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PROLOGO



Moratin”™ fue para algunos (Estala 1794:43) el Moliére espafiol’
y, para otros (Lista 18214:337), el Terencio espafiol;® para casi to-
dos, el reformador de nuestro teatro e incluso el mayor dramatur-
go del siglo XVIII (v parte del X1x).> Ese afin por encontrar un
equivalente en el pasado —muy propio de los siglos en que vivié—
no forma parte de nuestras preocupaciones actuales. Sin embargo,
tales identificaciones reflejan a las claras un ansia determinada: bien
la de hallar un modelo de la Antigiiedad con que parangonarlo,
bien la de personificar una labor de dimensiones histéricas. La
figura y la obra de Moratin, y muy en particular las dos comedias

* Leandro Bulogio Melitén, hijo de don Nicolds Ferndndez de Moratin, nace
en Madrid en 1760. A los cuatro afios padece las viruelas que le marcan el rostro
y el cardcter. No asiste a la universidad y, en su lugar, comienza a aprender
dibujo. Logra el accésit en un concurso convocado por la Real Academia en
1779 con «La toma de Granada»; el afio siguiente repite el mismo premio con

"Bl 10 de julio de 1832 se convocd en la Gaceta de Madrid un concurso pa-
trocinado por la Academia de Buenas Letras de Sevilla sobre el mérito de Mora-
tin comparado con el de Moli¢re. Bl premio recayé en José de la Revilla, cuya
obra se publicd, y se conservan los escritos que presentaron Juan de Dios Gil
de Lara, Joaquin Roca y Cornet y Juan Amador de los Rios. Véanse Guenoun
[1966] y Aguilar Pifial [1980]. De todos modos, el mejor estudio es el de Vézi-
net [1909], salvando sus vacios sobre literatura espafiola, su estrecho chovinis-
mo y el casual «olvido» de que los barrocos franceses imitaron —o saquearon—,
para arreglarla, la comedia espafiola del Siglo de Oro. Lizaro Carreter [1961:1%]
no acaba de descubrir «las calidades absolutas» que las élites dieciochescas encon-
traron en sus obras para semejante comparacién.

*En esta linea lo sitdan Gil de Lara, Menéndez Pelayo, Ortega y Rubio o
Merimée.

3 Lista [18225:259] lo llama el «perfeccionador de la [comedia] espafiolan; Go-
rostiza [1824:92] lo califica de «egenerator of his own national draman; Péres
de Guzmén [1902:121], «fundador del nuevo teatro urbano» y Entrambasaguas
[1941:4}, parafraseando el apelativo de Lope, «Canon de la natusaleza». Merimée
[1960:761] cree que se le debe «aquella dificil transicién del “teatro antiguo”
al “teatro moderno”». Sin embargo, Roca y Cornet [1833:23] afirma que merece
compartir con Iriarte «el lauro de reformador de nuestro teatron. Sebold [19784:75
y ss.} ha argumentado y defendido de modo convincente la prioridad que merece
Iriarte en la consideracién de «primer Molitre espafiol», matizando que el abani-
co de modelos de los espafioles va mis alls de Molidre, para incluir autores na-
cionales y realidades circundantes. Casos como el de Egufa Ruiz [1928b:134],
que lo considera el «aventador del espiritu espafiol en nuestras tablas», o el de
Capdevila [1960:73], que le niega el derecho a emparentar con Terencio, Molit-
re o Moreto, son afortunadamente excepcionales. Pero véase Dérozier [1980}
sobre la discutida recepcién del teatro moratiniano a comienzos del siglo Xrx.
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4 PROLOGO

que aquf se publican, constituyen, por una parte, un jalén esencial
en la evolucién de nuestra dramaturgia y tienen, por la otra, vir-
tudes que las hacen en cierto modo inmarcesibles. Guste o no,
lo clerto es que fundaron una manera de concebir y realizar la
comedia, siendo a la vez obras modélicas de esa «manera» que
alcanzard hasta nuestro siglo* —en la que se realiza, como apun-

«Sitira contra los vicios introducidos en la poesfa castellana», conocida como
«Leccién poéticar. Ese mismo afio muere su padre y en 1785 pierde a su madre.
Viaja a Parfs en 1787 como secretario de Cabarrds y escribe la zarzuela El bardn,
que luego reescribird como comedia. Tras su regreso, en 1789, se ordena de
menores para hacerse cargo de un beneficio que le concede Floridablanca y pu-
blica La derrota de los pedantes. En 1790 empieza la proteccién de Godoy y ese
afio estrena El viejo y la nifia, escrita desde 1786, y escribe La comedia nueva,
que se lleva al escenario en 1792. Parte a recorrer Francia, Inglaterra e Italia.
A fines de 1796 es nombrado secretario de Interpretacién de Lenguas, cargo
al que se incorpora a comienzos del afio siguiente. Conoce a la que serd su
buena amiga Paquita Mufioz en 1798 y publica la traduccién de Hamler. En
diciembre de 1799 se le hace director de la Junta de Reforma de los Teatros,
cargo del que dimite a los cuatro dfas. Se le da el puesto de corrector de come-
dias antiguas en 1800. Tres aflos después estrena El bardn, y el afio siguiente,
La mojigata. En noviembre de 1805 lleva a las tablas El s7 de las nifias. Permanece
en Madrid durante el reinado de José I y se le nombra en 1811 bibliotecario
mayor de la Biblioteca Real. Estrena en 1812 su versién de La escuela de los
maridos, de Moliere. Tras la derrota de las fuerzas josefinas, huye a Valencia
y se refugia en Pefifscola. El general Elio lo expulsa del pafs, pero se detiene
en Barcelona, donde permanece hasta 1817 y estrena otra versién molieresca,
El médico a palos. Se marcha a Montpellier, Parfs ¢ Italia. Regresa a Barcelona
con el restablecimiento de la Constitucién y en 1821 vuelve a abandonar ¢l pafs
para instalarse en Burdeos y acabar viviendo con la familia de Manuel Silvela.
En 1822 estd preparando sus Obras dramdticas y liricas, que publicard en 1825.
Dos afios més tarde se traslada con los Silvela a Parfs, donde muere la noche
del 20 al 21 de junio de 1828.

4 Arolas [1897:45] fue el primero en sefialar a sus discipulos y seguidores:
Gorostiza, Martinez de la Rosa, Gil de Zirate, Bretén de los Herreros y Ventu-
ra de la Vega, relacién que amplfa con algunos titulos Ortega y Rubio
[1904:393-394]. Ha sido sefialada la influencia sobre Gonzalez del Castillo (Rios
1987) y sobre M.* Rosa Gélvez (Whitaker 1988). Ruiz Morcuende [1924:51}
le reconoce que «abrié los surcos en que fructificaron las tendencias modernas»;
Miquis [1928:9] lo llama «uno de los padres, y no el menor, de la comedia
modernan; Benavente [1940:1185] habla de Moratin y Bretén como de «nuestros
clésicos» y Valbuena [1956:464] llega a hacer depender de él «parte de Bretén,
de Ayala y aun de Benaventen, es decir, la llamada «alta comedia» (Benitez Cla-
ros 1963:225). Torrente Ballester {1960:5] duda entre qué escuela dramética
triunfé en el XIX, aunque parece inclinarse por la moratiniana, y Lépez Rubio
[1960:4] no vacila en afirmar que «de él nace nuestro teatro mejor nacido de
siglo y medio». Lizaro Carreter [I961:XIV] es de la opinidn que no creé es-
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ta Bntrambasaguas [1941:4-5], «la interpretacién personal y ¢l per-
feccionamiento ... de todas las técnicas y teorfas que tuvo a su
alcance»—’ y piezas ejemplares de la prosa moderna castellana.

1. LA POETICA DRAMATICA DE MORATIN

No todos los dramaturgos dejan notas, apuntes, prélogos o dis-
cursos sobre su concepcién del tipo de literatura que hacen como
Moratin. Y no en todos los dramaturgos se da una identificacién
tan estrecha entre la concepcién teérica que tienen de su arte y
la obra que producen como en Moratin. Una concepcidn tedrica
bebida en el aprendizaje paterno y en la propia experiencia.® Para
situar su ideario poético-dramético, conviene, sin embargo, resal-
tar lo que es el eje central que vertebra y explica el conjunto de
tal ideario. Mucho se ha dicho sobre las polémicas en torno al
teatro que marcan e imprimen caricter a la actividad de los crea-

cuela y Vivanco [1972:16] matiza que EI si de las nifias no tiene descendencia
«hasta un siglo después» dada su «alma irreal y casi simbolistan. La descenden-
cia puede verse resumidamente en Alonso Cortés [1953:261-270], Cook
[1959:428-511}, Montero [1962] o Rossi [1974:135-141] y, monogrificamente,
en Torres [1978], sobre Martinez de la Rosa. Ruiz Ramén [1967:360] apunta,
ademis, que el modelo estructural de la comedia moratiniana, «férmula dramati-
ca cargada de futuro», influyé durante todo el XIX, incluidos los roménticos
{(Menarini 1980 lo ha estudiado sobre Larra).

3 Lo que encuentra Moratin es una férmula dramdtica «a la altura de los tiem-
pos, es decir, de los ideales de vida y de los niveles de conciencia» de la Espa-
fla de Carlos III (Lézaro Carreter I961:X1V) o, como afirma Benitez Claros
[1963:224], «un instrumento dramdtico nuevo, 1til para resistir la prueba del
tiempon.,

S Carece, por tanto, de sentido plantear como problema, a la manera de Be-
nitez Claros [1963:217], el posible orden cronolégico o l6gico que algunos criti-
cos han querido sefialar entre la critica moratiniana del teatro contemporaneo,
la necesidad de su reforma, la creacién dramitica y la poética clasicista: todo
es un proceso en que con dificultad podrfa establecerse cierto orden temporal.
En una curjosa interpretacién, Merimée [1960:753] justifica el clasicismo de Mo-
ratin —como si fuera necesario hacerlo— por el estado de decadencia del teatro
y por «as limitaciones de su talenton. O sea, como era algo corto sélo podia
pensar 2 lo neoclésico. Confundir rasgos de personalidad creadora con una op-
cién tedrica es excesivo. Més acertado, Lizaro Carreter [19614:147] opina que
llegé a la firmeza neocldsica «por el estudio sistemdtico de los preceptistas y
de los grandes escritores» y que, gracias a él, podemos hablar de «un neoclasicis-
mo espafiol, cargando el acento sobre esta Gltima palabran, lo cual es no tener
en consideracién precedentes tan espafioles como el de don Nicol4s F. de Moratin.
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dores e intelectuales del siglo ilustrado.” Y a veces parece que no
es mis que una obsesién fruto de no se sabe qué lecturas o qué
odios pérfidos, producto de influencias mis o menos extrafias.®
Lo cierto es que el acento puesto durante casi todo un siglo sobre
el teatro, ese «burning issue» de que habla Dowling [19705:397],
su reforma o la oposicién a la misma, sélo puede entenderse a
partir de la funcién que el teatro juega en la sociedad espafiola
y en su modo de llenar el tiempo de ocio.” Més en concreto,
a partir de la forma en que los ilustrados entienden la dimensién
ptblica y cultural de la escena. Esa realidad del teatro (discutible
como toda visién) es la que les induce a poner el acento en la
finalidad instructiva del mismo, en lo que Maravall [1988:16] ha
calificado como «dirigismo reformador». Si tal dimensién es cierta
o0 1o, o si la influencia de la escena sobre las costumbres del pue-
blo es real o falsa, no es el tema ahora y aqui. Lo que s es cierto
es que ése es el punto de vista que nunca se debe olvidar para
captar el verdadero sentido de la critica ilustrada hacia el teatro
barroco, epigonal o contemporéneo, de su propuesta de suprimir
los autos sacramentales (que soslayaré, pues no es ya objetivo de
Moratfn hijo) y reformar el teatro, asi como de su defensa de
una determinada concepcién de la obra literaria.

Lo que los ilustrados ponen de relieve en su visién del teatro
es, especialmente, su cardcter de espacio en que se muestran (aun-
que ellos utilicen palabras como «ensefiar» u otras similares)™ cos-
tumbres, conductas, valores e ideas que influyen en gran manera
o incluso decisivamente en la conformacién de las conductas, va-

7 La visién mds completa —y no mejorada, salvo en el enfoque— se encuen-
tra en Menéndez Pelayo [1883-1801:1165-1490]; también en Cook [1959] ¥,
notablemente, en Merimée [1083:265-429]. Documentos muy significativos e
ilustratives, con multitud de precedentes, en Cortarelo [1904].

& Alcald Galiano [1855:530~531] sefialé que todo se copiaba de allende los Pi-
rineos y C4novas [1886:94  s5.] lo justifica por la hegemonfa cultural francesa.
Pero ese presunto francesismo avasallador ha sido més que contestado, y de ma-
nera contundente, por Sebold [1970].

9 No es mi tema indagar qué es lo que buscan los espectadores en el teatro
(ilusién, diversién, reflexién, poesfa, espectacularidad, reflejo de sus ansias inti-
mas, superacién postiza de sus frustraciones, etc.), pero ya Ortega [1950:526-530]
subray6 que el teatro alcanzé en el XvIIi uno de los momentos de mayor apogeo
en lo que a su funcién lddica y popular se refiere. Sobre el tema puede verse
Cotarelo [1896] o, resumidamente, . Dfaz-Plaja [1946].

10 Psta relacién teatro-educacién ha sido abordada de modo muy satisfactorio
por Maravall [1980, 1982 y 1988].
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lores e ideas de los espectadores (esto es, del pueblo).” Asf co-
bra para ellos todo el sentido la expresién ciceroniana de que la
comedia es espejo o imagen de las costumbres, para concluir que
llega a ser escuela de las costumbres.” En el teatro se aprende, y
algunos espectadores no tienen otro lugar donde encontrar tal apren-
dizaje. Afirmaciones que recojo espigadas en el «Prélogo» a las
Obras dramdticas y liricas de Moratin resultardn esclarecedoras y
significativas: el teatro es una rama de la literatura que «influye
en la cultura social y en la correccién de las costumbres» (xT);
el poeta dramatico deberd desempefiar «el objeto de utilidad gene-
ral que debié proponerse», y el que no asuma esa funcién educati-
va serd culpable por negarse «a todo cuanto puede y debe esperar-
se de tales obras en beneficio de la ilustracién y la moral» (xx)
puesto que «el pueblo, a quien habitualmente rodea espesa nube
de ignorancia, halla en el teatro la inica escuela abierta para él»
(xxx1, el subrayado es mio).”

En ese sentido, la reforma del teatro forma parte del mismo
plan global a favor de la reforma de la ensefianza y de la sociedad:
sélo la educacién puede hacer que el pafs mejore y progrese. El
teatro, pieza clave en el sistema «educativo», no puede quedar
al margen. Su reforma, por tanto, no es algo personal o secunda-
rio, sino que se sittia en el centro mismo de la reforma general
que plantean los ilustrados (Sanchez Agesta 1960:567 y ss.). En

" Hoy puede parecernos desmesurada esta visién porque el peso del teatro
en la vida pablica y en la satisfaccién del ocio se ha modificado radicalmente.
Pero con frecuencia se pone sobre el tapete el tema de la influencia perniciosa
de ciertos programas televisivos ¢ incluso de ciertas peliculas (que si el sexo,
que si la violencia, que si las drogas, etc.). No se trata de defender nada, sino
de subrayar la relativa equivalencia que se da entre la televisién o el cine de
hoy y el teatro de la época.

™ Frente a la pedagogfa explicita de los ilustrados, Vivanco [1972:171] sos-
tiene que en Calderdn o Cervantes es la realidad poética la que «se basta y se
sobra para mejorarnos». Pero la mejorfa que preconizan los ilustrados no va
por ese camino. Bllos se plantean un problema de maneras sociales acorde con
una nueva relacién entre individuo y colectividad.

B La rafz volteriana de esta postura no estd tan clara, a pesar de los repro-
ches de Alcals Galiano [1855:532]. Es tan sélo una reclaboracién del delecare
et prodesse horaciano. Se equivoca McClelland [1952:403] al atribuir el tono pe-
dagdgico, exageradamente pedagdgico, a la prolongada oposicién al teatro que
precedfa la empresa de los ilustrados. Merimée [1960:732] atribuye la teoriza-
¢ién y realizacién del cambio de gustos que contempla el siglo XV a dos razo-
nes —insuficientes—: cambio de ideologfa y desaparicion del espiritu poético.
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tal actitud, éstos enlazan sefialadamente con Cervantes y las afir-
maciones que vierte en el capitulo I, 48 del Quijote. Se hacen aban-
derados de esa actitud Luzén en La poética, Blas Nasarre en el
«Prélogon a las Comedias y entremeses de Cervantes, y la prosiguen
Moratin padre y Clavijo y Fajardo, hasta que cobra una forma
especial —dada su proximidad con la realizacién histérica de ese
anhelo— en Jovellanos y Moratin hijo.

Estrechamente vinculado con esta prioridad otorgada a lo edu-
cativo se encuentra el contenido sociolégico que se le concede.
sBducar a quién? Moratin afirma que «el poeta cémico se propo-
ne la instruccién com@n» (XXVIII), una tarea para «el pueblo»
(«pero sin el pueblo», podifa afiadirse). Sin embargo, y prosiguiendo
una corriente que se anuncia en Luzin y se expresa con nitidez
en Mayans, Moratin se dirige especificamente a lo que ¢l denomi-
na, quiz4 por primera vez con tal conciencia (Sinchez Agesta
1960:580), «clases medias»," distante de ambos extremos: el de
las clases clevadas, cuyos intereses, afectos y personajes deben re-
servarse para la tragedia, y el del «populacho soez», o sea, el vul-
go, cuyos errores, miseria, destemplanza y abandono s6lo merecen
caer en manos de «las leyes protectoras y represivas» (XXVIII).”

™ En consecuencia, opina Campos [1969:90], saca a escena «por primera vez
como tal, a la naciente burguesfa espafiola». Lo cual no es cierto, pues olvida
La petimetra o las obras de Iriarte, Jovellanos o Trigueros, aunque a éste lo cite
como precedente. Sobre esa burguesfa, sus componentes y cardeter, véase Do-
minguez Ortiz [1960:272-289]. Puede ser que esta actitud de Moratin tuviera
«un claro supuesto personal» (Sinchez Agesta 1960:584), y quizé por ello no
pintara adecuadamente los ambientes més elevados y refinados de la sociedad,
como le censurara Alcals Galiano; también hubiera podido crear a sus personajes
de otra clase social, como sugiere Higashitani {1972:49], pero me inclino a creer
que su postura responde a una conviccién ideolégica més que a tales influencias.
No por estrechez, sino por coherencia. En las clases medias ha visto Maravall
[1980:175] lo que para Moratfn era base en que cimentar una libertad que lleva
al crftico a ver en ellas y en su protagonismo social un corte entre el Antiguo
Régimen y la sociedad civil. Su importancia en el nuevo teatro ha sido resaltada
también por Rien [1982:162]. En realidad, Moratfn se movié con frecuencia
en los ambientes elevados de la sociedad —su exquisitez y elegancia han sido
resaltados por Mancini [1970:246]— y también en los inferiores. Dominguez
Ortiz —en un trabajo rezumante de animadversién y casi menosprecio hacia
el dramaturgo [1960:26T]— cree que su eleccién s justifica por «una exégesis
oportunista de los preceptos clésicos», pero no se da cuenta de que lo que hace
es llevar a sus consecuencias légicas tales preceptos.

S La queja que levanta Andioc [1976:242] sobre lo que entiende representa
un rechazo a que las masas trabajadoras accedan a un cierto nivel cultural refleja
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En la realidad, a quienes de verdad quieren educar los ilustrados
es a esos sectores intermedios que abarcan desde los hijos de los
nobles —para alejarlos del majismo aristocritico (Andioc 1976:146-
160) o del ocio vicioso—, hasta los hidalgos de toda laya que
ocupan puestos en la administracién del Estado y en el ejército
o se mueven por los aledafios del poder en condicién de preten-
dientes, pasando por los profesionales, los diversos sectores bur-
gueses de las ciudades (algunos de ellos ennoblecidos) o los labra-
dores ricos™ que acuden al especticulo teatral. Es lo que Roca
y Cornet [1833:23] llama «una parte culta y numerosa de la socie-
dad», mds que esa «intellectual minority» de que habla McCle-
lland [1952:407].

La pregunta que se impone de suyo es: seducar en qué?, shacia
qué? A diferencia de lo que representa el contenido «educador»
del teatro barroco (la aceptacién pasiva —subordinacién y obe-
diencia— de la autoridad real, nobiliaria y eclesidstica so riesgo
de enfrentarse a una represién inevitable), el teatro dieciochesco
pretende educar en todos aquellos valores que, siendo propios de
la vida y la sociedad civil” —piénsese en la definicién mayansia-
na de comedia— tienden a reforzarla en sus aspectos esenciales
y desde una 6ptica reformista. El ideal que aspira a forjar puede
resumirse, como sefiala Maravall [1988:18 y ss.], en la expresién
«hombre de bien»,” para el que el imperativo moral se ha secu-
larizado (Ladra 1969:22) sin caer en el atefsmo o el agnosticismo

una equivocacién de los términos. La educacién —desde la éptica ilustrada—
no es algo que se deba aplicar indiscriminadamente (Aparisi 1988 y Ruiz Berrio
1988). Las masas trabajadoras deben aprender oficios dtiles, y divertirse, como
sugiere Jovellanos en su Memoria para el arreglo de los espectdeulos, con juegos
inocentes como «pasear, correr, tirar a la barra, jugar a la pelota, al tejuelo,
a los bolos, merendar, beber, bailar y triscar por el campon. El teatro debe edu-
car en valores y maneras que no atafien prioritariamente a esos sectores. 3Clasis-
mo? Por supuesto, pero nadie ha confundido a los ilustrados con socialistas uté-
picos o comunistas revolucionarios.

" Bntre los sectores que Moratfn incluye en su concepto de las clases me-
dias, Maravall [1080:179] ha calificado de reveladora la ausencia del elemento
campesino, pero parece no tener en cuenta el contenido social de EI barén, aun-
que sea indiscutible la «especial inclinacién hacia la vida urbana» del dramaturgo.

7 Voltaire, en carta del 20 de junio de 1733, reconoce que Molitre fundé
la escuela «de la vie civile» (cit. en Vézinet 1909:111). En sintesis, el deseo de
mejorar al hombre en sus relaciones sociales cotidianas.

B Bl desarrollo y caracterfsticas de tal concepto, aplicado a Cadalso, pero con
valores mds generales, puede verse en Sebold [1974:203-213].
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y en el que se recogen los conceptos de bondad, cultura, generosi-
dad, compasién, diflogo comunicador, respeto, moderacién, obe-
diencia, responsabilidad como ciudadano, individuo y miembro
de la familia, sensibilidad,” tolerancia, humanitarismo, en suma,
virtud ?° Ese ideal no cuadra, desde la perspectiva ilustrada, con
los sectores elevados de la sociedad estamental —la alta noble-
za—""ni con el bajo populacho. Por ello, la sociedad civil se en-
tiende estructurada en torno a la mesocracia, concepto de algin
valor descriptivo pero ningtn significado econémico ni sociolégi-
co. La virtud que promueven los reformistas ilustrados —desde
el proscenio teatral o desde cualquier otro 4mbito social— es la
virtud que va a caracterizar a los elementos burgueses de la socie-
dad espafiola de la época, cuyas limitaciones y verdadero peso es-
pecifico en la historia del XIX no vienen ahora al caso. Importa,
eso sf, subrayar el sentido civil —social y, por tanto, politico—*
de su actitud educadora y el caricter critico —puesta en tela de
juicio de los valores recibidos— de la misma. El arte en el XVIII
es un arte moral, con todas sus connotaciones; su teatro, el del

9 Como anota Busquets [1983:86], «la burguesfa no sélo enarbola ante la
nobleza escandalizada el dinero, sino los sentimientos y las ligrimas». Puede
verse el buen articulo de Maravall [1979].

