Moliére no
repugnaria, escenas enteras que honrarian a Moratin [...] En cuanto a la
representacion, podemos asegurar que no nos acordamos de haber visto

en Madrid nada mejor desempefiado en este género.®
Tal era el aspecto positive de la critica de Larra; pero bien se cuidd el enterado
redactor de aludir en absoluto a sus observaciones negativas, a las que nos
referiremos mas adelante y de fas cuales ya hemos adelantado algo.
Las citas que hemos puesto al principio de este apartado resumen cabalmente,

segin nos parece, la trayectoria que sigue la protagonista, ubicando al mismo tiempo

mas adelante es del 9 de julio y aparecid en la Revisia Espaflola. También Bretén de los
Herreros se ocup6 del estreno espafiol en £/ Correo Literario y Mercantif (By 10jul.,y 13 ag.) y
da como fecha de ese evento el 6 de julio. Su resefia conciuia con la siguiente “Nota. Después
de escrito este articufo hemos sabido gue esta comedia recién impresa se halla de venta en la
libreria de Escamilla, calle de Carretas.” {;Se habra tratado acaso de una edicién "pirata”,
resultado de la tal supercheria? O si se tiene en cuenta la conocida edicién inglesa, cabe
pensar, simplemente, en dos ediciones simultaneas promovidas por su autor.) Cfr. Manuel
Breton de los Herreros, Obra selecla. Ill. Poesia, prosa. Bretén académico, ed. de Miguel Angel
Muro y Bermnardo Sanchez Salas, Logrofio, Universidad de la Rigja, Instituto de Estudios
Riocjanos, 1999 (Textos Ricjanos, 4), pp. 281-288. En afios recientes, Ermanno Caldera ha
identificado 1a edicion mencionada por Breton (cfr, nota 88 a este capitulo). '

En cuanto a los errores que contiene la informacion de Armande de Maria y Campos, fue
Lota M. Spell quien procedié a corregirlos; “en realidad, para aquellas fechas no existia tal
periédico... {el mexicano]; muchos meses antes, el Registro Oficial habia sido sustituido por &
Telégrafo, que es donde aparecen efectivamente estas lineas sobre el estreno de Contige pan y
cebolla, aunque no el 4 de septiembre, sino el 4 de diciembre. El estreno de esta comedia en
México tuvo lugar el dia siguiente, 5 de diciembre de 1833, y no el 15 de diciembre, como dice
el sefior Maria y Campos en la p. xiii, ni mucho menos en 1834, segun nos informa luego en la
p. xxi.” Cfr. "Para la biografia de Gorosliza”, Historia Mexicana, vol. VIIl, nim. 2 {oct.-dic.,
1958), pp. 232-233.

¥ M. J. de Larra, “Primera representacion de la comedia nueva de don Manuel Gorostiza
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el sentido de la obra en el marco de las preocupaciones .ideoldgicas del autor que
hemos venido reconstruyendo. Convencida primero de estar tan enamorada como
para casarse, esta mimada hija Unica de un padre anciano y consentidor ha estado de
acuerdo en que don Eduardo de Contreras acuda ante &l a pedir su mano. El
pretendiente tiene absoluta confianza en que su peticion sera concedida, ya que retine
los requisites de un buen partido, adornado incluso con algunos ribetes del antiguo
régimen, segin lo reconoce el padre de la novia: "Muchas [circuntancias] reune usted,
por vida mia, sefior don Eduardo; nacimiento ilustre, mayorazgo crecido, educacion,
talento, moralidad [...] Y el ser sobre todo sobrino y heredero de mi mejor amigo..."
(184). £i entusiasmo rayano en locuacidad que muestra la novia, en la entrevista
previa a la peticion, hace suponer a todos, incluido el obsecuente y carifioso criado de
la casa, que se trata de un evento feliz, previsible y normal. EI desinterés gque Matilde
expresa respecto del origen social def novio parece ratificar, en efecto, la veracidad de
su enarmnaramiento, lo mismo que su menosprecio hacia el bienestar econdmice que
se busca en tanios “monstruosos enlaces” como se ven, “en donde todo se ajusta
comp libra de peras”. En ello pareceria coincidir Matilde con la reprobacion expresa de
Gorosliza, que hemos visto en otras obras, respecto de los matrimonios par interés, la
cual provocaba su indignacién en El amigo intimo o lo mavia a sarcasmo en Tal para
cual. Pero en aquellas obras era de notarse la disparidad evidente en las proyectadas
parejas, asi como la descarada ambicion que era su motor. El menosprecic de Matilde
hacia el bienestar econémico, por lo demas, es desmesurado, segln lo presenta
claramente el autor, toda vez que se hace exiensivo a las necesidades basicas de una
pareja, las que se refieren, primero, a la subsistencia propia, y fuego, a la manutencion
y educacion de los posibles hijos. Desde ese momento, Gorostiza se aparta
criticamente de Matilde, colocandola en una posicion falsa.

El apasionado interés de Matilde en su pretendiente se desvanece de pronto al

titutada Contigo pan y cebolia”, en Obras |, pp. 252 y 253.
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enterarse de la riqueza que posee gracias a su “nacimiento ilustre”, heredero como es
de un titulo de alguacil mayor que forma parte de su mayorazgo.®! Antes le hemos
visto, complementando su caracterizacion, peculiares rasgos de conducia que
corresponden a su aficién a las novelas: en lugar de chocolate, bebe te como sus
heroinas; ante un evento como la peticidn de mano, le molesta que se hable de
cuestiones prosaicas como los alimentos del dia, no se diga del flato que ha entrado
en la conversacion; y finalmente, utiliza todo el tiempo un lenguaje exaltado para
referirse a la situacion “normal” por {a que atraviesa. Desconocedor de todo esto hasta
ahora, el novip concluye a solas que “Es lastima, por cierto, que haya leido tanta
novela® (182). Sétira del romanticismo, han dicho los historiadores de la literatura
respecto de su aficion a las novelas.® Pero, ;qué tipo de novelas?, habria que
preguntarse. No las de Walter Scott, Henri Stendhal o Goethe, ni ninguna otra

coetanea que represente un romanticismo de consideracion; sino muy particularmente

" mayorazgo. Institucion de derecho civil que tenia por objeto perpetuar en la familia la

propiedad de ciertos bienes, con arreglo a las condiciones que se dictasen al establecerla o, a
falta de ellas, a las prescritas por la iey. A causa de los perjuicios sociales que ocasionaba, los
gobiernos itustrados de Carlos NI y Carlos IV tomaron medidas contra ella, Y aunque en ef afio
de 1820 resalvieron las Cortes su completa abolicion, [a correspondiente ley fue desconocida
por Femando VIl en 1824. No fue sing hasta 1856 cuando, por real decreto de la reina
gobernadora dofia Maria Cristina, se restablecid la ley de 1820. Llama la atencién que
Gorostiza, quien deslizaba de cuando en cuando alguna critica al antiguo régimen, muestre
aqui una actitud ambigua ante esta institucion. Para explicdmoslo, habria que tomar en cuenta,
tal vez, su pretension de que esla obra se representara en Espaiia en un momento en que los

mayorazgos eran vigentes.

* Traigo a colacion el primer ejempio que me viene a la mano: Después de referirse
correctamente a la cronologia del romanticisme en Espafia, afirmando que “El romanticismo de
moda en los afios 1834 a 1840 fue satirizado y ridiculizado en docenas de comedias que
hicieron las delicias de los espectadores”, Juan Ignacio Ferreras dice de esta comedia que “Fue
un gran triunfo comico que subié a escena en pleno éxito romantico”. Tal éxito ya lo habia
fechado unas paginas antes. En todo caso, era el debate tetrico del romanticismo lo que ya
habia llegado a su apogeo hacia 1833. Cfr. El teatro en el siglo XiX, Madrid, Taurus, 1989
(Historia Critica de la Literatura Hispanica, 18), pp. 65y 72.
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la novela sentimental prerroméantica cuyo prototipo seria la muy difundida en Espafa
Pablo y Virginia (1789), de Jacques-Henri Bernardin de Saint-Pierre,”® mencionada
méas adelante por Matilde misma, quien alude ademdas, aqui y alla, a la secueta que
dej6 aquélla de novelitas (y melodramas) que constituyeron un romanticismo vuigar,
por oposicién a lo que entenderiamos como el romanticismo doctrinario. De ahi le
viene la tendencia a idealizar el amor, supcniendo que éste sdlo puede florecer en
medic de la pobreza; y de ello desiva, en consecuencia, su repentina decision de
suspender el compromiso con Eduarde, considerands con sorna, para sus adentros,
la muy mediocre distincion que conlleva el titulo de alguacil mayor. Pero eso no es
todo. También se entera apenas Eduardo de que durante el Gltimo afio Matilde estuvo
comprometida en dos ocasiones méas, con un primo suyo y con €l vizconde del
Relampago (cuyo titulo probablemente la deslumbré, como solia ocurrirle a Emma
Bovary, también lectora de novelas). enlace este que estuvo muy adelantado.
Pasmado se queda el novio, naturalmente; pero como reconoce estar deveras
enamorado, acepta la promesa que Matilde le hace de tomar una decisién definitiva en
el término de tres o cuatro dias. La volubilidad de Malilde respecto de las cuestiones
sentimentales era un importante dato de caracter que, de ser profundizado, pedria
haber hecho su historia sombria y finalmente desastrosa. Su repentino rechazo no era
algo previsible, ni era normal en absoluto que ocurriera por tercera vez.* Lo que

Gorostiza habia disefiado, sin embargo —el plan de la obra, como se decia—, era

53 B} Manual del librero hispanoamericano, de Antonio Palau y Dulcet, registra doce ediciones
de la version en lengua espanola, por José Miguel de Alea (1798), anteriores a 1833, afio en
que se sitda la obra. Y en fecha tan tardia como 1845 Antonio Alcala Galiano la califica de “libro
leldo aon por todos los jovenes™ (cir. E. Allison Peers, Historia del movimiento roménlico

espafiol, |, p. 175).

8 larra explica la cuestion de otra manera que resulta similar. De seguir Gorostiza
rigurosamente su planigamientc a la manera clasica, afirma aquél, “esta comedia hubiera
requerido una mujer realmente enamorada, y que realmente hubiera hecho una locura, como
en El vigjo y la nifia sucede; verdad es que entonces no hubiera podido ser dichoso el
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nuevamente la historia de un escarmiento ejemplarizante.

El escarmiento ejemplarizante tendria que ocurrir, en esta ocasién, en el término
de tres o cuatro dias ofrecido por Matilde. Con solo este rasgo no renunciaba
Gorostiza necesariamente a satisfacer los requisitos formales "mas vistosos” exigidos
por el neoclasicismo, las famosas unidades de tiempo y lugar. Si bien Moratin
consideraba irrenunciable el principio de las veinticuatro horas para una accion
dramatica, hemos seiialado también la concepcion gradualista de Luzan, con su
relativa permisividad para alejarse de, o acercarse a ellas, y a fa perfeccién. Sin
embargo, es de notarse que es esta la primera vez, precisamente en su Ultima chra
original, escrita después de doce afos de no hacerlo (afios en que se intensifica la
polémica del romanticismo), en la que Gorostiza se aparta de la aplicacion estricta de
esta “regla”.

Un dia después de haber recibido una carta de rechazo definitivo, don Eduardo
echa a andar la trama falsa que concibe para recuperar a Matilde. Eligiendo al padre
de Matilde, don Pedro, como tnico aliado, le solicita por escrito que a partir de ahora
fo rechace de todas las maneras como le sea posible, mientras habla a solas con é
para explicarle su ptan, y que le niegue la mano de su hija si la vuelve a pedir, a no ser
que lo haga por escrito. El plan consiste, logicamente, en poner a Matilde en condicidn
de vivir en carne propia algo de lo que ha leido en sus novelas. Como la despedida
“para siempre” que con ella finge, supuestamente dispuesto, por la desilusion que ha
sufrido, a marcharse a algQn pais remoto, y de preferencia exdtico, tal vez la isla
donde nacieron Pablo y Virginia. La empatia que con esto empieza a sentir Matilde se
exacerba con la noticia de que Eduardo ha sido desheredado por el tio, a causa de no
haber aceptado casarse con la hija unica del conde de la Langosta. El resultado
inmediato que provoca la historia de su desgracia es una nueva peticion de mano

denegada por don Pedro conforme al plan.

desenlace, y acaso habra huido de esto el sefior Gorostiza™. Op. cit., p. 2562.
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Después de continuar insistiendo en su peticién (no se sabe cuantos dias, pero ha
sido algo reiterado), y de valerse del criado antiguo para entrevistarse, Eduardo,
provocando ta impulsividad de Matilde, la convence de casarse sin el consentimiento
del padre, fugandose en la noche. Y aunque llegado el momenta la puerta principal
esta abierta, obligan al pobre criado a utilizar la ilave de la reja de una ventana,
amenazandolo ella con ingerir unas pildoras de veneno si no le abre, y con dispararse
él un pistoletazo si Matilde no sale descolgandose por la ventana. Todo elto como
seria de rigor en una novela.

Amanecen en “un cuarto muy miserable” después de la boda secreta, con lo cual
Gorostiza se aparta fambién, por vez primera, de la estricia unidad de lugar. Trece
afios antes, cuando se empefiaba en poner “de escena fija” a Calderon y a Rojas, lo
que hace esta vez habria side inconcebible para él, a no dudarlo. ¥ pues bien, la nifia
mimada a quien esta situacion le habria parecido ideal para que una pareja Ia
disfrutara tranquilamente, encuentra todas las incomodidades del caso. Cuando
intenta preparar el chocolate para el desayuno, no acierta ni a encender el brasero;
una vez que Eduardo le ayuda, y trata ella de servirlo, se guema los dedos tira el
chocolate, por lo gue deciden comer crudos dos trozos que han quedado. Su
tranquilidad es interrumpida en seguida por el casero que guiere cobrar por
adelantado; pero no hay con qué pagarle. Eduardo la embroma todo el tiempo
haciendo solapados contrapuntos sarcasticos a cada detalle de la situacion, como
imaginar la aspereza que adquiriran sus deficadas manos cuando se encargue de
lavar la ropa y el piso de la habitacion. O recordéndole a sus antiguas amigas del
colegio justamente después de que una vecina vulgar del mismo piso, “entre cotorra y
contrabandista” (Larra) ha venido a ofrecerle su amistad. Se queda sola, pues,
Matilde, ya que Eduardo ha salido en procura de un ofrecimiento que le hicieron de
emplearse como amanuense, copiando documentos a destajo. Entonces otra vECINa
se equivoca de puerta buscando a una encajera y se aparece ante la suya.

Es una antigua amiga del colegio, “aguella Clementina tan sentimental’, que la
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encuentra ridiculamente sentada scbre ef colchdn y el jergon de la cama puestos en el
suelo, comenzando como estaba a arreglar el cuarto. Clementina dejé de ser
sentimental (n6lese que Gorostiza no dice romdntica) y aceptd un matrimonio practico
que la convirti® en marquesa. Ocupa el piso principal dei edificio y lleva el tren de vida
que es de imaginarse, lo cual le permite comprar de improviso el vestido que le
muestra la cotorra contrabandista y ofrecerle a Matilde, afectando compasion, tarea de
bordar pagada modestamente. Maitilde estaria a punio de tomar ef veneno de la noche
anterior con esta humiltacion, observa Breton de los Herreros, de no ser porque et
escarmiento termina en la forma que Larra lo describe, imponiéndose a s fuerza el
sentido comun;

llora Matilde y conoce su yerro. Vuelve, entonces, su esposo, y vienen
impacientes papa y el criado honrado; descibrese la ficcion, y se van
todos muy convencidos de que para quererse mucho es indispensable
por lo menos haber comido algo; verdad indisputable de todos los
tiempos y paises, y que no bastaran a echar por tierra todas las pasiones

reunidas que pueden agitar a un misero mortal.*

Si de romanticismo se tiene que hablar en relacién con esta obra, el tnico de que
aqui se trata criticamente es del “amatorio romanticismo” —en frase precisa de Bretén
que incluyo mas adelante en su contexto--, relacionado con los topicos de la moda
sentimental. Porque desde el puntc de vista formal pareceria lo contrario,
paraddjicamente. Pareceria que Gorostiza se aprovechara de los espacios de libertad
que el romanticismo doctrinario habia estado exigiendo respecto de los dogmas
pseudoaristotélicos. O dicho de oftra manera, el programa romantico se habia
difundido en tal grado que habia logrado debilitar las posiciones neoclasicas mas
dogmaticas. El alejamiento de nuestro autor respecto del espiritu clasico se
complementa con el uso de ia prosa en sustitucion del verso, cambio que de por si ya
habia operado Moratin, y también el mismo Gorostiza en su Gltima obra original de la

década anterior,
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Los elogios de Larra al talento comico de Gorostiza se detienen en punto a la
cuestion de fa “intriga para escarmiento”, y io que de este disefio preconcebido, tan
reiterado por nuestro aulor, resuita en cuanto a la caracterizacion y a la finakidad
gltima de la comedia como género clésico. En cuanto a la caracterizacion de la

protagonista explica entonces que:

Quisiéramos equivocarnos, pero el caracter de la protagonista nos
parece, por lo menos, llevado a un punto de exageracion tat, que seria
imposible hallar en el mundo un original siquiera que se le aproximase.
Eslas nifias romanticas, cuya cabeza ha podido exaltar la lectura de las
novelas, no reparan en clases ni en dinero; éste podra ser su yerro;
enamoranse de un hombre sin preguntare quién es; ésta es su
imprudencia: si sale pobre, verdad es, nada las arredra, y en las aras del
amor sacrifican su porvenir; mas si sale rico, como ya& estan
enamoradas, por esa sola circunstancia ne se desenamoran. Por la
misma razén, si tratan de escaparse y no tienen ofro recurso, se arrojan
por una ventana; mas si tienen la puerta franca, aquel paso ya no es n
medio verosimil. Esta exageracion hace aparecer a Matilde loca las mas
veces; quiere ser el don Quijote de las novelas. Pero acordemonos de
que Cervantes, para huir de la inverosimilitud que de la exageracion
debia resultar, hizo loco realmente y enfermo a su héroe, y una
enfermedad no es un caracter. Si la comedia pedia un caréacter, era
preciso no haber pasado los limites de la verosimilitud, pues pasandolos,
Matilde no resulta enamorada, sino maniatica; por eso en varias
ccasiones parece que ella misma se burla de sus desatinos: lo mismo
hubiera sucedido con don Quijote si no nos hubiera dicho Cervantes

desde el principio: Miren ustedes gue esta joco.®®

® Ibidem, pp. 251-252.

% ibidem, p. 252. Excepto en la lltima frase las cursivas son mias. Las conclusiones de Bretdn
son muy similares y se centran en la caracterizacion de Matilde: “Lastima es que el caracter de
Matilde sea tan exagerado, que puede llamarsele falso. Una mujer puede ser novelesca,
desinteresada vy entusiasta de ideales venturas hasla el extremo de idolatrar a un hombre,
aunque sea mas pobre que Didgenes, y aunque haya de preferirlo a 20 rivales que naden enla
opulencia; pero negar su mano a ta persona que adora sélo porque tiene gué comer, es llevar a
una allura inverosimil, increible, el entusiasmo del amatorio romanticismo.” (M. Bretén de los
Herreros, op. cif., p. 287.) Utitizando el adjetiva que discutimos, a lo largo de su resefia dice:
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De modo que volvemos a encontrar, ahora por cuenta de Larra, los términos que
han interrelacionado, en nuestro analisis, a los protagonistas tipicos de Gorostiza con
la tradicién no extinta tedavia, y que se adivina subterranea, del figuron: exageracion e
inverosimilitud, locura y comportamiento maniatico. Tradicién subterranea porque se le
impone inconscientemente a nuestro autor, ya que en su eleccion deliberada éste
habia optado no por la burla facil e incluso injusta con que se trata a los figurones
(Quevedo), sino por una auténtica “censura de los vicios generales”, la cual cae en la
orbita de un teatro cosmopolita, es decir, clasico.

La finalidad Ultima de éste serd entonces desvirtuada por la apelacidn a la
dindmica obsesiva del figurdn, regida por una jdée fixe mas que por los impulsos
incontenibles de un vicio verdadero. El efecto final de la comedia de Gorostiza sera,
segiin lo percibe Larra, la sustitucién de las convenciones sentimentales de Matilde,
por una convencién de desenlace feliz en la que el dinero finalmente s/ cuenta; un
desenlace, pues, de comedia burguesa:

Si Matilde no se ha de casar mas de una vez con Eduardo, si esa vez
que se ha casado no ha hecho realmente locura alguna, supuesto que
Eduardo es rico, { de qué puede servirle el escarmiento y el ver lo que le
hubiera sucedido si hubiera hecho lo que no ha hecho? A ella no, nos
contestardn, a los demas que ven la comedia. Tampoco,
responderemos, porque las que crean en novelas al pie de la letra,
creeran al pie de la letra en la comedia, que es otra nueva novela para
ellas: en la novela leen que aquel que se presentd incognito, se descubre
ser luego hijo de algin seforén oculto, y en la comedia se descubre ser
luego rice el pobre. Se enamoraran, pues, sin cuidado, seguras de que
hacia el fin de su boda se ha de descubrir la riqueza del marido, asi
como creian que debian salir por la ventana, por decirlo las novelas.®”

Asi como en su relacion con los padres del romanticismo Espafa habia eiaborado

“una cabeza romanticamente evaporada” (282), "el caracter demasiado romantico de Matilde”
{283) y “un romantico corazdn” (283). Frases todas referidas exclusivamente a la protagonista,
% thidem, p. 253.
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la formula de compromiso que representaban las refundiciones (FPeers), me parece
que la “intriga para escarmiento” recurrida por Gorostiza era igualmente otra férmula
de compromiso, en la que nuestro autor pretendid conciliar las preocupaciones
jlustradas dominantes (didactico-moralizantes) con diversos recursos comicos de
probada eficacia ante publicos mayoritarios, ya por continuidad de ia vernacula
comedia de figurén, ya por la adopcidn de los influjos del teatro francés de bulevar. Tal
fue su manera personal de asumir la tarea de “instruir deleitando”.

Como contribuciones importantes al estudio de esta comedia hemos de considerar
aqui, finalmente, los apuntamientos que han hecho acerca de su posible génesis
Ermanno Caldera y Richard B. O’Connell. El primero le atribuye a Gorostiza olra obra,
intitulada La lechugina patética (1827), que seria nueva en su lista, aduciendo la
similitud de la trama. De ser, efectivamente, obra de Gorostiza, constituiria un primer
ensayo del asunto de las conductas novelescas que desarrolla en Contigo pan y
ceboila. De no serlo, la recurrencia en el mismo asunto daria cuenta de la imporiancia

de éste en su momento, asi como de la frecuencia de la trama falsa.®® Hasta el

1 escrito asi, hace casi dos décadas, este historiador del lealtro espafiol: “Sin embargo, el
que mas cumplidamente logré presentar en la escena una satira de las nuevas modas
culturales, fue el infatigable Gorostiza, quien afronté el tema dos veces.

“La primera, en 1827, cuando compuso una especie de farsa grandguinolesca titulada La
lechugina patélica, donde el epiteto encajaba muy bien en los gustos de la época. Se tralade la
consabida burla, jugada esta vez por la criada Gabriela, con el fin de que su ama Juliana
desista de su inclinacion per un pseudo coronel prusiano y vuelva al amor mas nalural de su
novio Lucas. La satira nace agui de que Juliana liene la cabeza trastornada por la lectura de
novelas tenebrosas [¢gdlicas?], como —cita parédicamente Gorostiza— Adelaida Tontikoff, o los
misierios de los subterréneos de Kamkatska, que es, dice, ‘la historia de una duguesa rusa que
se escapa de su casa con un espectrd’, y otras por el estilo.

"Sin embargo, el tema, solo embrional, encontrara su mayor desarrollo en Contigo pan y
cebolla, que se estrend con gran éxito el 6 de julio de 1833." Ermanno Caldera y Antonietta
Calderone, “El teatro en &l siglo XIX (1) {1808-1844)", cap. Il de José Marla Diez Borgue, ef ai.,
Historia del teatro en Espana. N. Siglos XViil y XiX, Madrid, Taurus, 1988, pp. 423-424. La obra
atribuida fue impresa en Madrid, por Orlega y Cia., en el afio mencionado, estando nuestro
autor fuera de Espafia (en 1826 era encargado de negecios de México ante el gobierno
holandés). Caldera puntualiza que “No aparece el nombre del autor, sustituido por unos
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momento, la atribucion sefialada no pasa de ser una hipétesis.