20 Habrfa que sefialar —cosa que con demasiada frecuencia no se hace— las
diferencias entre este ideal y ¢l de «mujer de bien». Bsta debe ser discreta, senci-
lla, honesta, de buen trato, buena madre, responsable de la educacién de sus
hijos, economizadora y, sobre todo, Gtil en el sentido de vealizar las labores
productivas que estin a su alcance, las propias del hogar. Sobre el concepto
de virtud en el siglo Xvir puede verse Coughlin [1992].

21 La acerba critica de Moratin contra la nobleza en El barén ha sido mal en-
tendida por Ladra [1969:21] y Andioc [1976:183-190]. Mis ajustado parece Hor-
migén [1973:14] al decir que Moratin «describe las relaciones familiares, los ti-
pos de vida y economia de la nueva clase ascendente, oponiéndolos al parasitismo
de la clase dominante, apoyada en su apellido y sus titulos», y que expresa «su
preferencia por el productor frente al parisito». A mayor abundamiento sobre
esa critica antinobiliaria, recuérdese que Moratin habfa escrito en Viaje a Italia:
«La nobleza, infatuada, como en todas partes, con sus escudos de armas y sus
arrugados pergaminos, es tan soberbia, tan necia, tan mal educada, tan viciosa,
que a los ojos de un filésofo, de un hombre de bien, es precisamente la porcién
mis despreciable del estado» (Obras pdstumas, 11, 344).

22 No puedo coincidir con Maravall [1988] en su modo de aislar lo social
de lo politico. Todas las propuestas de los ilustrados se dirigen a su puesta en
préctica por medio del poder real, lo que confiere caricter politico a todo su
programa.
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despotismo ilustrado (Sinchez Agesta 1960:576), lo que no hay
que confundir con teatro propagandistico.”

Asimismo, se encuentra en fntima dependencia con esa concep-
cién del teatro que he apuntado més arriba, y con la comparacién
que establecfa ahi con el cine o la televisién actuales (véase nota II),
otro de los aspectos centrales —y por lo general malinterpretados—
de la produccién dramitica en Espafia ya desde el siglo XViI. Me
refiero al volumen de obras necesario para satisfacer una demanda
insaciable: cambiar casi diariamente el cartel exigia una provisién
de obras —y, por tanto, una produccién dramitica— que sélo
podfa lograrse si los poetas (autores en el sentido actual) escribfan
casi a destajo. El fenémeno se acentuaba en el caso de los poetas
que vivian de los ingresos que les producfan sus comedias. Es éste
otro aspecto poco estudiado a la hora de valorar lo que representa
la actitud ilustrada —y la creacién neocldsica— frente a los epigo-
nos barrocos y los dramaturgos contemporineos no clasicistas. Quie-
ro decir que el anilisis sociolégico de los autores draméticos pue-
de aclarar algunos de los rasgos de la produccién dramética de
la época. Ni Jovellanos, ni Forner, ni Moratin, ni Iriarte necesi-
tan vivir del teatro.”* En ellos, la creacién es un aspecto de su
contribucién a la causa ilustrada —el m4s consonante, sin duda,
con sus personales caracterfsticas, vocacién, deseos, gusto, etc.—,
notable actividad intelectual, pero nunca sers una manera de ga-
narse la vida.

El teatro, ademis, es especticulo; incluso —pese a lo que a ve-
ces se ha podido sugerir— para los ilustrados. Moratin es «animal

* En su dimensién publica, el teatro presenta otra vertiente: la de formar
parte esencial de la cultura de la nacién en una doble acepcién, es decir, como
produccién cultural y como sinénimo del grado de civilizacién de un pueblo.
Por eso Nasarre —retomando también en esto lo escrito por Cervantes en el
Quijote (I, 48)—, tiene en consideracién el juicio de los extranjeros sobre nues-
tro teatro y cultura, rebatiéndolos con mejor voluntad que juicio. Ser4 la misma
actitud de Clavijo, Lépez Sedano, Cerd4, Huerta y Moratin, entre otros. Los
Origenes del teatro espafiol no son sino la realizacién de los intentos esbozados
desde principios de siglo y atin antes, desde Nicolds Antonio.

* En este aspecto, un foso profundo separa a los dramaturgos ilustrados de
autores como Lope, Shakespeare, Molitre o Goldoni, quienes forzosamente han
de someterse al gusto del ptiblico para vivir. En el caso de Moratin, el més volca-
do de lleno a la creacién dramitica y que atravesé momentos de dificultad y
aun penuria, Vivanco [1972:135] atribuye més valor a su actitud, pues «le hubie-
ra sido fécil transigir y escribir algo al gusto del piblicon.
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de teatro», obsesionado por é1?* (Cabafias 1944:66) —por la re-
flexidn sobre el fendmeno teatral, por su historia, por sus mani-
festaciones mas diversas, por sus detalles més minuciosos, por su
dinimica y su capacidad para excitar el interés y el placer—, y
teatral o histriénico é mismo.*® Quiere ello decir que no debe
pensarse en el teatro neocldsico como una creacién fria y cerebral
animada Gnicamente por intenciones ideoldgicas, morales o peda-
gbgicas. A Moratin le obsesiona el teatro como especticulo, pero
no a la manera cabtica y enmarafiada del barroco ni a la vacfa
y verbenera de sus contempordneos. Como tal espectéculo, plas-
ma y realza las virtudes potenciales del texto literario.”

Para aproximarse a la concepcién tedrica de Moratin sobre la
comedia es imprescindible partir de la citadisima definicién conte-
nida en el «Prélogo» a sus Obras dramdticas y liricas: «Imitacién
en didlogo (escrito 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 expresién de afectos y caracteres, resul-
tan puestos en ridiculo los vicios y errores comunes en la sociedad
y recomendadas por consiguiente la verdad y la virtud».”

25 [gnoro por qué razones a Ladra [1969:29] le parece que Moratin no tenfa
«una predisposicién “vocacional” por el arte draméticor, que Vivanco [1972:120]
considera «indudable». Su otra obsesién como creador fue sin duda la poesa
lirica o satfrica. Como hombre, el chocolate (por no mencionar otras necesida-
des fisicas cuyo rastro puede seguirse en su Diario, con algin comentario suge-
rente de Sebold 1971).

26 Melén [1869:377-378] v Silvela [1845:16] recuerdan el despliegue actoral
de Moratin en sus imitaciones de personajes y figuras de su época. Asimismo,
cuentan su aficién a los ahorcamientos y a otras manifestaciones publicas y co-
lectivas de carcter espectacular. Vivanco [1972:128] ve en la base de su talento
cémico la inclinacién a la parodia y la farsa, lamentando que la influencia peda-
gégica de la época no le permitiera desarrollar esa faceta.

27 Por ello la reforma que preconizan los ilustrados abarca todos los aspectos
que tocan la parte espectacular del teatro, desde decorados e interpretacién hasta
el orden publico, pasando por seleccién de actores o condiciones del local. As-
pecto importante serd la ruptura de esa aparente unidad interclasista propia del
teatro barroco y, en dltimo término, la expulsién de los sectores mds bajos del
recinto teatral.

28 Yxart [1884:12] lo llama, por sus ideas dramticas, «un Boileau espafiol»,
y cree que son «la més discreta y atildada copia de las doctrinas francesas»; Schack
[1887:351] lo acusa de exagerar los errores del francés y de que sus ideas tienden
a «convertir en profesién mecénica la erftica y la poesfa». Error demasiado co-
min —que todavia repite Higashitani [1972:42]—, en el que no caerfa —en
el caso de Moratin— el maestro Menéndez Pelayo [1883-1891:1402], aunque
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Lo primero que es preciso subrayar es la profunda creencia de
Moratin en la separacién y clasificacién de géneros que caracteriza
la poética clasicista, porque de otro modo no podrian entenderse
algunas de las ideas, actitudes y juicios que sostendr4 a lo largo
de su vida. Tal separacién parece desde la 6ptica actual algo dema-
siado rigido. Los romdnticos acentuaron el proceso de traslapa-
cién de géneros que es en nuestros dfas mis o menos general y
aceptado. Se ha llegado a convenir ticita o explicitamente que
no existen compartimentos estancos entre unas formas literarias
v otras. Sin embargo, la aceptacién de esas fronteras tiene una
explicacién que va mis alls de la simple adscripcién de escuela.
A Paul Hazard le extrafiaba que en la época de la «crisis de la
conciencia europea» uno de los aspectos que no se pusieran en
tela de juicio fuera precisamente la poética aristotélica.?® Tal vez
no aprecié cémo y en qué medida esa poética respondfa —o inte-
graba sin chirriar— tanto a las aportaciones filoséficas que servi-
rfan de soporte al realismo como al ansia educativa y reformadora
de la Ilustracién en Europa, a lo que debe afiadirse el deseo de
orden, armonfa y claridad que la caracteriza. Cada género —en
concreto, tragedia y comedia— tiene un 4mbito social (Rien
1982:95) y temitico especifico, una finalidad concreta y unas ca-
racterfsticas determinadas en sus grandes rasgos. Moratin no sélo
no duda sobre ello, sino que, ante la inexistencia de una produc-
cién dramética en que ambos géneros estén bien diferenciados,
se convierte en uno de sus portavoces indesmayables.

Entre los elementos tradicionales de la poética y retérica clasi-

éste no dudara en juzgar su pensamiento dramético como el més estrecho que
podfa imaginarse. Lézaro Carreter [19614:148] afirmarfa que tal sistema estético
no era francés, sino europeo, y Sebold [1970:57-97] lo demostrarfa de modo
indiscutible. Sobre tales ideas, una exposicién algo breve y tendenciosa puede
verse en Alcald Galiano [1855:532-533]; resumen sesgado en Menéndez Pelayo
[1883-1891:1400~1402]. En Vézinet [1909:97-110], aplicada a la obra creativa.
Visién descriptiva ¢ insuficiente y basada en obras de creacién en Pellisier
[1o18:117-131]; Cook [1959:361-366] o Benftez Claros [1963] ofrecen otras
visiones, lo mismo que Balbin [1981:51-56] y Rien [1982:85-99]. Lo mis
completo hasta ahora, pese a flagrantes incomprensiones, en Higashitani
[1972:31-57].

* Sin embargo, Azorfn [1803:51] llegarfa a afirmar que «interpretindola rec-
tamente, la estética de Aristdteles no es sino la naturalista de nuestros diass.
No se justifica que Rien [1982:95] siga utilizando adjetivos como «pseudoaristo-
telischen» para hablar de las unidades.
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cista®® presentes en su definicién, tal vez sea de destacar la in-
corpotacién, siguiendo a algunos comentaristas italianos de Aris-
tételes, Quadrio en especial, y a algunos espafioles como el Pin-
ciano o Cascales, de la prosa como forma para la imitacién
dramitica, rebatiendo a quienes, como Luzdn,” Mayans, Burriel
o Masdeu se oponfan a ello o priorizaban el verso. No se trata
tan sblo de un principio tedrico, sino de un presupuesto genera-
dor en la obra misma de Moratin (no debe olvidarse que sus dos
comedias mis famosas estdn escritas en prosa). Precisamente por
el afdn de aproximarse a la naturaleza —por afin de verosimili-
tud—, defiende Moratin el uso de la prosa en la imitacién drami-
tica, argumentando, contra quienes sostenfan que era tan sélo un
recurso ficil, que no lo es el hablar en buena prosa (como la de
la Celestina, el Lazarillo, el Guzmdn o el Quijote).

Se echa de menos en la definicién de Moratin, sin embargo,
aunque lo intenta rellenar en sus explicaciones a la misma, algo
que ya habfa subrayado Torres Nahatro en su muy avanzado «Pro-
hemio» a la Propalladia: el caricter de representacién o actua-
cién,* aspecto que no puede estar incluido en el concepto de
«imitacién», y que Moratin intenta suplir con la consideracién
de la comedia como «poema activor, siguiendo la expresién del
Pinciano, que habfa hablado de la «ffbula activan.

3° Luzan, Poética, 111, 14, habfa definido la comedia como «epresentacidn dra-
mdtica de un hecho particular y de un enredo de poca importancia para el piblico, 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 aversién al vicio, por medio de lo amable
y feliz de aquélla y de lo ridiculo e infeliz de éstan; Mayans, en su Retdrica, 1I,
12, afirma: «la comedia, que es una imitacién de la vida de los ciudadanos miés
versados en negocios, y por eso més cautos, es una representacidn de la vida civil
con arttficio:a trabazdn ¥ atadura, b4 salida ingeniosa, a fin de que la admiracion del
oyente sea mayor, el deleite de la marafia mds agradable, y asi la ensefianza se insinsie
mejor en el dnimo»; Antonio Burriel, Compendio, 11, 6, sostiene que «la comedia
es imitacion dramdtica de una entera y justa accién humilde y suave que, por
medio del pasatiempo y risa, limpia el alma de los vicios».

3 En una variante introducida en la segunda edicién de Poética, matiza su
autor: «si no fuera necesario el verso, yo no tendria dificultad alguna en llamar
poesfa a muchos pasajes de los grandes historiadores, particularmente cuando
refieren cosas muy antiguas y oscuras y expresan circunstancias de que no hay
memoria, aunque sea verosimil sucediesen». Boileau, en su Art poétigue, da por
descontado que debe escribirse en verso, a pesar del ejemplo de Molitre.

32 Escribe Torres Naharro que la comedia es «artificio ingenioso de notables
y finalmente alegres acontecimientos por personas disputado» (el subrayado es mio).
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Nadie hasta la fecha, a pesar de las palabras de Larra,® ha lla-
mado lo suficientemente la atencién sobre la presencia, con cardc-
ter general y no sélo como criterio interpretativo de una obra
(aunque afirmaciones as{ las realice hacia 1807 en las «Notas» *
redactadas para El viejo y la nifia),” de un elemento que resulta
esencial —por lo innovador— en la concepcién dramatica de Mo-
ratin. Me refierc a la defensa de esa «mezcla de risa y llanto, que
es propia de la buena comedia. Si se repasa la idea que se ha
ido teniendo sobre la comedia desde la Antigiiedad hasta finales
del xVIII, es ficil comprobar que en ninguno de los preceptistas
o comentaristas aparece el factor llanto como uno de los elementos
constituyentes de la misma.* sPor qué lo incluye Moratin? Es

3 Fue Larra [18345:385] el primero en resaltar esa tensién entre lo cémico
y lo lacrimoso, fundidos en la comedia moratiniana. «Moratin es ¢l primer poeta
cémico que ha dado un cardcter lacrimoso y sentimental a un género en que
sus antecesores s6lo habfan querido presentar la ridiculez», escribe Larra, llegan-
do a sostener que «éste es el punto mis alto al que puede llegar el maestro;
en el mundo estd el llanto siempre al lado de la risa». Vézinet [1909:156-157]
afirma abiertamente la influencia de Diderot y la comédie larmoyante sobre el
conjunto de la obra moratiniana, lo que habifa rechazado airadamente Menéndez
Pelayo [1883-1891:1398] que, no obstante, vio como un acierto suprimir de su
definicién la alusién «a lo de accidn alegre y regocijada»; Merimée [1960:743]
explica esa mezcla por la falta de tipos y asuntos lo bastante ridiculos y por
la influencia de la moda lacrimosa.

3 Redactadas antes de 1810 y probablemente hacia 1807 (Andioc 1979:50),
fueron publicadas en Obras péstumas, 1, 59-87, y reproducidas parcialmente por
Lizaro Carreter [1970:221-233]. Silvela [1868:28] cree que tales notas, «con
un poco mis de orden y de extensién, constituirfan un excelente tratado del
teatro, un arte dramitico». Y no le falta razén.

% En la resefia que hizo Lista de esta comedia [18224:344] anoté que «es tam-
bién la que contiene més parte sentimental que otra alguna de las del mismo
autor». Merimée [1960:739] cree que Moratin se salté sus propias reglas «sin
darse cuenta de su deslizs. Més bien al contrario: sabfa que se trataba de buscar
un nuevo contenido a la nocién clésica de comedia en la que desenlace feliz,
personajes de clase media y mezcla de lo cémico y lo sentimental-patético fuesen
rasgos definidores. Bsa era —o debfa ser— la nueva comedia urbana y burguesa,
que no alcanzaba a ser tragedia pero que tampoco se limitaba al castigat ridendo
mores horaciano. Hubo de optar por un desenlace no feliz en la primera comedia
dada la situacién irreversible de que partfa la accién, pero eso no volvié a suce-
der. Dowling [19764] la estudié en su relacién con la comedia lacrimosa, y
Pataky-Kosove [1979] le dedicé un artfculo monogréfico de interés, aunque sin
tratar la dimensién lacrimosa de las dem4s comedias moratinianas. Certeramen-
te, Ladra [1969:26] vio en la comedia de Moratin «un paso truncado» hacia
el romanticismo, aunque sus razones para explicarlo no sean convincentes.

36 El mismo Molidre se conforma con afirmar que la finalidad de la comedia
es «corriger les hommes en les divertisant» («Premier Placet» de Tartufo).



16 PROLOGO

evidente que ha intentado integrar en su visién de la comedia los
clementos que han venido y vienen caracterizando la comedia
lacrimosa,” recordando el peso que el llanto y la ternura han em-
pezado a ocupar en la comedia desde Nivelle de La Chaussée (la
tierna delicadeza de Terencio es en parte lo que ha permitido con-
siderar a Moratin como el Terencio espafiol) y que serfa teorizado
por Diderot en lo que se considera la defensa de la comédie larmo-
yante, comedia seria (Beaumarchais), llorona, lacrimosa o tragedia
urbana, como dice Juan Andrés y repite el autor de las péginas
introductorias al Teatro nuevo espafiol. Con respecto a la definicién
que publica en 1825, y aunque afiada més adelante que verdad
y virtud se recomiendan «mediante la censura de los vicios del
entendimiento y del corazén» (xxx1),* las citadas «Notas» re-
presentan un intento mucho més avanzado por teorizar una con-
cepcién de la comedia que, sin abandonar sus rasgos clésicos, inte-
gre los factores dominantes en una de las tendencias mds
caracterfsticas del teatro de finales del xv111, en algunos de cuyos
ejemplares florece ya el primer romanticismo.

Si bien en 1825 no duda Moratin en calificar El delincuente hon-
rado como tragicomedia®* —con todo el contenido peyorativo
que tal juicio conlleva para un neocldsico—,* en las «Notas» es-
cribe: «Muchas veces las preocupaciones de la ignorancia o de
la falsa sabidurfa, los extravios del amor propio, los resabios de la
mala educacién, que hacen ridiculo a quien los tiene, causan fu-
nestos desérdenes en las familias, y el que no es mis que un per-
sonaje grotesco a los ojos de quien le ve desde cierta distancia,
para los que tienen relacién directa con él es un ente odioso y

37 Sobre la comedia lacrimosa, ademés de los textos fundacionales —Dide-
rot, La Chaussée—, véase Cook [1959:414-427], Campos [1969:117-142], Mc-
Clelland [1970], Pataky-Kosove [1978 y 1979] y Carnero [1982:39-64].

38 Bs el reflejo algo mis atenuado de lo que habfa sostenido (aunque no pu-
blicado) afios atrds. Rien [1982:97] ha sabido resaltar este «kognitiven und af-
fectiven Lernprozesse».

39 Sin embargo, en 1787, y mientras se encontraba en Parfs, dio a la prensa
una nota sobre la aparicién de Bl delincuente honrado en donde escribe: «Ce drame
doit tenir un rang distingué parmi les plus belles pitces qui ont été publiées
depuis quelques années en Espagne».

4% Todos los seguidores de la preceptiva clasicista arremeten contra la mezcla
de tragedia y comedia («monstruo hermafrodito» la habfa llamado Cascales).
Baste mencionar lo que dice Antonio Burriel, Compendio, 11, 6: «No hablamos
de lIa tragicomedia por ser un monstruo de la poesfa, como dice el inteligente
Cascales».
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aborrecible. De aqui resulta la mezcla de risa y llanto, que es pro-
pia de la buena comedia». Y comenta en otro lugar: «epite aque-
Jlas situaciones de risa y llanto que son més eficaces para persuadir

deleitar,* exponiendo unas veces a la burla y general despre-
cio los defectos y preocupaciones sociales, y otras moviendo sua-
vemente los dnimos con el gemido de la virtud, o las ligrimas
que derraman la amistad y el amor». Pero incluso en el «Prélogon
citado reconoce que los espectadores que aplauden sus comedias
«Jloran o rfen segin el autor quiso que lo hiciesen» (XXX1x). Mo-
ratfn se niega a aceptar otro tipo de comedia —la lacrimosa—
en la medida en que la desaparicién de la risa, esto es, de algin
personaje ridiculo, y supuesto el origen social mediano de sus pro-
tagonistas, convertirfa obra semejante en una tragicomedia.* De
modo parecido, se niega a aceptar la existencia de lo que algunos
Daman «comedia mixta», pues la comedia o es de enredo o es
de cardcter.™

4 Sobre el deleite, Luzdn, Poética, 11, 4, es bastante claro. Higashitani
[1972:40-50] piensa que el deleite para Moratin es un «sentimiento suave, pro-
ducido en la mente del pdblico al ver en las tablas su propia vida transformada
hébilmente por el autor». Algo mis complejo era el concepto del comediégrafo.
Pero no confundfa los sentimientos propios de la comedia con los propios de
la tragedia.

42 Se equivoca Menéndez Pelayo [1883-1891:1398] al afirmar que en la co-
media de Moratin «los elementos cémicos quedan en segundo término», dado
su cardcter «sentimental y graves. También yerra Vézinet [1909:133] al sostener
lo contrario, que tanto Moli¢re como Moratin quieren que «l’impression comi-
que soit préponderantes, aunque sf acierta al decir que ambos quieren obligar
al espectador a reflexionar y meditar. Error de otro orden comete Casalduero
[1968:173] al encontrar intercambiables los adjetivos «neocldsicon y «lacrimoson.
La lacrimosa no es sino una de las clases de la comedia neocldsica. Y atin mis,
Moratin no acepta més que la palabra «comedian.

# Moratin se decanta por la segunda, para la que Terencio le ofrecfa un mo-
delo clsico antiguo y Ruiz de Alarcén, Tirso o Moreto los modelos clasicos
nacionales (Palomo 1962:169 y ss.), bien por via directa, bien por refundicio-
nes, bien via francesa o italiana. Pero, como ha demostrado Sebold [19784:80-81]
al hablar de Iriarte, no se trata del mismo concepto de «cardcter», pues, frente
a las «meras personificaciones de conceptos eternos y universales», los neocl4si-
cos hablan de personas concretas a través de las que se censuran «abusos sociales
...y representativos de un momento histérico y un lugar concreton. Ello, por
otra parte, no debe entenderse como una infravaloracién de lo que la accién
representa en la comedia. Esta tiene que tener una determinada cantidad de ac-
cién, sin la cual resultarfa tremendamente fria y con ello atentarfa contra el
interés dramitico. Nadie mejor que el piblico puede juzgar si la obra en cues-
tién tiene la cantidad de accidn necesaria y suficiente.
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Concepto clave en la definicién moratiniana lo es el de imita-
cién. Imitacién, no copia. «Lo que se llama inventar en las artes
1no es otra cosa que imitar lo que existe en la naturaleza o en las
producciones de los hombres que la imitaron ya», escribe en sus
«Notas a El viejo y la nifia», uniendo lo que podemos diferenciar
con los términos griego y latino de mimesis e imitatio (en realidad,
una mimesis en segundo grado).* Imitacién, no copia, he dicho,
porque su concepto de imitacién es el de la imitacién en lo uni-
versal, dnica que para él merece servir como base a la creacién
artfstica, «semejante al original, pero idéntico nunca».* Imitacién
de la realidad-naturaleza, pues como escribiera Boileau, «jamais
de la nature il ne faut s’écarter» (Art poétique, III, 414), o mis
concretamente, «Btudiez la cour et connaisez la ville; / Pune et
’autre est toujours en modeles fertiles (III, 391-392), idea que
elaborard Moratin al hablar de la imitacién de «las costumbres
nacionales y existentes, los vicios y errores comunes, los inciden-
tes de la vida doméstica» (xx111),* o de «lo que sucede ordina-
riamente en la vida civil» (XXV11) y, en resumen, «aquellos extra-
vios que nacen de la indole y particular disposicién de los hombres,
de la absoluta ignorancia, de los errores adquiridos en la educa-

44 En el terreno de la imitacién de los modelos, Moratin es un auténtico neo-
clasico en el sentido expresado reiteradamente por Sebold: clisicos de la Anti-
giiedad, clisicos espafioles y cldsicos europeos. La importancia concedida a los
espafioles se refleja en carta del 4 de agosto de 1824: «No serd buen poeta en es-
paiiol el que no se familiarice con el estudio e imitacién de los buenos poetas
antiguos espafioles».

45 En realidad, lo que defiende Moratin —y lo que va a practicar en su
dramaturgia— es un concepto sintético y dialéctico de imitacién en que se fun-
den la observacién de los seres y objetos reales y la reelaboracién de modelos
literarios {es lo que Rien 1982:92 llama «Dialektik von Unterschied und Ahn-
lichkeit zwischen Literatur und Realitit»), sometido todo ello al proceso de
«universalizacién», que no es sino término que alude al embellecimiento. Embe-
llecer no quiere decir suprimir lo feo (como erréneamente interpreta Pefiuelas
1962:161) sino suprimir o ailadir a lo real o a lo literario todo lo que el autor
considere va a contribuir al mejor resultado de la obra. Bn términos actuales,
dirfamos que significa someter todos los materiales al yo del autor, que actda
al mismo tiempo como otro material afiadido a la obra.

46 Pscribe el anénimeo autor de las «Reflexiones acercan [1805:231] que el poeta
cémico «pinta nuestros amigos y aquellas personas que diariamente vemos o
con quienes vivimos a veces». Sobre el adjetivo «nacional», de uso frecuente
en Moratin, puede verse Maravall [1980:165]. Rien [1982:92] hizo hincapié
en que el objeto de la comedia est4 determinado «unter nationalem, historischen
und soziologischen Gesichtspunkt».
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cién o en el trato, de la multitud de las leyes, contradictorias,
feroces, inttiles o absurdas, del abuso de la autoridad doméstica
y de las falsas méximas que la dirigen, de las preocupaciones vul-
gares o religiosas o politicas, del espfritu de corporacién, de clase
o de paisanaje, de las costumbres, de la pereza, del orgullo, del
interés personal» (Xxxx-xxx1).¥ El mismo sentido tiene el es-
fuerzo individualizador que se expresa en el respeto por los afec-
tos y caracteres propios de cada ser humano.®

El concepto de imitacién, sin embargo, ha servido de respaldo
tedrico para producir los objetos artisticos més dispares a lo largo
de la historia. ;De dénde proviene entonces la especificidad de
su aplicacién a lo largo del xvin y en Moratin? Como Sebold
[1983:75-108] ha demostrado fehacientemente, su origen no es
otro que la asimilacién de las concepciones filoséficas derivadas
de Bacon, Locke y Condillac, es decir, del sensacionismo. La ob-
servacién detallada y minuciosa de la naturaleza (de la sociedad
y sus innumerables tipos, de sus costumbres, de sus defectos) pro-
porciona todos los elementos que, adecuadamente elaborados y
hébilmente integrados, produce la acumulacién de detalles mato-
riales y psicoldgicos que caracterizan el realismo dieciochesco —en
realidad, todo realismo—.% No es Moratin el primero en hacer-

7 Bste catdlogo de vicios sociales parece resumir los temas o titulos de los
discursos y cartas feijonianos (Sénchez Agesta 1960:571). La critica de costum-
bres contempordneas —aunque salvando las distancias— es rasgo que comparte
con Tirso (Palomo 1962:176).

# Al resaltar, entre otras cosas, la procedencia social de sus personajes de un
modo sistemdtico, da forma Moratin a una concepcién de la comedia que «cubre
una urdimbre de intereses con una trama de emociones morales» (Sénchez Ages-
ta 1960:587).

* Gorostiza [1824:92] llams la atencién muy pronto sobre la «infinity of
details abounding in life»; Roca y Cornet [1833:25] sefialé que pudo Moratin
«unir la observacién de la naturaleza con el peculiar estudio del carcter nacional
y pintar en sus comedias al pueblo mismo para quien escribfan; Revilla [1833:9]
lo considera «el mejor pintor de las costumbres patrias» (de la época, claro estd).
Azorin [1893:50] cree que aunque capta los pormenores «no sabfa sacar fruto
de sus observaciones», pero afios después [1947:739] afirmarfa que Moratfn «es
el primero que Ileva al arte literario la observacién légica coherente y exactan
¥ que es «un realistan, pues con él «la precisién, el orden, la légica entran ...
en la literatura espafiolan. Entrambasaguas [1941:5] seiiala una contradiccién —in-
existente—entre el respeto a las reglas y lo que llama «la creacién realista de
sus obras, de raigambre nacional y popular». Sorprende que Yxart [1884:7] apun-
tase que era un «frio observador en la comedia de la vidas. Capdevila [1960:69]
confunde el compromiso politico con la literatura realista y afirma que «no res-
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lo (le habfan precedido Torres Villarroel o Isla en prosa), ni si-
quiera en el teatro (Nicolds F. de Moratin, Jovellanos o Iriarte),
pero en las comedias moratinianas parece como si ese procedi-
miento cobrara una dimensién nueva a la que no son ajenos tres
factores: el uso sistemitico de elementos concretizadores y nacio-
nales, la insistencia en sefialar la procedencia social de sus persona-
jes y el uso de la prosa.

El esfuerzo por seguir de cerca a la naturaleza —lo natural era
una obsesién de Moliére, como recuerda Vézinet [1009:97]|— tie-
ne como objetivo inmediato el reforzar la sensacién de verosimili-
tud de la obra, es decir, de la ficcién dramatica. Habfa escrito
Luzan, Poética, 11, 9, que es verosimil «todo lo que es crefble,
siendo crefble todo lo que es conforme a nuestras opiniones», y
eso es asf hasta el punto de que «la opinién no pende de la natura-
leza de las cosas» y, por tanto, «los poetas deben anteponer lo
verosfmil y crefble a la misma verdad», e incluso apartarse muchas
veces «de las verdades cientificas». El concepto de verosimilitud
es, como de suyo se desprende, esencialmente social e histérico.™

El respeto de las unidades, aproximando la imitacién a la natu-
raleza (o sea, a la realidad que lo rodea), es otro factor que tiende
a aumentar la verosimilitud de la fibula.® Moratin es partidario

ponde a la llamada de su tiempo, cuya inquietud, cuya angustia no se reflejan
en su obra». Casalduero [1968:174] se ha equivocado al identificar sencillez y
unidad con eliminacién de «todos los elementos pintorescos» (lo mismo que Sén-
chez 1082:5 al tenerlos por «accesorios»), pues los detalles son esenciales a la
obra. Por otra parte, Sebold [1971:108] ha destacado el cardcter detallista de
los breves apuntes del Diario de Moratin, habito —el de los diarios— que arran-
ca con la Ilustracién por influencia de los nuevos procedimientos cientfficos —y
su reflejo filoséfico— para la exploracién de la realidad.

50 Segtin Barthes [1982:18], esa idea aristotélica puede servir como base ted-
rica para una cultura de masas. Bs insostenible 12 oposicién entre razén y sentido
comtn que hace Ladra [1969:19]. No toda la razén conduce a la revolucién,
y no todo el sentido comin es conservador.

ST Pérez Galdés [1023:24] juzga sintéticamente que el recurso a las reglas no
era otra cosa que «la salvacién del arte por el despotismo» y afirma: «Cuando
una sociedad se desquicia por la anarqufa, no hay més remedio que echar mano
de las “reglas”, es decir, de la tiranfa, para evitar que todo se pierda». No mere-
cen la pena las acusaciones de estrechez y cicaterfa estética o influencias perjudi-
ciales que les achaca Schack [1887:351]. Menos atin las de Alcald Galiano o Du-
rén de ser las responsables de la decadencia de nuestro teatro, rebatidas por Silvela
[1890]. Ruiz Morcuende [1924:49-53], simplificando las ideas dramiticas de
Moratin, achaca a su respeto por las unidades y a su constante lima lo limitado
de su produccién, afirmando que «Moratin fue un genio dramitico, a pesar de
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de las tres unidades (en lo que, como se sabe, no todos los precep-
tistas, ya desde el Renacimiento, coincidfan, especialmente en la
de lugar, ausente en Aristételes y Horacio, pero apuntada por
Maggi en 1540 y formulada finalmente por Castelvetro en 1570).
No es una obsesién clasicista, un puritanismo ideolégico sin m4s,
lo que subyace a esa opinién:* es la conviccién de que sélo asi
se realiza a la perfeccién la imitacién de la naturaleza o, como
habfa escrito Boileau: «Qu’en un liew, qu’en un jour, un seul
fait accompli / tienne jusqu’a la fin le théatre rempli» (I1I, 45-46).
No es, como se ha afirmado muchas veces, acatamiento ciego a
las reglas en general. Ya Nasarre, en su por ciertos motivos des-
prestigiado «Prélogo» a las Comedias y entremeses de Cervantes,
habfa afirmado: «No digo que se guarden con supersticién las an-
tiguas reglas (que algo se ha de permitir al gusto diverso del siglo

las tres unidades». Valbuena [1956:470] cree que éstas le cuadraban a la perfec-
cién y que eran Shakespeare, Moliére y Calderén quienes le venfan anchos. De
Torre [1960:343] se queda en un término medio: ni le beneficiaron ni le perjudi-
caron. Lefebvre [1958:38] sostiene que «le fueron un regulador de la obra por
hacerse».

5 Serfa absurdo negar lo innegable: la defensa y adopcién de las unidades
«iba en contra de toda la tradicién dramética» (Casalduero 1968:167), aunque
no de sus tebricos y preceptistas. La incomprensién de Higashitani [1972:53]
le hace ver el neoclasicismo reducido a «observar las unidades, sin m4s». Certera
—y aplicable a la postura neocldsica— es la afirmacién de Highet [1949:227]:
«la doctrina de las Tres Unidades fue ttil para el tiempo en que se creé. Fue
un intento de inyectar fuerza y disciplina en los métodos de muchos dramatur-
gos de esa época que todo lo dejaban al azar y a la improvisacién; y su objeto
no era simplemente que se copiara a los antiguos, sino que el teatro se hiciera
mds intenso, mds realista y mds verdaderamente dramatico». Idea que repite To-
rrente Ballester [1060:5] al decir que «sirve a la concentracién dramitican. Ello
conduce al tema del gusto —su carécter racial e instintivo— y su posible mode-
lacién. La mayor parte de la critica parece aceptar que es algo inmutable. La
apuesta de los ilustrados va en la otra direccién, fruto de su confianza en la
racionalidad de su propuesta y de su optimismo. No es que Moratin no se dé
cuenta de que «las unidades iban contra el gusto espafiol» (Higashitani 1972:45),
es que el gusto puede modificarse, pulirse, educarse. Desde otro 4ngulo, se ha
cuestionado que el gusto dominante se inclinase exclusivamente hacia el drama
barroco. Los datos e interpretaciones de Menéndez Pelayo y Cotarelo —que
repetird Campos— han sido puestos en duda y rebatidos contundentemente por
Cook [1959:381 y ss.]. Andioc [1976], cuya obra es un esfuerzo considerable
por reconstruir el gusto de la época y su mentalidad, ha demostrado que el
gusto era muy diferente del que se habfa supuesto. Y todavia se produciria a
finales del XVIII otro cambio de gusto: la hegemonta de lo espectacular dard
paso a la del sentimentalismo lacrimoso.
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diferente)», y el mismo Moratin se preguntaba en las citadas «No-
tasn: «;Por qué ha de existir un canon dramitico que, observado
sin restriccién alguna, lejos de producir bellezas serd un estorbo
para que el poeta las encuentre y, lejos de aumentar la ilusién,
la debilite?»,” poniendo en tela de juicio el precepto de que la
escena nunca debe quedar vacfa. Y en su papel de creador asediado
por los imperativos de la obra, afirma: «Mucho pudiera convenir
que el mismo que prescribe las reglas tratase de practicarlas alguna
vez: s6lo por este medio se llega a conocer la importancia de ellas,
hasta qué punto y en cules casos deben observarse y qué excep-
ciones admiten». No creo merezca insistir en la importancia de
un solo lugar y una duracién breve,* pero un relieve especial co-
bra la unidad de accién, con la que se viene a identificar la unidad
de interés.” Esta debe regir toda la accién y el movimiento dra-
mético, y ése ser criterio esencial a la hora de juzgar cualquier
obra teatral. Especial relieve cobra el rechazo sistemético de todos
aquellos episodios o accidentes que no contribuyen en absoluto
al desarrollo de la accién, atentando al mismo tiempo contra una
de las leyes esenciales del espectculo: la economifa dramitica, en
la que Moratin insiste una y otra vez.*

53 La tolerancia de Moratin es, sin embargo, mucho mis ligera que la de Mo-
ligre. Aquél sitda su justificacién Gltima en la verosimilitud y la ilusién escénica;
éste, mas cerca de Lope, cree que «la grande régle de toutes les régles» es agradar
al piblico (Critica de la escuela de las mujeres, 6). Moratin estd convencido de
que se puede agradar sin renunciar a los principios, aunque sabe que la dltima
palabra la tienen los espectadores. La explicacién de su actitud radica en algo
ya indicado: las condiciones sociales del autor. Lope, como Moliére y Goldoni,
vivian del éxito de ptblico; Moratin, no. Asensio [I961:159] se aventura en ex-
ceso —y sin apoyaturas— al suponer que el buen gusto y el contacto con el
quehacer teatral «le habrfan hecho tirar por la borda aquel lastre de las tres uni-
dades», en tanto que Pefiuelas [1962:159] lo acusa de comportarse como un «neo-
clasico intransigente y fanitico».

54 Escribe el anénimo autor de «De la impresién» [1805:92] que «la verosi-
militud teatral se estd violando continuamente, ya en los caracteres, ya en la
diccién, ya en la fibula. Sin embargo, quebrantada la unidad de tiempo y de
lugar, es acaso lo que mds perjudica para el efecto de la ilusiénn.

35 Sobre la nocién de «interés» dramdtico en el XVIII y las innovaciones que
comporta respecto a la poética anterior, véase el excelente trabajo de Urzainqui
[r087-1988].

56 Sencillez y economfa son reflejo en la concepeién dramitica de un cambio
mis profundo: la observacién y la ciencia han demostrado que la complejidad
aparente y el orden de la naturaleza se rigen por unas cuantas, pocas, leyes sim-
ples. El caos barroco ha tenido que dejar paso a la claridad neocldsica.
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El respeto de los preceptos no sélo es insuficiente para hacer
una obra buena, sino que, en el caso de que el autor carezca de
inspiracién, puede convertirla en algo irrepresentable. No basta
que el poeta conozca las reglas y que las aplique: ello de nada
sirve «si le falta el requisito de ser un eminente poeta» («Prélo-
go», X11). No puede extrafiar que Clavijo y Fajardo se pregunte:
«Si se siente el fuego, el entusiasmo y el furor que pide la poesta,
;por qué no ha hecho una comedia segtin arte?» (EI Pensador, IX).
Los preceptos —el arte— ayudan a evitar los defectos, pero, por
s solos, no alcanzan a producir bellezas. El arte se asimila al estu-
dio. Sin embargo, al hablar del pintor Viladomat, Moratin afirma
que a veces, aunque desconozca las reglas, al que estd dotado para
ello la naturaleza misma se las da. Pero si eso es asf, spor qué
no ocurri6 algo parecido con los dramaturgos barrocos? ;Sélo por-
que no estaban dotados para ello?

A su vez, lo verosimil, propio de toda imitacién, es imprescin-
dible para crear y sostener la ilusién teatral,” tema este dltimo
tratado unfvoca e insatisfactoriamente por Agpitarte Almagro
[1975:660-673]. La fibula dramitica «ha de componerse de cir-
cunstancias tan naturales, tan ficiles de ocurrir, que a todos se-
duzca la ilusién de la semejanza («Prélogo», XXVII) o, como es-
cribe Moratin en las «Notas a El viejo y la nifia», a lo verosimil
«deben ajustarse la ilusién y el placer». El teatro es ilusién y ésta,
por principio, una convenci6én. Pero entonces, ¢por qué no admi-
tir dentro de esa convencién cualquier creacién del poeta, por ima-
ginativa o fantasiosa que resulte? En otros términos, si la ficcién
dramitica y su representacién es puro pacto, épor qué no tolerar
e incluso practicar la libertad fabuladora de la comedia 4urea espa-
fiola o la de un Shakespeare? Porque los riesgos limite son el caos
dramitico o la anulacién total del aparato teatral, responde Mora-
tin. Pero tal respuesta no resulta, si se considera aisladamente,
demasiado convincente. .En su opinién, la convencién es «aplica-
ble solamente a disculpar los defectos que son inherentes al arte,
no los que voluntariamente comete el poeta» («Prélogo, XXVII).

57 El autor anénimo del articulo «De la impresién» [1805:79] establece una
clara separacién entre la fe de realidad y la impresién de realidad, considerando
esta tltima como «esencial para explicar los efectos de la imitacién». Yxart [1884:13]
critica tal nocién porque es «contraria a toda belleza», lo cual es a todas luces
falso. En cuanto a lo verosimil, sf subraya que de inverosimilitudes «ests llena
... la realidad que pretende imitar».
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;Y por qué no? Si se recuerda que Muratori, quien con la finali-
dad de justificar lo verosimil en el Orlando de Ariosto habfa dis-
tinguido entre verosimilitud popular (la del vulgo ignorante) y
verosimilitud noble (la de los doctos), todo podrfa tener cabida
en dicho concepto.

Algo miés podrd comprenderse de esa respuesta moratiniana si
se considera que la comedia debe poner «en ridiculo los vicios
y errores comunes de la sociedad», recomendando por consiguien-
te «la verdad y la virtud»;*® o sea, si volvemos a tener muy pre-
sente la dimensién péblica del teatro, su funcién educadora. Para
fortalecer esa finalidad educadora, el espectador debe observar en
el escenario algo que es obviamente ilusién, pero lo més cercana
posible a su vida y problemitica cotidianas. Asimismo, la verdad
moral debe aparecer perfectamente fundida a la fébula cémica, para
lo cual ésta debe ser «conveniente, verosimil y teatral». Vicio,
error, verdad y virtud no son para Moratin, ni para los ilustrados
en general, conceptos abstractos, teolégicos o atemporales. Son,
por el contrario, nociones del aquf y ahora, de su sociedad y su
momento. Por eso insiste aquél en que «los vicios y errores que
pinta la comedia deben ser comunes, porque no siéndolo ninguna
utilidad producirfa su imitacién» (XXX), y resalta las caracterfsti-
cas ilustradas, es decir, apoyadas en el conocimiento de las cien-
cias (fisica, filosoffa, historia), la critica y el buen gusto, que han
de tener la verdad y la virtud que se recomiendan en las tablas
(Sdnchez Agesta 1960:573-580). La comedia debe ser imitatio vi-
tae e imago veritatis para devenir, parafraseando a Marco Tulio —se-
gin Donato— schola consuetudinornm.*

8 Es una versién del horaciano delectare et prodesse, principio tedrico pero tam-
bién cajén de sastre que utilizarfa el mismo Géngora, Obras completas, 802, en
defensa de sus Soledades: «hase de confesar que tiene la utilidad de avivar el inge-
nio, y eso nacié de la oscuridad del poeta», comenta sobre Ovidio para aplicarse
a sf mismo el cuento. M4s pragmitico el autor de las «Reflexiones acerca»
[1805:282] escribe: «Si la comedia no corrige todos los defectos que expone a la
luz puablica, ensefia al menos cémo debe vivirse con los hombres que los tienen».

59 Por ello, «todas las obras de Moratin tienen “moraleja”, no sélo en el sen-
tido amplio de que puede desprenderse de ellas una leccién moral, sino en el
sentido abstracto y literal de que un personaje la deduce y la anuncia al pablico
en ¢l desenlace» (Sdnchez Agesta 1960:576~-577). Ruiz de Alarcén —al que imi-
tarfa Moli¢re— le ofrecfa un modelo de afan moralizante en la tradicién nacional
(Palomo 1962:168 y ss.), aunque sin olvidar las diferencias de significacién que
la moral tiene en las diferentes épocas.
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Bl realismo moratiniano ® —lo mismo que el irartiano— tie-
ne una explicacién filoséfica y artistica claramente histérica y una
finalidad ideolégica y politica explicitamente ilustrada. Esa técnica
realista —que asf puede y debe llamarse— es lo que diferencia
en lo esencial a Moratin de Molidre, considerando que siempre
se ha aludido a la universalidad de los caracteres molierescos fren-
te al «localismo» moratiniano.”™ En esa actitud realista se encuen-
tra precisamente lo que Moratin tiene de negacién de Moliere.

60 Comentando un pasaje de El wvigjo y la nifia, afirma Alcals Galiano
[1855:540] que «se muestra de la escuela hoy llamada realista, o digamos de la
realidad, y en ella sobresale, y en caso tal no desmerece de otro alguno de
la misma escuela». Més tarde, Ossorio y Bernard [1895:87] sostiene que llevé
a las tablas «una reproduccién naturalista del modelo vivo que la sociedad de
su época le ofrecia». Recuérdese lo que decfa Clarin: «siempre me encontrari
copiando lo que veo, pero no lo que leo». Pero el realismo en Moratin no alcan-
za, a pesar de lo que opina Benitez Claros [1963:219], el naturalismo dramatico.
Tampoco resulta cierta la opinién de J.O. Picén que el mismo critico reproduce
(«Para Moratin, la realidad es anémica»); en todo caso, la realidad que rodea a
Moratin serfa anémica, como ya habfa apuntado Cénovas [1886:99] al decir que
«la culpa no fue suya, sino de su tiempo» o, al tratarlo como autor de dramas
de costumbres, sefialando cémo «ni quiso ni debié hacer Moratin» otros que
los de su época. Tampoco se puede considerar que los vicios que censura y la
virtud que preconiza sean discretos y superficiales (Benitez Claros 1963:220).
Ladra [1969:19] matiza ese realismo, supuesto que al primar el sentido moral,
lo que se da es un teatro de tesis (como habfan sostenido Giannini o Pitollet).
Este hecho —indubitable— no empece que su teatro se esfuerce por reproducir
una imagen ajustada de la realidad. Realismo y moralidad no se excluyen. Man-
cini [1970:260] considera impropio «definir la comedia moratiniana como rea-
listan por ser su realismo —que no pone en duda— complementario o funcional.
Parece no querer aceptar ni la conciencia moratiniana sobre sus métodos ni el
que ese realismo sea «embellecido». Pero no hay realismo que no embellezca
y, més que ideologfa —que también lo es—, el realismo moratiniano es consus-
tancial a su creacién de mundos y modos literarios y dramaticos.