Mas probable nos parece la relacidn que ha sefialado O'Connell entre Contigo pan
y cebolla y Los rivales (The Rivals, 1775), comedia del angloirlandés Richard B.
Sheridan (1751-1816), proponiéndola como la fuente de inspiracién inmediata de
Gorostiza en el terreno literario. En ambas, el motivo dramatico consiste en “el
capricho de una joven dama quijotescamente romantica; y el estimulo para mover la
trama proviene del engafo que conciben sus respectivos pretendientes” [the whim of a
quixotically romantic young lady, and the momentum for the piot is furnished by a hoax
perpetraled by a determined‘\suitor], como puede verse por la sinopsis que de la

segunda obra nos ofrece el propio O'Connell:

Los rivales [...] es una obra de construccion “suelta” que gira alrededor
de las nociones extravagantemente roméanticas de una joven dama
acerca del amor y el matrimonio, nociones que ha sacado,
aparentemente, de la lectura voraz de novelas sentimentales. Con el fin
de preservar al amor de la corrupcidn de lo practico, Lydia Languish ha
decidido casarse con un hombre que no tenga ni dinero ni [buena]
posicion social. Pero desde el momento en que semejante matrimonio no
contara con la aprobacién de su tia y tutora, la sefiora Malaprop, solo
podra realizarse recurriendo a la fuga, idea que satisface las ilusiones de
Lydia. A consecuencia de la fuga, perdera el derecho a su herencia,
dandole asi a tode el mundo una prueba adicicnal de que se casd
unicamente por amor.

El capitan Jack Absolute, hijo de un acaudatado barén, se enamora
de Lydia y, enterado por adelantado de su peculiar capricho, se hace
pasar ante ella como un hombre sin recursos econdmicos ni
oportunidades. Sus planes para conquistarta antes de dar a conocer su
verdadera identidad se ven frustrados, porque Lydia se entera de que no

asteriscos”. La lechugina patética no esta incluida en la lista de obras de Gorostiza recogida por
Amando de Maria y Campos de manos de los descendientes de aquél.

Por otra parte, el mismo Caldera identifica la edicién madrilefa de Conligo pan y cebolla
mencionada por Bretdn, y que no registra Spell: por Repuilés, 1833. Algo mas de una década
antes, Repuliés le habla publicado a Gorostiza tres comedias. ;Habra sido capaz este impresor

de hacerle ahora una "supercheria™?
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solo le parece adecuado a su tia, sino que, de hecho, ya ha sido
aceplado por ella. Disgustada por el cambio poco romantico gue han
sufrido sus asuntos, Lydia renuncia a Jack “para siempre”. Sin embargo,
casi en seguida de esta renuncia, se entera de que Jack esta a punto de
batirse en duelo; entonces cambia repentinamente de idea y lo acepta tal

Ccomo es.

[The Rivals {...) is a Joosely constructed comedy, revolving around a
young lady’s extravagantly romantic notions about love and marriage,
notions which have, apparently, been gained from avid reading of
sentimental novels. In order to preserve romance from the taint of the
practical, Lydia Languish has resolved to marry a man who has neither
money nor social position. Since such a match will not meet the approval
of her aunt and guardian, Mrs. Malaprop, it can only be accomplished by
means of elopment, a project dear lo Lydia’s heart. By eloping she will
forfeit her inherifance, thus giving the world additional proof that her
marriage was made for love alone.

Captain Jack Absolute, the son of a wealthy baronet, falls in love with
Lydia and, having foreknowledge of her unusual whim, represents himseif
to her as a man without money or prospects. His plans to win her before
revealing his true identity are frustrated when Lydia learns that he is not
only acceptable to her aunt but has, in fact, already been accepted.

Angry at this unromantic turn of affairs, Lydia renounces Jack “for ever”.
Shortly after this renunciation, however, when she learns that Jack is
about to fight a duel, she suddeniy changes her mind and accepts him as

he is]®
E! hecho de que Gorostiza, por su parte, haya concebido su obra para corregir una
situacion en el terreno de lo familiar que le preccupaba, no hace sino enfatizar el

caracter didéctico-moralizante de sus intenciones dramaticas.” Intenciones que,

 R. B. O’Cennell, "Contigo pan y cebolla and Sheridan’s The Rivals”, Hispania, vol. XLIt, No. 3
(sep., 1960), pp. 384-385.

% José Maria Roa Barcena, quien recogio directamente algunos de sus datos de Ia familia de
Gorosliza, consigna que “Unas relaciones de dofia Luisa [la mayor de sus hijos] con cierto joven
espariol de buena cuna y brillantes cualidades, pero emigrado y sin recursos para establecerse,
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aunadas al recurso de la trama falsa, son responsables —subrayo de nuevo por mi
cuenta— de la escasa densidad psicolégica de la protagonista, cuya caracterizacion
es percibida por O’Conneli como un artificio: el capricho en si, afirma éste, resulta ser
la muchacha misma {(como entidad dramatica, entiendo), “porque ninguno de los dos
autores se esfuerza siquiera en dotar a su hercina de algo méas gue esta peculiaridad
psicologica” [In both cases the whim is the girl, for neither author makes any serious
attempt to give his heroine more than this one psychological dimension].*’ Todo ello le
permite concluir razonablemente que “En todo caso, la idea de Sheridan constituye el
nucleo de Contigo pan y cebolla” [In any case, Sheridan’s idea forms the nucleus of

Contigo].”

5. RECAPITULACION
En oposicion a los géneros teatrales populares que hemos revisado en el primer
capitulo, los cuates se afiliaban al melodrama desde un punto de vista dramatargico, y
resultaban finalmente escapistas y retrogrados al alimentar la religiosidad
supersticiosa y el nacionalismo ramplén del piblico mayoritario (vilgo, deciase
enfaticamente), los comediografos neoclasicos espafioles se propusieron ofrecer una
imagen veraz de la sociedad en que vivian, propugnanda al mismo tiempo por su
modernizacion. Beneficiarios de una educacion ilustrada de signo positivo (valgame la
redundancia), se valieron del didactismo y fa moralizacién como instrumentos idéneos,
imponiéndose a si mismos la verosimifitud como criterio rector de sus reproducciones

artisticas, aunada a las condiciones formales que tal criterio presuponia para la

inspiraron a Gorostiza st comedia Contigo pan y cebolla con que hizo desistir a su hija de un
casamiento que él no aprobaba [...] Debo estos y algunos olros detalles a don Eduardo [el
segundo de ellos], que ha seguido fa carrera diplomatica, habiéndola comenzado en Londres al
lado de su padre [...]" Cfr. *Discurso...”, en Relatos, 1955, p. 139.

¥ Ibicdern, p.386.
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preceptiva neoclasica, relativas a las convenciones espacio-temporales, el uso del
lenguaje, etcétera. En esta linea, !a produccion de Moratin, aunque mas bien escasa,
resulté para la critica un logro paradigmatico en relacion con el cual habia que ubicar
comparativamente la de cualguier nuevo autor; en este caso se hallaba la cosecha de
comedias que iba dando Manuel Eduardo de Gorostiza.

“Caos sin posible organizacion’, “intenciones dramaticas {de lo] mas diversas”,
consideraban los criticos rigoristas coma Alberto Lista a la forzosa alternancia entre
los empefios de unos y otros, tan divergentes que parecian no tener el menor punto
de contacto, siendo estimulados tan sélo por la “cadicia” de los empresarios..., aunque
en el fondo sabemos que ésta siempre procura satisfacer los diversos intereses de los
espectadores, los cuales participan asi dialogicamente en el espectaculo teatral. Asi
que a pesar de la anarquia aparentemente absoluta, fos articulos londinenses de
Gorostiza acerca del teatro espafiol modernc percibian ya algunos rasgos
fundamentales en los géneros populares, que nos permiten definirlos al cabo del
tiempo como géneros prerromanticos. Ante ellos, si bien los describe con ironia, la
suya resulta comprensiva y condescendiente (en su tono dramético preferido), a
diferencia de Moratin, quien se refiere al estlo de Comella con indignacion y
acrimonia, como si le reventara el higado. Ya desde las primeras décadas del siglo, y
aun cuando el romanticismo no ha hecho acto de presencia en las tablas espafiolas
identificado como tal (@ no ser en las reposiciones del antiguo teatro espanol,
propuesto ya para entonces como el romanticismo originario), los agrupamientos
posibles de aquellas “intenciones draméticas” nos remiten por fuerza a la oposicion
romanticismo/neoclasicismo. Ello por lo que respecta a su posible organizacién,
necesaria para una comprension historica dialéctica.

Porque sucede que en una relacidon auténticamente dialéctica, oposicidn no

significa exclusion mutua absoluta. Sélo asi nos podemos explicar la marcada

2 )bidem, p. 387, n. 6.
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presencia del sentimentalismo en las comedias de Moratin, tan racionalista como el
que mas. No es el caso de Gorostiza, quien apenas le da cabida a los registros
sentimentales en Ef amigo intimo, y al contrario los ridiculiza en otras tres de sus
obras. Las infiuencias que operan dialécticamente en Gorostiza habrd que
desentrafiarlas en el teatro comico francés, en la secuencia historica (degenerativa)
que va de la comedia clasica de Moliere a la piéce bien faite de Scribe, razén por la
cual Usigli juzga duramente a Gorostiza calificandolo como un  autor
“pseudoneocclasico”. A reserva de constatar las razones de Usigli en la verlients
francesa, queda aqui la revisidbn que hemos hecho de la relacion que con el
romanticismo tuvo nuestro autor, asi como de la perspectiva que adoptd en su opcion
neoclasica.

De entre sus comedias, la que esta dedicada a ridiculizar el romanticismo histérico
—tal como era defendido por J. N. Bthl von Faber en su linea de nostalgia por la edad
heroica de Espafia--, es Las costumbres de antasio, y no Contigo pan y cebolia, que
se refiere a la novela sentimental prerromantica, cuyas convenciones serian
adoptadas por la burguesia como una moda superficial, y cuyas reiteraciones
mecanicas vendrian a constituir un romanticisme que considero vulgar por oposicion al
doctrinario; su Gltima obra original se ocupa, entonces-; exclusivamente del
romanticismo “amatoric”, en frase de Bretén de los Herreros. Este romanticismo seria,
en todo caso, la manifestacién mas extendida —y criticable— de un movimiento que
tenia bases ideocldgicas y estéticas de mayor entidad que una simple moda.

Pero a ellas opone Gorostiza, a fines de la segunda década del siglo, su fe en la
llustracion, todavia orientada —en una obra de circunstancias escrita por encargo— a
las posibilidades de rectificacion historica de la monarquia fernandina, que tenia la
oportunidad de asimilar los impulsos renovadores de la constitucion de Cadiz. Si su
critica al romanticismo histérico se manifiesta superficial y caricaturesca en Las
costumbres de antaffo, ello se debe a que adopta por segunda ocasion la formula de

la intriga fingida, o intriga para escarmiento, la cual lo orilla a valerse indefectiblemente
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de los recursos del grotesco y el figuron. Por contraste, y de nuevo en forma
dialéctica, brilla en esta comedia su recreacion del estilo poético antiguo, que
ensayaria también en otras ocasiones con un par de romances moriscos.* Seria ya
en su destierro en Londres, cuatro afos después, cuando Gorostiza acepie
explicitamente que “el teatro parlicular de cada pueblo tiene que diferenciarse mas o
menos a medida que se apartan sus habitos e inclinaciones”, de acuerdo con los
reclamos romanticos. Pero por esos afios, y durante méas de una década, Gorostiza ya
no vuelve a escribir teatro, y ocurre que en su Ultima obra original regresa a la farmula
de la intriga fingida, apartandose un tanto de las exigencias espacio-temporales que
en sus obras antericres se habia impuesto. Tal cambio tendria que ser interpretado,
me parece, como un aprovechamiento de los espacios de libertad que la teeria del
romanticismo iba creando: como una influencia indirecta de éste, en conclusion.*

¥ por lo que se refiere a la doctrina neoclasica, datan tambien de esa época

algunas consideraciones suyas en que se deslinda de ella hasta cierto punto, al

% «;De qué le sirve su fama/ al desdichado Zulema..” aparecio en el num. 321 de E/
Constitucional, 25 mar. 1820, p. 4; fue rescalado por Luis Monguié en op. cit., pp. 426-427. Y
“No pienses, Zaida enemiga/ que se ignoran tus traiciones...” fue publicado en £/ Museo
Popular, de México, en 1840; recogido después por M. Menéndez Pelayo en su Antologla de
poetas hispano-americanos, | (Madrid, Sucesores de Rivadeneyra, 1893), pp. 89-90.

® ya para entonces era frecuente que la critica propusiera, para resolver la polémica, una
especie de “justo medio” entre ambos movimientos;, o de otra manera, que se aceplaran
algunas concesiones en punto a Ia cuestién de las unidades, como lo hace Bretén en su
columna de “Teatros” de Ef Correo Literario y Mercantil (13 de abril de 1831), quien conciuye un
coloquio imaginario en torno al asunto diciendo, en voz de un tal don Prudencio: “Sefiores,
todos los extremos son viciosos. Entre seguir al pie de la letra los preceptos de Horacio, y
echarse a buscar lances por esos lrigos de Dios sin mas norma que el capricho, hay un medic
prudente que e! ingenio ilusirada puede tentar con acierto. Los mismos poetas clasicos que han
florecido desde l1a restauracion de la buena literatura no han tenido escripulo en dar alguna
mas latitud a fas unidades de tiempo y lugar, porque la de accién es inviolable en todos los
poemas. Tragedias y comedias se han escrito desde el siglc XVIi a nuestros dias de tanto
mérito, aun separandose algln tanto de lo prescrito en la famosa Epistola a los Pisones, que si

viviera el poeta Venusino no vacilaria en aprobarlas [...I' Cfr. op. cit., pp. 208-208.
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menos de los aspectos "sectarios” (descritos de manera muy general) que estarian
presentes en La poélica de Ignacio de Luzan y que desataron en Espana la

“clasicomania”, en sus propios términos:

Esta obra, aunque no hace mas que seguir el ejemplo de Aristoteles y de
Boileau, y aunque {de hecho] se apoyaba en las conccidas maximas de
[René] Rapin y [Ludovico Antonio} Muratori, le gand a Luzan mucho
respeto por parte de toda la tribu de escritores que seguia la escuela
francesa, para cuya gran mayoria él ha sidc a partir de entonces una
autoridad inapelable. Su libro, es cierto, esta bien escrito, y muestra, en
su mayor parie, buen gusto lo mismo que moderacién. Sin embargo,
como todos los lideres sectarios, en ocasiones lleva su celo por el nuevo
sistema a un extremo de prejuicio contra el antiguo. El se propusc a si
mismo, sin duda, la construccion de un altar sobre las ruinas de otro: la
demolicién de la estatua de Lope de Vega, para hacerle lugar a la de
Moliére. En esta perspectiva ha sido su norma decir poco, y eso
cautelosamente, respecto de los puntos de mérito de los antiguos
dramaturgos; mientras que se ha explayado ampliamente en sus
defectos, y ha ensayado contra ellos, en su anélisis, todas las armas de
la logica y de la critica mas severa. Aunque por ello mismo ha exhibido
cabalmente su propio lado débil, aun asi no es dificil suponer cual debe
de haber sido la conclusion de semejante litigio ante un tribunal tan

prejuiciado.

This work, though merely following the example of Aristotle and Boileau,
and was grounded on the familiar maxims of Rapin and Murator,
obltained great respect for M. Luzan from all the tribe of writers after the

French school, with the great number of whom he has been
thenceforward an authority without appeal. His book, indeed, is well
writtenn, and shews, for the most part, taste as well as moderation.
Sometimes, however, like all sectarian leaders, he carries his zeal for the
new sistem to an extreme of prejudice against the old. He, doubtiess,
proposed to himself the erection of one altar on the ruins of another ~the
overturning of Lope de Vega's statue, to make room for that of Moliére.
With this view it has been his rule to say little, and that guardedly,
respecting the points of merit in the old dramatists; whilst he has
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expatiated largely on their defects, and has exerled against them, in his
Analysis, all the weapons of logic and severe criticism. Although he has
thereby completely exposed his own weak side, yet it is not difficult fo see
what must have been the issue of such pleading before so prejudiced a

court.”

De modo que su conviccion neoclasica, en primer térming, aspira a no ser
dogmatica: ello le concederia el derecho, en su perspectiva tedrico-critica, a ubicarse
aparte de “ia tribu de escritores que seguia fa escuela francesa” (aungue no precise
los extremos en que éstos cayeron en Espaiia, incluyendo a su admirado Maratin). Asi
mismo, le permitiria reconocer, en el nivel reflexivo, “los puntos de mérito de los
antiguos dramaturgos” (aunque sus propias refundiciones de Calderén y Rojas
mostraran, en la practica, la forma de “corregirlos” de acuerdo a las “reglas de la
razon”).

En segundo lugar, no siendo dogmética, o digamos imperiosa en respeto a
Moratin, su conviccion le permite transigir con las diversas demandas de diversion de
un ptiblico heterogéneo, propia de un sistema teatral que, en el Madrid y en la Ciudad
de México de la primera mitad del siglo, mucho tenia de industria. Para no hablar
todavia de sus traducciones y adaptaciones del teatro francés de bulevar, la formula
de la intriga para escarmiento le permitia mantenerse dentro de la respetabilidad
ilustrada del didactismo y la moralizacién, al tiempo que divertia a su publico, unas
veces de manera refinada v sutil, otras apelando a una comicidad gruesa y simplista.
Estrategia de dramaturgo de oficie, que no de apéstol de una doctrina milenaria en
crisis, en su momenlo logré que en sus obras originales se reconociera todavia la
estirpe clasica, aunque la lectura de la siguiente generacién apuntaria la medida en
que se apartaba de la verosimilitud.

Habil en la utilizacian de recursos anecdéticos tradicionales como la coincidencia,
el equivoco, el contraste, la parodia e incluso los apartes {que se resistian a

desaparecer), asi como en la caracterizacion de tipos sociales que se adecuaban a los

% «On the Modern Spanish Theatre”, No. i, p. 503.
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roles teatrales acostumbrados, su propia estrategia inicial relativa a la trama le
impedia la exploracion de caracteres cémicos complejos (verdaderos, ha dicho Usigli}
y el paso a una “irascendencia humana” que fuera mas alld de la intencion
pedagdgica y la moral casera (en términos de Menéndez Pelayo). ¢ No escribio, quiza,
mas teatro original después de Contigo pan y cebolla por haber sentido,
espontaneamente, que el recurso de la trama falsa se le habia agotado? (O no
habrén tenide algo que ver en ello las criticas de Larra y Bretén, que eran
coincidentes, y que provocaron una breve polémica con su respectivo ruido?®

Por lo demas, las tendencias criticas de un escritor comico tenian claramente
sefatados, en su época, los limites que las autoridades tolerarian, como habia sido
patente por las prohibiciones que se habian lanzado, durante el sexenio absoclutista,
de volver a representar El si de las nifas, de Moratin, por considerarla como un
ataque al estado eclesiastico. Acosado el teatro por la censura, la actividad politica
abierta (o la semiclandestina de los cafés) tenia que haber sido una tentacion para él.

Es que su abandono de la carrera dramatica fue gradual, y estuvo en relacion con
sus actividades politicas, segiin lo manifiesta su cronologia. Su (liima obra “original”
de este periodo (Ef amigo intimo) data de 1820, al iniciarse el trienio constitucional que
resucito las esperanzas de todos los liberales. Los siguientes dos afios ven aparecer
sus dos refundiciones del antiguo teatro y cuatro traducciones o adaptaciones, més
dos obras breves de circunstancias. Por (ltimo, en 1823, tenemos tan soélo el estreno
de una adaptacion de Scribe (El amante jorobado). Y luego el destierro.

Por lo contrario, el incremento de sus inguietudes politicas es notable. Ademas de

la atencion que a los asuntos pulblicos dedicaba como director de periddicos, las

% Después de las resefias de ambos, aparecitd un libelo intitulado Defensa de /a comedia
“Contigo pan y cebolla” contra las criticas que han hecho de ella los periodicos de Madrid. La
breve respuesta de Larra (Revisla Espafiola, 13 de ag.) consideraba suficientemente claros sus
razonamientos anteriores ¢ initil el volver a repeltirlos. Cfr. Obras 1, p. 268. Breion contesio, el

mismo dia que Larra, en el Correo Literario y Mercantil.
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fuentes de la época documentan su asiduidad a los cafés, sitios de convivencia natural
gue fueron dando espacio, espontaneamente, a reuniones de caracter politico, donde
cualquier asistente se levantaba a pronunciar un discurso, a recitar una poesia, €

incluso a entonar alguna cancién; "y con frecuencia estas intervenciones acababan en

discusion y polémica, en un ambiente de permisividad y aliento liberal,¥ segin glosa

Manuel Ortufio 'a informacién disponible, de primera mano, proporcionada por autores
como Ramon de Mesonerc Romanos y Antonio Alcald Galiano. Acerca de la
importancia que Hegaron a tener estos lugares, para el pais y para nuestro autor,
explica entonces Ortufio:

Los cafés, tan frecuentados por Gorostiza, quien aparece con insistencia
en todas las referencias documentales, fueron los nicleos iniciales de las
organizaciones politicas embrionarias que se irian desarrollando a lo
largo del primer tercio del siglo XIX, y no solamente en Madrid, sino que
se difundieron vy extendieron como reguero de polvora por todo el pais.
En el café Lorenzini, pronto cerrado definitivamente, y en el de la
Fontana de Ore, se prepararon todo tipo de acciones, se organizaron
manifestaciones y algaradas, se redactaron manifiestos, se decidieron
representaciones y presiones frente a las Cortes, el Ayuntamiento y la
Casa Real. Alli se recibié a Riego cuando éste se decidid finalmente a
venir a Madrid, de paso para Galicia; en los cafés se discutian y seguian
acaloradamente las sesiones de las Cortes, las actividades de los
absolutistas, las incitaciones militares, los rumores de golpes, la
ineficacia del Gabinete y las relaciones de los Ministros con el Rey. En
los cafés se analizaron pormenorizadamente las iniciativas y los
proyectos sobre desafectacion de bienes [los vinculados por mayorazgo],
la cuestion religiosa y todos los temas que se iban iniciando y discutigndo
en las Cortes.

A lo largo del trienio vamos a seguir a Gorostiza en un protagonismo
popular cada vez mas evidente, siempre a la cabeza de las
manifestaciones populares, como con ocasion del 7 de julio de 1821,
momento culminante en el proceso de crisis a que se veia sometido el

¥ M. Ortufio, Manuel Eduardo de Gorostiza. Hispanc-mexicano, romantico y liberal, s. |,
Asociacion Cultural de Amistad Hispano-Mexicana, s. f., p. 18.
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régimen constitucional. A la cabeza de los manifestantes aparecio en la
plaza de la Villa para exigir explicaciones y preguntar el porqué de la
destitucién de Riego y las nuevas orientaciones de la Corona. Entraba en
crisis su confianza en el Rey y le resultaba cada vez mas dificil aceptar la
buena voluntad del monarca y su disposicion a gobernar en el marco de

la Constitucion *®
l.as actividades espontaneas de los liberales en los cafés dieron paso, pues, a la
formacion de las sociedades patridticas, y en ello participé Gorostiza. Fundador de la
Sociedad Landaburiana,® con Alcala Galiano y Félix Mejia entre otros, dio muestras
de moderantismo y traté de desempedar el papel de enlace entre los personajes
representativos de las dos tendencias liberales; pero en dltima instancia, él se habia
adherido a una organizacion que, “en el proceso final del Trienio, significé la
exaltacién y popularizacion de las estructuras de apoyo al liberalismo mas radical”,'®
segun precisa Ortufio. El desenlace previsible a la vuelta del absolutismo fue resumido
asi por Menéndez Pelayo: "Y aungue no llegd a ser diputado, ni ejercid cargos
publicos, contrajo bastantes méritos revolucionarios para que la reaccién triunfante le
condenase a destierro y confiscacion de bienas.”™

La causa del destierro de Gorostiza, hay que enfatizarlo, fueron sus actividades

“revolucionarias”, y no su peligrosidad real o potencial como escritor de teatro. Si bien

8 bidem, pp. 19-20.

% “La sociedad, en homenaje al capitan Landaburu, muerto con motivo del levantamiento
absolutista de El Pardo y e! intento de asalto a Madrid, supuso la ruptura definitiva entre las dos
ramas del liberalismo revolucionario, la que siguié estando dominada por tas figuras mas
conocidas del constitucionalismo puro, pero elitista y minoritario, y la faccion mas popular,
integrada por ciudadanos de a pie, influidos por la tradicion comunera castellana... [La sociedad]
sostenia |z tesis de que la soberania reside esencialmente en la Nacion, y uno de sus gritos era

*“iConstitucion o muerte!” Ibidem, pp. 21y 42.
0 thidem, p. 21.