% Bs 1a voluntad consciente de temporalidad algo que caracteriza la comedia
moratiniana. Y eso es lo que capt6 Larra, Articulos de costumbres, 383-384, a
la perfeccién, aunque sefialando que no es incompatible localismo con inmortali-
dad. El localismo de Moratin ha sido rebatido —realzando sus valores «universa-
less— por Glendinning [1960], Mancini [1970:309], Osuna [1976:302] o Ba-
ker [1987]. En cuanto al universalismo molieresco, debe matizarse tal y como
lo hace Auerbach [1942:342-350]. No deja de resultar chocante que Alcald Ga-
liano [1845:447] dijera que en lo que toca a individualizar, «no hace nada» y
que para Moratin «el drama era una representacién de abstracciones o el mero
remedo de ciertos entes vulgares»; tiempo después, el mismo critico [1855:533]
deja entrar por la ventana lo que habfa arrojado por la puerta y dice que sus
personajes tienen «cierto cardcter individual como si hubiesen existido».
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Bste es su modelo,* pero el seguidor lo «upera». Molitre no es

realista, pero si es el gran maestro de la comedia clésica france-

sa® (que es barroca tardfa, algo que no debe olvidarse nunca);

Moratin es, en nuestro pafs, el mayor exponente de la comedia
realista de caricter burgués en la transicién del xvim al xIx.*

Tras lo que se ha ido diciendo en piginas anteriores, se com-
prenderd la participacién y compromiso de Moratin con la refor-
ma teatral realizada desde las instancias gubernamentales en 1799.
Reforma que, como acto politico, no fue sino el parto de la mon-
tafia. La implicacién de Moratin en ese proceso se materializé tan-
to en su labor creadora como en su trabajo intelectual; por lo
que toca a este dltimo, su persona y actitud cobraron una clara
proyeccién politica en la medida en que el poder legislé sobre
la misma y lo integré —o intentd hacerlo— en sus mecanismos
de ejecucién.®

La actitud critica hacia la comedia dureosecular ® se habfa pues-

62 Lo reconoce el mismo Moratin, especialmente en el prélogo a la primera
edicién de La escuela de los maridos, de 1812, pero no a la manera de Vézinet
[1909:32], para quien la imitacidn de Moliére responde al afrancesamiento del
espafiol, confundiendo al modo tépico y tipico clasicismo con galicismo. Llegan-
do —en su reiterativo galocentrismo— a creer que a los ojos de Moratin, Molié-
re «n’est pas assez francaisr.

Y, si creemos a Brunetitre [1898:179], de «la comédie européenne comme
genre».

% No concluye ahf su concepcién poético-dramatica. Otras nociones, dentro
de la tradicién clasicista, se refieren a la lima de las obras, la coherencia de los
caracteres, las exigencias del lenguaje, la conciencia del texto dramitico como
fusidn de lo literario y lo espectacular, etc., etc.

% No es de recibo lo que sobre Moratin afirma Marfas [1971]: «abe o cree
saber lo que estarfa mejor; pero no aspira a influir». Lo hizo, vaya si lo hizo.
La misma idea sostiene Dominguez Ortiz [1960:261], para quien Moratin no
sintié ni la politica ni la religién como problema. Sf lo hizo, como han sostenido
Glendinning [1967] o Mancini [1970:285n]. Ladra {1969:19] llega a considerar-
lo, por esa visién de la cultura en la vida pidblica —visién politica—, uno de
los «primeros especimenes intelectuales en el sentido que hoy damos a esta pala-
bra». Algo desmesurado es Sinchez Diana [1976:78], que sitda la entrada de
Moratin en politica en 1787, al acceder al puesto de secretario de Cabarrds.
Sin olvidar las circunstancias histéricas en que Moratin escribié su prélogo a
una nonata edicién del Fray Gerundio —la ocupacién francesa y el reinado de
José I—, las afirmaciones politicas que contiene no se prestan a duda.

66 Canovas [1886:152] critica dicha actitud: «su condenacién se extendis ...
a nuestras comedias antiguas en general, y con tal acrimonia y pasién, que no
merece disculpa». Menéndez Pelayo [1883-1891:1402] lo defendiS con vehemen-
cia de tal acusacién. Acrimonia y pasién si que destila Egufa Ruiz [19284] en
una linea de censura que muestra tanta ignorancia como mala fe.
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to de manifiesto ya en 1781, en la redaccién de la «Leccién poéti-
can, y expresiones relativas a la necesidad de la reforma —que
se dirige centralmente a la comedia del XVIIT m4s que a la del
xviI—7 aparecen por aqui y por all4 en diversos escritos mora-
tinianos (incluidas las palabras de D. Pedro en La comedia nueva,
que Dowling 1970b:397 califica de «key work»). La formulacién
més completa, sin embargo, de su pensamiento al respecto va con-
tenida en el memorial que desde Londres envia a Godoy en
1792.% Proponfa Moratin lo que podrfamos formular como el
«despotismo ilustrado» en la gestién de los teatros, siendo la figu-
ra del director el equivalente a la del monarca: debiendo de dar
cuenta de su gestidn solamente al secretario de Gracia y Justicia.
Dicho memorial no fue demasiado bien considerado por el corre-
gidor de Madrid y juez protector de los teatros, don Juan Mo-
rales Guzman y Tovar, segin queda manifiesto en su informe
del 28 de octubre de 1793.

En 1797 Santos Diez Gonzélez propuso un nuevo plan de re-
forma que, examinado favorablemente por el corregidor y por Vaca
de Guzmin, recibié los comentarios positivos de Moratin ™ —a

7Y si se recuerda que en 1765 se habfan prohibido los autos sacramentales
y el 17 de marzo de 1788 las comedias de santos y de magia, ¢l ataque de los
reformistas se encamina hacia el tinico territorio en que se han venido a concen-
trar todos los elementos populares que atrafan al piblico: las comedias histéri-
cas, militares o heroicomilitares. El parentesco —y, por tanto, la confusién—
entre todas esas formas puede verse en Andioc [1976:50~69]. Ello prueba una
tendencia al especticulo total que, en realidad, prosegufa y culminaba lo que
era el disefio de la jornada teatral en la comedia del xviI.

% Mucho se equivoca Higashitani [1972:39] al asegurar que Moratin «em-
pieza a reaccionar solo, sin ninguna ayuda de otros autores». La continuidad
de los planteamientos reformistas, desde el lejano comentario de Cervantes en
el Quijote hasta el reciente «Prélogon de Mariano Luis de Urquijo en su traduc-
cién de La ruerte de César, de Voltaire [1791], pasando por Luzan, Nasarre,
Montiano, Erauso y Zavaleta, Nipho, Bernardo de Iriarte, Clavijo y Fajardo,
Nicolds F. de Moratin, Jovellanos y otros muchos puede seguirse en Cook [1959].
Doumergue [1980] ha comparado las actitudes reformistas de Nipho y Moratin.

% Bl memorial, la carta dirigida al rey exponiéndole la propuesta de crea-
cién de la plaza de director de los teatros espafioles de Madrid v el informe
del corregidor fueron publicados sin indicar procedencia por Cénovas
[1885:152-175], y nuevamente —creyéndolos inéditos— Cabafias [1944:74-95].

7 Su informe puede verse en Cénovas [1886:178-191]. El texto del plan de
Diez Gonzilez, en Kany [1929]. Afios antes —en 1789—, Dfez Gonzélez habfa
elevado un memorial sobre la reforma de los teatros siguiendo la misma orienta-
cién. Puede verse dicho memorial en Cambronero [18964] y en Dowling

[1970a:239-259].
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pesar de reflgjar opiniones en ciertos puntos divergentes de las
suyas— y se convertirfa en la base sobre la que se redactd la
real orden del 21 de noviembre de 1799 sobre la reforma, con
la creacién de una Junta de Reforma de los Teatros” que, pre-
sidida por el gobernador del Consejo de Castilla —el general Cues-
ta—, conllevaba la figura de director de los teatros, puesto que
recayé en la persona de Moratin. Este renunciarfa ante el secreta-
rio de Gracia y Justicia, Caballero, el dfa 25 del mismo mes,
o sea, a los cuatro dfas justos, aunque siguié siendo vocal de
la Junta.” Circunstancias personales y discrepancias ideolégicas
motivaron su abandono de las labores de la Junta, a las que con-
tribuyé hasta el 21 de febrero de 1800. Tres afios después la
Junta quedaba disuelta; su tnico fruto tangible fueron seis vold-
menes del Teatro nuevo espafiol y un montén de susceptibilidades
heridas. Moratin critic6 la labor de la Junta en cartas y, particu-
larmente, en una de las notas que escribié, hacia 1807, para La
comedia nueva.

Explicar el fracaso de la reforma teatral? significarfa —o, me-
jor, exigirfa— explicar el fracaso de casi todos los proyectos refor-
mistas de los ilustrados y, concretamente, sus acendrados esfuer-
zos en pro de una nueva educacién, objetivo que no puede menos
que escapar a este espacio y a este momento. Pero hay que
afirmar, frente a lo que un poco ligeramente sostuvo Ortega

7 Las actividades de la Junta, sus precedentes y resultados, pueden verse en
Cotarelo [1902:375 y ss.], o en Subird [1932].

7 Canovas [1886:194, 198] muestra su extrafieza ante la decisién de Mora-
tin y su incapacidad para comprender las razones que le empujaron a ello, aun-
que llega a aceptar que «su carécter ... le hacfa impropio para ejecutar la diffcil
empresa de que se trataba».

7 Explicacién algo chusca es la que ofrece Pitollet [1928] al decir que «s’op-
posait trop au naturel d’un peuple si différent du nétres; pero si la reforma
fracasé, no lo hizo la «manera» dramitica preconizada y practicada por Moratin,
como el mismo Pitollet reconoce mis abajo. Para McClelland [1952:409], el
problema era que «Dictators could not fill the theatres or teach the public to
acquire a taste it did not want to acquire». Podria achacirsele que habifa olvida-
do que el teatro es estructura mercantil, sometida a las fluctuaciones y leyes
del mercado. Pero no es asi. Se conffa en gustar —y tener por tanto éxito de
piblico— con obras de calidad y arregladas. El fracaso econémico, que empuja
a los reformadores a reponer las obras que censuran (Andioc 1976:26) y que
tampoco Moratin perdona, es la prueba més palpable de los errores cometidos
en la reforma.
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[1983:600], que no nos falté un gran siglo educador: lo tuvimos,

sero sus intentos se saldaron con un fiasco.”

Tal vez Moratin intuyé ese fracaso cuando renuncié al puesto
de director de los teatros y, probablemente, lo confirmé tras el
éxito de El sf de las nifias.” Habfa hecho todo cuanto estaba al
alcance de su mano y de su ingenio, pero todo escapaba a su con-
trol. ¢Para qué seguir escribiendo o preocupindose de la dimen-
sién publica de su labor?” Afiddase lo que representé la Guerra
de la Independencia y el trastorno global de su vida que la misma
le acarreé y se comprenderd ficilmente la renuncia.” No obstan-

74 Es evidente que atribuir este fiasco al general apoyo que los ilustrados die-
ron al régimen establecido o al que algunos dieron a Bonaparte no acaba de
explicarfo. Tampoco sirve suponer que, por extranjerizantes, trafan gustos e
ideas inasimilables. El enfrentamiento de visiones del mundo responde a fuerzas
sociales concretas. Y es en ese terreno en el que se dirimen los combates ideolé-
gicos. Bl que la Tlustracién sélo alcance a una minorfa en su intento «utépico
y a la vez trigicor (Castro 1956:406) sdlo describe, no explica. Busquets [1983:88]
ha sintetizado que la derrota de los ilustrados prueba la inexistencia de una bur-
guesfa ilustrada y liberal y denota «el indtil esfuerzo por parte de una franja
progresista de la sociedad por mover al compis del pensamiento moderno a un
pueblo obstinadamente reaccionario ¢ inerte». En suma, el motivo del fracaso
de los ilustrados se encuentra en el modelo de sociedad existente, sus limitacio-
nes y contradicciones, precedente inmediato del que va a dominar en Espafia
hasta bien entrado nuestro siglo.

7 Escribe Ladra [1969:31] que tal éxito «no marca el comienzo de una nue-
va cra del teatro espafiol, sino, al contrario, el final de un intento, el fracaso
de una renovacién»; pero confunde lo que es aplicable a Moratin dramaturgo
——para quien si es el final— con el teatro en general, que se vers marcado con
su impronta.

70 Silvela [1845:28-29], aunque narra cémo le reprochaba a su buen amigo
que el rigor de su lima y de los preceptos clasicistas maniatasen su pluma, insiste
en la vena, el ingenio y la inagotable facilidad de Moratin. No resulta por tanto
inverosfmil que su decisién de no escribir mds obras originales —dejando tal
vez las cinco o seis que tenfa en el telar, segin su amigo— respondiese a un
firme propésito personal en el que el miedo a la Inquisicién —como factor en
que condensaba y cobraba forma lo que formularia como ingratitud de la patria—
actué de manera decisiva. Salcedo [1916:265] opina que el verdadero motivo
fue que sus obras no gustaban al ptiblico; Lizaro Carreter [1961:xv1] lo atribu-
ye a un rasgo de su cardcter: la resignacién presuntiva (que, aplicada a un Mora-
tin que sufrié numerosisimos contratiempos y decepciones en su vida, no parece
muy acertado) y Pefiuelas [1062:163] al deseo de «no tener que hacer frente
a los ataques que le dirigen sus enemigos de pluman.

77 En una breve y acertada divisién de la vida del comediégrafo, Vivanco
[1972:133] cree que la Guerra de la Independencia separa al Moratin combativo
del Moratin resistente.
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te, su conviccién de que la reforma era necesaria, y de que sélo
con ella se producirfan los progresos que el teatro nacional reque-
rfa, vuelve a ser reafirmada en el tantas veces citado «Prélogo»
de 1825, y en ella, curiosamente, le seguirfa Larra, Articulos de
costumbres, 173-185.

2. DELA «COMEDIA NUEVA»
A LA NUEVA COMEDIA

Flor de comedias nuevas se titula un manuscrito en dos tomos que
recoge la produccién dramiética no impresa de José de Cafiizares.
Con la expresién «comedia nueva» se quieren distinguir las obras
més recientes de las de los grandes autores del Siglo de Oro, que
solfan publicarse precedidas del rétulo «comedia famosa».” «Co-
media nueva» es expresién que se acufia y utiliza para diferenciar,
en clertos términos, lo clésico o antiguo (barroco) frente a lo mo-
derno o nuevo. Explicar la transicién de la «comedia famosa» a
la «comedia nueva» puede explicar el salto cualitativo que separa
—y vincula— la comedia durea de la epigonal barroca.

La critica en general se ha referido al estado de decadencia del
teatro a mediados y fines del X111, y algunos criticos han expuesto
con mayor o menor extensién las caracterfsticas de la llamada «co-
media nueva» y, en particular, de la comedia dominante en tiem-
pos de Moratin,” lo que Pérez Galdés [1923:25] no duda en lla-

78 Puede verse el comentario de Garcfa de la Huerta, Theatro Hespafiol, «Pré-
logo del colector», CXXI-CXXII, sobre los errores de Voltaire al comentar el
uso de esa expresién, pues era «costumbre tan general en el siglo pasado que
apenas se halla una sin semejante calificacién, a excepcién de algunas de las que
corren con el nombre del maestro Tirso de Molina que, para ridiculizar este
abuso, hizo imprimir no pocas suyas con el titulo de comedia sin fama». «Come-
dia nueva» también se ha usado para contraponer la comedia espafiola de la se-
gunda mitad del xV1y el XVII a la de 12 Antigiiedad, aunque no es esa acepcion
la que aqui me interesa.

79 Un resumen ajustado y significativo en Dowling [1970b], pero es preciso
ver Andioc [1976:31-182]. Ese teatro, para el que Ladra [1969:17] reclamaba
la «urgente necesidad del estudio de sus autores», ha sido abordado por Merimée
[1083:21~190] (Caflizares, Zamora, Afiorbe, Salvé y Vela, Torres Villarroel);
Andioc [1976]; Buck [1986] (Salvé y Vela); Caldera [1988] (comedias de ma-
gia); Cattaneo [1988] (Zamora); Dowling [1988] (Salazar); Mancini [1988] (Za-
mora); Mercadier [1988] (Torres Villarroel); Rios [1988] (Concha); Vitse [1988]
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mar «churriguerismo literario».” No hay que olvidar que se ha-
bla de un especticulo «de masas», frente al que se va a proponer
un teatro «de minorfas», idea que suele pasarse por alto con fre-
cuencia. Las criticas a ese tipo de teatro afectan a todos los com-
ponentes del hecho teatral: confusién de géneros, temas y accio-
nes inmorales, ilegales y aun criminales, mezcla de estilos impropios,
abundancia de recursos extradramiticos —tramoyas, mutaciones,
vuelos, fuegos de artificio— que ir4 aumentando a lo largo del
siglo, locales sin condiciones, falta de rigor en la representacién,
vestuario inadecuado, actuacién histriénica, gesticulacién desme-
dida y declamacién chillona, piblico grosero e incivilizado.

Frente a ese tipo de teatro,™ La comedia nueva es un jalén esen-
cial en la lucha contra la «comedia nueva» y en la formacién de
la nueva comedia, en especial tras el intento de Nicolds F. de Mo-
ratin y los frutos més sazonados de Iriarte. El titulo que da Lean-
dro a su obra es un juego de palabras que puede inducir al equivo-
co, pero que es a la vez indicador del objetivo que se ha trazado
su autor. Titula La comedia nueva lo que es precisamente critica
y negacién del concepto mismo de «comedia nueva» y, a la vez,
clemento imprescindible en la formacién de la nueva comedia.
Y lo es no tan sélo por la originalidad del asunto en nuestra dra-
maturgia sino, y eso es lo que debe subrayarse, porque constituye
una propuesta innovadora en el especticulo teatral. Destinada a
los escenarios para su representacién antes que nada, es ahf donde
hay —o habrfa— que juzgarla. Una cosa es la literatura dramitica
y otra el teatro, y la literatura dramitica no se convierte en teatro
hasta que no llega al escenario.

Sin duda las comedias de Iriarte o El viejo y la nifia habfan mos-
trado a los espectadores lo que podfa esperarse de unas obras «arre-

(Cafiizares); Caso [1988] (comedia histérica). A los que deben afiadirse los estu-
dios sobre Comella que se citan en la bibliograffa.

80 Andioc [1976:229-235] ha desarrollado las concomitancias entre el arte chu-
rrigueresco y las comedias populares del XVIII, aunque sin recordar este comen-
tario galdosiano.

8 Como el mismo Moratfu subraya en el «Prélogo» a las Obras dramdticas
y liricas, la situacién del teatro no es sino parte de un estado que afecta a todos
los ramos de la cultura: desde las escuelas y tribunales a los pdlpitos la corrup-
cibén era general. La reforma, en consecuencia, habia de ser también general.
En la lucha, por tanto, hay algo mis que enfrentamiento literario: son dos visio-
nes del pafs las que estén frente a frente: el especticulo alienante y pasivo frente
al crftico y reflexivo (Ladra 1969:18).
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gladas», es decir, sometidas a las reglas. Sin embargo, éstas se-
gufan estando en verso, en signo de cierta continuidad con la co-
media anterior (pese a las enormes ¢ insalvables diferencias que
las separaban). La comedia nueva aporta un nuevo elemento decisi-
vo de ruptura: la prosa, utilizada por Jovellanos o Trigueros en
la década de 1770. Tl lenguaje hablado —no la forma versicular
més préxima al mismo, el romance— habfa quedado excluido de
la comedia barroca por razones ain no clarificadas (sostener que
era elemento esencial para preservar el sentido ilusorio del mundo
teatral no explica, sélo describe); la prosa se habfa visto reducida
a pasos, entremeses y sainetes, es decir, los géneros menores. Mo-
ratin levanta con «su seguro instinto dramitico» (Cénovas 1886:140)
la bandera de la prosa para afirmar con una comedia sus plenos
derechos al proscenio.

La prosa,” el lenguaje, le servir para caracterizar a sus perso-

82 En su citadisimo «Prélogon escribe Moratin: «No es ficil embellecer sin
exageracién el didlogo familiar cuando se han de expresar en él ideas y pasiones
comunes; ni variarle, acomodéndole a las diferentes personas que se introducen,
ni evitar que degenere en trivial e insipido por acercarle demasiado a la verdad
que imita» (XX1I1). Se trata, por tanto, de crear un lenguaje que parte del habla
cotidiana para embellecerla, es decir, convertirla en literatura, ajustado al decoro
de cada personaje y sostenido a lo largo de la obra. Se han mencionado con
frecuencia las palabras con que Mor de Fuentes quiso fustigar a Moratin asegu-
rando que iba al mercado a copiar las expresiones que usaban las verduleras.
Erré el tiro, pues de ser cierto —y no hay motivos para dudarlo— no harfa
sino demostrar dos cosas: el cardcter de su técnica realista, en lo que le precedie-
ron Torres Villarroel o Isla, y su gran capacidad para convertir esos apuntes
en la artfstica prosa de su teatro. Suponer que tal opcién era resultado de cierta
incapacidad para versificar espléndidamente queda contradicho por la misma obra
poética de Moratin. Arolas [1857:20] pone de relieve que quiso «voluntariamen-
te mostrar en sus composiciones menor cantidad de fndole poética de la que posefar.

La critica en general se ha mostrado undnime respecto al valor de la prosa
moratiniana, a pesar de que, como sefialara Busquets [1983:75n], existe un vacfo
de estudios sobre el estilo moratiniano y su funcién estructural (no pueden te-
nerse por tales el vocabulario de Ruiz Morcuende 1946, ni las pocas piginas
de Oliver 1960), y excepciones como Villergas [1854:16] sélo vienen a confir-
mar una regla que pueden ¢jemplarizar Menéndez Pelayo [1883-1891:1401], quien
ya afirmé que de La Celesting, el Quijote y el Guzmdn extrajo Moratin «una
prosa dramitica dificilisima de escribir en castellano», o Arolas [1897:19], al
considerarla «el modelo mis perfecto y acabadon, comparable a la de La Celesti-
na, La Dorotea y algunos fragmentos de Lope de Rueda o Timoneda. Se ha
sefialado su cardcter modélico para el teatro (Giannini 1926:X1), y su moderni-
dad (Merimée 1960:758). Lépez Rubio [1960:4] llega a tenerla por «la mejor
prosa dramitica castellana de todos los tiempos». En otro sentido, Rocamora
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najes de un modo desconocido en el teatro espafiol. Es la suya
una prosa fluida, aunque con remansos discursivos o narrativos,
coloquial y 4gil, pero llena de matices.” El estilo entrecortado,
la proliferacién de interrogaciones, exclamaciones, suspensiones,
etc., que seguirdn o crecerdn en El sf de las nifias, ha sido relacio-
nado por Pataky-Kosove [1979:385] con las formas propias de la
comedia lactimosa. El tono grave y sentencioso, cargado de fasti-
dio e ira contenidos, culto y severo pero no exento de sensibilidad
y bondad, serd propio de D. Pedro; el lenguaje sutilmente irénico
¢ incluso a veces burlesco, expresado en parlamentos breves e inci-
sivos, serd el de D. Antonio; el discurso florido, «grandilocuen-
cia, vocabulario raro e inhabitual, falsa erudicién, citas latinas y
griegas, metéforas cultas» (Andioc 1976:228), marcaré a D. Her-
mégenes; el habla envanecida pero simple, expresiva de lo que
Ferndndez Cabezén [1990:95] llama «la ridicula presuncién e in-
genuidad», caracterizard a D. Eleuterio, y algo muy parecido, aun-
que exagerado en su presunta seguridad, ocurre con D? Agusti-
na; el modo coloquial més Ilano y sencillo, directo y sin envoltorios
ni colores retéricos, serd el de D.?* Mariquita; D. Serapio utilizar4
los giros y formas estereotipadas propias del grupo social —los
apasionados— al que pertenece, y Pipf mostrar4 su casi incapaci-
dad para estructurar frases de cierto contenido, carente de las ideas
y el dominio lingiifstico suficientes. Todos los personajes hablan,
pues, «como» personas de la calle de parecida instruccién y clase
social. Por otra parte, la prosa aparece como claro contraste con
el verso ampuloso de El gran cerco de Viena, convirtiéndose la co-

[1928:1] anota como al desgaire: «Su pluma es siempre pluma aristocriticas,
y Diaz-Plaja [1960:4] resalta la finura de Moratin como «una delicadeza “mo-
derna” ... llena de matices coloquiales». Contraste notable el de este dramaturgo
de la burguesia, auténtico aristécrata de la lengua.