'°' M, Menéndez Pelayo, Historia de la poesia hispano-americana, p. 112.
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pudiera parecernos comprensible la lectura politica, muy sesgada, que se hizo de
Indulgencia para todos en un momento de encono entre los bandos liberal y
absolutista, de ninguna otra de las comedias que hemos revisado puede rescatarse,
derechamente, el menor contenido politico, ademés de Las costumbres de antario (y
del breve pasaje anticlerical censurado en Ef amigo intimo). Alberto Lista habia
recordado en 1822, acerca de la primera comedia, que “Pocos dejaron de entender
una alusion politica en la época en que se representd esta pieza por primera vez" '
Pero solo forzando demasiado la interpretacion, y pretendiendo que los personajes
verosimiles de Gorostiza funcionaran al mismo tiempo como personajes alegdricos, se
podria suponer que la alusion politica sesgada se hiciera una estrategia en nuestro
autor desde los comienzos de su carrera.'®

Admitamos, sin embargo, la posibilidad de que las dos obras breves de
circunstancias que estrené durante ese periodo hubiesen provocado irritacion en el
bando absolutista, suméandose a su notoriedad en las manifestaciones populares.
Aunque se trataba de obras de trascendencia menor,'™ meramente circunstanciales,
pudieron haber contribuido —imaginamos esto ante la falta de algin testimonio
documental— a acabar de considerario como un enemigo del reino. Los regimenes

autoritarios, al ser reinstaurados después de una etapa de crisis, suelen no olvidar

192 Gitado en M. J. Rodriguez Sanchez, La critica dramética en Espafia (17891833}, p. 202.

193 En ese tenor, Joagquina Rodriguez Plaza ha concluido, acerca de la siguiente comedia, Tal
para cual, que “la parlanchina Inés [personifica] a la Espaia antifrancesa y liberal. [;De donde
habra podido deducir esta vitud? ;De su liberalidad con el dinero?] Con ella estan las
simpatias de Gorostiza, que ahora ya se muestra totalmente liberal; por ella optara tambien el
militar Nicasio... [¢Este oportunista serd entonces una representacion de los militares
progresistas como Riego?]. En su prélogo a M. E. de Gorostiza, Don Bonifacio. La chimenea,

Xalapa, Universidad Veracruzana/instituto Veracruzano de Cultura, 1990, p. 9.

1% El propio Gorostiza no las recogié ni en los dos volimenes de su Teatro original (1822}, nien
los olros dos del Teatro escogido (1825), asi como tampoco en el Apéndice al teatro escogido
{1826).
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nada en sus ajustes de cuentas. Quien recuperd para nuestro tiempo estas cbras ya
desde 1932 (Jefferson R. Spell) se refiere a ellas sin vincularlas explicita y
necesariamente a su destierro:

También demostrativa del periodo de su composicién es Virtud y
patriotismo [1821] y Una noche de alarma en Madrid [1821}, que fueron
escritas durante el periodo constitucional de 1820 a 1823, cuando
dominaban los liberales y Riego. A pesar de que estas obras son
inferiores a las demas de Gorostiza, muestran en su autor el mas activo
y entusiasta partidario del liberalismo. Con su derrota en 1823, Gorostiza

fue obligado a salir de Espana.'®

En cuanto al sentido ideoldgico que orientd la etapa madrileiia de su produccion
dramdética, debemos considerar que, en todo caso, esta etapa es anterior a la cercania
politica que pudo haber tenido con la faccién mas popular del liberalismo, influida por
“la tradicion comunera castellana”. Si a alguna clase social estaban dirigidas sus
comedias, ésta era la incipiente burguesia (con sus ribetes del antiguo régimen),
apartandose, en consecuencia, de los segmentos mas gruesos y rudos del pablico,
como lo muestran tas puyas que dedicd a los géneros teatrales populares de indole
espectacular. En esto trataba de seguir a su admirado Moratin, aungue al mismo
tiempo se permitiese algunas concesiones.

Entre éstas se hallaban las que se refieren al didlogo comico, aspecto en el que

ameritd la censura hasta de Menéndez Pelayo, mucho tiempo después, quien lo

%5 ). R. Spefl, “Algunas comedias poco conocidas de Gorostiza™, £ Libro y ef Pueblo, vol. Xl,
nim. 2 (feb., 1934), p. 66. Puede verse en este articulo una sinopsis de ambas obras: p. 64
{Spell habia publicado en 1932 la versién original de este articulo, en inglés, en The Romanic
Review). Por su parte M. J. Rodriguez Sanchez, al aludir a ellas como meras funciones
patridticas “que se escenificaron durante ¢l Trienio para conmemorar el restablecimiento de las
libertades pablicas”, recoge de £/ Espectador (nim. 435, 25 de jun., 1822, p. 290) la noticia de
que “durante la representacion de la pieza en un acte Un dia [sic) de alarma en Madrid se vivid
un gran ambiente patridlico pues los fondos obtenidos se destinarian a los pueblos catalanes

que sufrieron las vejaciones de los facciosos™. Op. cit., p. 203.
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encuentra demasiado casero y familiar, y quien al juzgarlo echaba mano todavia de
criterios neoclasicos, como cuando dice que “No es Gorostiza ninglin medelo de buen
gusto, ni de buen tono, come ya advierte Larra: facilmente se resbala a vulgarismos y
chocarrerias, gue son copia fiel del estilo usado en las tertulias madrilefias de la clase
media de su tiempo”.'® En cuanto a Larra, siéndole mas cercano, histéricamente, el
concepto neoclasico del buen gusto, era natural que a él se refiriera identificandolo
con la que ya denomina alta comedia. Es asi que afirma, en el parrafo aludido por
Menéndez Pelayo, respecto de Contigo pan y cebolla:
El lenguaje es castize y puro; el didlogo bien sostenido y chispeando
gracias, si bien no quisiéramos que le desluciesen algunas demasiado
chocarreras, come la de los maihadados fetos por efectos, la de la
cebolla que repite, etcétera, y otras que no queremos citar porgque no se
nos iache de rigorosos. Estas gracias son de mal tono, de no muy buen

gusto y de baja sociedad, por mas que el publice las ria y las aplauda en

el primer momento.'”

Es que en su épaca ya se perfilaba, segin lo dicho por Larra, la idea de una alfa
comedia cuyo ambito vitai propio seria el de una alta sociedad (burguesa),
contrapuesta a la insita vuigaridad de la comedia de una baja sociedad. Aungue las
“chocarrerias’” de Gorostiza se rozaban apenas con lo escatoldgico, y no se atrevieron 7
nunca con alusiones sexuales a la manera de Rojas y Zorrilla, en este aspecto fue
medido por la vara de su propia escuela. Como concesiones que eran, Gorostiza
pretendia ampliar su publico con ellas.

Concesion era también, en el mismo sentido, su apelacion a los recursos del
figurén, que a pesar de la indulgencia de Luzan hacia éste no gozaba de muy buen
prestigio entre los ilustrados. Aunque en cierta medida, como lo hemos explicado, el

figuron era consecuencia casi inevitable de la trama falsa, habia sido tambien recurso

1% M, Menéndez Pelayo, op. cil., p. 115.

07 M. J. de Larra, op. cit., p. 252.
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comice de eficacia probada desde el siglo XVIl, dandole amplios margenes de
ejercicio al ingenio barroco. No era este el caso, pues Gorostiza pretendia estar
ubicado dentro del paradigma moratiniano.

De lo que estamos hablando entonces, en Gltima instancia, es de la relaciéon que
guarda Gorostiza con el “prototeatro burgués moratiniano”, cuyas propuestas tedricas
han sido examinadas por Victor Garciz Ruiz como resultado, o sintoma, de una
“ruptura de la sociedad”, en términos del cambio que se registra en el gusto teatral, y
de manera mas amplia en el panorama de fas mentalidades, en el tranco del barroco
al neoclasicisma,

Lo que habia sido durante el barroco (o primer romanticismo) una fiesta para
todos, pasaria a ser, de acuerdo con el proyecto ilustrade de Jovellanos, una escuela
de educacién para gente rica y acomodada, sefialando asi a su nuevo destinatario
preferente, y evidenciando su caracter excluyente. Disgregacion que no existié antes,
cuando los instruidos podian compartir los cédigos del hombre comun, sin rehusar el
contacto social con éste —en el teatro, por ejemplo--, aunque internamente lo
despreciara; duefio de un verdadero biculturalismo, el culto poseia, en exclusiva, los
conocimientos propios de la tradicion escrita, ademas del bagaje comun de la cultura
popular. Es asi como, valiéndose de las observaciones de Peter Burke acerca de la
cultura populaf, para indagar en las raices culturales distintas que alimentaron el
concepto de comedia propuesto por Moratin, Garcia Ruiz explica la ruptura que éste
defata:

Las diferencias entre el teatro barroco y el neoclasico mas que a
mecanismos formales obedecen a una profunda transformacion de las
mentalidades, una de cuyas consecuencias fue la ruptura de la sociedad,
una sociedad que hasta el siglo XVIIl se concebia como un organismo
unitario, una comunidad. La tendencia emancipadora y particularizadora

propia de la llustracidn hizo imposible en adelante un fenémeno
importantisimo que hasta entonces se producia de forma natural: el
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biculturalismo de los cultos.'®

Compartiendo esta explicacién, mi propio enfoque asume, precisamente, acerca de
los “mecanismos formales” que son propios de fos diversos géneros dramaticos, que
ellos no ocurren en la mera forma, con independencia de los valores ideolégicos y
estéticos propuestas sucesivamente en la historia, sino que se implican y se
corresponden el uno al otro. Al examinar las refundiciones gue hizo Gorostiza de
sendas comedias &ureas, por ejemplo, he sefialado las convicciones ideologicas y
estéticas que impulsaron los cambios formales ejecutados por &l refundidor.

Planteada, pues, Ia ruptura vy la éegregacién de las clases sociales, quedaba
trazado por Moratin el camino del teatro burgués en el mundo hispanico, conforme al
resumen que hace Garcia Ruiz del “Discurso preliminar’ moratiniano a sus proplas
obras:

Recapitulando: por el planteamiento realista, por su intencion docente
{expositiva o satirica), por su construccidn interna basada en las
situaciones y en los caracteres; por su lenguaje dialéctico; por su
destinatario, asistimos al nacedero de} teatro burgués en Espafa; en

ofras palabras, al concepto de teatro propio de la época moderna.”™
El tal planteamiento realista desbordaba, por supuesto, los limites meramente
literarios en que se da la propuesta de Moratin, e incidia en el terreno de la actuacion
y de la puesta en escena, como toda dramaturgia lo hace. En cuanto a lo primero, el
propio Moratin se percaté de que sus textos demandaban un modo de actuacion
distinto al estilo declamatorio a que los actores estaban acostumbrados, y llegb a
intervenir en los ensayos. Y en cuanto a lo que ha sucedido en el ambito del espacio

escénico, considérese el contraste entre e! “espacio neutro” que habia sido frecuente

'*® v Garcia Ruiz, “Comedia neocliasica, llustracion y ruplura de la sociedad”, en Arellano
Ignacio, Victor Garcia Ruiz y Marc Vitse, eds., Del horror a la risa. Los géneros dramdticos
clgsicos. Homenaje a Christiane Faliu-Lacourt, Kassel, Edition Reichenberger, 1994, p. 122

%% ibidem, p. 121.
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en ¢l teatro neoclasico, y la exigencia de un realismo mas detallado que plantea el
acto IV de Contigo pan y cebolia, que no pasé desapercibida para Larra cuando lo
relata: “la infeliz Matilde tendra que levantar la cama, que por mas sefias estd a la
vista del espectador en un estado de desorden propio del dia; tendra que barrer, que
jabonar, que pasar hambres, que estar sola [...]","" como la encuentra su amiga,
ridiculamente sentada sobre el colchdn vy el jergén de la cama puestos en el suelo. La
descripcion que Breton hace de esta escena enumera los elementos de la utileria:
"¢ Donde les amanece? En una miserable guardilla. ;A qué se reduce su menaje? A
cuatro sillas descoyuntadas, una mesa decrépita, un brasero, una chocolatera, un
jarro con agua, una escoba... jah! Y el talamo nupcial. Ya ibamos a olvidarlo siendo un
mueble tan de primera necesidad.”'"" La escena exige un ambito espacial tan realista
gue casi se revela naturalista, como el lenguaje que se le reprocha; es un claro
ejemplo del tipo de realismo que el principio de la verosimilitud demandara en
adefante. Ademas de remitimos, por contraste, al concepto de alta comedia que ya
circulaba, las “vulgaridades” y algunas escenas realistas de Gorostiza manifestaban la
orientacion popularizante que en sus manos tomaba el paradigma del teatro burgués
moratiniano.

Proyecto este que no llega a consolidarse en el largo trecho gue resta del siglo
XiX, continta explicando Garcia Ruiz, entre otras razones por la endeble base social
que encuentra. La clase media ilustrada no existia en el Madrid de principios del X)X
con la solidez de un cuerpe social capaz de sostener un nuevo teatro. De ahi las
concesiones que Gorostiza se permite en busca de piblico, segiin me parece, aparte
de lo que puede considerarse como falias orgdnicas en su teatro. Neoclasico

crepuscular, como le hemos flamado, él mira extinguirse en su propio trabajo Ia llama

" M. J. de Larra, “Primera representacion...”, en op. cit., p.251,

"' M. Bretén de los H., “Anafisis de la comedia...”, en op. cit., p. 285.
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de Ia llustracion. Y en cuanto al resto de lo que sucede en el teatro espafiol, Garcia

Ruiz lo describe en apretada sintesis:

Sin embargo, lo que va a ocurrir en la Espafia del XIX es que este
prototeatro burgués moratiniano no cuajara, en la practica, hasia la
legada de Benavente. Cuando aln no habia tenido tiempo de
consolidarse, la leccion de Moratin qued6 arrinconada por las obras
histérico-romanticas, por el auge de los géneros musicales, por las obras
de magia y aparato, por las refundiciones de teatro clasico, por la retdrica
de la alta comedia. Es curioso que cien afios mas tarde, el primer
Benavente tome la bandera de la naturalidad y de lo privado frente a la
falsa teatralidad y lo insdlito de los conflictos que solian ventilarse en los
dramas ‘realistas’, lo mismo que Moratin cuando censuraba las

comedias de espectaculo.”?

Si esta postergacion del realismo ocurre en el teatro espafiol, del mexicano no
podria decirse menos: que serla hasta el siglo XX cuando aparezca una comedia
verdaderamente realista, en el grupo de la Comedia Mexicana, con limitaciones; y de
manera plena, hasta las comedias de Rodolfo Usigli, Emilio Carballido, Jorge
Ibargtiengoitia y Héctor Mendoza.™

En este caso, la continua presencia de las comedias originales de Gorostiza en el
repertorio mexicanc del siglo XX ha de entenderse, entonces, como el antecedente
mas importante del realismo que, aun cuando fuese de una manera indirecta vy

simbdlica, estimulaba la produccién dramética vernacula.

"2y, Garcia Ruiz, “Comedia neoclasica. ”. en op. cit., p. 121,

" No es casual que Emilio Carballido se haya distinguido rescatando, como director de la
revisla Tramoya, tadas las obras de Gorostiza que no se habian vuelto a publicar después de
su primera edicin, y varias inéditas ademas (ver bibliografia). Mucha es mi deuda con su labor,
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De algunas de sus traducciones y adaptaciones del teatro francés nos

ocuparemos, a guisa de ejemplo, en el capitulo 11l




CAPITULO Il
DE LA COMEDIA CLASICA A LA PIECE BIEN FAITE: GORQOSTIZA TRADUCTOR Y

ADAPTADOR DEL TEATRO FRANCES (UNA INTRODUCCION)

La representacién de obras extranjeras traducidas o adaptadas, principalmente de
origen francés, completaba el panorama del teatro espafiol hacia fines de la segunda
década del siglo XIX, junto a las obras originales, recientes o del repertorio tradicional,
y a las refundiciones del teatro aureo. Para la critica Bustrada, representada en la
prensa periddica por autores como José Joaquin de Mora y Alberto Lista, la presencia
de las traducciones en la escena espafiola solo podia justificarse en términos de la
aportacién que hicieran a la consalidacion de un teatro nacional moderno, entendido
como inslitucion educativa transmisora de valores morales y civicos. Asi lo expresa el
primero de ellos, quien aludiendo primero a la comedia moratiniana, la contrapone a
los influjos pemiciosos que proyecta un teatro extranjero de gusto gotico o
prerromantico, en todo caso melodramatico, lo mismo que las piezas de mero
espectaculo, fuesen éperas u otras diversiones liricas:
La literatura espafola poseyé un tiempo un teatro nacional, pero éste
esta en mucha parte anticuado y dista mucho de ser clasico con respecto
a las reglas. Y aunque hay algunas piezas modernas que merecen este
nombre, son sobrado escasas para formar un cuerpo caracterizado, un
conjunto sistematico. ,Como podrd lograrse que este edificio se
consolide, que se propaguen las ideas de lo bello y de lo bueno, que
haya autores originales y traductores castizos de obras cuyo mérita sea
indudable? Presentando continuaments al publico las pocas que existen,
alejando de su vista esas horrorosas cuanto mezquinas historias mal
tejidas y peor habladas que han ocupado casi exclusivamente las

representaciones de algunos afnos, separando, en fin, del teatro,
consagrado a un fin tan Otil, la imperfecta representacion de piezas de
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otra especie, como son las dperas en que se han mutilado y alterado del
modo mas chocante las cbras mas originales y los llamados bailes
pantemimicos destituidos de todos los elementos que pueden formar una

composicion de esta especie.’

Al razonar de esta manera, el amigoe de Gorostiza, con quien seguramente éste
compartia criterios y opiniones, rebuscaba entre el abigamrado repertorio las pocas
comedias existentes cuyo mérito fuese indudable, y coincidia con Lista en su
preferencia hacia “el célebre Picard” y hacia “el modelo ideal cémico propio de las
sociedades cultas™ “;Por qué —se pregunta Mora— los directores de teatro, tan
deseoscs de comedias nuevas, no prefieren las de Picard, Duval y otros de esta
escuela a las mamarrachadas sentimentales con que nos fastidian todo el afio? 4 Por
qué no buscan traductores que sepan su idioma y no copistas [...]?"2

Aunque la primera adaptacion que realizd Gorostiza del teatro francés (Ef jugador
de Jean-Francois Regnard, 1696; trad., 1818) se corresponde con el “modelo ideal
comico” propuesto, y confirmaria la hipoiesis de sus afinidades con Mora, la mayor
parte de sus traducciones e "imitaciones” se aparta en gran medida de dicho modelo,

inclusive su version de La casa en venta, de Alexandre Duval’® obrita muy

' J. J. de Mora, *Variedades teatrafes”, Crénica Cientifica y Literaria, nim. 91 (10 feb., 1818), h.
1 v.-2r., citado en el apartado 4.3: “E} agotamiento del teatro clasico francés y el descrédito de la
traduccion en el siglo XIX”, de M. J. Rodriguez Sanchez, La critica dramética en Espana (1789-
1833), p. 150. En cuanto a las “mezquinas historias mal tejidas y peor habladas” a que Mora
atude, llamadas por Emilio Cotarelo “dramones espantables que preparan el advenimiento del
romanticismeo®, Ermanno Caldera incluye en su revision historica la sinopsis de cuatro de ellas,
las primeras dos de las cuales consiguieron éxitos de gran relieve: L'Epée y el asesino o La
huérfana de Bruselas (1824), Treinta afios o La vida de un jugador (1828), La Elina (1805) y La
enterrada en vida (1815). Cfr. “El teatra en el siglo XIX (1) {1808-1844), en op. cif., pp. 401-403.

% 1. J. de Mora, “Siri Brahé o Las Jovenes curiosas”, Cronica Cientifica y Literaria, nom. 41 (19
ag., 1817), h. 2v,, citado en ibidem, p. 151.

* Aunque ya existian dos traslados anteriores de esta (ltima obra, debidos a Félix Enciso
Castrilion y Eugenio de Tapia, la version manuscrita existente en la Biblioteca Histérica
Municipal de Madrid (Tea-1-72-3, B) se le ha adjudicado a Gorostiza en razén de una nota
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convencional de mera diversion. Y por lo que toca a Picard, hasta donde se sabe nolo
tradujo.

Ahora bien, en cuanto a las traducciones que se representaron en Madrid en la
década inmediatamente anterior a los comienzos de la carrera dramatica de
Gorostiza, existe informacion estadistica puntual, debida a Charlotte M. torenz.* De
ella pueden desprenderse observaciones importantes para nuestro estudio.

El total de representaciones que se hicieron entonces, tanto de obras dramaticas
comg liricas, en los teatros del Principe, de la Cruz, y ahora también en el de los
Canos del Peral, asf:endié aproximadamente a 11,225, de las cuales 3,287
correspondian a traducciones, esto es, el 29%, o sea que no llegaban a una tercera
parle; y mucho menos rebasaban la mitad, ni siquiera incluyendo las representaciones
de obras cuyo autor no ha podido ser identificado. Ello a pesar de las quejas de los
criticos de entonces, y de los historiadores del siglo XX que las repitieron,
haciéndonos creer que el teatro francés habia casi desplazado de la escena al
espafiol. Aunque clertamente el nimero de representaciones de obras traducidas
aument¢ del afio 1815 al de 1818, en coincidencia con el regreso de Fernando VIl y
del absolutismo. Si no de un desplazamiento, se trataba de todas maneras de una
presencia extranjera muy relevante, y Charlotte M. Lorenz la documenta

numéricamente, afio con afio, en el primer cuadro estadistico que incluye.

preliminar que dice: “E! primer apunle se le dio al Sr. Gorostiza para poner ja Opera de solo
representado, y se perdid por haberse marchado de Espafia. En la época gue era galan
Bernardo Avecilla.” Al final de la misma aparece la censura, fechada a 24 de abnil de 1815, y ef
permiso para ser representada tiene la fecha de abril de 1817. Alfonso Saura, quien la ha
cotejado con su original francés, sefiala, en consecuencia, la necesidad de confirmar tales
datos de autoria y cronolegia, ya que “Si esta comedia es obra de Gorostiza, estariamos [ante]
su primera obra de leatro conocida, anlerior a cualquier oftra traduccion, refundicion o creacion
original”. A. Saura, “Manuel Eduardo de Gorostiza, traductor”, en op. ¢il., pp. 515-516.

* Ch. M. Lorenz, "Translated Plays in Madrid Theaters {1808-1818)", Hispanic Review, vol. IX
(1941), pp. 376-382.
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LY qué se puede decir acerca de los autores y el tipo de teatro preferidos? El
segundo cuadro estadistico de Lorenz, que presenta la lista de los quince autores
franceses mas representados (precisando el nimero de sus obras traducidas y el total
de sus representaciones), se puede interpretar, en este particular, de dos maneras.
Los datos directos, en principio, resultarian sorprendentes al establecer
aparentemente la preponderancia del gusto clasico ‘en la comedia, ya que Moliere es
quien encabeza la lista, y en ella quedan incluidos también Picard (7° lugar) y Regnard
(14 lugar). Peroc como el resto de la lista la integran los dramaturgos que representan,
de una u otra manera, la decadencia del teatro clasico francés, incluyendo a Duval y a
los autores de “mamarrachadas sentimentales” y de “dramones espantables”, cuando
agrupamos a los doce restantes, un tanto arbitrariamente, y los oponemos al campedn
de los clasicos franceses comicos, tenemos un resultado diferente. Estaremos
contrastando entonces las 228 representaciones de Moliére a las 1016 del teatro no
clasico. Las cifras del teatro de origen aleman e italiano son mucho menores vy,
ademas, éstos solian pasar a Esparia por la mediacion de un traslado francés; en
cuanto al teatro inglés, su influencia era practicamente inexistente.

Manuel Eduarde de Gorostiza no aparece en la lista de los veinte traductores més
populares del periodo, por la obvia razén de que fue en 1818 cuando se inicid en dicha
actividad, de acuerdo a los datos confirmados hasta ahora. Y en cuanto al autor
francés de quien mas tradujo, Eugéne Scribe, éste tampoco ocupa un lugar en la lista
de sus quince deslacados compatriotas por la misma razon, ya que su camera
comienza a intensificarse a partir de 1815. Con el tiempo, su produccion abarcaria 174
vodeviles, 35 comedias y dramas, 37 6peras y ballets y 85 operas comicas; en total,
332 obras, con la peculiaridad de que, en su mayor parte, fueron resultado de la
colaboracién entre él y un verdadero ‘regimiento” de autores. Una produccién

caracteristica de un sistema teatral de tipo industrial, ni mas ni menos, con todas las
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caracteristicas que le eran anejas.’ Gorostiza seria precisamente uno de sus primeros

traductores en Espafia y a &l se sumarian at paso de los afios, entre los mas notables,
Mariano José de Larra y Manuel Bretén de los Herreros

NoOmeros aparte, en cuanto a la actividad dramatirgica en si que es el objeto de
nuestro interés, donde ocurren, como en toda practica artistica, lo que Gutiérrez
Méjera entenderia como los “cruzamientos en literatura”, Ermanno Caldera, en su
revision de esle periodo, se refiere primero a la presumible influencia que debieron de
ejercer las obras francesas durante el procesa misme de su traduccion o adaptacién a

los usos de Espaiia:

Si las obras de teatro traducidas al espanol pertenecen realmente a la
historia literaria de otros paises, por ciertos aspectos se inscriben, con
pieno derecho, en la historia cultural de Espafia y, mas especificamente,
en su historia teatral. En primer lugar, no se puede subestimar lo que
supusieron en cuanto al entrenamiento de estilo y estructuracion de la
pieza. Valen para las obras traducidas las mismas consideraciones gue
se hicieron a propésito de las refundidas: los traductores, que fueron
también refundidores del teatro antiguo y que, en su mayoria, fueron ai
mismo tiempo autores de obras originales, tuvieron la oportunidad, al
traducir de la lengua extranjera, de aprender, reflexionar y comparar, con
un trabajo que les resulto, al fin, Otil para la actividad creativa.

Hay que afiadir que raramente o nunca el traductor se contentaba con
ofrecer un calco del modelo, que, en cambio, preferia modificar a su
gusto o reducir a las reglas clasicistas o, en la mayoria de los casos,
“adaptar” ¢ “acomodar al teatro espariol’, lo cual, en fin, podia autorizar
cualguier violacion del texto original, de manera que la misma traduccion

tenia a menudo el caracter de una re-creacion.®

Mas adelante, y en continuidad cronologica, el propio Caldera tipifica ese

5 véase al respecto el libro de F. W. J. Hemmings, The Theatre Industry in Nineteenth-Century
France, Cambridge, the University Press, 1993.

8 E. Caldera, “El teatro...", en op. cit., p. 400.
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fenémeno con el caso de Eugéne Scribe, quien ocuparta un lugar preferente entre los
autores extranjeros {en sustitucion de Moliére), con muchas de sus obras traducidas y
con fas innumerabies representaciones que se hicieron de ellas, en temporadas de
estreno y reposiciones, a lo largo de varios lustros. Pertenecientes por su origen a un
teatro extranjero, peroc trasladadas ahora a Espafia no sélo en cuanto a la lengua, sino
con frecuencia ubicandose su desarrollo en algdn lugar de este pais (recuérdese el
caso de El amigo intimo), y espafolizidndose sus personajes y costumbres, se
aclimataron por entero a su pais de adopcion —podemos concluir con Caldera--,
entrando a formar parte del repertorio y la historia del teatro espariol. Y llegaron hasta
México en esas condiciones, es decir, como teatro hispénico con el que estabamos
identificados —afiado por mi parte--, aunque la independencia politica de nuestro pais
ya se habia consumado para entonces.

Y aunque Caldera haya sefialado antes la leccidbn de dramaturgia que le era
inherente a las traducciones, dando por supuesta la produccion de “unas piezas
elaboradas sobre su modelo”, ahora concluye apuntando los limites que, en su
opinién, tuvo la influencia extranjera:

Los vodeviles y otras piezas andlegas satisficieron el gusto del pablico y
tuvieron, por consiguiente, un enorme éxito. Sin embargo, no se puede
decir que influyeran en el desarrollo del teatro comico espafiol, a pesar
de contarse entre los traductores los mismos autores de comedias

originates: Bretén, particularmente.”
Caldera no incluye aqui a Gorostiza, ni tendria por qué hacerlo necesariamente en
una historia general, no exhaustiva, coma la suya. Pero en un estudio dedicado a éste
habra que recordar el hecho de que, en su corta etapa madrilefia, Gorostiza tradujo o

adapto seis obras francesas (o quiza siete),? escritas por Scribe cuatro de ellas, hasta

7 ibidem, p. 404.

8 Véase en la columna de! “orden de produccion®, en la cronologia de Spel, los numeros 4, 6,
10, 12, 13, 14 y 16. Este iitimo corresponde a La casa en venia, la cual, segun Spell, fue
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donde se sabe; y que durante su etapa mexicana hizo la traduccion de quince obras
francesas mas (seis de Scribe), cifiéndonos a las que se han verificado, éunque no se
hayan recuperado los textos de todas ellas.

En cuanto a la conclusion general de Caldera, podriamos concordar con ella en lo
gue corresponde a Bretdn y a otras autores, pero no respecto del caso particular de
nuestro Gorostiza, a quien suponemos influido por el teatro francés de bulevar desde
los comienzos mismos de su carrera, punto este de nuestra argumentacion que nos
hace considarario como un neoclésico crepuscular. Semejante consideracién podria
ser acabada de justificar con el examen de algunas de las piezas que eligié para

traducir o adaptar.

1. EL JUGADOR, DE REGNARD
Mas de cinco décadas después de haber sido realizada en Madrid por nuestro autor,
su versién de Ef jugador merecié los mas amplios elogios del maestro Ignacio Manuet
Altamirano, al grado de considerarla ‘la obra magistral de Gorostiza, por su
originalidad y por su forma". El analisis de esta comedia ocupaba la parte medular del
discurso con el que Altamirano iniciaba, en enero de 1878, los trabajes de la Sociedad
Dramatica Gorostiza, orientada a consolidar este arte en nuestro pais. Calocando bajo
su patronazgo simbdlico al grupo de colegas escritores y discipulos que se habian
organizado con dicho propdsito, Altamirano se proponia concluir al cabo que "Coma
posta dramatico, Gorostiza merece con justicia, encabezar la dramaturgia de México y

«9

figurar, como figura, en efecto, en la dramaturgia del mundo civilizado [...]” Curioso

traducida en 1824 y estrenada en México. Adviértase que el texto de El gorrista {nim. 12) esta
desaparecido; y que tanlo esta obra como £l oso y ef baja (niim. 13) no se llegaron a estrenar
en Espafia en |la etapa madrilefia de Gorosliza.

® | M. Altamirano, "Manuel Eduardo de Gorostiza, dramaturgo”, en Obras completas. I:
Discursos y brindis, ed. y notes de Catalina Sierra Casasus y Jesis Sotelo Inclan, discurso
introductorio de Jests Reyes Heroles, México, SEP, 1986, p. 264.
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resulta, en primer término, que después de haber sefialado como objeto principat de
su discurso el “tratar de sus obras y apreciar su influencia en la literatura dramatica”,”
finalmente lo posponga para otra ocasion, y en ésta se limite al examen de E! jugador.
Y mas curioso es aln que, para levantarle su monumento como autor mexicano,
Altamirano argumente precisamente la originalidad mostrada por Gorostiza en una
pieza que serfa considerada como “imitacion”, de acuerde a los conceptos teéricos y a
los usos de la época en que se produjo.

En cuanto a lo primero, tengo para mi que Altamirano, quien en el mismo discurso
muestra conocer el consabido rechazo de Larra al tipo de tramas ideadas por
Gorostiza, elude finalmente el “objeto principal’ de su alocuci6n, ante la dificuitad de
justificar semejante procedimiento de composicion dramatica, tratandose de un
discurso de homenaje, como era el caso. Pero al elegir, para llevar a cabo el tal
homenaje, precisamente una obra de ascendencia clasica, Altamirano afirma con ello
una preferencia estética, se fratara o no de una imitacion. Y para dilucidar por su
cuenta esta UHtima cuestion, observamos que Altamirano apela, todavia, a la
interpretacion que del concepto aristotélico de mimesis hicieron los neoclasicos por la
via de Horacio. Una cita del maestro neoclasico espafiol nos ubicara directamente en
la parcela teorica a que Altamirano se remite.

El Moliére espariol (un imitador de otro, expresa la frase) se defendia, hacia 1806 o
1807, de ia acusacion de haber “copiado” en E! viejo y la nifia una escena de
Corneille, ciertamente muy semejante, anie lo cual consideraba gue:

No negard el autor la semejanza que se advierte en ambos pasajes, por
mas que los antecedentes, los medios y los efectos sean distintos; pero
también puede asegurar, sin recelo de que nadie le desmienta, que si ha

imitado en sus obras, no ha copiado jamés. Lo que se llama inventar en
las artes no es otra cosa que imitar lo que existe en la naturaleza, o en

0 ibidem, p. 262.
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las producciones de los hombres, que la imitaron ya. El que se proponga
no coincidir nunca en lo mismo que otros hicieron, se propone un método
equivocado y absurdo, y el que huya de acomodar en sus obras las
perfecciones de otro ariifice, pudiendo hacerlo con oportunidad,
voluntariamente vyerra [...] El que no estudia por buenos principios Ia
razdon de las artes, nada de esto entiende; y luego que halla en
cualquiera obra algin pasaje que tenga semejanza con otro, eso le basta
para llamar plagio, copia, robo execrable, lo que es tal vez prueba de

talento, de profunda meditacion {...]"

Sin hacer consideracion filologica alguna acerca del término griego original, ni
intentar todavia una recomposicion sistemdatica de lo que para Aristételes eran los
medios y los objetos de la imitacion artistica (lo cual hara después en su famoso
“Discurso preliminar”), Moratin asienta aqui, lanamente, que la imitacion o invencion
creativa lo es respédo de la naturaleza principaimente, de manera directa; peroc
también incluye, dentro del mismo rango, la mediacion de otra produccién humana
que la haya imitado antes. Procedimiento este ditimo que habia sido muy apreciado
por el clasicismo francés, inclusive como condicion de dignidad literaria.™

Pero muy otra cosa era —dejando aparte los ideales esteticos--, la practica de la

dramaturgia en un sistema teatral ne solo comercial, sino con rasgos de indole

" | Ferndndez de Moratin, “Notas de Moratin a su comedia E/ vigjo y la nifia”, en Teatro
complete 1, ed. Fernando Lazaro Carreter, Barcelona, Labor, 1970 (Textos Hispanicos
Modernos, 2), pp. 231-232.

"2 Dice al respecto el critico brasilefio Antonio Candido: “La fertilizacion entre los textos literarios
es y siempre fue uno de los medios mas corrientes de composicion, habiendo épocas, como el
clasicismo en las literaturas occidentales modemas, en las cuales el autor se jacta de dejar
clara su deuda y practicar la imitacién como quien procura fundamento y nobleza para lo que
escribe. Basta leer los prefacios de Racine para verificar el cuidado con que entronca
genealdgicamente sus piezas en la tradicion de la Antigtiedad, en la autoridad de este o de
aquel autor, coma si, sin &so, ellas sufriesen una disminucion por falla de raices. Ser parecido,
reproducir, era condicién de dignidad literaria. Por eso, todes querian ser o parecer derivados.”
A. Candido, “Resonancias” (trad. Maria Candelaria Verde Grillo), en Estruendo y liberacion, ed.
Jorge Ruedas de la Serna y Antonio Amoni Prado, México, Siglo Veintiuno, 2000, p. 239.
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industrial. Es obvio suponer, primero, que los dramaturgos procuraran satisfacer, de

una u otra manera, la demanda de obras. Y como estaba de por medio las cuestién de

las tarifas diferenciadas que recibian por su trabajo, también es logico que lo

desempefiaran de acuerdo a ellas, procurando sacar alguna ventaja. No era raro,
entonces, que vendieran como “obra original” io que no era sino una “imitacion”.

Este parece ser el caso de El jugador, de acuerdo a los datos disponibles. Su
proximo estreno como “comedia nueva” de Gorostiza, a cargo del célebre actor Isidoro
Maiquez, fue anunciado en la Crénica Cientifica y Literaria el 4 de diciembre de 1818
(nim. 176, p. 1), aunque no se llegd a efectuar sino hasta 1820.% Fue hasta su
publicacién por Repullés, también en este Gltimo afio, cuando Gorostiza insertd en la
portada la aclaracion de que se trataba de una comedia “imitada de la que escribio
Regnard con el mismo titulo en francés”. Este caso, y el de El amigo intimo, pudieron
haberle dado motivo a Larra, una década después, para considerar a Gorostiza como

un “pirata” del teatro."

'> No obstante €l anuncio mencionado, la obra de Regnard se habia representado ya desde el
siglo XVIIl en otra traduccidn, y existian ademas otras piezas extranjeras con el mismo titulo,
entre ellas una inglesa, segin refiere Francisco Lafarga: “Una primera version, con el titulo
Malos efectos del vicio y jugador abandonado, no publicada, se representt en el madrilefio
teatro del Principe en agosto de 1784, en traduccion atribuida a [Pablo de] Olavide, que no seria
otra que ia realizada para el teatro de los Reales Sitios [a principios de la década de los 70].
Otro manuscrito de la misma version se titula EJ jugador o dafios que causa el juego. La tnica
traduccion publicada es muy tardia, de 1820, y se debe a M, E. de Gorostiza, pues el Jugador
que corrid impreso fue la version del Béverlei de Saurin (o sea, adaptacion del Gamester de
Moore), que aparece normalmente como ‘el jugador inglés’ para diferenciarlo del francés.” Cfr.
“La comedia francesa”, en Francisco Lafarga, ed., £/ teafro europeo en la Espafia del siglo
XVIll, Lleida, Universitat de Lleida, 1997, p. 99.

" Ubicandolo entre los buenos traductores que ha tenido Espana, y comparandolo con Moratin
y con José Marchena, Larra juzga que "Gorostiza fue menos delicado, si tan buen traductor,
porque alcanzd un tiempo en que era mas facil revestirse de galas ajenas; y asi, sin que
queramos decir que siempre fue plagiario, muchas veces no vacild en titular originales sus
piralerias®. M, J. de Larra, “De las traducciones. De la introduccion del vaudeville francés en el
teatro espafiol [...J", en Obras, L. Il, p. 181. Este articulo aparecié originalmente en £/ Esparfiol, el
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En cuanto a la participacion de Maiquez en su estreno, ella no tuvo lugar a causa
de una prolongada enfermedad que atact a este actor, seguida de su destierro y de
su muerte en 1820, circunstancias narradas por el propio Gorostiza en la biografia que
de &l escribio.” El dalo del estreno de E! jugador en Madrid, que tuvo lugar en 1820,
proviene de la cronolagfa de Jefferson R. Spell. Y por lo que se refiere a nuestro pais,
la fecha de representacion mas lemprana que conocemos data de 1831 8

Ahora bien, regresanda con Altamirano, parece claro que él desconocia los datos
circunstanciales gque hemos mencionédo. por lo que su admiracion hacia esta obra
quedaba a salvo de toda posible contradiccion. Para comenzar, se ancla en la idea de
su originalidad. Aun cuando se tratara de una imitaciéon, concede hipotéticamente, “La
imitacion, desempefiada con maestria, revestida del caracter nacional, ya le habria
dado derechos a la admiracion”,” como derechos tuvieron a ella, cuande imitaban,
Corneille, Racine, Moliére y Voltaire. Pero no, asegura Altamirano, desmintiendo

involuntariamente toda posible evidencia textual y la aclaracion editorial del propio

Gorostiza en ese senlido: esta comedia “no se parece a E! jugador de Regnard, la

11 de marzo de 1836.

15 Refiiéndose al proyeclado estreno dice Gorostiza gue “Hubo momentos en que se creyd
asegurado el triunfo [sobre la enfermedad] y en el que se le considero fuera de riesgo. Ya se
levantaba, ya salia a ia calle con algunas precauciones, ya pensaba en trabajar de nuevao y se
complacia en anunciar que empezaria con E! jugador, en cbsequio a la amistad que le unia con
su autor [...]". M. E. de Gerostiza, “Necrologia sobre Isidoro Maiquez”, en A. de Maria y Campos,
op. cit., p. 389.

*® Luis Reyes de la Maza recoge del peridico E! Sof la noticia de que “Hoy lunes 8 de agoslo de
1831 se representara la acreditada comedia composicidn del Excmo. sefior Manuel Eduardo de
Gorestiza, titulada E/ jugador [...]" Su estreno tuvo que darse algan liempo antes, suponemos,
pues ya para entonces eslaba “acreditada” entre nosotros. Cfr. El teatro en México durante la
Independencia, México, UNAM, instituto de Investigaciones Estéticas, 1969, p. 272,

7 1. M. Altamirano, “Manuel Eduardo de Gorostiza, dramaturgo™, en op. cit., p. 265.
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mejor pieza de este autor, segiin Lessing”,"® ni se parece a las fabulas draméticas de

otra pieza inglesa y varias italianas que tienen como protagonista a un personaje
similar. Si la comedia de Gorostiza tiene un notable efecto moral entre el piblico, ello

solo puede tener una explicacién: “El no imitd, él no hizo una pintura secundaria o

terciaria, él hizo lo que los grandes pintores: copid directamente de la naturaleza.”™

Pasa entonces a explicar por qué le parece “un cuadro moral leno de verdad™:

¢ Quien de vosotros, sefiores, no la conoce? ¢ Quién no ha admirado la
maestria, la profundidad de observacion, la exactitud filosofica con que
estd trazado el caracter del jugador desenfrenado e invariable en el
personaje de Carlos, el novio que, arrastrado por el impulso irresistible
del vicio, corre a satisfacer la sed ardiente de goces devoradores que
ofrece el juego a sus victimas, y eso en el momento mismo en que iban a
verificarse sus bodas? ;Quién no ha contemplado también tristemente
conmovida [sic, ipor conmovido?] la figura secundaria pero no menos
bien copiada de Jacinto, el amigo del jugador vicioso también, el
demonio tentador, el Mefistéfeles del desdichade Carlos?™

El examen que hace, a continuacion, de los otros personajes de la obra y de las
circunstancias en que se hallan, asi como de algunos rasgos formales de la misma,
descritos de manera muy general, termina con “la naturalidad bien conducida del
desentace” y su consiguiente moraleja: “La moraleja que se desprende de la comedia

y que se encarga de pronunciar E/ jugador se acepta con gusto como un balsamo

'® )dem. Resu!larfa interesante averiguar qué tanto conocia Altamirano de la obra tedrico-critica
de Lessing. Esta breve referencia se halla en la pieza XIV (16 de junio de 1767) de Ia
Dramaturgia de Hamburgo, y la que trata, més adelante, del efecto moral de la comedia se
encuentra en la XX! (7 de agosto de 1767). ;Habra conocido Altamirano Gnicamente lo que
escribid Lessing acerca de la comedia como género dramatico, a través de una seleccion
monografica, per ejemplo, o habrd dispuesto del texto complelo de "el mas grande y mas
profundo de los criticos dramaticos™? (lbidem, p. 267.)

" ibidem, p. 265.

% ibidem, pp. 265-266.
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preservativo, y no como una correccion.””!

La idea del “balsamo preservative” que para Altamirano es la moraleja proviene,
supuestamente, de aquella famesa cita de Lessing que se refiere a la “auténtica y
general utilidad de la comedia’, utilidad QUe “consiste en la risa por ella misma”.
Altamirano la transcribe completa (también nosotros nos hemos valido de ella en el
apartado 1 del capitulo I1). Pero advirtamos que Altamirano ha caido en un quid pro
quo. El texto de Lessing, que pastula como preservativo propio de la comedia a la risa
o al ridiculo, y no a la discursividad moralizante, se refiere a la obra original de
Regnard, que precisamente carece de una moraleja explicita, siéndole suficiente la
exhibicion ridicula del vicio. El personaje de Regnard concluye la obra asumiendo su
castigo con un breve parlamento, entre cinico y melancélico. A la sugerencia de su
criado de que ahora le tendra que leer un tratado del estoico Séneca, después de
haber sido abandonado por la novia y, ademas, repudiado y desheredado por su
padre, él responde:

Anda, ve [a traer el libro]. Consolémonos, Héctor. Y cualquier dia de
éstos
ef juego me resarcira de las pérdidas en el amor.

[Va, va, consolons-nous, Hector: et quelque jour
le jeu m'acquittera des pertes de 'amour.]*

Mientras que Allamirano estd tomando en cuenta la adaptacidon o “imitacién” de
Gorostiza, la cual, dentro de la tradicién didactica y moralizante en que se inserta,
incluye esta vez una larga moraleja de veinticuatro versos que termina diciendo:

El que vive de enganiar,
el que su familia olvida,

el que no piensa ni cuida

sino en deber y trampear;

2 Jbidem, p. 267.

2 pcte V, scene X!l et demiére. J. F. Regnard, Le joueur, Paris, L. Hachette, 1853, p. 108.
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en fin, el que a todo precio

juega, pierde y se envilece,

don Jacinto, no merece

compasion, sino desprecio. (I, 453-454)

La reivindicacidn de Gorostiza como autor mexicano se consuma entonces, en
cuanto a sus cualidades dramdaticas, precisamente por la orientacion didactico-
moralizante de su produccion, en el primer texto amplio que se le dedica en su pais de
nacimiento, por parte de un escritor liberal que se identifica plenamente con &l en lo
politico y en lo literaric. Recibidos como legitima herencia cultural de la antigua
metropoli, los rasgos ideologicos fundamentales del neoclasicismo y la llustracion
continuaban vigentes en la repiblica restaurada, coadyuvando & su moralizacidn,
considerada ésta como requisito indispensable para su consolidacion.” No se le
escapd a Altamirano, & pesar de su admiracioén, la principal limitacion de Gorostiza
como dramaturge ya sefialada por Larra, y finalmente se ve precisado a dejar
constancia de elio. Si ha optado por E/ jugador como lo mejor de Gorostiza, fue
porque “el enredo aqui es natural y no entra para nada ese desgraciado ingenio de
travesura que se opone radicaimente a uno de los objetos dramaticos y es: el de
sorprender al publico, el de mantener su atencién y su interés con el desarrollo de una

» 24

accion copiada de la vida real”.”” Pero lo que si omitié del todo, como es patente en €l

quid pro quo sefalado, fue el cotejo del texto de Gorostiza con el de Regnard.

» Especial lugar concedian los liberales a la moralizacion del pais, como Altamirano o hace en
ofro lugar cuando asienta que “Pero nosotros deseamos la moral ante todo, porque fuera de ella
nada vemos {til, nada vemos que conduzca a la dicha, nada vemos que pueda llamarse
verdaderamente placer; y como los sentimientos del corazén tan faciimente pueden ser
conducidos al bien individual y a la felicidad publica cuando se forman desde ia adolescencia,
deseamos que en todo lo que se lea en esta edad haya siempre un fondo de virtud.” En
Revistas literarias de México, ed. particular del autor, México, F. Diaz de Ledn y S. White,

impresores, 1868, p. 39.

2 “Manuel Eduardo de Gorostiza, dramaturgo”, en op. cit., p. 268.
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La tarea de comparar las obras traducidas o adaptadas por Gorostiza con sus
versiones francesas originales ha sido ya hecha, en lo que se refiere a su periodo
madrilefio, por Alfonsa Saura y Ermanno Caldera en afios recientes.” Nao asi en lo
gue corresponde a su amplio periodo mexicano, aungue su necesidad se nos hace
claramente manifiesta con el caso de Altamirano.”® Solamente llevando a cabo dicha
labor, aun cuanda estuviese limitada a cierto nimero de obras, sera posible ubicar
adecuadamente a Gorostiza en la historia del teatro hispanico, lanto en su origen
peninsular como en su continuacion americana. Por lo pronto, transcribo in extenso, a
guisa de ejemplo, los resultados que obtiene Saura de la comparacion entre ambas
versiones de E/ jugador, en sus aspectes anecdoblicos y formales:

Gorostiza ha simplificado la intriga de Regnard. El método ha sido la
reduccién de personajes sobre la escena. Ha suprimidoe todo el episcdio
de la condesa con sus anexos: rivalidad amorosa y el personaje del falso
marqués. También han desaparecido el padre (Geronte) algunos de
cuyos parlamentos han sido heredados por D. Manuel, el Darante de

Regnard, al que Gorostiza ha heche no sdle tio y rival de don Carlos,
sino tutor de la joven. Igualmente ha sido suprimido Toutabas, el maestro

% £ el volumen colectivo La traduccion en Espana (1750-1830), editado por Francisco Lafarga
{Lleida, Universitat de Lleida, 1999), Alfonsoc Saura se ha encargado de revisar
meticulosamente £l jugador, £l amigo intimo, El cocinero y e} secretario, El amante jorobado
(estas dos de Scribe) y la versién atribuida a Gorostiza de La casa en vente (cfr. “Manuel
Eduardo de Gorostiza, traductor”, pp. 507-519); mientras que Ermanno Caldera compara
“Diferentes maneras de fraducir a Scribe”, contrastando varias obras de! autor francés
traducidas por Manuel Bretén de los Herreros, Ventura de la Vega, José Maria de Carnerero, y

Gorosliza {con El cocinero y el secretario este Ultimo; op. cit., pp. 429-436).