Para Lista [1821b:259] Moratin «ha debido a Moliére aquella indefinible y
nunca desmentida fuerza del lenguaje y aplicacién de nuestros modismos fami-
liares». Sin duda el modelo més completo lo tenfa ahi. Pero él afrontaba el reto
de construir una prosa castellana que reuniera los rasgos que aquél habfa sabido
dar a su francés. No era calco o copia tampoco en esto. El nuevo teatro en
prosa tiene como pilares en Buropa a Marivaux, Goldoni o Diderot, salvando
las distancias. La capacidad del dislogo en prosa para configurar una comedia
clisica (Vivanco 1972:171) es lo que realiza Moratin en Espaia.

% Ladra [1969:18] ha apuntado con acierto cémo las unidades obligan al es-
critor a prestar «una especial atencidn al texto, lo que da como resultado una
de las obras mejor escritas de nuestro teatro». Bxcesivo parece afirmar que «la
calidad de la prosa es superior a la de los personajes» (Vivanco 1972.:152).
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media misma en terreno de batalla donde resulta claramente prefe-
rible y vencedora la prosa.

El cardcter de la nueva propuesta espectacular afecta a todos
los elementos de la representacién. En los decorados, La comedia
nueva prosigue la linea de E sefiorito mimado (situada en una sala
con tres puertas) —aunque no tanto en La seflorita malcriada—,
reduciendo los elementos a mesas, sillas y un aparador de café,
es decir, objetos vulgares cuya cotidianidad no hace falta resaltar,
La utillerfa también se reduce a cosas sencillas: un periédico, pa-
pel, tintero, salvilla, copas, frasquillos, tazas de café, una comedia
impresa, un canastillo con manteles, cubiertos y otros objetos de
uso en el local, un abanico, el famoso reloj de D. Hermébgenes
y vasos. Nada se dice sobre el vestuario, pero es facil colegir que
los actores y actrices debfan vestir ropa de calle corriente en la
época, de modo semejante a lo que ocurrird en El st de las nifias
0, aGn antes, en las alusiones esparcidas por El viejo y la nifia (es-
pecialmente I, 8).

La accién se simplifica hasta limites desconocidos en la tradi-
cién nacional,* suprimiendo todo lo que pueda insinuar una do-
ble intriga o el desarrollo de una metéfora inestable, aunque deje
apuntados algunos elementos —como el noviazgo de D.* Mariqui-
ta y D. Hermégenes—, aqui reducidos a su funcién en relacién
con el tema v la accién tnica. El movimiento dramitico se sostie-
ne esencialmente por la tensién que se produce entre adversarios
y partidarios de la «comedia nueva», en la oposicién moral respec-
to a la sinceridad de la comunicacién entre unos y otros,” asf
como por los cambios anfmicos que sufren los personajes ante el
estreno de El gran cerco de Viena. La lectura de fragmentos de

8¢ Valbuena [1956:466-470], quien no parece gustar del elogio para con Mo-
rat{n, reconoce que es «comedia apasionada», «obra en cierto modo perfectas
y «excelente como técnica y como vis cémica, de perfecta accién y limado didlo-
go». Mancini [1970:270] ha visto «carencia de anhelo de superar el limite de
lo contingente, en una especie de limitacién voluntaria». Y asf es: limitacién
voluntaria que se deduce de su concepcién de lo que debe ser la comedia.

85 Bs lo que Osuna [1976:297] ha llamado la «déplice faceta» de algunos per-
sonajes, que revela «el geometrismo cuidadoso de su construccién interna ...
y la estructura temética de la obxa». Puede verse el anslisis que hace Higashitani
[1967:144-145), algunos de cuyos juicios resultan inaceptables. Un preciso jue-
go de oposiciones —teatro popular/teatro reformado; pedanterfa-maldad/crftica
sélida-bondad; despreocupacién familiar/mujer de bien (Balbin 1981:62-63)—
realzan la disposicién geométrica de la obra.
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la comedia acttia como factor central, y las acotaciones construyen
un juego de movimientos y gestos escénicos que ~—excepto en
el caso de Pipf— basculan y giran en torno a las opiniones o senti-
mientos que genera la comedia de D. Eleuterio. Reducida a dos
actos,” de seis y nueve escenas respectivamente, la estructura
arranca de una breve exposicién,87 prosigue con un nudo exten-
so —que incluye el fracaso del estreno— y conduce a un doble
desenlace, sobre el que casi nada se ha dicho (el de la representa-
cién de El gran cerco de Viena y el de La comedia nueva), sin duda
imprevisible *® v marcado al final por un sentimentalismo tierno

8 Semejante divisién —no contemplada en las preceptivas clasicistas que siem-
pre s¢ manejan— debe interpretarse en el contexto de la liberalidad con que
el xvii asume los preceptos (y no a la inversa, como opina McClelland 1973:142
y ss. o Rien 1082:95 y ss.), asf como de la conciencia dramitica del autor sobre
la configuracién del asunto elegido y los materiales que podia integrar en la
obra, de modo que no violentase ni su desarrollo ni la economia dramitica.
Vivanco [1972:122] parece haberlo olvidado al decir que los preceptistas no se
planteaban el «tamafio» que debfa tener una obra de teatro.

87 E] arranque de la accién puede situarse —lo mismo que suceders en EI
si de las nifias y otras comedias moratinianas— en lo que constituye una ruptura
del orden. Pero si en la dramaturgia barroca esa ruptura siempre tenfa un signifi-
cado social o politico de clara orientacién, la ruptura que plantea Moratin se
da entre lo que se acepta socialmente y es moneda de uso corriente —que un
cualquiera escriba una obra impresentable— y lo que debe ser naturalmente acep-
table: que sélo los escritores preparados para ello compongan comedias. La rup-
tura no es del orden dominante, sino de un orden mentalmente natural.

88 Bse final es imprevisible, pues «escenas enteras se pasan sin que el especta-
dor vaya al objeto ni adivine su conclusién» (Gil de Lara 1833:31), a pesar de
lo que han opinado algunos criticos, precisamente porque es donde el proceso
de embellecimiento se pone més al descubierto: la realidad hacfa prever un éxito
total en el estreno. Y como el mismo Moratin escribirfa a Forner, «Comella
gozard en paz de su corona dramitica». La pérdida de prestigio hacia fines de
siglo de la comedia heroica y militar —que no de Comella— se debié al auge
de la comedia sentimental o lacrimosa, en la que el mismo autor destacé desde
mucho antes. Andioc [1976:435] interpreta ese auge de lo lacrimoso como ex-
presién estética de la «imitacién de la buena sociedad» y de «promocién de los
personajes de la “clase media”». Deja al margen algo esencial: el llanto es en
sf tan atractivo como las tramoyas o los 4ngeles volantones; y, ademis, es catér-
tico. El primer desenlace es verosfmil (Vézinet 1909:49), pero embellecido, pese
a que Andioc [1976:213] sigue teniéndolo por «la Gnica inverosimilitud de la
obra». El embellecimiento parte de su opinién sobre la competencia del pablico
para juzgar estas materias. «Criticando lo que entonces era la regla, Moratin
no podfa presentarla més que como una excepcién.» El piblico que abuchea
la obra de D. Eleuterio no es el piblico real, sino el concepto o la idea que
Moratin tiene del mismo. Pérez de Ayala, en Troteras y danzaderas, hace que
la obra de Tesfilo Pajares triunfe y guste, precisanente porque es mala. La ceguera
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y racionalista, pero que mantiene el interés en suspenso a lo largo
de las quince escenas de que cuenta. La moraleja «no produce un
efecto anticlimitico, pues en realidad es una concentracién de la
claridad»® (Casalduero 1968:176). La sencillez de la accidn se ve
suplida por el interés de los caracteres en escena y la variedad de
acentos en sus didlogos (tranquilos, encrespados, irénicos, instruc-
tivos, sentimentales o irritados).”” En cuanto al némero de per-
sonajes, reduce Moratin todavia més los diez de El sefiorito mimag-
do, dejando sélo ocho, como habfa hecho Nicolds F. de Moratin
en La petimetra, cada uno de los cuales cumple una funcién dife-
renciada y complementaria en la deseada economfa dramitica. E]
peso de la obra lo llevan los personajes de la clase media,” que
son quienes sirven de referencia para los demés por su nivel de
instruccién y su capacidad para transmitir sus ideas, aunque apare-

de Villergas [1854:17] le lleva a creer que la obra de Moratin desterrd el mal
gusto en nuestro teatro, idea que otros muchos han repetido y que Valbuena
[1056:464] ha puesto en su sitio al decir que «nadie se ha atrevido apenas a
defender nuestro Gltimo Barroco del Xvii». Yxart [1884:15] recuerda que poco
después «invadieron otra vez la escena los personajes de capa y espada, duefias
y graciosos»; Pérez Galdés [1023:36] decfa que «los roménticos eran D. Eleute-
rios con talento» y Valbuena [1956:464] atribuye a los Eleuterios el abrir «las
rutas de nuestro renacer roméintico». .

89 Comparando el moralismo moratiniano con la picaresca, habia concluido
Casalduero [1957:45] que «el propésito moral no se confunde con la predica-
cién». Mancini [1970:242] sostiene que su moralismo es «tan licido y coherente
como exento de probables desviaciones, de apariencias engafiosas, de fantasfa»,
Pero no es compartible que ese moralismo no provoque emociones. ‘

9 Lista [1821a:337] sefialé que «por la naturaleza misma de la materia, [la
accién] debe consistir més bien en didlogos que en incidentes», aunque no carez
ca de éstos, siendo ¢l didlogo para Gil de Lara [1833:25] «el tejido de la acci6nn,
Alcald Galiano [1834:80] acepta que en Moratin el didlogo es «vivaz y naturab, .
llegando a reducir el valor de sus comedias a ser «didlogos inteligentes». Viller-
gas [1854:16] por su parte es de los pocos que se atreve a decir que «era frfo
y pesado en sus didlogoss. Pérez Galdés [1923:22] atribuye el sostenido interés -
de la sencilla trama a la naturalidad estética, «virtud que en Espafia no ha posef:
do nadie como la poseyé Moratinn, es decir, por «la gracia, la verdad y castizo
corte del didlogon».

9t Como escribe Glendinning [1960:15], «son muy pocos los verdaderos hom-
bres de bien que podrfan salvar el mundo: son una minorfa despreciada en la’
sociedad, donde las persomas bastas o equivocadas estin bien vistas, segtn el -
autor»; o como escribe Rossi [1974:100] sobre D. Pedro, «la verdadera bondad
exige cierto nivel de educacién social». Que sélo una minorfa de individuos que
no participen ni de la alta nobleza ni del populacho puede ofrecer una alternativa
de reforma moral y social es algo indiscutible.
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cen individuos —tal D. Serapio— de diffcil encuadramiento en
Ja estructura social. Destaca asimismo la supresién total del gra-
cioso como pieza tradicional que cargaba con la responsabilidad
de todo lo cémico en el teatro anterior. En La comedia nueva no
hay gracioso ni criado. Sf habrd criados en El sf de las nifias (como
en las demds comedias moratinianas), pero su papel serd completa-
mente diferente al del teatro barroco.®

Respecto a la representacién —la actuacién—, sélo tenemos las
afirmaciones del mismo Moratin en la «Advertencia» de 1825, donde,
en sintesis, viene a decir que todos los actores que participaron en
el estreno desempefiaron su papel con la propiedad esperada y de-
bida.” Una idea de lo que deseaba el dramaturgo nos la puede
dar el conocimiento que tenemos sobre las exigencias planteadas
ante la reposicién de la obra en 1799°* (Andioc 196T).

En apretado resumen, pues, Moratin propone al piblico un es-
pecticulo radicalmente opuesto al que simboliza El gran cerco de
Viena. Frente a la ficcién irreal e intrascendente de la comedia
dominante, el realismo de costumbres contemporineas,” de con-
tenido ilustrado y finalidad desengafiadora. Frente a la accién en-
revesada y exdética, la simplificacién y cercanfa de un suceso mar-
cado con detalles de perceptible inmediatez. Frente a la exuberancia
de recursos materiales, la sencillez préxima a la vida diaria. Frente
a las masas en atropellado movimiento, los caracteres individuali-
zados y funcionales. Frente al lenguaje altisonante y la versifica-
cién rebuscada (y mala), la llaneza de la prosa elaborada artistica-

92 La pretensién de Moratin cra «liberar la forma de la obra teatral, no sélo
su contenido» (Vivanco I972:154), cosa que en opinién del mismo critico
[1972:151] ha logrado, pues la comedia ofrece «una forma de arte plenamente
conseguida. Esta plenitud de forma es lo que suele llamarse la perfeccién de
Moratin, una perfeccidn que, en principio, estd en la prosa».

% Algo puede uno imaginarse si se recuerda que un amigo de Moratin, Séenz
de Tejada, refiriéndose a El vigjo y I nifia afirma que se desterrd, en su estreno,
la interpretacién «heroica y gesticulante de los cémicos, sustituyéndola por la
naturalidad» (cit. Andioc 1976:442).

% En siatesis, el autor de la comedia se reserva el derecho a revisar el texto,
a clegir libremente a los actores, sin respeto a Jjerarquias, a ensayar cuénto y
cémo fuere preciso y a disponer el momento que considere oportuno para el
estreno o la representacidn.

% La multiplicidad de detalles y referencias a lo concreto, lo mismo que el
lenguaje coloquial y realista, no es signo prerroméntico ni roméntico (como
cree Moreno Biez 1976:478), sino plenamente neoclsico. Los rominticos y rea-
listas del x1x no harén sino proseguir y acentuar lo que ya cstaba en el xvi.
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mente. Frente a la hiperactuacién histridnica, la representacién
propia y cercana al espectador.

No aparece ninguna alusién en el Digrio de Moratin a la redac-
cién o lectura de La comedia nueva, aunque, como se sabe, faltan
los aflos inmediatamente anteriores, y el de 1792 empieza después
del estreno de la obra. La tnica referencia a la composicién de
la comedia aparece en una carta de Napoli Signorelli, escrita e]
26 de marzo de 1792, donde su amigo italiano afirma: «Me ale-
gro muchisimo que su retiro en las pefias de la Alcarria le vali¢
La comedia nueva. Bn mi carta de 20 de junio, que le falt6 a usted;
yo le decfa asf: “No dudo el que su voluntario destierro le habrj
de valer a usted alguna obra excelente, mediante el favor de Apo-
lo”». Se deduce de tales palabras que Moratin escribié la obra
en Pastrana en el verano de 1791. Basindose en ellas, Silvela lo
considera hecho probado, y lo mismo ha sucedido con la critica
que se ha interesado por el tema. Sin embargo, y a pesar de testi-
monio de tan alto valor, es dificil de aceptar no que Moratin pu-
diese escribir la obra en un verano, sino que entre su composicién
y su estreno mediasen tan sélo seis o siete meses. Todo lo que
sabemos sobre su modo de escribir, de revisar, de leer a los ami-
gos, de corregir, etc., hace que resulte cuando menos dificil de
creer lo que se deduce de las lineas citadas. Entre los criticos no
suele ser frecuente poner el acento en la relacién entre esta come-
dia y otras dos obras de Moratin con las que, sin embargo, esti
profundamente relacionada: la «Leccién poética» y, mucho mis
cercana en el tiempo, La derrota de los pedantes. En efecto, la de-
pendencia intelectual y anfmica es tan estrecha que parecen surgi-
das en un mismo momento de su pensamiento y creacién (més
préxima a la segunda que a la primera). Sabido es que a su poema
«Leccién poética» le presté Moratin atencién continuada a lo lar-
go de toda su vida,” y que en 1789 aparecié La derrota de los
pedantes. Asi, no serfa descabellado suponer que entre 1781 (fecha
de la redaccién primitiva de la «Leccién poétican) y 1789 se han
producido todos los estimulos intelectuales que habrfan de cobrar
su ultima expresién en La comedia nueva (Prieto 19060:16).%

98 Puede verse en Pérez Magallén [1093] €l texto definitivo as{ como sus nu-

merosisinas variantes.

97 Lézaro Carreter [1961:XXVII], explica la decisién moratiniana de escribir
y hacer representar la obra por «la proteccién del dictador Godoy», cuyo amparo
le habrfa proporcionado la fuerza anfmica de que carecfa. Sin embargo, el mis-
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Dando por bueno que la comedia fue escrita en 1791 y teniendo
en cuenta Jos procedimientos escriturales de Moratin (en particu-
lar su afdn perfeccionista y su constante lima), los apuntes y bo-
cradores de dicha obra debieron iniciarse varios afios antes, como
minimo desde 1787, tras su regreso del primer viaje a Francia
como secretario de Cabarrts. Son sélo suposiciones. Sin embar-
go, es un hecho que el texto de la obra era conocido en los menti-
deros madrilefios algtin tiempo antes, puesto que Luciano Fran-
cisco Comella, considerdndose ofendido por el contenido de la
comedia y calificAndola de libelo infamatorio, presenté recurso para
impedir su representacién. Dicho recurso fue a parar a la censura
de Santos Diez Gonzélez y de Miguel de Manuel, reformistas am-
bos, quienes no transigieron con la solicitud de Comella, que in-
tenté vengarse a su manera mediante insinuaciones més o menos
veladas a Moratin en diversas obras y, especialmente, en El violeto
universal o café, que tampoco pasé la censura sin que se recortasen
diversas alusiones a la figura de Moratin.*®

Lo dnico cierto es que el 7 de febrero de 1792 se estrena La
comedia nueva —completada con una piececita a ddo de misica
titulada El premio de la constancia y el sainete La tragedia del busiuelo
(Dowling 1970a:278)—, logrando un éxito de piblico nada des-
defiable: se mantiene en cartel durante seis dfas,” y el mismo afio
se publica en Madrid. Moratin se refiere, en su «Advertencia» a
l2 edicién de 1825, a quienes «trataron de juntarse en gran néime-
ro y acabar con ella en su primera representacién», pero también
recuerda que «lo restante del auditorio logré imponer silencio a
aquella irritada muchedumbre». Melén no dice nada de esa época;
Silvela [1845:41], por su parte, escribe: «Se traté de silbarle ya

mo critico afirma que lo que le empujé a La derrota de los pedantes fue el vigor
de una renuncia que le produjo un «optimismo pletérico y agresivo», y no da
razén de los fntimos motivos de la «Leccién poéticar. No creo que semejante
explicacién ayude demasiado a comprender la 16gica interna de los actos litera-
rios del dramaturgo.

98 Conocemos alguno de esos recortes gracias a la censura de Santos Diez
Gonzélez que se conserva manuscrita en la Biblioteca Nacional. Dowling [1970:55]
cita algunos fragmentos. El incidente entre Moratin y Comella puede verse aho-
ra en Di Pinto [1988].

% A pesar de que Dowling [19704:57], siguiendo lo que Moratin le escribe
a Forner el 22 de febrero de 1793, creyd que habfan sido siete dfas, Andioc
[1976:228, 255n] ha demostrado que no fue asi.
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la segunda [comedia]; pero los conjurados no habfan concertado
bien su plan y el ptblico hizo justicia».™™

Los seis dfas de representacidn son un éxito mds que «discreton
(como lo califica Andioc 1976:228), pero menos que «inusitados
(Ferndndez Nieto 1976:32), puesto que mantener seis dfas en car-
tel una comedia sobre el teatro, su problemitica y su mundo,
y de contenido reformista militante,” refleja un alto nivel de in-
terés por el tema, a lo que no son ajenos los valores intrinsecos
de la obra. Andioc [1976:228~220] ha estudiado el taquillaje ob-
tenido: 4.500 reales de promedio, pero con una distribucién so-
ciolégica muy clara. Las entradas més caras registran un lleno casi
permanente y las localidades populares se sitdan muy por debajo,
en tanto las mujeres apenas asisten. En efecto, Moratin habfa es-
crito su obra para un cierto pdblico, y mal signo hubiera sido
otro tipo de asistencia.’

Nadie ha podido establecer hasta el presente ninguna fuente es-
pecifica que dé razén de La comedia nueva en su globalidad. Se
han indicado, si, referencias concretas para alguno de los persona-
jes, para algunas situaciones o para momentos puntuales de la mis-
ma."? Pero nada que permita, del mismo modo que con La mo-

Y0 A esa época y a ese estreno deben de referirse los versos que se encuen-
tran en el manuscrito 82.621 del Institut del Teatre de Barcelona, y entre los
que copio los siguientes a guisa de ejemplo: «Alborozo de Moratin / Don Ignacio,
aquf hay asiento; / Nipho y yo, que es lo ordinario; / péngase all{ el boticario
/'y Pefia, que es de Talento: / Siéntense todos, que intento / me digan sin
ironfa / si lucié la musa mia; / diganlo, que espero listo. / (Todos) Amigo,
nunca hemos visto / mis grande majaderfa».

T De «obra tendenciosa, mis adn, una obra de batalla y de secta» la cali-
fica Pérez Galdés [1923:22], aunque en tono claramente elogioso. Mancini
[1970:267-268] ve en clla la «celebracién de la estética y de la ética del buen
sentido», expresién de su «plena adhesién a la ideologfa ilustrada» en la que
el reformismo «se vuelve més claro y mis ideolégicamente coherenten.

Y% Los dos aumentos del precio de las localidades que tienen lugar entre di-
clembre de 1798 y abril de 1800 (Andioc 1976:43) iban encaminados en la mis-
ma direccién que la reforma: alejar al populacho de los teatros, atraer a los di-
versos sectores burgueses y ejercer sobre éstos su funcién educativa, facilitindose
ademds el buen desarrollo de la representacién.

3 Roca y Cornet [1833:39] establece el parentesco entre D. Pedro y Alceste
—en lo que le seguirdn, matizando y ampliando, Cénovas [1886:141] y Vézinet
[1909:74], quien sugiere contaminacién entre El misdntropo y su imitacién por
Fabre de 'Eglantine—, entre D.* Agustina y una de las marisabidillas de Las
mujeres sabias y entre D.* Mariquita y la Henriette de la misma obra. Alcald
Galiano [1845:447] la relaciona también con Sancho Panza y mids tarde [1855:535]
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jigata © El si de las nifias, asegurar qué texto ha servido como

ufa en la imitacién del poeta. El comentarista que escribié el
articulo dedicado a la representacién que tuvo lugar en 1793 en
el Memorial Literario afirma, entre otras cosas, que la obra que
le sirvié de modelo fue La metromania o el poeta, de Alexis Piron,
a quien Moratin cita en una de sus notas a La comedia nueva.
Nadie volvid sobre el tema, ni siquiera el maestro Menéndez Pela-
yo, aunque éste, con agudeza ¢ intuicién, aseguré que hay mis
influencia goldoniana en Moratin de la que se ha sefialado.™*
Arolas [1897:37] apuntd la relacién de La comedia nueva con La
botiega del caffe, idea que repitié Maddalena [1904:323], si bien
éste no creyé que fuera mis alld de la semejanza del titulo (lo
cual no es cierto, pues Moratin jamis la tituld El café). Otro
goldonista prestigioso, Consiglio [1942:12], afirmé que no hab{a
influencia perceptible de Goldoni por la ausencia en el italiano
de problema moral alguno o de condena de vicios, idea que admi-
te Mancini [1970:247] para precisar que el italiano «no tenfa que
iluminar a burguesfa alguna». Sarrailh [1934:198-199], en una bre-

prefiere relacionarla con Chrysalde. Vézinet [1909:74] amplia algunas relacio-
nes: la de D. Hermdgenes con una contaminacién de Trissotin, Diafoirus y
Lysidas, y la de D. Antonio con Philinte, de El misdntropo. Osuna [1976:300-301]
sf ha sefialado con precisién el origen del conflicto moral que acompaiia el tema
de la obra: en EI misdutropo, 1, 1 se delinean los tres personajes —dos rea-
les y uno sélo imaginario— de los que van a surgir D. Pedro, D. Antonio y
D. Hermégenes. Se trata de Alceste, Philinte y la descripcién que el primero
hace de cierto individuo malvado (a lo que se suma la contaminacién propuesta
por Vézinet). Otro camino muy distinto tomé Ruiz Morcuende [1924:56], quien,
siguiendo apuntes e insinuaciones de Mesonero Romanos [1861:150], cree que
todos los personajes responden a seres de carne y hueso: D. Pedro serfa el propio
Moratin; D. Antonio, Melén; D. Hermégenes, Cladera; D. Eleuterio, Come-
lla; en tanto que D.* Agustina, su hija y el resto «los tomé de los concurrentes
al café que habfa en lo Fonda de San Sebastidn, sin perdonar ni al camareron.