?% En cierta forma, Joaquina Rodriguez Plaza ha inaugurado dicha tarea en los preliminares con
que presentd la edicion conjunta de Don Bonifacio y La chimenea (Xalapa, Universidad
veracruzana / Instituto Veracruzano de Cultura, 1990, Coleccion Rescate, nam. 32). Aungue su
objefive no sea el de Hever a cabo un cotejo riguroso, en ellos dedica importanies
observaciones a la relacion de la primera pieza con su fuente, o mas bien fuentes francesas (de
Scribe, claro), que si tuvo a la mano. En el caso de la segunda, ain no se ha podido siquiera

identificar a su autor.
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de tric-trac. Pero aparece don Jacinto, amigo de don Carlos, cuyo papel
parece ser el de incitarlo al juego. En cambio Gorostiza ha mantenido vy
adaptado los personajes populares: los dos criados y los tres
secundarios ~usurero, zapalero y sastre—(Mme La Ressource, usuriére;
Mme Adam, selliére; M. Galonnier, tailleur). Los personajes quedan asi
en nueve: cuatro aristocratas, dos criados, tres secundarios que
representan al mundo del artesanado y el comercic. Asi, lo que esta
versién pierde de complejidad en la accidn lo gana en proximidad a las
costumbres de su tiempo. Finalmente sefialemos un tercer elemento: la
insistencia en la leccion moral, que nc s6lo se deduce de la trama, como
en el original, sinc que se explicita en la (ltima escena.

Por lo demas, esta version se ajusta enteramente a la estética
clasisista. La accidn no sblo es una sino que esta simplificada respecto
de su original. Lugar y tiempo se ajustan enteramente a los requisitos; se
observa la unidn de escenas, etc. En cuanto a las partes cuantitativas,
Gorostiza ha mantenido los cinco actos y el verso, si bien muy ajustados
al gusto espafiol. Para su versidon se ha servido de romances vy

redondillas, notables por su calidad.”

Y recordando detalles varios, continGlia la argumentacion que se ha planteado
desde el comienzo, para decidir si se trata de una traduccién mas o menos fiel, o de
una “imitacién’, que en la practica es sindnimo, como lo hemos visto, de lo que ahora
Namariamos adaptacién.

A mi juicio, lo mas preciado de esta versibn es la capacidad de
reelaboracion a partir del texto original. A veces es pura necesidad de
adaptar los caracteres o los detalles de la trama al publico y a fa
sociedad para que cumpla con la verosimilitud y finalidad moralizadora
de la satira. Pero otras es auténtica creacion despegéndose del modelo

original.”®
Decidido por la segunda opcidn, y habiendo tomado en cuenta las aportaciones

ideolGgicas del "imitador”, para Saura es claro que tanto esta obra como El amigo

*" A, Saura, “Manuel Eduardo de Gorostiza, traductor”, en op. cit., p. 508,

® Ibidem, p. 509.




227

fntimo se sitdan a mitad de camino entre las traducciones de Gorostiza y sus obras
definidamente originales. Los temas que Gorosliza aporta cuando escribe
creativamente, tales como la condena del juego (igual que Lizardi hizo en su
momento), ‘reflejan los valores ideologicos de la lustracién y de la burguesia
naciente” %

Por altimo, en cuanto a la ubicacion del propio Jean-Frangois Regnard (1655-
1709) dentro del clasicismo francés, hay que sefialar que se le considera como un
epigono de Moligre. Con mayor dispasicion que éste para armar una trama, carecia de
la penelracién de su antecesor, y de su habilidad para mostrar el fondo de un
verdadero caracter. Duefio de un lono despreocupado, presentd las debilidades de su
tiempo de una manera realista y divertida, sin la fiereza del autor satirico. Aunque se
mantiene dentro de la normatividad del clasicismo, la ligereza de su produccion hace

patente ya el agotamiento del mismo en Francia y el comienzo de su transicion hacia

el modelo dramatlrgico de la piéce bien faite.

2. A PICARO, PICARO Y MEDIO: EN EL “TRIBUNAL DEL BUEN HUMOR” DEL VODEVIL
Probablemente adaptada de un vaudeville (0 quizé de una Opera comica, como La
casa en venta), A picaro, picaro y medio constituye un ejemplo muy ilustrativo de
aquel otro tipo de teatro comico francés que tuvo en el mundo hispanico una influencia
importante, al menos en el caso de nuestro dramaturgo; una variedad ligera destinada
francamente a ia diversion, y que por lo mismo se apartaba de las exigencias de la
comedia clasica y de sus aspiraciones de universatidad.

Ya para fines del siglo XVII se le daba el nombre de vaudeville a una obra teatral
en la que la parte hablada alternaba con canciones de caracter popular, basadas en
aires conocidos o por lo menos féciles de relener por el oide. Se trataba, pues, de una

pieza con “intermedios” ¢ divertissementes musicales y cantados. También se llamaba

* ibidem, p. 518.
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asi la cancioncilfa popular, generalmente satirica, y los cuplés (couplets) sueltos que
pueden figurar indistintamente en una u otra obra cémica sin relacién con la anécdota
de la misma. La parte musical da cuenta, precisamente, para los etimologistas, del
origen mas remoto de este género teatral.”

En su definicion formal como género teatral mucho tuvo que ver Fldrent Carton
Dancourt (1661-1725), quien, ademas de haber intentado en varias ocasiones la
comedia a la manera de Moliére, se distinguid por su éxito con la comedia en un acto,

siendo considerado como el padre del vadevil, segln lo explica Karel Livansky:

En su época, algunas piezas de Dancourt tuvieron una notable
repercusion. Se trata sobre todo de obras en un acto, donde la realidad
de la vida esta constrefiida al maximo; la accion no solamente se haila
concentrada y limitada en razén de su breve duracion, sino también por
el lugar [Onico]. La dimensién minima en cuanto al espacio y el tiempo
demandaba del autor una gran experiencia en lo que concierne al arte de

la brevedad.

[A l'époque, certaines pieces de Dancourt eurent un retentissement
assez important. Il s'agit surfout des pieces en un acle, ou la réalité de la
vie est serrée au maximum, Faction est non seulement concenirée et
méme limitée par une corte durée mais aussi par le lien. Dimension
minimum de l'espace et du temps exigeait de fauteur une expérience
assez elevée méme en ce qui concerne l'art du racccsurcissemem.]31

Duracion breve, no solo de la pieza en si, sino también de la historia representada,

% Una de 'as hipotesis al respecto afirma que el término se habia originado en las canciones
baquicas y satiricas que, en el siglo XV, componia Olivier Basselin, obrero del valle (val o vau)
de Vire, regitn de Normandia; corrompido en vaudeville, quedd al fin como genérico para
designar las comedias con cuplés.

K. Livansky, “Vaudeville: Nouveau genre dramatique francais & la fin du 17°. siedie”, Acla
Universitatis Carolinae, Universita Karlova, Praga, 1971 (Philologica 1, Romanistica Pragensia
vil),  p. 115.
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y lugar Gnico, no como exigencias de una preceptiva, sino como requerimientos
logicos de la practica teatral, pues resulta evidente que la dimension minima de los
vodeviles desaconsejaba los cambios escénicos y las transiciones temporales por
razones de economia, incluida fa economia financiera del espectaculo. Recogiendo
sus temas, ademas, de la vida cotidiana de los burgueses y los campesinos, y
destinados en su origen a publicos sencillos avidos de diversidn, la brevedad misma
se proponia una comunicacion eficaz aunque de corta duracion. Poética no doctrinal,
los cuplés también tenian su razon técnica de ser, y no respondian tan sélo al gusto

por la misica:

Sus propositos eran [...] animar la accion, divertir (fe “divertissement’),
acercar al actor y al espectador; pero también el poder concluir la accion
brevemente y con precisién, dar realce a los personajes principales, y
[por Gitimo] subrayar una idea, expresada dentro de la pieza ya sea
directamente, o ya sea de una manera indirecta, idea que era importante
para el autor y que él consideraba digna de ser repetida.

[Leur but était (...} d'animer F'action, de divertir (le ‘divertissement), de
rapprocher Facteur et le spectateur, mais aussi de conclure V'action
brievement et avec concision, de mettre en relief les personnages
principaux, de souligner une idée, proclamée dans la plece soit
directement soit d'une maniére indirecte, idée importante pour lauteur et

qu’if considére comme digne d'éire rc-:pétée.]32
Los vodeviles no renunciaban, pues, 2 la moralgja; antes al contrario, la
subrayaban mediante el use de los otros elementos teatrales, por sencilla que fuera
en sus alcances:
En este sentido, la “diversidn’ o el “intermedio” son, por asi decirlo, una
especie de remate (ya sea total, ya sea parcial) de la accion, o de uno de

sus elementos; y por Gltimo, a veces se halla una especie de estribillo

que toma el aspecto de una sencilla leccién moral ¢ social. Esta es en

32 thidem, p. 116.
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general el punto culminante del espectaculo, subrayado por los otros

medios teatrales, por la misica y a veces por el ballet.

[Dans ce sens, le divertissement’ ou Mintermede’ sont pour ainsi dire une
sorte de sommet (soit total, soit partiel} de laction ou de fun de ses
éléments et 4 la fin, on trouve parfois une sorte d'envoie sous forme
d’une simple lecon morale ou sociale. C'est en général le point culminant
de la dislraction, souligné par d‘autres moyens dramatiques, par la

musique et parfois par fe ballet]*

Sin embargo, dentro de este género teatral el canto, la misica y a veces el ballet no
eran mas que efementos auxiliares que complementaban al texto literaric y nunca lo
sobrepasaban; mientras que en la épera cdmica, que tendra un desarroilo paralelo al
del vodevil, tales elementos seran por lo menos equivalentes en importangia al texto
literario.

A diferencia de Livansky, ulilizo la expresion genéro teatral para caracterizar al
vodevil, precisamente por la concumencia en él de los “elementos auxiliares”
mencionados, no tratandose propiamente de un género dramatico definible solo por
sus caracteristicas literarias. En ese sentido, cabe pensar en el vodevil corno un molde
espectacular en el que tenian cabida la critica moral y social, la comedia de enredo, la
farsa y hasta la “comedia sentimental” o el melodrama, como ya lo observd Usigli en el
caso de Estela o El padre y Ia hija, original de Scribe.

Y por dltimo, antes de pasar al texto de Gorostiza, es necesaric sefialar también el
caracter evidentemente convencional que tenia este género, en razon de su utilizacion
de tales elementos auxiliares. El transito del parlamento hablado al canto es una
convencion escénica gue se aparta de la verosimilitud estricta e induce, a su vez, la
presencia de otras inverosimilitudes, mayores o menores, en la anécdota de ta obra en

un acto, ias cuales se hacian evidentes al convertir los vodeviles en teatro hablado

* Idem.
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mediante su adaptacién para et piblico hispanico. Por lo que toca al ambito temporal
en que se desarrolla la accidn, ello es plenamente manifiesto en A plcaro, picarc y
medio.

La acotacién o didascalia que precede a la obra unicamente nos informa que “La
escena liene lugar en la casa de campo de Céfira, distante algunas leguas de Paris, ¥
representa una sala bien adornada” {143). Pero en cuanto al tiempo es razonable
deducir, por.el desarrollo mismo de la accion y por algun detalle adicional, que ésta
comienza hacia el medio dia: en una de las primeras escenas, un persenaje le ofrece
a otro “algin desayuno® (149). La inverosimilitud que resultara evidente al final
consiétiré en que, aun tratandose de una obra en un acto con accion continua, cuya
duracién aproximada seria de una hora, terminara con "noche cerrada” (161). Pues
bien, vayamos at pianteamieﬁto de la situacién que se realiza bastante completo en
una sola escena, mediante el recurso de una carta. Céfira la recibe de parte de su tio,
guien le anuncia la préxima llegada de su hijo Blinval, con quien ha de casarse; pero
en ella también e advierte que, durante los cinco afios que han dejado de verse los
primos, Slinval ha desarrollado la pretension de haberse convertido en filosofo;
aunque de una clase pecufiar: es de los que hablan mal y piensan mal de todo, Asi
que, en el trance de casarse, el primo ha concebide el plan de conocer secretamente
ta condicion actual de Céfira (“lu caracter, tu conducta, tus inclinaciones y el estado de
fu corazon”: 144}, desconfiando de la libertad que ha tenida ésta, por tres afos, camo
viuda joven y rica. Para ello se presentara en la quinta de Cefira, disfrazado de un
hombre mayar, haciéndose pasar por el ayuda de camara de Blinval, con el propdsito
de intimar con una tal Catan, ama de llaves vieja y hablantina, de la gue han tenido
referencia por sus conocidos y que estd al servicio de ella, a fin de sonsacarle toda la
informacion que se pueda.

Indignada por el examen a que sera sometida, Céfira decide corresponderle al
primo con la misma moneda, engafidndelo igualmente, asumiendo el papel de la vigja

Catan y altemandolo con su propia identidad, pues “nunca hubo cosa mas facil que
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engafar a los que se creen bastante diestros para engafar a los otros”. Pero hara
esto provocandolo adicionalmente; como es conveniente con ellos: “en irritando antes
un poco su amor propio..., en ofuscandoles primero con algunas mentiras verosimiles
que hieran su imaginacién y les impidan el entrar después con ellos mismos en
cuentas...” (145) Aplicara, asi, el consejo de su propio tio, quien conciuia su misiva
diciéndole:

Diviertete, pues, un poco con semejante extravagancia, y hazle rabiar un

sl es no es, para que aprenda a su costa que no siempre se acierta

discurriendo lo peor; pero no olvides, por Dios, que su propio padre es el

denunciante, y que no quiere que le juzgues en otro tribunal gue en el del
buen humor. (144)

La excusa para que no se presente Blinval personalmente, y en su lugar aparezca
el supuesto ayuda de camara Hamado Dubois, serd el haber sufrido un accidente con
el transporte en que viajaba. La burla comienza al fingir la novia una indiferencia
absoluta ante el suceso.

Escarmiento y diversion inocente tendremos, pues, en esta obra francesa de autor
no identificado, la cual fue traducida y/o adaptada en Espafa desde finales del siglo
XVill,* y cuya “imitacién” fue realizada por nuestro autor “probablemente en México,
ya que no se ha encontrado ningin registro sobre su representacion en Madrid [esto
es, atribuyéndosela a Gorostiza]”, segun afirma Jefferson Rea Spell, quien, en tratos

con los descendientes de éste, obtuvo su borrador autografiado y la editd

3 Jerénimo Herrera Navarro, en su Catdlogo de autores teairales del siglo XVill, nos
proporciona dos referencias de esta obra, atribuyéndosela en ambos casos a Luis Antonio José
Mongcin (?--18017). Primero, como “comedia jocosa” (p. 310) cuyo manuscrito se halla en la
Biblioteca Municipal de Madrid, fechado en 1794, y que fue aprobado por la censura el 10 de
septiembre de ese afio. Y luego, como sainete destinado a la “compafila de Rivera” {p. 315),
segtn recibo autégrafo de 28 de enero de 1795. Fue publicada sin nombre de autor ni traductor
en Valencia (1817), segin Julic Cejador y Frauca (Historia de la lengua y literatura casteliana,
Madrid, Tip. de la "Revista de Archivos, Bibl. y Museos™, 1917, p. 371).
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postericrmente.” En su nota preliminar el editor asienta que “Se presentd en México
el 15 de diciembre de 1843 y el 22 de abril y el 9 de diciembre de 1844° (143).% Quiza
Gorostiza pensd que aqui era totalmente desconocida hasta emtonces, pero hay
noticias de lo contrario.”

El recurso del engafo con escarmiento era frecuente en el teatro francés de
bulevar, que con ello no renunciaba del todo a la tradicional finalidad didactico-
moralizante de la comedia clasica (patente en el estribillo de los cuplés, como hemos
visto), pero que a la vez privilegiaba francamente la diversion inocente (o inccua,
segun se prefiera), convirtiendo asi la escena en un complaciente “tribunal del buen
humor”. La diversion que garantizaba el esquema del engafio aumentaria,

presumiblemente, en este caso, por tratarse de un engafio doble; el cual tendria el

¥ Con la acolacion del autor de que se trala de una “comedia en un acto imitada del francés”,
es una de las obras cuya edicion prepard Spell y que Emilio Carballido obtuvo para su
publicacién en Tramoya (Universidad Veracruzana / Rutgers University-Camden, nueva ép.,
nam. 61, oct.-dic. de 1999, pp. 143-164). Al parecer la versién de Gorostiza estuvo inédita hasta

entonces, y de aqui provienen nuestras citas.

% En refacién at origen mexicano de la “imitacion” de Gerosliza, existen dos datos que
confirmarian la hipotesis de Spell. Primero: los actores cuyos nombres aparecen después de la
lista de personajes, Soledad Cordero y [Miguel] Vallleto, formaban parte de la compafiia del
teatro Principal en 1844 (cfr. E. de Olavarria y Ferrari, Resefia historica..., p. 433). Y segundo: el
parlamento inicial de Blinval en la escena V parece referirse al colegio de la Ensehanza Nueva,
que se hallaba en el convento de Nuestra Seficra de Guadalupe, en ia ciudad de México, y era
conducido por las religiosas de la Compaiia de Maria; también conocido como el colegio de las
Inditas. Esta referencia localista, lo mismo que la mencion que se hace de la calzada de San
Antonia Abad en La chimenea, resultan grotescas ya que las dos cbras se desarrollan en Paris.
Ambas parecen ser gracejadas absurdas para complacer a un publico na muy exigente. Blinval
dice aqui: “jCaramba con la tal Catan! {Con siglo y medio en cada pata de gallo, y todavia se

cree una nifia de la Ensefianzal [...]" (148).

3 El propic J. R. Spell la habia incluido como uno de los sainetes representados en el Coliseo
de la ciudad de Meéxico durante la lemporada 1805-1806 [cfr. Bridging the Gap, p. 63). Y
Armando de Maria y Campos recoge el dato de que también se represento ahi mismo en 1807

{cfr. Cien afios de teafro en México, México, Costa-Amic, s. {, [La Mascara), p. 19).
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atractivo adicional, durante la representacion, de mostrar la destreza profesional de
los actores, al exigirles vertiginosos y drasticos cambios de apariencia y personalidad,
toda vez que a lo largo de la obra se alternarian las personalidades falsas y las
verdaderas.® Y desde el punto de vista estrictamente dramatico, el recurso del
engafio se avenia bien con la dindmica reconcentrada de la obra en un acto, no
exigiéndole al autor prolongar el engafic de manera verosimil.

Con el planteamiento antes descrito, el espectador intuye ya gque la comedia
terminara en boda de todas maneras. Toda la sustancia del nudo consistira entonces
en los fingimientos de que Céfira se valdrd para trastornar a Blinval, como su
indiferencia ante el accidente y su interés en asistir, por lo contrario, a la fiesta de una
vecina que podria durar varios dias, quizé diez o doce; y luego, la insinuacion que se
hace de que esa misma noche se espera en casa una visita misteriosa, que podria ser
la de un tal joven Dolban, un fatuc que le es sumamente antipatico a Blinval, y con
quien al parecer esta concertada una cita para la firma del contrato matrimonial. Asi se
llega a la situacion que exige el desenlace, y que permite la construccién imaginaria
de una tercera personalidad masculina: Blinval en su papel de ayuda, escondido y a
oscuras en la noche cerrada que pide la trama, s.iendo requerido por Céfira, como si
fuese el fatuo Dolban, a firmar el contrato... que desde luego lleva su nombre
verdadero, con lo cual se consuma su propio matrimenio con ella, pero bajo engaio.

El recurso dramatico de que aqui echa mano el autor reiteradamente es el de la
ironia. Céfira se permite decir la verdad en medio de las situaciones falsas que va
creando, como el acordarse, por los “ojuelos” y “la nariz acaballada” del supuesto
Dubois, “de un traidor a quien yo he amado mucho desde mi infancia® (149), cuyo

castigo recomienda entonces el mismo Blinval, justamente cuando ella lo esta

* Tal fue el atractivo que hallamos en la que seguramente fue la Gnica representacion de esta
comedia que se hubiese hecho en el siglo XX, dirigida por Francisco Beverido, en Xalapa,
Veracruz, como parte de un Coloquic en homenaje a nuestro autor, organizadc por la
asociacion leatral Candilefa {31 de agosto de 2000).
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ejecutando:

CEFIRA
Pues mire usted... me alegro que usted me lo aconseje, porque me quita

usted cierto remordimientillo...

BLINVAL

LComo?

CEFIRA
Es que ya hace tiempo que me estoy burlando del susodicho sin que él

lo conozca, lo que no ha dejado a veces de escocenme un poco.

BLINVAL
;Qué dislatel... Vénguese usted, vénguese usled bien de ese
mentecato... porque estoy seguro, cuande no conoce gque se burlan de

él, que el tal merece sl nombre de mentecato.

CEFIRA
Camo usted lo dice. (149)

A pariir de cierto momento, todo lo que se diga del supuesto amante y del
matrimonio con él concertado sera verdad, pero respecto del protaganista mismo, a
quien consumen los celos por ignorancia de la verdad. Como si Céfira fuese una
especie de Tiresias consciente de las ironias en que aquél ha caido. Con la enorme
diferencia, sin embargo, de que fodo 'o que le ocurre a Edipo transita por la via de una
rigurosa verosimilitud y es espontanec. En tante gue el castigo de Blinval es el
resultado mecanico, no de las acciones a que lo induce su caracter, sino de las
manipulaciones de Céfira, quien le demuestra asi su mayor astucia, concluyendo con
lo que en su origen pudo haber sido un cuple:

CEFIRA
Es que contabas sin la huéspeda, porque, en amor como en todo,
siempre se ha dicho que el que piensa ser picara se encuentra muy a
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menudo con otro mas diestro que é&i, y que es en realidad picaro y
medic. (164)

Caracteres muy esquematicamente trazados, ausencia de verosimilitud, desarrollo
mecanico y por lo mismo falto de organicidad interna a pesar del cuidadoso calculo de
las situaciones, tales fueron las criticas que al pasc del tiempo iba recibiendo la "pieza
bien hecha” en su modalidad de comedia-vodevil. A lo cual habria que afadir su
escasa densidad intelectual, como es patente aqui en las muy convencionales
afirmaciones que se hacen alrededor del problemdtico tema de la lucha entre los
sexos. Tan convencicnales como ia imagen misma de lo que, para la burguesia
francesa, era un fildsofo nedfito de la época prenapoleténica.

Muchos debieron de haber sido los vodeviles franceses con anécdotas similares,
de los que Gorostiza pudo haber tomado el recurso de la intriga para escarmiento. No
es que en el vasto repertoric de la comedia &urea no las hubiese, pero hemos
sefialado ya la distancia que nuestro autor tomod respecto de ella. Se trataba de un tipo
de trama que no renunciaba del todo a 'a moralizacion, al mismo tiempo que podia
divertir, habiendo mostrado el vodevil su eficacia con el plblico francés. En el caso
especifico de A picaro, pfcaro y medio, resalta la semejanza del Blinval que en elia se
presenta con el don Severo de la primera obra de Gorostiza: también es “filésofo”, no
conoce todavia el mundo “sino por los fibros” (144), y en su conducta muestra un
defecto que, en el trance de casarse, amerita una correccion preventiva.

Larra sefialé en su momento las deformaciones por las que pasaba el vodevil al ser
adaptado a la escena espaiiola, al tiempo que sugeria los criterios idéneos para
seleccionarlos:

El vaudeville, género de composicidn dramatica puramente francés, fue
una mina inagotable; género complexo, verdadero melodrama en
miniatura, asi participa de la Opera como de la comedia; hijo de las
costumbres francesas, bastale su didlogo diestramente manejado vy

erizado de puntas epigramaticas; esto, y algunos casos mondtonos que
giran casi siempre sobre temas semejantes, bastan a adornar una idea
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estéril que pocas veces produce mas de una o dos escenas
medianamente comicas. El pueblo francés, tan cantor como mal musico,
se paga de eso, y liene razén, porque no le da mas importancia que la
que liene, y porque rico el teatro de comicos excelentes, el juego mimico
v la perfeccitn del arte prestan interés del otro lado de los Pirineos a la
composicién mas desnuda de mérito y de originalidad.