14 Schack [1887:352] habfa asegurado que «por muchas razones se asemeja
a este famoso italiano, lo aventaja por el colorido més poético de su diccién
y por su ingenio superior, cediéndole en el arte de inventar y complicar la f3bu-
lan. Maddalena [1904:325], siguiendo a Levi en un articulo que no he podido
ver, asegura que el ejemplo de la reforma goldoniana y el contacto personal
cjercieron sobre Moratin «un’influenza salutares. Con una generalidad salda la
relacién Benitez Claros [1963:222], afirmando que «existe una postura morali-
zante muy acorde entre Moratin y Goldoni», que viene a cifrar en su «blandura
satfrica y recomendaciones virtuosas». Valbuena [1956:472], por su lado, cree que
de diversos Florindos de Goldoni «proceden las insistentes expresiones de amor
filial» que abundan en El sf de las nifigs. Bl tema no est4, ni mucho menos, agotado.
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be nota, volvia sobre la influencia de La bottega del caffe, apun-
tando, ademds del titulo, una escena concreta (la del reloj parado
de D. Hermdgenes). Y ahi se terminaron los rastreos. Vivanco
[1072:150], sin pretender encontrar fuentes, sitéa la obra de Mo-
ratin en la tradicién de obras centradas sobre el teatro o que tie-
nen como uno de sus asuntos principales el mismo teatro. Se trata
de convertir la discusién sobre el teatro —o sobre una obra espe-
cffica, o una tendencia, etc.— en el asunto estructurador de la
comedia. Ahf se encuentran La critica de la escuela de las mujeres™
o Las preciosas ridiculas (Arolas 1897:17), II teatro comico, de Gol-
doni (Maddalena 1904:323), la Critique du légataire, de Regnard
(Vivanco 1972:1149) o incluso la parodia de comedia heroica rea-
lizada por Ramén de la Cruz en Los bandos de Avapiés.
Resumiendo el asunto de La comedia nueva a su hilo esencial,
se puede decir que consiste en la perspectiva del estreno de una
comedia y en su fracaso. Y ésa es una idea que pudo muy bien
tomar de la obra de Piron, aunque en ella ese hilo no sea sino
uno de los episodios secundarios. Méas probablemente, sin embar-
go, es que Moratin tomara el asunto, pero reelabordndolo segiin
sus personales criterios imitativos, de If poeta fanatico, de Goldoni,
Aunque no la menciona ni alude a ella en ningtin lugar, es ficil
aceptar, como bien apunta Consiglio [1942:4], que «don Leandro
conociese también muchas otras comedias goldonianas». En la ci-
tada, un manfaco de la poesfa (un Ottavio que en no poca medida
desciende del Damis de Piron) funda una Academia poética que
concluye al final en un completo fiasco. Entre la idea de aguardar
un estreno y su fracaso y la de fundar una Academia y su fracaso
hay algo mds que un simple parentesco. Y la obra de Goldoni
trata centralmente de esa Academia (quedando como asunto se-
cundario los amores de Rosaura y Florindo). El cambio de la Aca-

195 A diferencia de Molitre, Moratin no defiende su comedia de los ataques
de los criticos, sino que arremete contra una obra en concreto por medio de
unas ideas vertidas en otra, la que el espectador estd contemplando y que triunfa
sobre la no vista (Vivanco 1972:150). Lectura sugerente propone Baker [1987:112]
al decir que La comedia nueva «is not simply a play about theatre set in a café,
Rather, the café is itself the theatre in which D. Eleuterio and other characters
act out a drama, in substantial part a domestic drama, for an audience composed
of two ilustrados, D. Antonio and D. Pedro». Pero yerra al considerar que ésa
es la dnica audiencia que interesa a Moratin.
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demia al estreno teatral pudo venirle a Moratin del hilo de Piron
o de sus propias obsesiones dramijticas.

Fl café donde transcurre la accién de La comedia nueva (a dife-
rencia de la La bottega del caff¢ goldoniana, que se desarrolla en
una plaza a la que da el café, asf como una casa de juego y una
barberfa) es un espacio colectivo en el que se entrecruzan multi-
tud de vidas o fragmentos de vidas.” Lugar idéneo para el en-
cuentro repetido de individuos; encuentro voluntario o involun-
tarfo, intencional o casual. También, dmbito para chismorreos,
discusiones, confesiones o simple solaz. Y, como mis adelante
demostrarfan Segarra en teatro (El café de la marina) o Cela en
novela (La colmena), por mencionar sélo algunos nombres, marco
de pasiones, sufrimientos y dolores desgarradores. Asimismo —y
desde cierto momento—, lugar al que acudir antes, en el interme-
dio o al final de algtin especticulo. Ningtin espacio, por tanto,
mejor relacionado para que el teatro sea tema de conversacién y
debate.” No en vano Mesonero Romanos, Cotarelo o Ruiz
Morcuende han afirmado —aunque algo hiperbélicamente— que
el café moratiniano es la Fonda de San Sebasti4n.® Tal vez no
lo sea, pero no puede dejar de pensarse, aun salvando las distan-
cias, en la famosa tertulia que ahf se reunfa y en la que no se
podfa hablar de lo que no fuera teatro, versos, mujeres y toros.

No es el café el dnico espacio que aparece en la obra. Porque
si ése es el tinico espacio presente en la escena, hay diferentes espa-
cios aludidos o mentados." Como aseguraba Vivanco, la escena

16 B] café habfa sido el espacio elegido por Ramén de la Cruz para su co-
media en un acto El café de Barcelona, representada en la ciudad condal en 1788,
con motivo de la visita del rey. Y al café se refiere Iriarte en La sefiorita malcria.
da, 1, 3, donde D. Gonzalo comenta: «Si hay concurso en el café, / all{ fijo
como el alba; / ... sLa tertulia? Asf, asf».

"7 Al apuntar Andioc [1976:209] que D. Eleuterio estd «inicamente deseo-
so de despachar su mercancia teatral para salir de apuros», abrié las puertas a
la interpretacion del café —lugar fisico— como mercado de funciones de media-
cién (Baker 1987:103) y, simbélicamente, como encarnacién de la wills frente
ala corte. Aunque es idea sugerente, D. Bleuterio no va allf a vender o venderse
—aunque haga referencia a sus problemas para conseguirlo—, ni los demis estin
all{ para negociar compra alguna.

T8 Marey [1966:153], viendo a Molitre por todas partes, lo cree trasposicién
del salén de Célimene.

"9 Utilizo aqui el concepto de ‘espacio mentado’ —tan caro a mi profesor
y amigo J.M. Regueiro— para referirme a los lugares que s6lo tienen existencia
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que no estd estd constantemente en escena, ya que toda la aten.
cién est4 pendiente de lo que sucede —o sucederdi— en el escena.
rio del teatro donde se estrena la obra de D. Eleuterio. Otrog
espacios mentados, que amplfan la localizacién espacial de la obra,
son la sala que hay en el piso superior del café, y donde D. Eleu.
terio y sus acompafiantes estan celebrando el préximo e inminente
éxito de El gran cerco de Viena: mundo de suefios mas que de
realidades, de esperanzas vanas més que de expectativas factibles,
Asimismo, la habitacién de Pipf, a donde se sugiere trasladar
D.? Agustina; antro sucio y pestilente —segtin se comprueba en
la variante de la edicién princeps—, 4mbito propio del bajo puebl
al que pertencce el camarero.

El marco temporal, tal y como puede deducirse del argumento
y del desarrollo dramético —pues Moratin s6lo afiadié la acota:
cién que especifica la duracién de la accién, de cuatro a seis de
Ja tarde, en 182§—, abarca cierto breve tiempo indeterminado an-
tes del estreno de El gran cerco de Viena y algo mds de un acto
de su representacién, es decir, pricticamente lo que durarfa, se.
gtn el horario de la temporada teatral veraniega, la ejecucién de
La comedia nueva. Se genera as{ un triple plano temporal en ¢
que se mezcla el tiempo del espectador, ¢l tiempo de lo que suce-
de en la escena (o sea, el de D. Eleuterio y demds), y el tiempo
de lo que acaece en la otra escena, la del teatro en que se represen:
ta El gran cerco de Viena.

La comicidad moratiniana ha sido estudiada, aunque no con
toda la extensién y detalle que serfa de desear, por Vézinet [1909]
y por Casalduero [1957], amén de apuntes dispersos en otros tra-
bajos criticos como el de Merimée [1960]. Un aspecto que se ha
puesto de relieve, ya desde los primeros escritos sobre las come:
dias moratinianas, ha sido el cardcter de su vis comica, no ta
fuerte como la de otros comediégrafos. Casalduero [1957:49] des-
taca lo que llama «la levedad de su vena cémica»; como apunta Me
rimée [1960:756], «ninguna de las situaciones presentadas por Mo:
ratin es intrinsecamente cémica», aunque sf lo sean algunos episodios
de sus comedias. En otras palabras, tiene golpes cémicos, pero
las situaciones no lo son. En consecuencia, no son las suyas obras
que exciten la carcajada continua: el tono sostenido es el de'h

en la palabra de los personajes. Pero una palabra que les confiere auténtica reali
dad casi fsica. :
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sonrisa que puede estallar en risa abierta o que, segtin el curso
de la accién, se abre al llanto en el otro vector que constituye
su fuerza teatral.

En su estudio sobre Moli¢re y Moratin, Vézinet [1909:133-172]
sefiala los rasgos de la comicidad molieresca, muchos de los cuales
no aparecen en Moratin: los juegos escatolégicos, las variantes
dialectales, los términos de sonoridad semejante, las listas cadticas
de voces, las repeticiones, la multiplicidad de gestos.™ En otras
palabras, lo que rechaza Moratin es la farsa (Casalduero 1957:49).
La fusién de los dos elementos, el cémico y el sentimental, ya
s¢ ha sefialado mis arriba. Moratin ha optado, en el aspecto risi-
ble, por lo cémico del cardcter, es decir, por crear personajes que
nos hacen refr sin darse cuenta de que nos divierten (D. Eleuterio,
D. Hermdgenes, D.* Irene).™ Ellos son como son, y sélo el es-
pectador o lector percibe todo lo cémico de su forma de ser. Una
forma de ser que se expresa no tanto en actos de cardcter cémico
visibles en escena (aunque no se excluyen del todo: piénsese en
D. Hermégenes haciendo volcar el vaso de agua que lleva Pipi)
como en ¢l lenguaje con que nos hablan y otros aspectos relacio-
nados con el lenguaje (la ubicacién de determinadas frases muy
simples, la forma de participar en un didlogo, la utilizacién de
modismos, giros o refranes). Pero ese lenguaje no precisa de dia-
lectalismos o procedimientos de rafz poética. Incluso expreséndo-
se en una prosa coloquial los personajes despiden toda su gracia.
En esa intima unidn entre comicidad y lenguaje se encuentra una
de las razones que han hecho afirmar a algdn critico (Alcald Galia-
no 1845:449) que lo cédmico moratiniano no puede traducirse sin
que se pierda casi por completo. Pero atn hay que subrayar otro
aspecto, pues esa comicidad no se dirige a un ptblico popular
indiscriminado. Merimée [1060:757] indicaba que D.? Irenc esta-
ba «mis bien hecha para divertir a intelectuales», y es que sélo
con clerta base cultural e ideolégica puede captarse todo lo de

" Sus conclusiones son més que discutibles, pues deduce que Moratin es in-
ferior 2 Moliére en el arte de hacer refr «par impuissance plus que par principe»
(Vézinet 1009:156), aunque admite seguidamente que también lo es por princi-
pio y, en especial, por la influencia de la comedia lacrimosa.

" No me parece completamente acertada la afirmacién de Merimée
[1960:756] al decir que los criados y doncellas son «los dnicos elementos cémi-
cos. Si descontamos algin requiebro equivoco o algtin intercambio de frases
maliciosas, poco es lo que ofrecen en ese terreno.
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irénico que contienen frases aparentemente sencillas y lineales. Lo
mismo sucede —y todavia en mayor grado— con un personaje
como D. Hermégenes. Aunque lo cémico parece evidente, la ver-
dadera comicidad est4 més all4 de lo que se percibe, estd en alusio-
nes culturales que s6lo un piblico ilustrado podia recibir y pala-
dear en su plenitud. ~

Afirma Casalduero [1957:44] que, por lo que respecta a lo ¢6-
mico, Morat{n «no cae nunca en lo chabacano». Sin embargo,
su gama cémica abarca un amplio abanico de registros: desde lo:
mis sutil y culto a la sal gruesa (aunque ésta no abunde, e incluso
haya sido suprimida en la ltima edicién que preparara en vida
de La comedia nueva; me refiero a alusiones como la de Pipf 3
lo cochino de su habitacién o la de D.® Agustina al nene que
estaba puerco). Resumiendo los recursos cémicos moratinianos;
Casalduero [1957:45] menciona el juego gramatical, el equivoco,
Ja digresién y la manera de contar, es decir, recursos lingiifsticos.

Lo primero, y casi lo Gnico, que se ha venido resaltando en
La comedia nueva ha sido su caricter de sitira literaria.”™ Una sé:
tira que abarca diversos aspectos: la comedia heroica y el teatro
dominante en los escenarios de la época; la bajeza y adocenamien-.
to de los autores dramiticos; el mundo teatral, en particular las
relaciones entre el poeta y los actores, los aficionados y los autores
de compafifa; el sistema de impresiones y su falta de rigor. No
puede dudarse que ese lado de la obra es el que més llama la aten-
cion en una primera lectura.™ Pero si intentamos expresar cusl

12 [, idea de Menéndez Pelayo de que Moratin no hizo mis que darle for:
ma teatral a una critica dramitica ha sido matizada por Vivanco [1972:149] di-
ciendo que lo que hizo fue «convertir en criatura de arte imaginativo a una
simple obra de talento criticon. Considera que esta comedia es «la més represen-
tativa, si no la mas importante de nuestro teatro del siglo XvIr, porque es.
aquella en que el talento critico que ha sustituido a la imaginacién creadora;
se atreve a dar la batalla en el terreno de éstan. ‘

™ Pérez Galdés [1923:21] llega a sostener que «sin la leccién estética que con:
tiene quedarfa reducida a una trama insulsa y sin interés» y que «su mérito esté
precisamente en lo que tiene de didéctico y docente, contrariando la indole del:
teatron. Pasando por encima de la critica especificamente teatral, Andioc [1976:209
y s5.] ha querido interpretar la censura de El gran cerco de Viena y a los autores
de obras semejantes como un ataque a su vulgaridad y plebeyismo. Es evidente
que este aspecto estd presente en la obra, pero mds bien subyace a la critica
dramatica. La contaminacién de lo aristocratico y lo popular —o a la inversa—
proviene ya de la comedia barroca y refleja un proceso de conformacién social
en el que la burguesia y su peculiar concepcién del mundo no alcanza una posiz
cién sobresaliente en la sociedad espafiola. :
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es el nticleo tematico de la comedia veremos que en términos abs-
¢ractos deben mencionarse palabras como fimites, preparacion y fra-
caso. Bs decir, el tema de la obra puede resumirse ast: sélo acep-
tando los limites que determina la educacién profesional puede
evitarse el fracaso.™ Ese fracaso, sin embargo, no es tan sélo el
de una comedia o una labor profesional, sino que es un fracaso
humano. La derrota de la comedia de D. Eleuterio es, en parte,
la derrota de D. Eleuterio. Precisamente por eso D. Pedro, cuya
tendencia a las efusiones sentimentales Vézinet [1909:157], segui-
do por Pitollet [1928:x1], ha hecho depender con razén de la co-
media lacrimosa, no es un personaje accesorio, un sosias de Mora-
tin que le sirve para exponer algunas de sus ideas sobre el teatro,
sino que es una pieza esencial —«el protagonista ... quien alza
su estatura moral sobre los demds» (Osuna 1976:299)— en el
desarrollo y desenlace de la misma, especialmente en el trinsito
de la risa a la ternura (Roca y Cornet 1833:39, o Vivanco 1972:150)

4 La interpretacién de Andioc [1976:116], que ve en la obra una critica a
la «preocupacién por acceder a una clase superior», es desmesuradamente parti-
dista. También Mancini [1970:267] observd en D.? Agustina «una especie de
intolerancia a toda clase de evasién que no se halle debidamente autorizada»,
y para Rien [1982:110] «Pedros Eingriff ist orientert an dem Kriterium der Res-
pektierung des Standes-bzw. Schichtengrenzen». Pero lo que censura Moratin
no es el ansia de promocién social, sino la via que se ha elegido. Debe tenerse
presente que en 1783 se aprueba una orden por la que se concede honra legal
a todas las profesiones, y el que su objetivo sea aumentar o garantizar la produc-
cién nacional (ante las denuncias de Campomanes y otros ilustrados) no invalida
su significacién. El ascenso, desde la dptica moratiniana, puede intentarse por
cualquier camino, pero el fracaso aguarda a aquel que escoja el erréneo. Maravall
[1980:183] cree que Moratin acepta la movilidad social, con flexibilidad y lmi-
tes. Los pormenores socioecondémicos que se ofrecen de D. Eleuterio no son
mayores que los de otros personajes, sélo diferentes. A mayor abundamiento,
en Viaje a Italia escribe Moratin: «Un rey no debe hacer platos, ni tejer terciope-
los, ni vender salitre, ni pintar naipes, ni destilar aguardientes: debe reinars
(lo que, de paso, deberfa tenerse en cuenta para valorar su actitud hacia la labor
econdmica del monaca ilustrado y hacia la iniciativa privada). Tampoco se trata
de censurar 2 «unos trabajadores manuales que se han arrogado las tareas del
espiritu», como quiere Andioc [1976:235], pensando en las ideas de Forner. Mis
préximo a la realidad resulta Casalduero [1957:39] cuando afirma que «Moratin
piensa, como Cervantes, que no hay arte sin escuela, sin aprendizaje, sin un
estudio continuon. La relacién entre clase social y estudio o aprendizaje puede
derivarse, pero no de forma mecénica, y siempre que se distinga dénde se pone
el acento y por qué. fisa es la idea de Baker [1087:105], para quien «the opposi-
tion of craft to improvisation is inevitably one of class as a determinant of vo-
carionn.
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y en su resorte ético (Sinchez Agesta 1960:587), que es tierno,
compasivo y moral.

Glendinning [1960:15] habia sefialado que la critica de la come-
dia desarreglada lleva pareja «la critica del desorden moral del autors,
manifestada en su falta de tino y razén, en el peligro del bienestar
familiar o —aspecto que él no seflala— en la pérdida de dignidad
ante los cémicos, algo que, en cierto modo, apunta hacia ese «fondo
de tragedia» latente en las comedias moratinianas y, como Ruiz
Ramén [1967:357] habia vislumbrado tras la sitira, «la radical fal-
sedad e inautenticidad de una vocacién y de unas vidas». Pero
ha sido Osuna [1976:293] el que ha venido a poner de relieve
cémo el auténtico sentido de la obra —y su universalidad— radica
en la exaltacién de la virtud, encarnada en «la fidelidad de la co-
municacién humana con el préjimo,™ frente a las actitudes que
se le oponen».” Virtud de D. Pedro frente a vicios tan diferen-
tes —y de tan distinto nivel— como la presuntuosa credulidad
de D. Eleuterio, las fnfulas seudointelectualoides de D.? Agusti-
na, la pasividad burlesca de D. Antonio, el acritico apasionamien-
to de D. Serapio, la ignorancia de Pip{ y la hipocresia de D. Her-
médgenes. Un conjunto de personajes entre los que sélo parece
salvarse D.? Mariquita, la mids inocente victima de los manejos
de su hermano y cufiada, aunque no exenta de ciertos fallos de
carécter (su ansia de matrimonio, que resulta menos comprensible
desde nuestra Sptica al saber que se trata de una «nifia» de dieci:
séis afios). El teatro es el asunto principal que se ventila en la
comedia y sirve de apoyo a la accidn, pero el tema va mis all§

5 Para dicho critico [1976:293 y ss.] se reducen a tres los personajes que
representan concepciones distintas sobre la comunicacién: la franqueza bruta]
de D. Pedro, la ironfa complaciente de D. Antonio y el engafio malvado de’
D. Hermdgenes. Pero olvida a un cuarto personaje, Mariquita, que se aproxima
a D. Pedro pero desde el simple sentido comtn y la espontaneidad. Su franqueza
no es «racional» ni responde a una actitud consciente y preconcebida: brota de
lo més sano y natural de la sinceridad vulgar.

U6 para Mancini [1970:270], el interés y validez de la obra se sitdan, por
el contrario, «en ese afin de averiguacién intelectual e intelectualizada, en esa
constante preocupacién problemiética que no admite concesiones a la imagen ni
al sentimiento». Sin embargo, el apasionamiento de la obra —que el mismo
critico subraya en otros lugares—, tanto en lo moral como en lo satirico y cémi:
co o en lo sentimental, contradice esa opinién. Balbin [1981:54] ha esquematiza-
do, por su parte, el conflicto dramitico en las comedias moratinianas segtin la.
estructura culpable-victima-salvador. Pero tal simplificacién no da razén dela
complejidad psicolégica y situacional de los personajes y su movimiento.
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de la simple satira literaria para afectar valores de mis enjundia.
Ademis, no es ése el Gnico tema. Pues la idea central va acompa-
fiada por una serie de subtemas a los cuales se les ha venido pres-
tando menor atencién. Por ejemplo, el de la educacién de la mu-
jer, su posicién social, el ideal femenino, la amistad, la hipocresa,
la pedanterfa o la hombrfa de bien.™

Ocho son los personajes que se mueven en la escena, caracteri-
zados tanto por su lenguaje como por la multitud de detalles con-
cretos que sobre ellos se acumulan en la obra,™ y que pueden
agruparse en dos bandos claramente delimitados:™ quienes defien-
den el teatro decadente y dominante (D. Eleuterio, D.? Agusti-
na, D. Serapio y Pipf), y quienes se oponen a él de una forma
u otra”® (D. Pedro, D. Antonio y D.? Mariquita), quedando
D. Hermégenes en una posicién intermedia (panegirista de E/ gran
cerco de Viena por interés bastardo y critico inmisericorde cuando
la realidad del fracaso se impone por sf misma).

D. Pedro es uno de esos personajes sensatos y maduros que
estdn presentes en todas las comedias moratinianas.™ Rico ha-

"7 En otro terreno lo sitda Baker [1987:101], el de la «urban politesse, idle-
ness and their relation to the social organization of productive labor and public
entertainments»,

8 Muy acertadamente, Sebold [19784:80] ha subrayado la deuda moratinia-
na para con Iriarte al decir que «no fueron modelos para personajes concretos,
sino ejemplos de cémo se habfa de utilizar el procedimiento de partir de la ob-
servacién minuciosa de tipos reales representativos de la nueva burguesfa diecio-
chesca, para crear unas nuevas comedias de costumbresn.