Pero aqui donde el vaudeville empieza por perder la mitad de su ser,
es decir, la parte muasica, agui donde no es la expresion de las
costumbres, aqui donde el publico ha menester de composiciones méas
llenas, de mas ingenio y enredo, su introduccidon debia de ser muy
arriesgada, y sélo se le podia admitir en cuanto a comedia y a cuenta de
comedias. Son sélo admisibles, pues, en la escena espanola aquellos
vaudevilles que giran sobre un argumento y un enredo comico de algin
bulto, y aquellos en que queda [atn} material para Henar una pieza en un
acto aun después de suprimida la musica, y [aun] esc sin darle gran

importancia, sin tratar de llenar con ellos una funcién entera.®

3. LOS ALTIBAJOS DE LA PIEZA BIEN HECHA: N ENLACE ARISTOCRATICO, DE SCRIBE Y LA
CHIMENEA, DE AUTOR DESCONOCIDO
Asi como hemos considerado al vodevil, por sus elementos escénicos, como un
“molde espectacular” en el que tuvieron cabida diversos géneros dramaticos (comedia
de critica moral y social, comedia de enrédo, farsa y “comedia sentimental” o
melodrama), también la piéce bien faite es considerada como un molde o prototipa en
términos estrictamente dramaticos. De ahi que hayan cabido bajo esta designacion las
cbras de autores a cual mas diversos, algunos practicamente olvidados como Scribe y
sus colabaradores, y otros que ocupan un lugar trascendente en la historia del teatro,
como Henrik Ibsen, de acuerdo a la expasician que de los origenes del término hace

Patrice Pavis:

3 M. J. de Larra, “De las traducciones. De la introduccion del vaudevilie francés en el lealro
espafiol [...I', en Obras /I, p. 181. Esle articulo aparecio originaimente en E/ Espafol el 11 de

marzo de 1836.
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Nombre atribuido en el siglo XIX a un tipo de obras que se distinguian
por su intriga y la organizaciéon perfectamente logica de su accion. Es a
Eugéne Scribe (1791-1861) a quien se le atribuye la creacion de la
expresion y su significacion. Otros autores (Sardou, Labiche, Feydeau,
incluso el mismo Ibsen) construian sus obras siguiendo esta misma
receta. Pero mas alla de esta “escuela de composicion”, histdricamente
situada, la piéce bien faite describe un prototipo de dramaturgia
postaristotélica que recuerda el drama de estructura cerrada; llega a ser
sindnimo de una técnica de escritura cuyos hilos son lo suficientemente

evidentes y numerosos como para ser catalogados.

Si el término puede aplicarse, de alguna manera, tanto a las anodinas obras de
Scribe, lo mismo que a alguna tragedia moderna como Espectros, es porque se
refiere especificamente a ciertas técnicas de composiciéon que pudieron haber tenido,
y de hecho tuvieron, sus altibajos a lo largo del siglo XiX; siendo apenas un punto de
partida para autores como Ibsen en la recuperacion del espiritu tragico, o la meta

misma de un teatre meramente efectista que Pavis continiia describiendo in extenso:

El primer requisito es el desarrollo continuo, riguroso y progresivo de los
movimientos de la accion. incluse si la intriga es muy complicada (véase
Adrienne Lecouvreur, de Scribe), el suspense debe ser mantenido sin
falta. La curva de la accién presenta altibajos y una serie de
quidproquos, efectos o golpes de efecto. El propdsito es evidente:
mantener despierta la atencion del espectador, utifizar la ilusidn
naturalista.

La disposicion de la materia dramdtica se realiza seglin normas muy
precisas: la exposicién prepara discretamente la obra y su conclusion;
cada acto comprende una ascensién de la accion puntuada por un punto
culminante. La historia culmina en una escena central (escena
obligatoria) donde los diferentes hilos de la accién se reagrupan para
revelar y resolver el conflicto central. Es la oportunidad que tiene el autor
{0 su delegado, el raisonneur) para introducir algunas férmulas brillantes
o profundas reflexiones. Es el lugar por excelencia de la ideologia, la cual
toma la forma de verdades generales e inofensivas.

La tematica, por original y escabrosa que sea, nunca debe ser

problematica y proponerle al puablico una filosofia que podria serle
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extrafia. La identificacion y lo verosimil son sus reglas de oro.

La piéce bien faite es un molde en el que se vierten los
acontecimientos, cualquiera que sea su espegificidad. La dialectica entre
fondo y forma —la busqueda de una forma adecuada a un contenido y
vice-versa— es pues completamente inexistente: no hay un desarrolio
organico del uno y/por el otro, sino la aplicacion mecanica de un
esquema tomado de un modelo clasico caduco. La obra bien hecha es la
culminacion y probablemente el “acabamiento” (parédico sin saberlo) de
la tragedia clasica.

No es por ello sorprendente que la piéce bien faite, a pesar de la
apariencia feliz de su formulacian, se haya transformado en el prototipo y
en el cualificativo de una dramaturgia muerta y de una técnica poco
imaginativa, el simbolo de un farmalismo abstracto y de un contra-
sentido con respecto a la dramaturgia y su poder critico de la realidad.
No abstanie, siempre ha tenido éxito entre escritores de bulevar o de

folletines televisuales.*®

Y pues de altibajos hemos hablado por nuestra cuenta, en relacion a los resultados
diversos que se obtuvieron en el sigic XIX con la aplicacion de este prototipe, Un
enlace aristocratico representaria, dentro del cimulo de traducciones o adaptaciones
que hizo Gorostiza, las limitaciones ideol6gicas de una dramaturgia caduca; en tanto
que La chimenea puede mostrarnos alguncs de los contenidos latentes que
permitieron su rescate por parte de fa tradicion de la farsa francesa, que resurge
después de Scribe en los autores mencionados por Pavis.

La publicacion de ;jVaya un apuro! {estr., México, 1845) en la coleccion de
Victoriano Aglieros lleva una nota del editor, la cual también se refiere a Un enlace
aristocrético (estr., México, 1846), afirmando que los dos textos fueron originalmente
publicados en Ei Repertorio Mexicano, en 1846, "con la firma del Lic. Sanchez Vicufia,
natural de Maravatic” : “Creemos que ambas obras son de Gorastiza [continGa el

editor], pues el estilo, los recursos escénicos, el caracter de los personajes, etc., asi

1 patrice Pavis, Diccionario del teatro. Dramalurgia, estética, semiologia, Barcelona, Paidos,
1983 {Paidés Comunicacion, 10}, pp. 365-366.
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parecen confirmario. Come nosotros, lo creen algunos literatos entendidas. Ademas,
el Lic. Sanchez Vicufia es un nombre desconocido en nuestra historia literaria [...]" (IV,
415). El recurso del seudonimo, que tiene visos de ser una tomadura de pelo, era
consecuencia, al parecer, de los rumores que habian circulado en 1843, acusandolo
de haber plagiado la Emilia Galotti, de Lessing, con la representacion de Emilia,
“drama magnifico” en cinco actos, como “original” de Gorostiza (véase el apéndice i,
“Cronologia de Manuel Eduardo de Gorostiza”).*" Sin pronunciarme sobre este (ftimo
caso, del que ademas se desconoce el texto adaptado, doy por buena la atribucion a
Gorostiza, en el caso de Un enface aristocratico, tomando en cuenta, sobre todo, el
permanente interés que nuestro comedidgrafo tuvo en Scribe, su autor originat.*?

En ef método de trabajo de Scribe, segln es descrito por uno de sus
colaboradores, el plan general de la obra tenia una importancia fundamental, y todos

los hilos de la trama debian ser colocados estratégicamente desde el plan'(eamien'to.“3

* vease asimismo el prologo de Joaquina Rodriguez Plaza a Don Bonifacio..., p. 20.

2 Casi todas las especificaciones de Gorostiza sobre las obras que publicaba decian, o bien
“comedia... imitada...”, o bien “arreglada al tealro mexicano™. Un enlface... es la Gnica que dice
“comedia escrita en francés por Scribe... y traducida...” Esta anotacién puede deberse al editor,
quien la tomd de la revista mencionada. Las dos obras firmadas por e! licenciado “natural de
Maravatio” ostentan ademas la peculiaridad, guizad debida también a su origen hemerografico,
de lievar el texto de los apartes entre paréntesis, como si fuesen una acotacion o didascalia.

* Ernest Legouvé justificaba, por ejemplo, el proceder de Scribe, con las expectalivas que
solian mostrar los espectadores: “El publico, como entidad colectiva, es una criatura muy
extrafia, muy exigente y las mas de las veces ilégica. El publico insiste en gue se llegue por
pasos a todo y que todo le sea sugerido; al mismo tiempo, quiere ser sorprendido por lo que
casi no se puede adivinar. Si algo les cae como del cielo, para usar una expresion popular, se
quedan pasmados. Si algin suceso se anuncia de antemano en forma demasiado directa, se
aburren. Resulta entonces que, para agradarlos, el dramaturgo tiene que tratarlos como alguien
entendido y como alguien candoroso a la vez: esto es, tiene que dejar caer casualmente, en
algin momenta, una palabra que pase casi desapercibida y que les dé, sin embargo, una ligera
idea de lo que va a suceder. Una palabra que enire por un tado y salga por el otro, y que,
cuando “la situacion™ estalle enfrente de ellos, les haga proferir una exclamacién de
satisfaccién, ese jAh! que quiere decir; ‘Es cierto, el autor nos lo advirtid. jQué estupidos fuimos
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Elle se puede apreciar en Un enlace aristocrétice, donde en el espacio de las dos
breves escenas iniciales se han colocado va, a manera de dispositivos mecanicos, los
indicios de todas las situaciones que emergiran después. Enunciada de manera
escueta, la trama nos presenta el acontecer de dos parejas en torno ai matrimonio. La
pareja a que se refiere el titulo son un par de nifios que llevan a cabo un matrimonio
prematuro (& sus trece y once afios, uno y otra), como consecuencia de los intereses
hereditarios que entraban en juego durante la menarquia... pero también, al mismo
tiempo, por el interés que se han tomado durante un periodo de convivencia, en el
cual han tenido ta oportunidad de imitar la vida aduita mirandola en la otra pareja. Esta
otra es.la de una rica heredera y un oficial de la guardia real, a quien aquella creyo
mueric en combate y, habiendo decidido por ello entrar a un convento como
canonesa, al reaparecer éste se ha casado con él en secreto. El temor al escandalo la
tiene viviendo todavia con su tia, hablandose apenas con su esposo en l0s eventos
sociales y desahogandose en la acostumbrada correspondencia secreta. Escribiendo
una carta precisamente es sorprendida por el mayordomo en la primera escena, a la

que sigue un mondlogo mientras la esconde. Muy poco, en apariencia; pero Scribe ha

gue no lo captamos!™

[The public as a collective entity is a very odd crealure, very exacling, and most often very
illogical. It insists that everything be led up to, be hinted at; at the same time, it wants fo be
startled by the quasi-unforeseen. If, to use the popuiar expression, a thing drops upon them from
the skies, they are shocked. If a fact is too plainly announced beforehand, they are bored in
order to please them, then, the playwright has to treal them as both confidant and dupe. that is,
he must casually drop at some point a word that shall pass almost unperceived and yet give
them an inkling of what is going fo happen; a word that goes in at one ear and out &t the other,
and that, when the “situation” bursts upon them, shall elicil an exclamation of content, that Ah!
which signifies: “True, he wamned us; how stupid we were not to have guessed as much!} E.
Legouvé, “Eugéne Scribe” (translated by Albert D. Vandam), en Brander Matthews, ed., Papers
on Playmaking, with a preface by Henry W. Wells, New York, Hill and Wang, 1957, p. 265.
Scribe no dejo por si mismo ningin documento “tetrico”, pero aqui se halla una clara
descripcion de sus lécnicas, como la que se refiere a lo que en el argot de los comeditgrafos
franceses se denominaba el numérotage (o planeacion de la secuencia de escenas, ubicando a

los personajes que participarian en cada una de ellas): cfr. pp. 258-259.
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colocado ya los indicios de varias situaciones que se pueden enlistar en relacion a los

personajes:

1)

2}

3)

4)

En cuanto a Ursula, la heredera, el dato de que, al solicitar su ingreso al
convento, renunciaba tacitamente a su herencia, que recaia entonces en su
prima Celina, la menor de edad. El casamiento secreto de Ursula ha modificado
ya esta situaciéon, y provocara vaivenes en la trama, mientras que ella sélo
busca la manera de hacerlo publico. Ello sucedera al final, pero no por su
propia decision, sino como resultado casual de una confusidn. La supuesta
religiosidad de la aspirante a canonesa es contrastada por ef mayordomo con la
“mania” de las bodas prematuras, lo cual anuncia desde el principio el motivo
que da titulo a la obra.

De la nifia Celina se sabe que tiene once afos; que al tomar estado Ursula
“reunird sobre su cabeza ias dos herencias”, incluyendo la suya propia; y que
es convenientemente huérfana, lo cual hace presumir la necesidad de un
mayordomo y administrador.

El diligente mayordomo, que se jacta de su ubicuidad como tal, estd muy al
tanto de ias dos herencias y dispuesto a ser Ot a sus legatarias. Al
consumarse el matrimonio de los infantes, asegurara de inmediato una futura
colocacion para su hijo, también nifio todavia, pero ascendiendo a secretario.
En su figura advertimos una contradiccién que la trama hace inevitable: a pesar
de presumirse ubicuo, en la primera escena no sabe por qué se esta
adormando la capilla, ni para quién llegé de Paris, la noche anterior, una
canastilla nupcial. Su tarea al respecto es la de dejar caer esos datos al acaso,
simplemente.

Se alude a la mania casamentera de la tia de ambas herederas, quien disfruta,

de cuando en cuando, la “diversién patriarcal” de arreglar alguna boda entre
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campasinos. Al principio se sugiere que quiza se trate de eso, pero.la trama
revelara que los preparativos eran para la boda infantil. Es un personaje que
nunca aparece en escena, aunque es quien gobierna la casa, ubicada no muy
lejos de Paris. Su mania la hara acoger favorablemente la boda secreta de la
sobrina.

A estos personajes sole habra que anadir en su momenta a los maridos, el paber
Octavio de Blaisville y el conde de Luzy (el oficial), mas el atolondrado criado de
campo que precipita el final confundiendo a la pareja adulta, que salia en fuga hacia
Paris, en busca de su destino propio, con !a pareja infantil, a la que también se le
suponia en fuga.

Dos aspectos son entonces evidentes en la construccidon de esla obra.
Primeramente, su complejidad anecdoética; tanta que, a pesar de su brevedad, le
parece a uno eslar resefiando una comedia de Calderon, ¢ algo semejante. Y en
concomitancia con ello, la extrema condensacion temporal en que ocurre la accion.

En cuanto a lo primero, son de notarse las peripecias por las que transita la boda
infantil, de! sigilo inicial con el que se prepara el festejo, al anuncio abierto de gue el
rey tuvo a bien autorizarla, accediendo a las gestiones interesadas del padre de
Octavio; y luego, una vez que se ha consumado ella (estratégicamente fuera de
escena), al enterarse el padre de Octavio del nuevo cambio en la situacion hereditaria
de Ursula, sus intenciones de anularia... lo cual no ocurrird gracias a las previsiones
de! rey.

Y en cuanto a lo segundo, la rapida sucesion temporal es posible porque verios
eventos ocurren fuera de escena y s6lo se les relata. Por lo demas, ef pablico podria
percibir la artificialidad de una situacién que esta ocupando varias horas, mientras o
que vemnos en escena es un devenir aparentemente normal. De modo que, al igual
gue ocurre en A picaro, picaro y medio, a estos personajes se les hace de noche
porque la trama lo requiere. La arlificialidad es consecuencia, segun deciamos, de la

transformacion del vodevil en teatro hablado. Mientras eran cantados, los cuplés le
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conferian cierta intemporalidad a la accién, que asi era aceptada. Al ser convertidos
en diadlogo llano, saltaba a la vista la inverosimilitud, perdiendo con ello los vodeviles
‘la mitad de su ser”, en frase de Larra.

En cuanto a los comentarios que se hacen acerca del asunto de una boda infantil,
aparecen tai cual vez las “puntas epigramaticas” a las que Larra se referia, como en la
ocasion de recomendarle Octavio a su “esposa” que no brinque desde la ventana, ya
que “Con una mujer coja no puede haber en una casa equilibrio de poderes” (IV, 535).

Y reaparecen las parodias del género sentimental, que ya conocimos en las abras
originales de Gorostiza, como el mondlogo que ocupa ia escena Xlll, que nos
presenta a la nifa completamente trastornada por haber side separada de su “esposo”
y recitando:

iMuerta soyl... ;Qué me sucede? Mi cabeza se trastomna [...] |Virgen
mial, no desampares a esia infeliz victima del amor conyugal...Que no la

separen de su marido..., y nada le importa, si se va [sic por ve] otra vez a

su lado, vivir con él en mazmorras y subterraneos. (1V, 532-533)

Pero lo que prevalece son las “verdades generales e inofensivas”, caracterizadas
asi por Patrice Pavis en su descripcion de la pieza bien hecha, las cuales tienen la
intencién de hacernos “familiar” un asunto que pudo haber sido monstruoso, como lo
es el de las bodas inducidas a tan temprana edad. Se supone entonces que el
“encanto” de la obra radicaba en la alternancia entre las conductas pueriles de esta
pareja, rifiendo por cualquier cosa, y su interés por la vida adulta, lo cual provocaba
comentarios corno el del conde de Luzy:

¢ Qué es eso, amigos mios? Haya paz, sosiéguense ustedes... no, no
empiecen ustedes tan pronto a disputar sobre las prerrogativas

respectivas de cada sexo, que es la parte mas divertida del dialogo
matrimonial! (IV, 527)

“La temética nunca debe ser escabrosa ni problemética”, asienta Pavis al respecto.
De modo que, lejos de tratarse de una critica a los matrimonios prematuros, como

podria hacernos creer el enfado de Ursula ante las “diversiones patriarcales” de su tia,
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la sancion final del rey, que resuelve la obra en forma jubilosa, constiluye
precisamente un acto patriarcal orientado a la identificacidn. Nostalgia del pasado
nada inexplicable en un pais que buscaba su definicién politica entre el Antiguo
Régimen y la democracia republicana. Pero resulta por lo menos extraia la eleccion
de Gorostiza para reavivar esas nostalgias en una nacion que lo habia reconocido
como propio justamente por sus antecedentes antiabsolutistas.

Que Gorostiza era consciente de lo que hacia lo manifiesta un cambio en el titulo.
Le mariage enfantin (1821), de Scribe,** se convierte, con mayor precision histérica,
en Un enlace aristocratico.

Aulénticamente graciosa y divertida es, por lo contrario, La chimenea (estr.,
México, 1835), aun cuande se mantenga dentro de las verdades generales e
inofensivas v sélo se aproxime juguetonamente al asunto det adulterio, que, tratado
con mucho mayor atrevimiento, sera uno de los motivos centrales de la farsa francesa
posterior, en autores como Eugéne Labiche, Georges Feydeau y Victorien Sardou. De
nuevo en Paris, el adulterio se insinda por la conducta sospechosa de una casada
joven que, habiendo convencido a su marido de mudarse de casa, ahora se hace
sefias con un joven vecinc de ventana a ventana y recibe de él un mensaje escrito,
segun testimonia ante el marido el criado antiguo, para que el piblico venga a
enterarse, ya avanzado el primer acto, que se frata del hermano de aguélla, quien es
un perseguido politico y vive en la clandestinidad. El interés se reanima por la forma
en que empiezan a tener comunicacion en secreto: a través de una chimenea,
precisamente, la cual fue construida con un mecanismo de resortes para que se
pudiese abrir como puerta giratoria, dando comunicacion a las dos casas vecinas. No
fue el hermano quien la disend, aclara &i, refiiéndose a un heche probablemente

histarico aprovechado por el autor francés original:

* | @ mariage enfantin, comédie-vaudeville en un acte, par MM. Eugéne Scribe et G. Delavigne,
Paris, Fages, 1821. El titulo original fue identificado por Menéndez Pelayo.




246

FEDERICO
No tal... dicen que fue el Duque de Richelieu quien Ia hizo construir para
introducirse en casa de una de sus gueridas, sin que lo sospechara el
marido de quien aquél era intimo amigo. jPoquito se divirtid todo Paris
con esta historieta en aquellos tiempos! (103-104)

Histdrico o no, el truco tiene también sus antecedentes como recurso teatral. De
inmediato recordamos La dama duende, de Calderdn, donde una alacena falsa
colocada entre dos habitaciones colindantes de una misma casa permitird la
comunicacién entre la dama y el galan de la comedia. Si el motive original de su
conslruccion fue el de aislar una de las habitaciones, adonde efectivamente queda en
aislamiento la dama por designio de sus celosos hermanos, siendo ella una viuda
joven y hermosa que debe guardar el luto, a ia postre se convertira en la via de su
nuevo compromiso matrimonial, dando margen, mientras tanto, a todos los enredos y
situaciones comicas que su presencia en la otra habitacion, como imaginaria “dama
duende”, provoque para desconcierto del huésped que terminara siendo su
prometido..., contando por supuesto con la participacion del criado y gracioso. En el
caso de Calderén, como era de rigor, el truco de la alacena se remitia al tema del
honor, llegando a alcanzar inclusive niveles simbolicos, en la interpretacion de uno de
sus criticos: el contenido de la alacena (loza, porcelana y objetos de cristal), "lo mismo
que la honra, es fragil, y en ambos planos, real y figurativo, es la via hacia la
feminidad de la protagonista”.* ¥ tomando en cuenta que la comunicacién a través de
esa puertz secreta es instigada por la criada de la dama, uno se sospecha a
continuacién que el tal recurso también podria tener antecedentes en el teatro latino.
Y resulta que si, en £l soldado presumido, de Plauto, aungue su probable realizacién
escenografica, como otros tantos detalles representacionales de ese teatro, no sea del

todo explicita ni esté documentada. Ahi se trataba de un boquete abierto entre dos

a5 Angel Valbuena Briones, “Introduccion™ a La dama duende, ed. de..., México, RE!, 1988
(Lstras Hispanicas, 39), p. 27.
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alcobas de sendas casas vecinas, el cual permitia el reencuentro y los regocijos
carnales entre un joven ateniense y su amada concubina de antafo.”® Abolengo
teatral y diversas posibilidades de ser explotado tenia, pues, el recurso de la
chimenea, independientemente de su caracter histérico declarade.

No se agota el interés, en la obra francesa que nos ocupa, con la temprana
revelacion de la identidad del vecino, ya que la sospecha de adullerio sigue presente
para ef marido, cuya descripcion habia ya desperlado los deseos ocultos del
espectador (con un Se lo merece no pronunciado), orientando su simpatia hacia fa
joven casada, cuando la criada decia:

[.] ¢Qué sé& yo? Mi ama es una linda muchacha que no llega a los
veinte, y mi amo es un gordinflon [tocinerc retirado, para mas sefas],

que raya ya en los cincuenta, que no piensa mas que en tragar, y que

est4 siempre riendo sin saber por qué [...] (84)

Mo aumenta el aprecio del publico hacia Richepanse —que tal es el nombre no
traducido del extocinero-- la explicacién que de propia boca hace de sus elementales
convicciones politicas, marcadas por el oportunismo y la sumision, diciéndole a su
esposa:

No me hables de tu hermano, no me le nombres siquiera, es un loco, un
atolondrado, a quien le he pedido el favor de que no ponga los pies en mi
casa; porque sus principios politicos me hubieran compromelido tarde o
temprano a los ojos linces del comisario de policia de este cuartel.