"9 Es cierto que esos dos bandos podrfan sustituirse por otros: el de quienes
cjemplifican una u otra opcién para el desengafio frente a los «engafiados» o
«alienados». Poniendo el acento en el sentido de leccién de virtud, Osuna
[1976:292, 296] parece sugerir este segundo, matizando claramente la diversi-
dad de propuestas entre los desengafiadores. No es de recibo, sin embargo, su
calificacién de «ahistéricos» para los personajes, o su afirmacién de que Moratin
«n0 tuvo modelos histéricos singulares». Estd demostrado lo contrario, que no
excluye el peso de las fuentes literarias. Paradéjicamente, el mismo critico afiade
luego que esos mismos personajes «son creaciones de Moratfny y que son «refle-
jos de nuestra sociologfa literaria». Uno no sabe a qué carta quedarse.

2 Mancini [1970:263, 269] prefiere hablar de la oposicién «entre la vieja
orientacién que no logra morir, y la nueva, que no consigue afirmarse con la
totalidad deseada». Esta divisién en dos bloques sirve para plantear con claridad
el asunto de la obra y, atin més, para conferirle «armonta estructural». Le niega
funcién cémica al choque, pero es evidente que lo tiene.

'Su descendencia del Alceste molieresco es indiscutible, aunque ya Céno-
vas [1886:141] habfa resaltado su mayor racionalidad, su compasién y su huma-
nidad. Para Vézinet [1900:78] es un «Alceste vielli». Conserva la brusquedad
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cendado (Sinchez Agesta 1960:585), buen ciudadano, irascible,
critico con la situacién del teatro contempordneo pero atn mds
con la hipocresfa o con quien la transige,” con la maldad o con
la falta de compasién, es buena encarnacién del «<hombre de bien»
—aunque Lizaro Carreter [1961:xV1I], lo llame, como a D. Die-
go o a D. Luis, «curiosas encarnaciones del honnéte homme™ a
la castellana»—, mezcla de racionalidad y de célida sensibilidad
hacia los sufrimientos del préjimo.” Su critica del drama coeté-
neo no es una retahfla de frases friamente entrelazadas, sino el
ardoroso alegato de quien sufre en su carne y en su corazén la
situacién que denuncia. No es un misantropo —pues al dejar bien
claro que siente auténtica aficién por los especticulos, y que sus
amigos le proporcionan los mejores momentos de la vida, «corri-
ge su entereza con las superiores exigencias de la bondad» (Meri-
mée 1960:742)—, pero si es intransigente con todo lo que viola
sus principios fundamentales, que son principios de honestidad,
de utilidad pdblica, de compasién humana algo filantrépica y de
verdad.™

de su precedente francés, pero «’age, I’expérience, la douleur aussi (il est veuf,
il a perdu ses enfants) ont tempéré sa fougue»; si Molitre quiso resaltar el lado
satfrico, Moratin ha querido poner en primer plano el generoso. Pero esa gene-
rosidad no ests en Alceste. Ruiz Morcuende [1924:54] apunta que Moratin «tal
vez quiso retratarse a s{ mismo» en esa figura —pese a que tal sugerencia carece
de toda argumentacién—, mientras Merimée [1060:741] sefiala con razén que
D. Pedro «quizd sea ain mds severo que su progenitor».

22 Djce Alceste en El misdntropo, 1, 1, 118-1290: «Je hais tous les hommes: /
les uns, parce qu’ils son méchants et mailfaisants, / et les autres, pour &tre
aux méchants complaisants».

3 Sebold {1974:204] ha mostrado muy bien la relacién entre el honnéte hor-
me, €l philosophe de Diderot y el hombre de bien en Cadalso. Sus precisiones
pueden aplicarse al concepto de Moratin.

24 (D. Pedro es el mas sentimental, el m4s dispuesto a una ayuda mesocréti-
ca pero en la que pone algo més que los otros, el corazén» (Saz 1953:149).
A él s le pueden aplicar las palabras que Mancini [1970:227] dedica a Moratin:
«quizé haya una pasién diferente, pero ignalmente vibrante que, oponiendo al
mundo pasado la vida actual, sabe que el juego es muy importante ya que una
revolucién profunda se estd verificando y perder la batalla significa retroceder».
Osuna [1976:299], con buen criterio, ha resaltado la especificidad de este perso-
naje frente a las fuentes sugeridas por la critica, aceptadas por él.

125 Fernindez Guerra [1855:1] llega a ver en D. Pedro el <hermoso testimo-
nio del deber civico, de Ia abnegacién de los hombres que deben decir la verdad,
arrostrando todos los peligross. Para Glendinning [1960:15], sélo D. Pedro y
Mariquita «luchan por la verdad», aunque sea obligado sefalar que su concep:
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Junto a él estd D. Antonio,” que comparte sus ideas casi en
todos los terrenos, pero que adopta una actitud del todo diferente
a la de D. Pedro: burlén, irénico, «ciustico por ser inteligenter
(Mancini 1970:268), de una comprensién que le conduce a pasar
de todo y aceptar cualquier cosa con una sonrisa despiadada no
tanto en los labios como en su interior, encarna otro enfoque des-
de la éptica ilustrada del modo de hacer frente a la situacién.™’
También él, aunque no modifique su juicio, recibiri la leccién
del desengaflo: la de superar lo burlesco con la ternura y la com-
pasion.

Pero el personaje central, objeto del ridfculo en el que se encar-
na el vicio o defecto que es objeto intencional de la censura del
autor, es sin duda D. Eleuterio.” No quiere decir eso que sea
el mis cémico, pues es diffcil decidir entre el pedante o el escri-
tor. Moratin tiende en todas sus obras a poner de relieve las cir-
cunstancias socioecondmicas y culturales de sus personajes. El as-
pirante a laureado poeta dramitico no es una excepcién. D. Eleuterio

to de verdad es muy diferente al de Fernandez Guerra y que encarnan dos actitu-
des muy diferentes ante la misma: la consciente y la puramente intuitiva.

126 Emparentado con el Philinte de Molitre, es un «Philinte vieilli» (Vézinet
1909:81). No es chismoso ni maledicente. Se rfe de todo, incluso de lo que
conmociona su fuero interno. Carece del desprecio y la aspereza del Philinte,
«adouci par I'agen (Vézinet 1909:83). Le reconoce el crftico francés una origina-
lidad: que no se dirige a los de su clase, sino a los desgraciados. Siente por
los humildes compasién y simpatfa. Pese 2 no manifestar un gran corazén, sien-
te clerta ternura de alma. Ruiz Morcuende [1924:56] opina que Moratin «tal
vez quiso representar a su amigo Melén». Nada hay en la vida y conducta de
éste que permita tal aproximacién. Por su parte, Dfaz-Plaja [1984:171] sostiene
que «este personaje razonable y simpdtico e, sin duda, reflejo de la personalidad
del propio Moratin». Mancini [1976:269] ha sefialado entre D. Pedro y D. An-
tonio una actitud dialéctica, «como si el mismo personaje se hubiese dividido
en sus dos caracteristicas més relevantess. Osuna [1976:291] ha defendido con
razén el carcter complementario de los dos personajes, esencial en el disefio
de la geometria temédtica. No comparto, sin embargo, la opinién de que el equi-
librio entre ellos se rompa al final; sigue siendo complementario: D. Pedro da
la leccién y D. Antonio la reconoce p acepta. El «contrabalanceo éticow, bien su-
brayado por Osuna [1976:292], se mantiene hasta el desenlace.

7 Me parece harto exagerado, cuando menos, calificar su caricter, como hace
Baker [1987:112], de «amoral and immobile pessimism».

™! Vézinet no encontré modelo para el personaje. Opina Marey [1966:153]
que lo tuvo y que fue el Oronte de Molidre, pero nadie ha abonado su opiniémn.
Por su parte, Osuna [1976:300] piensa que es «el més cercano a la singularidad
histérican. Olvidan al Ottavio de Goldoni, aunque no queda duda de que su
modelo real fue Luciano F. Comella.
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es hijo de una familia pobre (recuérdese que ha estudiado en los
Escolapios), ex escribiente de un despacho de loterfa y ex criado
de un indiano, que se ha metido a escribidor de comedias creyen-
do encontrar asf la solucién individual a sus problemas y estreche-
ces econémicas.”™ Bn escena parece un hombre honrado, hom-
bre de bien,” pero su afin por conseguir el triunfo le ha llevado
a conductas que no por muy extendidas resultan demasiado dig-
nas (su relacién servil y rastrera con la primera dama es ejemplar).
Su defecto esencial radica en adentrarse en un campo para el que
no tiene ni los estudios necesarios ni el genio imprescindible. Se-
cundariamente, es reacio a aceptar su propio desastre, sumiéndose
en una presuncién inconsciente y en una vanidad huera (inicial-
mente estimulada por D. Hermégenes, pero luego autofomenta-
da),” aunque termina aceptando el desengafio.

D.? Agustina, que lo mismo que Mariquita «podrfan ser de hoy»
(Pérez Galdés 1923:23), constituye el complemento ridiculo de
D. Eleuterio. Pero en su caso se afiade el ser una mujer que aban-
dona sus deberes y reniega de lo mas propia y noblemente femeni-
no: la maternidad y el cuidado de los hijos y el hogar, que se
ven suplidos por una injustificada vanidad intelectual, una cultura
y unos suefios de grandeza que, sumados a la mediocre circuns-
tancia pequefioburguesa de su vida, confieren al viejo motivo de
la marisabidilla un tono més estridente (Mancini 1970:266). En
ella aparece personificada la imagen en negativo de lo que debe
ser para los ilustrados la mujer de bien.™

29 Cercana a lo ilegal es la conducta de D. Eleuterio (Glendinning 1967:129),
casado secretamente, por su abandono o descuido de los deberes que le corres-
ponden como padre de familia (lo mismo que sucede con su esposa, en la que
este rasgo se agrava). La desigualdad social juega aqui como atenuante —no
eximente— en la medida en que no deja de estimular el delito.

3% Como bien ha resaltado Osuna [1976:296], esa benignidad es imprescin-
dible para que en él converjan los diversos enfoques sobre la verdad de la comu-
nicacién y, por tanto, para la leccién moral.

BT A su manera, D. Eleuterio es una particular encarnacién de lo que se en-
tiende en el XVIII por «quijotismon (Andioc 1976:163 y ss.), pero no alcanza el
grado delictivo de otros especimenes de la misma clase. «Se califica de quijotismo
toda actitud que testimonie un deseo de promocién social y que lleve consigo,
como consecuencia, ... ¢l abandono de un trabajo productivo por regla gencral» (An-
dioc 1976:165); lo esencial de su quijotismo es, sin embargo, el modo en que
habita en su mundo de imaginacién, lejos de la realidad en que vive y de lo que es:

2 En D.* Agustina se plasma, segin Andioc [1976:218 y ss.], y para ser
criticada, otra variedad del ansia de promocién social: la de la mujer en busca
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Hay que insistir en el papel que como «malvado», es decir, res-
ponsable del principal vicio que pretende censurarse y corregirse
en la obra, juega D. Hermégenes.™ Por supuesto que éste no
es culpable de que D. Eleuterio sea un mal poeta, ni se justifica
ast la actitud del presunto gran cémico, pero sf lo es de haberlo
incitado a hacer algo para lo que no estaba preparado, careciendo
como carecfa de estudios, lecturas, principios y, lo que debe sub-
rayarse, talento (es decir, vena, ingenio o inspiracién).”* Sus par-
lamentos no sélo reflejan su intrinseca pedanterfa,™ sino también
la nefasta influencia que ha ejercido sobre D. Eleuterio y D.* Agus-
tina, su cardcter interesado, su vanidad mal disimulada, cierto en-

de su autoafirmacién. Comella habia ofrecido modelos muy diferentes, en parti-
cular en la Margarita de El siio de Calés, que actda como cualquier héroe mascu-
lino y cuestiona la autoridad del hombre y la concepcién machista de Ia familia,
llegando a repetir las mismas vulgaridades que los hombres sobre el honor, etc.
Mss ajustado me parece verla como trasposicién a lo literario de la marcialidad
femenina en el XvII (sobre lo que puede verse Andioc 1976:475 v ss.).

" Ya se han sefialado los posibles modelos imitados por contaminacién para
este personaje. Osuna [1976:299], que acepta los precedentes molierescos, reco-
noce que en los circulos teatrales madrilefios individuos asf «bien podian existir,
de hecho existieron», recordando obras como La derrota de los pedantes, Los erudi-
tos a la violeta o Los gramdticos. El modelo real —que no se presta a discusion—
fue Cristébal Cladera.

4 Moratin se encargd, en una de las «Notas» que escribié para la obra, de
puntualizar las cosas: «D. Eleuterio sufre la irrisién publica, no porque D. Her-
mégenes sea un malvado, sino porque €l es un necio, ignorante ¥ presuntuoso».
El pedante, mediante su manipulacién bastarda del lenguaje, ha conseguido dar-
le a D. Eleuterio «la imagen de superioridad que el otro esperaba» (Andioc
1976:228), es decir, le ha comunicado la autoconfianza que le faltaba. Al esta-
blecer una relacién estrecha entre la seguridad de uno y la pedanterfa del otro,
rebaja a D. Eleuterio al nivel de D. Hermégenes. Pero si el primero puede ser
desengafiado por su esencial bondad, por su hombria de bien no afectada, el
segundo es irredimible. La ruptura entre ambos ser precisa para el buen final
de la obra.

3 Acusa Alcald Galiano [1855:535] a la figura de D. Hermégenes de ser «con
frecuencia una caricatura, aunque tenga golpes felicisimos de suma naturalidad
y que denotan fina y aguda observacién»s. En este erudito a la violeta, falso
aristécrata del espiritu, Mancini [1970:265] ve que, en la busca de lo cémico,
la risa «se acenttia hasta lo paroxisticon, para acabar dejando al descubierto «el
trazo grotesco». Pocos pedantes de los que vieran al personaje percibirfan esa
comicidad cruel. Las intervenciones de D. Hermdgenes no hacen sino reforzar
la impresién de que para todo tiene comentario, pero con la sensacién del auté-
mata al que hay que apretar un botén para que realice cualquier movimiento.
De ahi lo cémico de su figura.
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golamiento y, por Gltimo, su esencial falsedad ¢ hipocresfa 0 (que
resulta patente cuando manifiesta lo que asegura ser su verdadera
opinién sobre El gran cerco de Viena). D. Hermdgenes, bachiller
en leyes, es la encarnacién del pretendiente dieciochesco™ (a cuya
estirpe, pero con otras caracterfsticas, pertenecieron individuos como
Luzdn o el mismo Moratin), aunque destinado 2 no encontrar
jamis oficio ni beneficio. Por eso centra sus esperanzas reales y
realizables en el matrimonio con Mariquita, «tipo de mujer inteli-
gente y cucrda» (Azorfn 1893:53).

Esta representa la imagen en positivo de D.? Agustina, aunque
sin llegar a ser una mujer perfecta.”® D.? Mariquita no se pro-
pone como objetivo la pasividad y el ocio absoluto. Como buena
mujer de la clase media, quiere ser productiva, pero en el campo
especifico que la Iustracién pretende asignar a la mujer: en su
casa y con sus hijos. No quiere ser una bachillera ni aspira a la
marcialidad de algunas aristécratas o advenedizas. Es mujer de sen-
tido comun y prudencia primaria, cuyas palabras actan como con-
trapunto —pero desde el bando de los partidarios de la comedia
de D. Eleuterio— a las numerosas sandeces y desatinos que dicen
los demas.™

36 Osuna [1976:292] ha puesto el acento en la funcién esencial que D. Her-

mégenes juega en la estructura moral de la obra, ya que a su faceta de pedante
—que es la que le confiere toda la comicidad— une el ser «moralmente malo»,
en cuya bajeza se quiere buscar una leccién moral que la critica no ha resaltado
lo suficiente.

7 Opina Glendinning [1967:131] que «las acciones de Hermbgenes no tie-
nen disculpa (2 menos que las achacdramos a su educacién escoldstica); tiene
una carrera y podrfa ganar dinero ejerciéndola». No tienen disculpa, es cierto,
pero asi se insiste en otro aspecto: pudiendo ser abogado se ha metido a intelec-
tual. Bl abandono de lo que debiera ser su profesién también le afecta a éL

138 Sefialada su relacién con Henriette, de Las mujeres sabias, Alcald Galiano
[1845:447] la valora como uno de los buenos personajes de la galerfa moratinia-
na, aunque «est4 copiada la idea del inimitable modelo, donde el buen escudero
Sancho con sus salidas hijas del buen seso, ignorante y aun rudo, pone en relieve
las locuras del descaminado talento de su amo». Afios después, el mismo critico
[1855:535] creerfa que el modelo, adem4s de Sancho, era Chrysalde, de Las muje-
res sabias, «raciocinando mejor que las tres literatass. No se entiende por qué
Gonzélez Lépez [1965:64] la llama «coqueta y entretenida», mientras Mancini
[1970:268] ve en ella «una figurita deliciosamente poéticar.

139 Munérriz [1801:337] apuntaba que el problema de la comedia quedaba re-
suelto, «a saber, si D. Hermégenes se casar4 con Mariquita y D. Eleuterio halla-
r4 en la dramitica el socorro de su necesidad y la de su familia». De ese modo
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A D. Serapio no se le conoce miés actividad que la de ser aficio-
nado al teatro.™ Bsa es su vida y ésa es su profesién, lo que lle-
na su tiempo y su espiritu. No llegamos a saber de dénde obtiene
el dinero para alimentarse o vivir. Mosquetero por excelencia,
el patio del teatro es su medio vital. Frente a la honestidad de
D. Eleuterio y su mediana inteligencia (que le permitird entender

admitir el desengafio), D. Serapio, indigente e improductivo
(Rien 1982:101), es carne de cafién para los agitadores que mani-
pulan a las bandas de apasionados. Para él no hay correccién posi-
ble. La comedia nueva era, es y serd buena.

La masa de aficionados extremos se nutre de otro personaje:
Pipt,*" el «ingenuo y mofado camarero» (Mancini 1970:270), tal
vez el de més dificultad para su creacién (Gil de Lara 1833:32)
y que se sostiene a base de modismos y de su peculiar manera
de ver las cosas e intentar explicarlas."* No es preciso encarecer

ponfa en un plano llamativamente destacado lo que no es sino un hilo episddico.
Retoméndolo a su debido nivel, Andioc [1976:254n] ve en Mariquita un ansia
de promocién social mediante el matrimonio con D. Hermégenes, «futuro pré-
cer» que, segdn la l6gica de dicho critico, sélo podrfa verse —como de hecho
sc ve— condenado al fracaso. Sin embargo, Rien [1982:101] ha descrito al pe-
dante como un «mittelos», que es su condicién econémica. Pobre indigente con
suefios de grandeza que nunca se realizardn, dificilmente puede presentarse como
un buen partido para la nifia. Tal vez D.* Agustina sf lo ve asf —y no por
el posible cargo que le espera, sino por el valor que concede a su «culturas—,
pero no es la opinién de Mariquita, que aspira al matrimonio para escapar de
la agobiante situacién familiar en que vive.

40 Afirmé Roca y Cornet {1833:41] que «el papel de D. Serapio no tiene
en la accién ni en la trama la parte que serfa de desear», pero olvida que si
su peso en la accién es nimio, no lo es en cuanto a la estructura funcional de
la obra ni a la caracterizacién realista del ambiente teatral. «D. Serapio’s existen-
ce is truly without precedence in Buropean history», escribe Baker [1987:106-107],
«an excrescence of an incipient enterteinment industry» que permanece «outside
that set of concerns and thus, in a peculiarly alienated way, is thoroughly inte-
grated.»

! Ruiz Morcuende [1924:56] quiso ver en él al mozo del café de la Fonda
de San Sebastidn, de nombre Agapito, «emblematizando en él la buena fe del
vulgo-sandio e ignorantes. Consiglio [1942:12] lo relaciona con el Trappola
de La bottega del caffé, pero sin ninguna explicacién convincente.

“:Andioc [1976:212] ha sefialado en Pipf «una erudicién cuyo contenido nada
debe -al azar», ni a la educacién: se trata de su informacién sobre el entorno
del teatro, las anécdotas y chismes de la vida del autor que admira. Pero no
se debe olvidar que ese conocimiento estd limitado por el dmbito en que ejerce
su profesion: toda la informacién la ha conseguido en el café. Nada dice que
no le haya llegado por ese camino.
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la ignorancia que le caracteriza, ni la baja extraccién social de que
procede. Como el autor de El gran cerco de Viena, Pipi también
estarfa dispuesto a acometer la empresa dramitica.

3. UNA COMEDIA CLASICA:
«EL SI DE LAS NINAS»™

Entre el 12 de julio de 1801 y el 24 de enero de 1806 ™* realiza
Moratin no menos de seis lecturas de la que serfa su tltima come-
dia original. El dfa del estreno anota en su Diario: «representacién
of Oui: placuit»." Ante la inexistencia de manuscritos, se des-
conoce exactamente qué texto (o textos) fue el que Moratin leyé
y escucharon los concurrentes, aunque lo fundamental del conoci-

do debfa de estar ya allf."® En 1805, con una dedicatoria fecha-

da el 28 de noviembre, se publica la obra —antes de su estreno—,
y se vuelve a imprimir en 1806.

El estreno, al que asistié el Principe de la Paz —novelado por
Galdés en La corte de Carlos IV, 11, y estudiado algo novelesca-
mente por Pérez de Guzmédn [1902]—, fue el mayor éxito de
la temporada —por encima de las comedias de magia—, mante-
niéndose en cartel 26 dfas seguidos e interrumpido por la llegada

3 «Uno de los pocos dramas perfectos que hay en nuestro idioma», juzgé
Lista [18214:336], tal vez por convicciones estéticas algo lejanas; pero también
Pérez Galdds [1923:26] la considera «la perfeccién de la comedia»; Clarin, desde
el foro piblico de La regenta, 1, 5, la califica de «comedia inmortal»; y, atin
después, Valbuena [1956:470]: «obra maestra, a la vez perfecta y representativa
de su tiempon.

4+ Lizaro Carreter [1970:237] opina que «por razones ignoradas» el estreno
tardarfa cinco afios en producirse. No me parece aventurado creer que ese retra-
so es fruto del procedimiento creativo de Moratin. Algo parecido le ocurrié
con La mojigata, o El bardn, aunque podamos exceptuar El viejo y la nifia por
los conocidos problemas con la censura eclesiastica o con las cémicas; sobre La
comedia nueva nos falta informacién fidedigna para decantarse en uno u otro sentido.

'S Lézaro Carreter no menciona todas esas lecturas, sino algunas. Ciertos cri-
ticos han preferido repetir a comprobar, y asf se consolidan y transmiten errores,
en ocasiones de bien poca importancia.

46 No sucede lo mismo con €l texto de El ttor, obra acabada el 14 de di-
ciembre de 1792, que fue comentada por Estala [1794:43] y que, leida ante Ar-
teaga, provocd sus censuras y la posterior destruccién del manuscrito, como
afirma en carta del 18 de junio de 1796. Cualquier relacién entre El sf de las
niflas y El mtor (Ruiz Morcuende 1924:23-24, 61, seguido por Rossi 1974:111
o Montero 1975:23) sélo puede basarse en meras especulaciones.