8 Debo esta referencia a nuestro especialista en el teatro latino, German Viveros, traductor de
todo él, quien, ftrasiadando el acostumbrado prélogo representacional de esta obra
{curiosamente colocado al principio del segundo acto), pone asi Ila explicacion del criado
instigador: “Asi pues, yo preparé aqui adeniro grandes ardides, con lo cual, a una, yo haria
encontradizos entre si a los enamorados. En efecto, la sola alcoba que 'a Ia concubina dic el
soldado [su forzada pareja actual] —para gue nadie, excepto ella misma, intfrodujera un pie--, en
esa alcoba yo traspasé una pared, por donde a escondidas la mujer tuviera un pasaje de aqui
para alld.” Plaulo, Comedias, L. 1V, introd., Irad. y notas de G. V., México, UNAM, Instituto de
Investigaciones Filokogicas, 1986 (Bibliotheca Scriptorvm Graecorvm et Romanorvm Mexicana),
p. 9.
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Figurate td, jque exaltacion la suya! Empefiarse en que Ilos que
gobieman han de gobernar con arreglo a las leyes, jcomo si para eso
quisiera uno gobernar! No, sefior, nada menos gue eso. Los hombres de
juicio 0 de peso, como yo, no piden semejantes gollerias, y se contentan
con obedecer lo que se les manda, tuerto o derecho hasta que elios a su

vez puedan mandar también a su antojo. (92)

Caracterizacion de auténtico tono farsico gue, sin embargo de ello, no tendrad un
soporie definitivo, ya que al final sabremos que el hermano, a pesar de haber escrito
algiin tiempe en un periddico de oposicidn, es inocente de la acusacion por la cual se
le persigue, la de haber escrito un libelo contra el gobernador de Marsella, toda vez
que su autor verdadero ya se ha dado a conocer. Meneadas las aguas de la cuestion
politica, volveran al fin a su tranguilidad convencional, igual que sucede con el
aduiterio.

Pero habra mientras tanto mucha diversion. Porque Richepanse sorprende al
esposo secreto de la cocinera despachandase su propia comida y lo confunde con el
supuesto amante; porque este esposo, quien es cabo de hacheros, vy esta entrenado
por su oficio a andar en los tejados de ios edificios, tiene la extravagante idea de
enfrar a la casa a escondidas descolgandose por a chimenea en los momentos mas
inoportunos; porque hay también una escena a oscuras en que la desconocida visita
se aparece y desaparece por la chimenea como si fuese un fantasma (o un duende,
como en la comedia durea). Y porgue para colmo de los equivocos que se dan,
cuando fa policia hace acto de presencia en busqueda del supuesto libelista, es el
propio esposo gue se sospecha comudo quien es aprehendido, ya que con el truco de
la chimenea ha ido a dar a la casa vecina sin provocarlo él. Aclaradas las identidades
y las situaciones, sobreviene. el final felizz Richepanse perdona al hermano y le
concede la mano de una sobrina a quien pretendia casar con otro, y en cuanto a la
cocinera, para que tenga cerca a su marido, lo darédn de baja del servicio activo y se
convertira en empleado auxiliar de la casa.

Obra en dos actos, un ritmo intenso la sostiene gracias a su trama, Siendo
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desconocido el texto original, desconocemos también el formato del que Gorostiza
tradujo o adapto.”” Pero ya para la década de los afios 20, en el siglo XIX la comedia-
vodevil en un acto se habia desarrollado para ocupar los dos, y aun los tres actos,
como lo podemos constatar en la lista de las obras de Scribe,*® la obligada referencia
del género.

Clara predecesora de la que llegé a ser maniaca farsa francesa de alcoba (por su
ritmo vertiginoso v su temética atrevida: cfr. Eric Bentley), La chimenea se mantiens
todavia dentro de la comedia de enredo con final feliz sin perturbar demasiado las
conciencias. Gracias a ello podia ser aceptada por una sociedad que., como la
mexicana a esas alturas, exhibia un moralismo tan a flor de piel, y unos aires bastante
provincianos, como lo vemos en las novelas de Lizardi, anteriores en muy poco
tiempo. Ni siquiera el Dugue Job, a finales de siglo, veria con buenos ojos las farsas
de Sardou, a pesar de reconocer el notable ingenio comico que las preside y su
impecabie ejecucion dramatica.*® £n cuanto a la obra que revisamos, la rapidez de su

accién permite pasar por alto algunas inverosimilitudes, como una falta de prudencia

T E] borrador autografiade contiene una enmienda que convierte la anotacién de “un acto” en
"dos actos”. Quiza ello dé cuenta de una modificacion estructural realizada por Gorostiza y que
no nos parece que afecte a la obra. En ese caso, se trataria simplemente de una medida

practica lomada por un experto dramaturgo de oficio.

8 Cfr. Stanley Hochman, ed., McGraw-Hil! Encyclopedia of World Drama, 2a. ed., v. IV, New
York, McGraw-Hill, 1984, pp. 352-358.

4% Al opinar sobre la representacion en México de Divorgons {Divorciémonos), de Victorien
Sardou y Emile de Najac, en 1882, obra en la gue ciertamente se discutian algunas ideas
acerca del divorcio, pero cuyo étracliifo residia en las prestidigitaciones que se hacian con el
asunto del adulterio, Gutiérrez Najera escribia: “El publico rie desde la primera escena hasta la
gltima. Yo rio lambién, como si me estuvieran rascando la plarta del pie con ias barbas de una
pluma. Todo es gracioso, todo es espiritual; mas —decididamente--, yo no guerria que viesen
eslas cosas, ni mi mujer, ni mi novia, ni mi hermana.” Cfr. "La moral de Divorgons”, en Obras
IV. Teatro N, introd., notas e indices de Yolanda Bache Cortés, México, UNAM, 1984 (Nueva
Biblioteca Mexicana, 90) p. 281.
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que muestra la joven casada, tan prudente y fiel por lo demas. Habiendo recibido la
carta de su hermano, no se queda a leerla en la recamara, como seria l6gico, sino que
viene a hacerlo al lugar mas abierto de la casa. Exigencias de la trama, ya que en
seguida el hermano hard su primera aparatosa entrada a través de la chimenea, y
tendra su primer encuentro con él. Es de notarse fambién la abundancia de apartes,
que se van haciendo cada vez mas arfificiales.

Y en cuanio a la labor de adaptacion de Gorostiza, al publicar la edicion de Spell,
Joaquina Rodriguez afiadié un buen niimero de anotaciones que muestran a nuestro
autor interesado en acercarse al ambiente mexicano, introduciendo términos como
guajoiote, o refiriéndose a la calzada de San Antonio como el lugar donde se hallaba
la tocineria (a pesar de la ubicacion de la cbra en Paris), pero utilizando al mismo
tiempo, involuntariamente, los giros espafioles o “madrilefiisimos” que le eran

naturales.

4. RECAPITULACION
Practicante, como escritor de oficio, de las diversas modalidades dramatargicas que
se acostumbraban en su época, la carrera de Manuel Eduardo de Gorostiza estuvo
marcada desde el comienzo por la influencia francesa. Ya sea que haya comenzado
traduciendo precisamente una 6pera comica emparentada con el vodevil {La casa en
venta), o que su primera obra sea la que se ha conocido como tal (Indulgencia para
todos), esta Ultima muestra también la influencia dicha en dos sentidos: primero en
cuanto a la anécdota que nos ofrece, muy probablemente inspirada en una narracién
de Voltaire; y luege en cuanto al recurso de la trama fingida para escarmiento def
protagonista, un tipo de trama que era frecuente en el caudal vodevilesco, como nos
lo muestra su traduccion de la anénima A picaro, picaro y medio, obra que ya se
representaba en otra version desde finales del siglo XVill, y donde aparece un tipo
muy semejante a su don Severo, que presume de fildsofo escéptico (;mera

coincidencia?). Con fa trama fingida se hurtaba Gorostiza a las exigencias cabales de
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la doctrina neoclasica, a pesar de ser ubicado por ia critica, de manera inmediata,
entre los continuadores de Moratin.

Admirador incondicional de éste, en seguida la emprende con una comedia
francesa que parece pertenecer a la misma escuela del maestro, E/ jugador, cuya
traduccion estaba vya lista desde 1818 aunque no se representd sino hasta 1820. Y
como si quisiera reafirmar su filiacion, no sélo la acomoda al ambiente espafiol, sino
que la corrige enfatizando las conclusiones moralizantes que se pedian sacar de su
historia, por mas que ése no fuese el estilo de su autor original, a menudo tachado de
frivolo si no es que de cinico. Si Lessing habia ya sefialado la falta de una moraleja
final en la comedia de Regnard, pero diciendo precisamente que no le era necesaria,
la tendencia didactica de la teoria necciasica espanola si la exigia. De manera similar
se atrevera Gorostiza, mas adelante, a corregirle la plana a Calderén, haciendo con
tas mejores intenciones ilustradas lo que muchos otros refundidores del antiguo teatro
espafiol. “La obra magistral de Gorostiza”, sentenciard nuestrc Ignacio Manuel
Altamirano de EI jugador, haciendo encabezar a aquél, en su homenaje, la
dramaturgia mexicana en formacién. Pero muy pronto lo rectificara Menéndez Pelayo
sefalanda que lo mejor que tiene esta comedia (“un caracter bien estudiado y una
intriga coémica natural y bien desenvuelta”) no es de Gorostiza, sino de Regnard.5° El
erudito espafiol pasa por alto, sin embargo, como lo han hecho todos los estudiosos
de Gorostiza hasta ahora, el equivoco flagrante que sufrié Altamirano con la
interpretacion del pasaje de Lessing, acerca del efecto final de la comedia, que toma
por ejernplo a El jugador. El simple cotejo entre los finales de una y otra version pone
las cosas en su lugar, recordandonos la indole de ta escuela neoclasica espafiola a la

que pertenecia Gorostiza, por més gue en sus escritos periodisticos londinenses aluda

%0 M. Menéndez Pelavs, op. cit., p. 117. Esta afirmacion liene todos los visos de responder a
Altamirano, cuyc discurso si conocia el santanderino, quien en otro momento le corrige

expresamente un dato bibliogréafico.
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zumbonamente a la tendencia dogmética de ésta.

Pero una golondrina no hace verano; ni por £/ jugador es posible convencernos de
la fidelidad absoluta de Gorostiza a sus principios necclasicistas. Ya desde su primera
obra original habia transigido, haciendo uso del comodo recurso de la trama falsa, con
la ligereza (y superficialidad) del nuevo teatro francés, orientado francamente al mero
entrelenimiento de un pablico en expansion, rasgo este que habia hecho posible el
ascenso del vodevil, desde los teatrillos de feria hasta los teatros de bulevar.

La forma del vodevil 'e permitia, como “pieza bien hecha” que era, y ampliada a ia
dimension de una comedia, mantenerse dentro de la respetabilidad de las normas
neoclasicas, ya que por sus propias necesidades aquél habia optado por situarse, en
términos escénicos, en un lugar dnico y ocupar un periodo corto de tiempo,
concentrandose ademas en una accidn continua. Curiosa sobreposicion de intereses y
tendencias que, por lo que toca al teatro francés, no pudo haber sido deliberadamente
‘buscada, aunque pueda uno plantearse hipétesis al respecto, como lo hace Eric
Bentley al sehalar el cambio de vocabulario (y de enfoque) en la critica teatral
francesa del siglo XVIIl, supuestamente aristotélica, cuando ésta se refiere a Ia
supremacia de la trama:

E! abad d'Aubignac ha declarado llanamente que la ley fundamental del
teatro es el suspenso. Pero fue otro critico neoclasico —-Marmontel—
quien expuso los medios y recursos: fa celeridad, pensaba —como todo
critico de Broadway--, es sine gua non y, en cuanto al suspenso,
aconsejaba al autor sostener el creciente interés del espectador

desarrollando las situacicnes gradual y cuidadosamente.™'
Tales apreciaciones no podian sino ir a parar ldgicamente en una especie de

idolatria de la trama. De ahi que primero Eric Bentley, y luego Patrice Pavis, puedan

afirmar que la “pieza bien hecha” constituye ya sea la declinacion, o ya la

E, Bentley, La vida del drama, trad. de Alberto Vanasco, Buenos Aires, Paidos, 1964 {Letras

Mayisculas, 21), p. 31.




253

consumacion, de la forma clasica, “segin los puntos de vista”, los cuales explora el
primero en su apasionada defensa de la farsa francesa.”? Y de ahi que en la misma
Francia del siglo XiX, Emile Zola advierta también tal cual continuidad --paraddjica
pues al comienzo parecié ir en contra del teatro clésico-- de una forma gue él

considera caduca, al revisar los antecedentes del naturalisme:

Este teatro es una reaccion que continiia y que se acentiia cada vez mas
en contra del teatro clasico. Desde el momento en que se ha opuesto la
accién a la narracién, desde que la aventura ha tenido mas importancia
que los personajes, se ha caido en la intriga complicada, en las
marionetas movidas por un hilo, en las peripecias continuas, en los
golpes inesperados de los desenlaces. Scribe fue una fecha histérica en
nuesira literatura dramatica; exagerd el nuevo principio de la accion
convirtiendo la accion en alge Unico, demostrando cualidades
extracrdinarias de fabricante, inventando todo un codigo de leyes y de
medios. Esto fue fatal, las reacciones son siempre extremadas. Lo que
durante mucho tiempo se ha llamado teatro de género no tiene, pues,
més fuente que una exageracion del principio de la accion a costa de la
descripcion de los caractereé y del analisis de los sentimientos. Se salid
de la verdad queriendo, en principio, entrar en ella. Se rompieron reglas
para inventar otras nuevas, mas falsas y mas ridiculas. La piéce bien
faite, quiero decir, la que est4d hecha sobre un determinado modelo
equilibrado y simétrico se ha convertido en un juguete curioso,
emocionante, con el cual Europa entera se ha divertido a nuestra costa.
De elio data la popularidad de nuestro repertorio en el extranjero, que lo
ha aceptado por capricho, al igual que adopta nuestros articulos de

Paris.

£sta fue, pues, la escuela practica de Gorostiza, de cuya forma, recursos y

2 Antes del capitulo que a ella dedica en ef libro ya citado, Bentley escribié *The Psychology of
Farce”, infroduccién a su antologla Let’s Get a Divorce! And Other Piays, New York, Hill and
Wang, 1958, pp. vil-xx.

53 £ Zola, “El naturalismo en el teatro. I1I”, en £ naturalismo, selec., intrad. y notas de Laureano

Bonet, Barcelona, Peninsula, 1972 (Ediciones de Bolsillo, 241), p. 127.
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anecdotas quiso valerse, tratando, en su teatro original, de conciliarla con sus
convicciones ilustradas, que no abandonaria ni en su Oltima comedia (Contigo pan y
cebolia), tan proxima ya a la aparicion del romanticismo en la escena espanola. Y
migntras en la Peninsula persistia la moda de este Ultimo movimiento a lo largo de dos
décadas, él continuaria en México una labor de hombre de teatro practico iniciada aila,
la de expandir {y compartir hasta cierto punto) la fama de Scribe, apremiado por sus
responsabilidades como empresario o encargado del teatro Principal, asi se apartasen
sus piezas del “modelo ideal comico”. De Scribe son muchas de las obras que aqui
presento, o de su escuela en todo caso, con la honrosa excepcién de sendas obras de
Lessing y de Hoffman, cuyas versiones adaptadas, por cierto, permanecen
desconocidas. Tan existia afinidad entre esa escuela y Gorostiza, que también hubo
de ser comprobada en sentido contrario, esto es, con Scribe valiéndose de nuestro
autor, como lo sefiala Altamirano con orgullo, impresionado por la popularidad del
teatro francés:
Pero no omitiré decir que también Gorostiza ha tenido el honor de ser
imitado en el teatro francés contemporaneo. Scribe, el afamado Scribe,
imité precisamente la comedia Contigo pan y cebofla en su piececita Une
chaumiére et ton coeur, de modo que Gorostiza, como Alarcén, ha tenido

la gloria de hacer aplaudir sus impresiones en el escenario del gran

teatro franceés.*

En cuanto a la incursion que hemos hecho en algunas de las “imitaciones” que si
se han conservado o rescatado Ultimamente, las tres Ultimas exhiben ia factura
scribiana de distinta manera. Con una comicidad bastante convencional A picaro,
picaro y medio, sostenida por su enredo artificialmente creado y apelando a nociones

de moral doméstica burguesa. Con un divertido enredo La chimenea, gracias al feliz

* 1. M. Attamiranc, “Manuet Eduardo de Gorostiza, dramaturgo”, en op. cit., p. 268. El titulo

correcto es Une chaumiére et son coeur (Una choza y su corazén), comedia-vodevil en dos
aclos, estrenada en e! Théatre du Gymnase el 10 de marzo de 1835, a escaso afio y medio del

esireno de la comedia de Gorostiza.
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hallazgo de un recurso de largo abolengo teatral, condimentado con algunos togues
auténticamente demenciales que seran propios de la farsa posterior. Y con una
nostalgia patriarcal y aristocratizante el Enface del mismo signo, en donde los
devaneos de los nifios contrayentes nos resullan a estas alturas algo peor que
antipaticos. Ante esta obra, y otras similares que conocemos traducidas por Gorostiza,
concidimos del tede con la opinién que expresaba de ellas Bernard Shaw, con ironia
tipicamente inglesa, figurandose una cuna y no precisamente por las bodas infantiles:

Cuando los criticos (escribia Bernard Shaw en su columna de critica
musical) se llenaban la boca hablando de la "construccion’ de una pieza
de teatro, yo sostenia firmemente que una obra de teatro era un
desarrollo, y no una construccion. Cuando autores como Scribe y Sardou
nos entregaban limpias y ostentasas cunas, los criticos decian “jCon

cuédnta exquisitez ha sido construida!” Y yo preguntaba: ";Donde esta la

criatura?"®

Por ello también el juicio de Rodolfo Usigh sentenciando que “La parte mas
deleznable de la obra de Gorostiza esta, sin duda, en sus adaptaciones de los
vaudevilles franceses”.*®

De todas las obras traducitas o adaptadas por nuestro autor en México, Altamirano
no dijo ni media palabra en plan critico, quiza por respetc al autor homenajeado, a
pesar del concepto de imitacion que el maestro liberal compartia con los neoclasicos,
y que se refiere a la apropiacion legitima que un autor hace, creativamente, de los
materiales literarios de que dispone. Altamirano se refiere sobre todo a la etapa
madrilefia de Gorostiza, tanto en lo literario como en lo politico (*He aqui al apdstol de

las libertades humanas, he agui al obrera, que después [de su destierro] merecio

formar parte de ese grupo inmortal de proscritos en Londres...”), subrayando sus

%% Citado por Eric Bentley en op. cit., pp. 33-34.

% R. Usigli, “Manuel Eduardo de Gorostiza, hombre entre dos mundos”, en op. ¢it., p. 364.
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coincidencias ideoldgicas con él y enalteciendo la continuidad de su conducta

patrittica y nacionafista:
Gorostiza no quiso pertenecer ya sino a México, su patria nativa, ni
desmintié un solo instante su acendrado amor al suelo gue lo vio nacer.
Todo el mundo conoce aqui su heroismo en Churubusce, durante ia
invasion norteamericana. Todo el mundo sabe lo que ese anciano
denodado y altivo hizo para defender a su patria, no siendo impedimento
su edad, ni sus achaques, para que cifiese la espada de su juventud y

combatiese al frente de un pufado de hombres del pueblo contra las

huestes vencedoras del invasor[...J

Porque Altamirano escribe en un momento en que, después de las intervenciones
extranjeras, al proyecto nacionalista de los liberales le seguian siendo necesarias, por
igual, tanto las virtudes morales y politicas, como las literarias, y a todo eso respondia
la reivindicacidn de Gorostiza como autar mexicano, dirigida, segun evidencia el
exhorto final de su discurso, a los patriotas y amigos.

¢Mexicanidad fiteraria estricta? Yo diria la mexicanidad que iba siendo posible.
Desde la continua representacion en México de sus obras originales como herencia
hispanica compairtida, hasta los intentos de asimilar en su obra el ambiente y el habla
mexicanos; intentos muy escasos en verdad, lo cual tiene que ver con su renuncia a
seguir cuitivando el teatro original. Ademas de Don Bonifacio o El ranchero de
Aguascalientes, en la lista de sus obras desaparecidas sélo figura con referencias
localistas La huerfanita de Tacubaya, cuyo titulo nos recuerda algin melodrama
europeo.

Entre las razones posibles de tal renuncia, ademas del agotamiento de su recurso
preferido, y de los compromisos oficiales de todo tipo que demandaban su atencidn,
hay que tomar en cuenta la abrupta separacién de su plblico que sufrié con el

destierro y, luego, el desarraigo cultural que debi6é de experimentar con su regreso a

571. M. Altamirano, “Manuel Eduardo de Gorostiza, dramaturgo”, en op. cit., p. 264.




México, por mas que ésta fuese una decision voluntaria. Mas imperiosa es fa
necesidad del contaclo directa con un publico conocido en ei caso de los dramaturgos,
segun lo percibe Vicente Llorens por la experiencia del grupo de escritores espanoles
que vivieron su destierro en Londres:
Escribir para un piblico lejano y desconocido produce en muchos
escritores un efecto desconcertante. Rota la relacion mutua autor-lector,
se sienten vivir literariamente en soledad y como a Ja intemperie [..]
Estas circunstancias, importantes para cualquier escritor, afectan en
mayor grado al dramético. £l es entre todos el mas necesitado de un
publico cuya respuesta pueda percibir. El autor teatral no suele
satisfacerse con la publicacion de la obra; la escena es su fin natural, al
misma tiempo que piedra de togue |..] Aparte de Martinez de la Rosa vy
Trueba, Mora, Gorostiza, Saavedra, hasta un simple aficionado como
Urcullu, se habian dado a conocer antes de la emigracién en el teatro.

Ahora, faltos del aliciente de la representacion, cesaron de escribir, ©

escribieron poco, en espera de tiempos mejores.”

Tiempos mejores, o no, Gorostiza regresaria a su otra tierra nativa que fue el
teatro, y el emplazamiento apropiado de su cbra en la historia de! mismo ha de tomar
en cuenta la variedad de las practicas dramat(rgicas que se acostumbraban en su
época, asi como los diversos géneros dramaticos que ocupaban la escena hispanica
contraponiendo sus principios y permitiendo, al cabo, su mutua asimilacion en el
devenir de los estilos artisticos. El criteric central para entender esta dialéctica tendria
que sér la originalidad aportada, inclusive en las apropiaciones (E/ jugador), y no su
tamafio, como parece proponerlo Usigli. De algunas de las obras breves traducidas,
segun lo hemos visto, Gorostiza derivé una leccién de dramaturgia, asi fuese
meramente estralégica. Y entre sus mejores obras originales hay que incluir,
decididamente, Tal para cual, con todo y su brevedad. Por lo demas, no todas las
obras traducidas por él eran breves, como es el caso de La chimenea. Que el tamaiio

apropiado para el esquema aristolélico fuesen los tres actos, era propiamenie una

%8 v Liorens, op. cit., p. 257.
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conviccidn de Usigli mismo,
En lo que si estamos plenamente de acuerdo con Rodolfo Usigli es en la apostilla
final a su (apasionado) ensayo {mas que estudio) sobre Gorostiza:

En dlitimo andlisis, el hombre honré a México; el comediografo divirtié al
pablico, “la bestia fiera de su tiempo™.
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1. CRONOLOGIA DEL TEATRQ DE MANUEL EDUARDO DE GOROSTIZA
por Jeffersan Rea Spell

De las 67 obras que segiin Armando de Marfa y Campos escribié Garaostiza (pp. 331-332), de acuerdo con
documentaos que &l tuvo en su poder, apenas quince de ellas fueron reimpresas en México en el siglo pasada,
en cuatro volimenes, por Victoriano Agilieros (1899-1902). En afios recientes, fueron localizados por J. R,
Spell once piczas mis (1857) que junto con con las primeras, hacen un total de veintiséis comedias identifica-

das.

Con el fin de que se vean con claridad los datos que hasta ahora se tienen, se ha intentado la siguiente

cronologia de las obras de Gorostiza.

Ademas de las obras conocidas, se consideran aguf siete obras m4s cuyos textos son adn desconocidos,
pero a las que se alude con frecuencia cuando se habla de Gorostiza. Las primeras colecciones de las obras de
Gorostiza ocupan también su sitio en la cronologia atendiendo a las fechas de su publicacién.

Fecha

1818

{ Orden de

Teatro original, Casa de
Rosa, Parfs, 1822

Teatro escogida, Casa
Tarlier, Bruselas, 1825

m W Primeras

= | Titio de ia Obra Sa Pubiicaciones VA, Representaciin

& S

1 Indulgencia para todos. Impresa en Madrid, Impren- Estrenada en Madrid, 1818
Fechada en Madrid, ¢l 1 de agosto * ta Cano, 1818 +

En México, 1824
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[ 3 ]
=2 g -
Fecha ¥ .:m Titwio de ia Obra 2 Primerus S |VA.| I | Represeniacidn
QA Q Publicacipnes
1819 2 Tai para cual o Las mujeres y los hom- * Impresa en Madrid, Im- | »* Estrenada en Madrid, 1819
bres prenta de Repullés, 1820
Teatro original, Casa de
Rosa, Paris, 1822
3 | Las costumbres de antafio o La pesadi- 2 Teatra original, Casa de + Estrenada en Madrid, 1818 y
I Rosa, Paris, 1822 [Empresa postcriormente en México, 1833
en Madrid, Imprenta de
Repullés, 1819)
4 | El jugador, traduccién de Le joeur de Teatro escogido, Casa + Madrid, 1820
Regnard Tarlier, Bruselas, 1825 {Imn-
presa en Madrid, Imprenta
de Repullés, 1820)
1820 5 Don Dieguito * Teatro vriginal, Casa de + Estrenada en Madrid, 1820. En
Rosa, Paris, 1822 [Impresa México, 1825
en Madrid, Imprenta que
fue de Fuentenebro, 1820)
Teatro escogide, Casa
Tarlier, Bruselas, 1825
Los sepulcros de Valencia, cscena Representada hacia 1820 segin
alegérica J.R. Spell
I




Fecha

Oiden de

Publieacidn

Tinrle de la Obra

Original

Primeras
Publicaciones

Representacion

El amigo itimo, inspirada en el vodevil
francés Monsieur Sans Gene ou L'ami
du college [de Desaugiers y Gentil]

Virtud y patristisme o El 1° de enerp de
1820

Una noche de alarma en Madrid

Tumbién hay secreto en mujer, inspirada
en Bien vengas mal 5i vienes solo, de
Calderén

El cocinera y el secretario, adaplacidn
de Le secrétaire et le cusinier de Sciibe
y Melesville

La gue son mujeres, basada en una co-
media de Rojas y Zorrilia

Teatro original de Manuel Eduardo de
Gurostizu:

Indiigencia para todos

Tal para cual

Teatro escogido, Casa
Tarlier, Bruselas, 18235

Tmprenta de la viuda de
Aznar, Madrid, 1821

Impresa en Madrid, Impren-
11 de don Antonio Ferndn-
dez, 1821

Apéndice a Tearro escogi-
do, Casa de Rosa, Parfs,
1826

Impresa en 1840, Imprenta
de Yenes

Apéndice & Teawro escogi-
do, Casa de Rosa, Paris,
1826

Teaire original, Casa de
Rosa, Paris, 1822
Traduccién al francés;
Repertoire de théatres

Madrid, 1821

Estrenada en Madnid, 1821, 1822

Madrid, 1821

Madrid,

1821, 1822

Madrid,
México,
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Fecha

1825

1826

cacion

2 E
3= _ma Primeras
Wm M Tilo de la Obra & | Publicaciones S. |VA.| L | Representaciin
Las costumbres de antaflo é&trangers, vol, Lii, Paris,
Don Dieguito 1822
12 | El gorrista. Adaptacién de Le gasirono- 0 | Madrid, 1842
me sans argent, de Scribe
13 | Elvso y el bajd, adaptacién de L’ours et hdd México, 1843
ie Pacha, de Scribe y Santine
14 | El amante jorobudp, adaptacion del fran- > Madrid, 1823, 1828 y 1832
cés L'amant bossu [de Scrbe, Mélesville
y Vandire]
15 | £t prevenido engafiado, adaptacion de hid Madrid, 1822

unz novela de Maria de Zayas

Teatro escogido, dos volimenes
L Indulgencia para todos
El jugador
1I. Den Dieguito
El amigo {ntimo

Apéndice al Teatro escogido
También hay secreto en mujer
Lo que son mujeres

Impreso en Bruselas, Casa
Tarlier, 1825

" Impreso en Paris, Casa de

Rosa, 1826
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!

5
S 3 g
g2 &
Fecha | B2 | Titlo de la Obra 3 Primeras 8. |VA.| I | Representacidn
© A FPublicaciones
1827 16 | La cusa er vemd, adaptacion en verso ** Madrid, §827
de la opereta de alexander Duval: La Meéxico, 1824
maison & vendre
1833 17 | Receta para casar una hija, adaptacién 0 | Meéxico, 1833
de una obra francesa, quizd de Scribe
1333 18 | El ranchero de Aguas Calienies o Don » + Meéxico, 1833
Bonifacio [adaptacién de Le Café des
Vartetés, de Seribel
Luas costumbres de antafio {nueva ver- *
sidn) Meéxico, 1833
19 Conligo pan y cebolla * Escrita e impresa en Lon- + Estrenada en Madrid, 1833, Enf
dres, Imprenta de Cunnin- diciembre en México {(Muchag
gham y Satndn, 1833 [en veces repuesta)
Madrid por Repullés, mis-
ma afia]
20 | La madrastra, adaptacién dc La [+]] O | México, 1833
bellémere de Scribe
1835 21 | La chagueta y la librea, raduccién de 0 | Meéxico, 1835
un vedevilt
22 | La chimenea, adaptacion del francés Eserita en México ki Meéxico, 1835 y siguientes
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§
3% 3
| s g £ | Primeras
echa M M Tiinlo de b Obra O.r. Publicaciones S. |V.A.l L | Representacion
1837 23 Estela o. El padre y ia hija, adaptaci6n + | México, 1837
de Scribe
1840-4t 24 Cristina o La reina de 16 afios, traduc- haud México, 1841, 1842
cién de La reina de seize ans, de Bayard
25 | La madrina Meéxico, 1842
1842 26 | Pauling o ;Se sabe quién mueve los México, 1842
alambres? adaptacidn de Pauline de
Duveyrier y Caramouche
27 | La hija del payasa, arreglada para el tea- Meéxico, 1842
tro mexicano
1843 28 | Emilia, refundici6n de Emilia Galotti, de 0 | México, 1843
Lessing
1843 29 | A picare, picaro y medio, adaptacién del Probablemente se escribié México, [843-1844
francés en México
0 | Juan jovigd, adaptacidn de Seribe 0 | México
31 | El dia mds feliz de mi vida, adaptacion 0 | México

de Scribe




Primeras

Fecha Publicaciones - | Represemiacion

Thiule de la Qbra

Orden de
Publicaciix
Original

1844

e
[

Apostar y no perder ninguna, adaplacién México, 1844
de Hoffmann

iVaya un apura! o Novio a ia fuerza, fir- México,
mada por ¢l Lic. Vicufia (atribuida a
Gorostiza)

Un matroemonia aristocrdiico, firmada México,
por el “Lic. Vicunia” (atribuida a Goros-
tiza) [En el 1. 1V de Obras se asienta: {/n
enlace aristocrdtico (...) escrita en fran-
cés por Scribe (), p. 493}

CLaves

* Obras originales

** Las que corresponden al grupo que rescaté Spell (S)
+ Las que aparecieron en los volimenes de Aglieros (V.A.)
0 Las gue no han sido localizadas avin

La Bibliografia incluidi complementa ¢sta cronologia.
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1794

1808

1811
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Il. CRONOLOGIA DE MANUEL EDUARDO DE GOROSTIZA

por MARiA DEL CARMEN MILLAN

18 de agosto de 1789 arriba a las costas de Veracruz el navio de guerra San
Ramon. En él llegan a la Nueva Espafia el conde de Revillagigedo, nuevo
virrey, y el brigadier don Pedro Fernandez de Gorostiza, nuevo gobernador
de la plaza de Veracruz. Es inspector general del ejército de la Nueva
Espafia. A don Pedro lo acompafia su esposa dofia Maria del Rosario
Cepeda, descendiente de Santa Teresa de Jesds, y quien por su amplia
cultura y singular ingenio habia sido nombrada regidora honoraria y perpetua
de Cadiz, su ciudad natal.

Ese mismo afio, el 13 de octubre, en el puerto de Veracruz, nace el tercer
hijo del matrimonic, Manuel Maria del Pilar Eduardo de Gorostiza.

El' 8 de noviembre muere en Veracruz don Pedro. La viuda y sus tres hijos:
Francisco, Pedro Angel y Manuel Eduardo, éste de cinco afios, regresan a
Espafia. Manuel Eduardo estaba destinado a seguir estudios eclesiasticos,
que abandona en cuanto puede hacerio para seguir la carrera militar.

Es capitan de granaderos. Ocurre entonces la invasién de Espafia por las
fuerzas napolednicas. Segun las propias palabras de Gorostiza, “capitan ya
de granaderos cuando la invasion francesa, hice en seguida una gran parte
de ia guerra de independencia, y creo que con alguna distincién” [un
documento precisa que fue capitan del Regimiento Provincial de Rondal.

El 30 de diciembre contrae matrimonio en Madrid con dofia Juana de Castilla,
o Castillo [y Portugal).

Gorostiza ostenta el grado de coronel.
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1818

1819

1820

1821

269

En sus acciones militares recibe una herida de bayoneta que le deja
encorvada la espalda y le impide continuar “en ejercicic tan activo”. Se
dedica entonces al cultivo de las letras e inicia su carrera politica.

Nace su hija Luisa en Caén, Francia.

Nace su hijo Eduardo, en Cahors, Francia.

Escribe su primera obra dramatica: Indulgencia para lodos, fechada en
Madrid en agosto y entrenada en sepliembre por la compadia de leatro del
Principe, con la participacion del famoso actor Isidoro Maiquez.

En junio se estrena Tal para cual, o Las mujeres y los hombres, impresa en
1820, y en octubre, Las costumbres de antafio o La pesadilla, dedicada al
rey. Por lo que se ve en esta Ultima obra y en sus poemas, Gorostiza
disfruta aun del favor de Fernando Vil. Escribe también una traduccién de Le
joueur de Regnard, £/ jugador, que no se pone pronto en escena [segdn los
anuncios de teatro, ya estaba lista desde fines de 1818].

Aparecen las poesias mas antiguas de Gorostiza en la Cronica Cientifica y
Literaria que dirigia don José Joaquin de Mora.

Es representada con éxito Don Dieguito, obra original, y £ amigo intimo,
inspirada en el vodevil francés Monsieur Sans-Gene ou I’Ami de College,
estrenada en marzo [segin Spell se estrend en 1821] y publicada en 1825.

Se distingue como orador y periodista. Redacta con Mora y Mejia E! Correo

General de Madrid, improvisa versos politicos, pronuncia discursos en La

Fontana de Oro y polemiza en folletos de circunstancias.

Escribe Virtud y patriotisma o El primero de enero de 1820, para celebrar el
aniversario de la revolucion de Cadiz, contra el absolutismo de Fernando VII.

Esta dedicada al “Ciudadano Riego”. Estrénase en el Teatro del Principe el

1® de enero de 1821 y se imprime inmediatamente. Una noche de alarma en
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Madrid, es puesta en escena en febrerc e impresa el mismo afo. En mayo
se presenta: También hay secreta en mujer, publicada en 1826, basada en
la obra de Calderon Bien vengas mal si vienes solo. En junio se representa
El cocinerc y el secretario, impresa o reimpresa en 1840,

Nace en Madrid su hija Rosario.

Es puesta en escena otra refundicion de Gorostiza, Lo que son mujeres,
basada en una comedia de Rojas Zorrilla. En esle afo se publica en Paris ef
Teatro original de Manuel Eduardo de Gorostiza que incluye Indufgencia
para todos, Tal para cual, Las costumbres de antafio y Don Dieguito.
Gorostiza traduce y adapta algunos vodeviles populares franceses,
especialmente de Scribe, como E! gorrista, basada en Le gastronome sans
argent; El oso y el baja, de L'ours et le Pacha; y El amante jorobado de
L’amant bossu, representado en Madrid en enero de 1823. Ademas, £/
prevenido engariado, adaptacion en verso de una novela de Maria de Zayas.

Sale de Esparia desterrado por Fernando VIl debido a sus discursos y escritos
contra el rey. Recorre algunos paises europeos y se asienta en Londres
donde vive de su pluma.

Se presenta ante don José Mariano de Michelena, representante de México en
Londres, como “ un mexicano descarriado que deseaba regresar al regazo
de su patria”, y ofrece sus servicios a México. Se le da una misién
importante en Holanda como agente privado del gobierno mexicano, la que
realiza con buena fortuna.

Recibe el nombramiento de cdnsul general interino el Bélgica. En Bruselas,
en casa de Tarlier, se publica su Teatro escogido, en dos tomos. El primero
contiene Indulgencia para todos y EI Jugador. E! sequndo, Don Dieguita y El

amigo intimo.
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Contribuye al establecimiento de la litografia en México, por su
recomendacion para que Claudia Linati pasara a este pais.

Nace su hijo Vicente .

Gorostiza es encargado de negocios de México ante el gobierno holandés .
Hace ia adaptacion en verso de la opereta de Alexander Duval, Maison a
vendre, con €l titulo de La casa en venta, puesta en escena en Madrid varias
veces.

Encargado de negocios de México ante la corte britanica.

Es ministro plenipotenciario ante la corte britnica con facultades para
arreglos, tratados de amistad, navegacion y comercio con las naciones
europeas, lo que hace con Prusia, Sajonia, y con las ciudades hanseaticas
de Libeck, Bremen y Hamburgo. Celebra otros tratados con Berlfin y con
Francia.

Vuelve a su pais de origen, México. En la capilal es recibido por el
vicepresidente Gémez Farias. Se le nombra bibliotecario nacional, sindico
de! Ayuntamiento y miembro de la Comision de Instruccion Piblica. Dedica
sus mayores esfuerzos a promover el teatro. Estrena sus comedias, Receta
para casar una hija, E! ranchero de Aguas Calientes o Don Bonifacio, [yl
una refundicién de Las costumbres de antaiio. Da a conocer su obra original
Contigo pan y cebolla, escrita e impresa en Londres y estrenada en Madrid y
mas tarde en México, y presenta La madrastra, adaptacion de La belle meére,
de Scribe.

Se encarga del Teatro Principal. Represéntanse La chaguela y la librea y La
chimenea, ambas traducidas y adaptadas del francés. Gorostiza pone en
escena también obras suyas gue no habian sido estrenadas en México.

Para esta fecha es miembro de las asociaciones culturales mas importantes
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del pais como la primera Academia de la Lengua, la Academia Nacional de
Historia y la Academia de Letran.

Las cortes aprueban el Tratado de Paz y amistad entre Espafia y México,
aungue las relaciones no se establecieron realmente sino hasta 1839.
Acepta el cargo de ministro plenipolenciario de México ante los Estados
Unidos, para evitar la ayuda que este pais podria darle a Texas. Mientras
tanto, tos problemas del teatro se agudizan a causa de los errores que
comete el empresario Patifio que Gorostiza habia dejado en su lugar.
Después del fracaso de su misidon diploméatica regresa a restaurar los
destrozos que el teatro habfa sufrido en su ausencia.

Es nombrado consejero del Gobierno. A pesar de sus graves
responsabilidades, seguia atendiendo los asuntos teatrales. Se presenta,
entre otras obras, la adaptacion de Gorostiza de un vodevil de Scribe, Estela
o El padre y Ia hija.

Se hace cargo sucesivamente de varios ministerios: de Hacienda, del Interior
y de la Secretaria de Refaciones Extericres. Tiene que enfrentarse al
problema de Texas y a las negociaciones y firma del tratado de paz con
Francia, que celebra en unién del general Guadalupe Victoria.

Una buena temporada para el teatro. Se estrena Cristina o La reina de 16
afios, “escrita en francés por Bayard e imitada en castellano por M.E.G.”,
con la famosa Soledad Cordero en el papel principal.

Al ocupar la direccion del Monopolio del Tabaco, mejora su situacion
economica y puede establecer una “Casa de correccion para jovenes
delincuentes *, a quienes se preparaba para ser hombres (tiles.

Se presenta su comedia Paulina o ;Se sabe quién mueve los alambres?

adaptacion de Pauline de Duveyrier y Camouche, y se llevan a escena la
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mayor parte de sus obras, algunas de las cuales no han sido publicadas
aun. La cantidad y calidad de las funciones de opera y drama que se ofrecen
en este tiempo son promovidas en buena medida por la devocidn y empefo
de Gorostiza.
Con el pretexto de la presentacion de Emilia, "drama magnifico” en 5 actos,
refundicién de Emilia Galoiti de Lessing, comao original de Gorostiza, se le
acusa de plagiario, sin tomar en cuenia su cuidado por consignar siempre
las fuentes de sus obras. A pesar de todo, en diciembre se representa A
picaro, picaro y medio, tomada del francés. Por breve plazo se encarga det
Ministerio de Hacienda. Tanto en esta gestibn como en la direccién del
Monopolio del Tabaco, recibe severas criticas.
Presenta en el Principal, del que es empresario, Apostar y no perder ninguno,
adaptacion de una pieza de Hoflman.
En el Gran Teatro Nacional se lleva acabo la presentacion de Vaya un apuro
o Novio a la fuerza que se atribuye a Gorostiza pero que aparece firmada
por el * Licenciado Vicuna, natural de Maravatio”.
Se estrena Un matrimonio aristocratico, firmada también por el “Licenciada
Vicuia”.

La invasién norteamericana se aproxima al centro de pais. Gorostiza forma
con los empleados, dependientes y operarios de las Rentas Estancadas del
Tabaco, el Batallén de Bravos y ofrece al presidente Santa Anna, que tantc
él, en funciones de coronel del batallon, como sus soldados cubririan
totalmente el presupuesto economico del cuerpo.

Al frente del Batallon de Bravos, Gorosliza participa en la defensa de
Churubusco, a pesar de su edad y de su débit salud. El dia 30 de agosto se

consuma la derrota y Gorostiza es hecho prisionero.
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Se retira de la politica. Pero al reciente fracaso, se suman la enfermedad, el
agobio de las deudas econdémicas y la muerte de su hija Luisa, lo cual
quebranta profundamente su animo.

Muere en Tacubaya el 23 de octubre, a los sesenta y dos afios, a causa de
un ataque cerebral, debido a un fuerte disgusto que le dieron con sus
exigencias, unos acreedores.

El 27 de diciembre de ese afio en el Teatro Nacional se celebra una gran
funcidn extraordinaria en homenaje a la memoria de Manuel Eduardo de

Gorostiza.




3. EL FINAL ORIGINAL DE LAS COSTUMBRES DE ANTANO

ESCENA XV
Don Juan e Isabel.

ISABEL
. Escuchaste?

DON JUAN
Lindamente;

desde el principio hasta el fin.

ISABEL
&Y va bien?

Don Juan
Perfectamente;

mas ¢ donde toda esa gente
se encamina?

ISABEL

Hacia el jardin.

Alli desengafiaran
su envejecida mania,
y luego celebraran
tanta dicha, y bailaran
hasta muy entrado el dia;
pues habiendo ya llegado,
como llego, la noticia
de que la corte ha logrado
el instante afortunado
de haber su reina y delicia,
no es justo, pues, que en Chinchén

esté muda la lealtad
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gue no hay —por triste— rincon
desde donde la oblacién

no interese a la deidad.

DON JuaN
Es cierto.

JSABEL
Y tanto como es.

DON JuaN
Pues podemas, segun veo,

ir nosotros.

ISABEL
Vamaos, pues.
Y ojala tengan mis pies

las alas de mi deseaq.

ESCENA XVIY ULTIMA
Jardin magnificamente adornado e ifuminado. En el fondo se descubrirs el tempio de fa
gloria, y a sus lados, pero mas hacia la escena, dos jarrones de murta, que se abrirén a
su debido tiempo y descubrirdn los retratos de los reyes. Cuando llegue este caso, deberd
salir del templo una matrona, representando la Espafia, con una corona en cada mano;
siendo de laurel Ia que lleve en la derecha, y de oliva la ofra, y figuraré coronar con elfas a
los retratos. Aparecen ya sobre la escena don Félix, don Pedro, dofia Inés, escudero,

dofcftor, pajes y cuerpo de baile. Luego Isabel y don Juan.

DON PEDRO
Pero para tanto engafio
y tal trapaloneria,
forjado todo en mi dafio,

£qué motivo,..?
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DON FELIX
Un desengario

tan s6lo se apetecia.

Don PEDRO

iDesengario!

DON FELIX
Si, sefor,
y digno de agradecer,
pues no hay servicic mayor
que disipar un error,

proporcionanda un placer.

DON PEDRO
No encuentro ninguno, cuando

se me asusta, como hicisteis.

DON FELIX
Lo encontraréis, comparando
el bien que estais disfrutando
con el mal que antes hubisteis,
recordad del ya pasado
tiempo lo poce seguro,
lo agreste y desalifiado,
lo incierto, pobre y cansado,
lo ignorante, tosco y duro.
Y ved luego la presente
sociedad tan baldonada
cual camina diligente
hacia ef estado inminente

de perfeccién deseada.

ESCUDERO
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Sabias leyes nos protegen

y defienden y aseguran;

y aungue los malos se quejen,
no haya miedo que motejen

las ventajas que procuran.

Do[c]Tor
Ya los errores pasaron
ya se busca la verdad;
y las ciencias alcanzaron,
con la iuz que demostraron

disgustar de obscuridad.

DONA INES
Las artes encantadoras,
ta musica, la Poesia
engalanan nuestras horas,
produciendo seductoras

placer y cortesania.

Escudero

Entonces todo era susto,
guerra, facciones y duelos;
y en tiempos de tal disgusto
nadie esperaba lo justo,

a no venir de los cielos.

Dojc]Tor
Entonces la necedad
deidad era peregrina;
con tan magna ceguedad
que para hallar la verdad
se busco en la medicina.
ISABEL
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El tierno amor se trataba
como maleria de estado;
y el que diez afios rogaba
ni siguiera adelantaba

lo que ahora un recién llegado.

DON FELIX

Negar, fue tener razén.

ESCUDERQ

Persequir, filosofia.

DORA INES

Disputar, educacion

Dofc]TOR
Y exacta demostracion,

un ergo de teologia.

DON FELIX
Y si acaso no cedéis
en vuestro temoso intento,
ni tampoco os convencéis,
veamos, pues, ;qué respondéis
a nuestro dltimo argumento?

Da una palmada y descubre los retratos.

Don PEDRO

iQué mirol

DoN FELIX
Un REY adorado,

una REINA apetecida,
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un momento deseado
y un enlace coronado

por la patria agradecida.

DON PEDRO
jQuél, ;llegd ya?

Don FELIX
Si. llegd,
y nuestro orgullo con ella;

mas ;qué respondéis?

DoN PEDRGC
& Quién, yo?

Que nadie nunca admird
una adquisicion tan bella,
como sabe mi lealtad
admirarlia en este dia.

Y en prueba de tal verdad,
confieso mi terquedad

y mi anticuaria mania.

DORA INES

¢ Nos perdonais, seglin eso?

DON PeEDRO

Y os caso por buen garante.

DONA INES

Grato fin.

DoN FELIX
Feliz suceso.
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DON PEDRO
Porque no tuviera seso
si no os casara al instante.
Entre tanto celebrad,
amigos, tales venturas;
cantad, tocad y bailad,
que en tan gran festividad

locuras seran corduras.

Baile general.

Versos que se recitaron en las primeras representaciones de esta comedia por Jos

principales actores de elia, en obsequio de sus majestades.

OCTAVA
Verdes coronas de lauret y oliva
cifian y adornen vuestra augusta frente.
Nunca se os muestre ta fortuna esquiva,
siempre su imperio la justicia ostente.
El nombre de BORBON eterno viva
y suene sin cesar de gente en gente,
desde el siglo presente al mas remoto.

Tal es, joh, reyes!, de la Espafia el voto.

SONETO
Cual cedro gue en el Libano levanta
de las nubes a par su altiva frente,
y extendiendo sus ramas, no consiente
arbusto en torno suyo, flor, ni planta;
asi descuella con grandeza tanta,
reina augusta, tu mérito eminente,
pues bella entre mil bellas, solamente

iu voz suspende, tu mirar encanta.
Mas, ¢ por qué exirafio tal efecto, cuando,
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dulce esperanza de la patria mia,

eres esposa de FERNANDO cara?

Su dicha nuestra dicha vas [sic] labrando,
su amor y nuestro amor en ti confia,

y ya el nombre de madre te prepara.

OTRO
Breve periodo de grandeza y gloria,
aunque de itustre y larga nombradia,
¢ puede acaso ninguno en este dia
mancillar con sus hechos tu memoria?
En buen hora recuerde nuestra historia
esfuerzos de Numancia o de Pavia;
si laura solo entonces se adquiria,
laurel con libertad nos dio vi[cltoria.
jQué no se debe al pueblo que ha vencido
por su FERNANDO en desigual pelea,
el nobie grito de 1a patria alzando!
Honor y paz por ello ha conseguido;
honor y paz, y dicha siempre sea
divisa fiel del siglo de FERNANDO,
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