«EL ST DE LAS NINAS» 57

de la Cuaresma. Asistieron unos 37.000 espectadores (Andioc
1076:497-498), es decir, la cuarta parte de la poblacién adulta
de la capital. Las entradas més caras rozaron el méximo; las popu-
lares se situaron por encima de la media y la cazuela (reservada
a las mujeres) roz6 el limite superior. El éxito, pues, se cimenté
en los sectores acomodados y en la poblacién femenina.™’

La representacién de la comedia suscité multitud de comenta-
rios, criticas, censuras y juicios o contrajuicios. La mayoria que-
daron manuscritos, pero otros —a pesar de lo que dice el propio
Moratin o de la opinién de Asensio [1961:92], que lo considera
impulsor de una prohibicién que jamis se produjo— se publi-
caron.™®

Al poco de su estreno circulé la especie de que Moratin habfa
tomado su comedia de una pieza francesa, L’oui des couvents (que
nadie ha logrado ver hasta la fecha), cuyo titulo (Andioc 1968:137)
induce a la incredulidad cuando menos. Asimismo, se menciond
El contrato anulado, pieza de Marsollier que habia sido traducida
y publicada en 1802. E.P. [1806:157~161] rebatié esa acusacién,
indicando ciertos parecidos y sus esenciales diferencias, lo mismo
que ha hecho Andioc [1968:137-140]. Vézinet insistirfa mis tarde
[1909:45-47] en la influencia de La escuela de las mujeres (entre
el conjunto de la influencia molieresca, mencionando también al-

47 Acababa Lista su articulo [1844:230] diciendo que «las comedias de Mo-
ratfn no se representan ya ... tanto mejor: con eso las cogerd mis a deseo la
generacién que empieza». Cuatro afios después, en la celebracién del veinte ani-
versario de su fallecimiento, a la que no fuc ajeno Ventura de la Vega, s repre-
sentaron cuatro comedias originales moratinianas (no se incluyé El vigjo y la
nifia) y la «Crftica de El si de las nifias», de Vega. Gonzilez Pedroso [1848:4]
censuraba a quienes habfan querido «excluir de la comunidad literaria» a Mora-
tin, identificindolos como «hombres fogosamente calderonianos que admiraban
hasta los desaciertos de Calderén y establecian luego la nulidad de Moratin por-
que no era completo». Alcald Galiano era de éstos. Bs de interés leer sus comen-
tarios sobre el romanticismo y su evolucién [1855:530-531], asi como el anilisis
de Sebold [r982].

8 Se basa Asensio en las ideas expresadas por Bernardo Garcia en un ma-
nuscrito conservado en la Biblioteca Nacional de Parfs, igual al que se guarda
en la de Madrid. En él se acusa a Moratin y sus amigos por las posiciones privile-
giadas que ocupaban en el control oficial de las imprentas. Pero Asensio no
se molestd en comprobar las revistas de la época. No se produjo en el caso de
Moratin lo mismo que en el de Feijoo. La proteccién —que existié y se reflejé
en muchos aspectos de su vida y su obra— no pasé por ahi.
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gunas escenas de El avaro), y Ruiz Morcuende [1924:63-64] apun-
tarfa la influencia de Entre bobos anda el juego, de Rojas Zorrilla,
indicando brevemente algunos elementos comunes, algunos de ellos
no del todo convincentes, y dejando de lado las posibles influen-
cias francesas —innegables—, como le reprocharfa Sarrailh [1926].
Alda Tesén [1941:15] menciond La discreta enamorada, de Lope,
y Palomo [1962:179-185] ha intentado mostrar la filiacién con
Marta la piadosa, de Tirso.™

En cuanto a Moliere, influencia global existié sobre toda la pro-
duccién moratiniana, pero también sobre el dramaturgo a quien,
en esta ocasién quiso imitar don Leandro: Marivaux. A pesar de
lo que, salvo excepciones, sucesivos editores y estudiosos de Mo-
ratin siguen afirmando con una inercia no inocente, el prime-
ro que apuntd hacia la obrita en un acto del fino Marivaux, titu-
lada La escuela de las madres,”® como fuente de El sf de las nifias,
fue Sdnchez Estevan [1928:6] (y no en 1934, segtn indica Gatti
1041:141n), aunque simplemente lo apuntara de forma lacénica,

49 De las comedias espafiolas podrfa decirse que, si imitacién hubo, fue 4
contrario, es decir, tocé Moratin el asunto que en ellas aparece pero para desarro-
llarlo en un sentido radicalmente opuesto al modo barroco. Ello es evidente
en ¢l caso de Entre bobos anda el juego, con la que la unen bastantes més aspectos
de los sugeridos por Ruiz Morcuende. No precisamente el tema, que esté tam-
bién en otros autores y obras, pero sf el planteamiento de la accién (una joven
va a casarse con un viejo por decisién paterna a causa del dinero, aunque esti
enamorada de un joven que le salvd la vida, cuya identidad desconoce y que
es pariente muy cercano del viejo); el transcurso de la parte fundamental del
enredo en una posada de Illescas y de noche —con el consiguiente juego de
luces y oscuridad—; algunas escenas (conversacién entre el viejo y el padre de
la novia para aclarar las cosas; intento del futuro suegro de convencer al viejo
para que no haga caso de habladurfas sobre amores de la joven); el desenlace,
que cumple los deseos de la joven pareja; algunos elementos como la querida
paternidad del viejo, el que chica y criada duerman juntas en la venta (con las
posibilidades de enredo que conlleva); y varios otros detalles concretos. Diferen-
clas también las hay, y muchas. Negar la influencia de lecturas nunca abandona-
das del teatro de la comedia serfa un absurdo. Pero toda posible imitacién de
nuestro teatro del XVII pasa por un cedazo que deja fuera elementos fundamen-
tales e invierte la significacién de los mismos. Mancini [1970:296n] matiza que
la sugerencia de Palomo no es méis que una consideracién de la obra de Tirso
como «embrién literarion, y no como fuente, aunque creo que sus palabras no
apuntan sélo a eso. Balbin [1981:60] alude a una comedia de Moratin pa-
dre mencionada por Napoli Signorelli [1790:70] y hoy perdida, El ridiculo Don
Sancho.

% La obra —recuerda Gatti— habfa sido traducida y abreviada por Ramén
de Ia Cruz en 1770 bajo el titulo de El viejo burlado o lo que son los criados.
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sin desarrollar la idea. Gatti, reconociéndole a su predecesor el
valor de la insinuacién, sf lo hizo, dejando saldado el tema de
una vez por todas. Poco después, Laborde [1945], tal vez desco-
nociendo el trabajo de Gatti, insistié en lo mismo, y a las relacio-
nes entre ambos autores se han dedicado Schirosi [1976] y Strath-
mann [1981]. El modelo imitado no se presta a duda.™

A partir del conocimiento del modelo, que se complementa con
el marco global que le proporciona su lectura selectiva de Rojas
Zortilla, sf se pueden plantear una serie de interrogantes para cuya
respuesta resultan dtiles algunas de las ideas que la critica ha ido
sefialando, aunque situadas en un lugar inadecuado. Quiero decir
que al intentar responderse por qué Moratin eligié esa obrita de
Marivaux, y precisamente ésa, s{ puede y debe recordarse lo que
se ha venido diciendo tanto de su biografia como de la realidad
social de la época.” En otras palabras, al elegir el modelo, en

! Gatti ha sefialado, ademds del mismo esqueleto argumental, doce elemen-
tos concluyentes: el mismo nimero y la equivalencia entre personajes (salvo Ca-
lamocha); la diferencia de edad entre la nifia y el novio; la advertencia de conse-
cuencias negativas por la edad del novio; la educacién de la nifia; la tristeza
de las jévenes cuya razén las madres no captan o malinterpretan; el interés como
motivacién materna; elogio de las ventajas de un marido maduro; ocultacién
por el novio del proyectado matrimonio; agradecimiento de las madres por las
atenciones y favores del novio; el deseo de éste de saber la verdadera opinién
de Ia nifia sobre el matrimonio y sus sentimientos; la confianza de los jévenes
en una persona mayor que resulta ser su rival; la sorpresa de la madre y su
perdén final. Pese a ello, los mundos draméticos de ambos autores son radical-
mente diferentes: dos concepciones de la vida, del amor y del teatro. La origina-
lidad moratiniana estd a salvo (aunque ello carezca de importancia desde la teorfa
dramitica de ambos). Como resume Busquets [1983:65], Moratin «revoluciona
el teatro sin perder de vista la tradicién, mejor, insertdndose plenamente en ella».
No puede aceptarse, sin embargo, el resumen que hace Villegas [1976:18]: «su
fuente de inspiracién fue la realidad espafiola; la técnica de sus obras y la pers-
pectiva con que observé dicha realidad, neoclasicas», especialmente cuando las
fuentes se reducen a o real y lo neocldsico se presenta como sinénimo de no
espafiol.

" No merece la pena insistir en lo que ya estd mas que claro: no fue un
episodio de su vida (el de sus amores con Paquita Mufioz) lo que Moratin inten-
t6 llevar al escenario. Tal interpretacién —que no error— fue lanzada por Patri-
cio de |2 Escosura [1877:47] y abonada por Ossorio y Bernard [1890:219], Pérez
Galdés [1923:28], Ruiz Morcuende [1924:26, 61], y tantos otros. Los trabajos
de Gatti [1941] sobre las fuentes literarias y Juan de Dios Mendoza [1960] sobre
la falta de logica y veracidad de esa versién no dejan lugar a dudas. La «ingenio-
sw» sugerencia de corte psicolégico o seudopsicoanalftico de Entrambasaguas
[1960:22] sobre la perduracién del «trauma» infantil que fue su amor por Sabina
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la mente de Moratin debieron de mezclarse sus preocupaciones
personales, sus experiencias vitales y literarias, la situacién de la
sociedad de su momento, su ideclogfa, etc.™

La accién parece realista, al igual que la pintura del ambiente
o la caracterizacién de los personajes. Pese a lo que han apuntado
algunos criticos como Casalduero [1957:39-40] o Higashitani
[1967:153], la accién no es otra que el casamiento de D.? Francis-
ca, una joven que tiene un pretendiente oficial, conocido por la
madre y demas familiares, y otro oculto, del que sélo estin al

Conti —ecvidente en El viejo y la nifia— tiene todavia menos solvencia (amén
de generar una breve trifulca en la que las turbias marejadas de la vida académica
universitaria no ocupan el menor papel). Pero no debe olvidarse que, como re-
cuerda Dowling [1976], al menos cuatro casamientos desiguales por edad se
produjeron en su circulo intimo o en la alta sociedad: el de Sabina y J.B. Conti
(1780), ¢l del conde de Aranda con su sobrina-nicta (1783), el de su tio Nicolds
Miguel ¢ Isabel de Carvajal (1786) y el de su sobrina Mariquita con J.A. Conde
(1816). Otro enfoque mucho mds dtil lo aporta Sebold [1980], rastreando y
subrayando los clementos de la vida real de Moratin que afloran en la obra y
perfilando modelos reales —especialmente en lo psicolégico— para sus personajes.

183 Lzaro Carreter [T961:xXV] ve la obra como «la resolucién literaria del
conflicto que preocupaba al escritor, la formalizacién de sus aprensiones y rece-
los, los cuales eran, a su vez, producto de la irreductibilidad amorosa o senti-
mental de don Leandro». Por mi parte, pienso en factores como su conviccidn
sobre la necesaria temporalidad —insercién en sus circunstancias, problemas o
vicios coetdneos— de la comedia y la insistencia en tratar temas de actualidad
que afectasen de modo general al conjunto del pueblo —es decir, las «clases
medias»—, «nis bien las normas que las excepciones» (Glendinning 1960:15);
en su creencia intima en el matrimonio de libre eleccién, en la oposicién al
autoritarismo paterno (o maternc) —que no es incompatible, sino al contrario,
con el apoyo al reforzamiento de la autoridad del pater familias—, en su muy
matizado anticlericalismo, en su defensa de una educacién no coactiva ni memo-
ristica; o en hechos —rastreados por Andioc [1968 y 1976:435 y ss.]— como
1a cantidad de matrimonios desiguales, los problemas demogréficos y las prag-
miticas reales para impedir ciertas locuras juveniles y los problemas que plantea- ‘
ban en cuanto a dotes y herencias; pienso también en la aficién de Moliere por
los problemas del matrimonio y la educacién de los jévenes, a los que Moratin
afiadirfa otros muy de su sociedad y su tiempo: el afdn de ascenso social, la
posibilidad de realizar la felicidad, la hipocresfa. (Los asuntos moratinianos
—que no se reducen a uno solo, como crefa Cénovas [1886:142], aunque Ruiz
Ramén [1967:354] lo haya visto en la inautenticidad como forma de vida, Glen-
dinning [1967:127] en la inmoralidad acompafiada de actos o tentativas delicti- -
vas, y Ladra [1969:21] en la censura de costumbres de la que descenderdn Galdés
y otros muchos— estin condicionados, mis que por cualquier incapacidad de
su genio o por falta de imaginacién, por la realidad de la época —fue «demasia:
do de su tiempon, escribe de la Torre [1960:5]— y por sus preocupaciones ideo-
légicas.)




«EL ST DE LAS NINAS» 61

corriente los criados respectivos y algtin otro personaje que no
aparece en escena. El arranque se sitda —algo que no se ha anali-
zado hasta ahora— de modo parecido a la comedia barroca, en
J]a que una situacién de desorden ™ deberd resolverse mediante Ia
restauracién del orden; pero aquf no se llega a ese limite, pues
se trata de una situacién no consumada (El viejo y la nifia habia
sido una excepcién) que simplemente amenaza convertirse en la
ruptura de un orden, con lo que acarrearfa de desgracia y nefastas
consecuencias; no de un orden social, politico o religioso, sino
de un orden racional y natural, ideolégico m4s que real. El desen-
lace, mostrando la incidencia sobre la realidad de un pensamiento
y una conducta guiados por la razén, impide la situacién de de-
sorden. La accién, pulcra y limpia (Casalduero 1957:44), es una
y tinica (piénsese por un momento en Fuenteovejuna o El médico
de su honra), por lo que hablar de diversos hilos de la trama no
deja de prestarse a confusién, en especial si de ese modo se quiere
emparentar la obra de Moratin con la dramitica del barroco. Cierto
es que la complejidad del enredo —en el que se vienen a plasmar
toda la experiencia y sabidurfa dramitica del autor— es muy su-
petior a la de La comedia nueva ¢ incluso a la de las demis come-
dias moratinianas.”™ Los diversos episodios, de tan variados re-
gistros, tienen una doble funcién: el progreso de la accién tnica
y la profundizacién de los caracteres.™® En modo alguno el en-
redo y la diversidad de episodios alcanza la prolijidad y velocidad
«inematogrifica»™” o «novelistica» de la comedia barroca. El s
de las nifias es comedia de caricter, con un claro elemento de ridi-
culo y una fortisima dosis de comedia lacrimosa,’® por lo que

" Una situacién que parte de lo que Busquets [1983:79] ha definido como
«cl amor irrazonable, ilégico, innatural» que «crea momentineamente el delirion.

'S5 Por esa razén Lista [1844:229], discrepando en ello de la opinién que te-
nfa el dramaturgo, sostiene que «es més bien una comedia de intriga que de
cardcter».

%% De ese modo, Moratin «desmonta cuidadosamente los engranajes de la pa-
sion, de los sentimientos, del egofsmo, de la educacién y de la edad para poder
mostrarlos sin ninguna confusién» (Casalduero 1968:177).

7 «Nada mis alejado del cine que el inmovilismo escénico de esta comedia,
pero ese mismo inmovilismo la entrafia en una forma, por asi decirlo, poemiti-
e (Vivanco 1972:168).

" De «happy combination of wit and sensibility» la califica Gorostiza
[1824:91], y Escosura [1877:47] escribe: «obra eminentemente cémica ¥ a cuyo
desenlace, sin embargo, no puede asistirse sin que el llanto humedezca los ojos»,
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la accién estd subordinada al ¢je central de la obra: los personajes,
su conducta y su evolucién, aunque ello no sea ébice para que
la accién avance y conduzca légicamente a un cierto desenlace.™
No es casual, por tanto, que Casalduero [1957:36] haya subraya:
do que «todo discurre por el dislogo». S6lo asf puede ahondarse
en los personajes que deambulan por la escena, al tiempo que por
ese medio se realza el valor que se confiere a la conversabilidad,
a la capacidad dialogante del ser humano, a su posible entendi
miento. El ritmo de la accién, que progresa de forma sostenida
pero no rigida™ —y al margen de los equivocados reparos le-
vantados a su verosimilitud por Aubrun [1965:31] e Higashitani
[1067:154], ¥ en especial a lo que consideran abuso de la casuali-
dad,™ rebatidos por Gonzélez Herrdn [1984:147]—, cambia con:
forme lo requieren las circunstancias que van afiadiéndose al plan:
teamiento inicial: una exposicién breve, tal y como la querfa
Moratin, en la que se averigua que D. Diego quiere casarse con
la nifia. Bl equivoco en que cae Simén anticipa algo de lo que
va a suceder, lo mismo que la hipérbole antifristica de D.* Irene,
reducida a sus justos términos, dar4 en el blanco de lo que ocurre,
La ilacién de escenas, que compensa lo cémico y lo sentimental,
lo serio y lo jocoso, lo fntimo y lo banal, y el clfmax con que
se cierran los actos, mantienen el interés. El desenlace, minuciosa:
mente trazado, con detalles esparcidos por aquf y por ali4 pero,

como ya habifa sefialado Latra, Articulos de costumbres, 386, Gatti [1941:147] se-
fiala que es de mayor intensidad emocional que la obrita de Marivaux, que la.
critica francesa ha tenido sin reparos por «comédie larmoyante». Este peso de
la comedia lacrimosa no ha sido tenido en cuenta por Higashitani [1972:90 y
ss.], lo que le fue duramente criticado por Pataky-Kosove [1979:380]. Ladra
[1969:26] si vio ahf la fuente del ternurismo que invade —segin él, «subrepti-
ciamente»— el teatro «del muy neoclisico Moratfn», aunque luego no encuentre
el calificativo justo para su sensibilidad.

159 Inmejorablemente, Mancini [1970:249] ha expresado el sometimiento de
lo cadtico a la ley dramitica al decir que Moratin «necesita una estructuracién
orgénica, mds atin, sabiamente elaborada, de la fibula escénica, que traduzca
un ideal de vida armoniosamente compuesto dentro de un cuadro en el que
pueda tomar parte la vicisitud abierta, aparentemente inorgénica e improvisadi
de la vida misman.

160 12 maitrise technique de Moratin n'a peut-étre pas de meilleure illustra
tion que ’agencement de la suite chronologique des événements de sa pitces
(Vitse 1976:42n). .

61 Legido [1988:42] acepta tales reparos, pero los considera una «concesién
al teatro barroco». Creo que no acierta en absoluto. :
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sobre todo, con el ahondamiento y penetracién en el caricter y
los sentimientos™ de los protagonistas, es en cierto modo im-
previsto y, a diferencia del de El viejo y la nifia, desborda optimis-
mo y felicidad, no sélo individual, sino social (Casalduero 1957:38).

En tres actos se desarrolla la accién. El primero, de nueve esce-
nas,'® plantea el ndcleo del asunto, tanto en lo que atafie al pro-
yectado matrimonio de D. Diego como a la existencia de otro
pretendiente, asf como al tipo de relaciones que vinculan a madre
¢ hija. Los rasgos principales de los personajes son apuntados: las
dudas o atisbos de mala conciencia en D, Diego, la dualidad de
D.?® Paquita, la ridiculez y autoritarismo de D.? Irene; tan sélo
D. Carlos es presentado indirectamente, a través de las palabras
de Simén y D. Diego, en tanto lo que Rita, D.? Paquita y Cala-
mocha comentan se atribuye a un D. Félix del que nada se sabe.
El acto se cierra con la presencia de Calamocha, que abre perspec-
tivas halagiiefias a los deseos de la nifia y excita la curiosidad del
espectador por conocer al galdn y averiguar si impedird la boda.

El segundo acto, con sus dieciséis escenas y muy unido al ante-
rior, se estructura en torno a dos episodios esenciales: el encuentro
de los amantes y el didlogo entre los dos pretendientes (que no
se reconocen como tales). El acto se cierra con la marcha del galén
cuando ya es noche oscura. Las esperanzas de la joven no pueden
haber sucumbido més cruelmente. El nudo est4 en su centro, mas
el desenlace que se intuye est cubierto de negros nubarrones.

El dltimo acto, en el que, erréneamente, Larra, Articulos de costum-
bres, 385, observé se encerraba toda la comedia, tiene trece escenas
y bascula sobre tres ejes: la entrevista nocturna de los amantes,™®

%2 Como ha sugerido Casalduero [1957:39], en un mundo ordenado, claro
y preciso, «florece un sentimiento natural, el cual se hace lacrimoso en el segun-
do acto y patético en el tercero para conducirnos al desenlace feliz, que la razén
humana crea».

"5 Bl anénimo autor de la «Critica de El sf de las nifias» acusa a la obra de
«comedién por lo dilatado de sus escenas». Pero si se exceptiia alguna —particu-
larmente ciertos didlogos, por otra parte esenciales—, no acerté a escuchar o
leer ¢l citado critico. La mayoria de las escenas suelen contar con mis de dos
personajes, salvo en ciertos didlogos de muy precisa significacién y funcién o
los contados y esenciales monélogos.

164 E] enredo —esos momentos especialmente agitados durante [a noche—,
de mucha animacién y movimiento, «es muy breve y se deshace en seguida,
convirtiéndose toda la accién fisica no en una accién interior, sino en una accién

moral» (Casalduero 1957:50).
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con la consiguiente iluminacién de D. Diego; el didlogo entre
tio y sobrino, y el intento de didlogo entre aquél y D.* Prancisca,
que concluye en un fracaso, pero que acaba por convencer a D,
Diego de la tnica solucién posible. Asf se llega al desenlace en
que se revela la verdadera identidad de D. Carlos, pero también
se muestran a las claras rasgos esenciales de los personajes: la agre-
sividad materna, la generosa racionalidad de D. Diego, la gallar-
dfa de D. Carlos, la abnegacién sacrificada de D.? Francisca.

El asunto'® —Ila planeada boda de D. Diego con D.? Fran-
cisca y el conflicto triangular que se da por la existencia de D. Car-
los— ofrece, como bien apunta Casalduero [1957:41], un desarro-
lio musical de «reiteracién melédica». Afirma éste en el mismo
articulo que «los personajes volverdn constantemente a la mis-
ma melodfa, que se va enriqueciendo al irse desarrollando y al
hacer que el interés dependa no de la accién sino del sentimiento
y de la peculiaridad de cada figura». Apunta asimismo Casalduero
la funcién que la contradanza ocupa en la obra,” pero matizan-
do que tal vez en la necesidad de ensayarla que sugiere Rita se
encuentra lo méas moratiniano. Y asf es. Porque la estructura de
la obra se orienta a mostrar cémo organizar la contradanza, més
que a bailarla.”™

165 Algiin coetdneo considerd el asunto como muy «comtin», afirmando que
«no hay una trama interesante que retina la verosimilitud con el entusiasmos
(«Critica de El sf de las nifias»). Nadie ni nada le dio la razén. El autor del
«Juicio imparcial» le espeté: «Deje vm. por Dios que siquiera una vez por carna-
val vea el pdblico espafiol una accién comifn, sencilla y natural en el teatro; que
ya hace siglos que las esté viendo extraordinarias, milagrosas, desatinadas e in-
crefbles; bastante tiempo se han paseado por la escena 4ngeles, diablos, duendes
y espectros. Deje vm. que alguna vez la pisen hombres de carne y hueson. Al
margen del modelo imitado, el tema del viejo enamorado de la joven —tratado:
en un tono u otro y concluyendo de una manera u otra— viene desde la comedi
latina clésica hasta la commedia dell’arte y el teatro barroco, incluyendo su trata:
miento en verso o en prosa. -

166 partiendo de la funcién del ndmero tres en tal baile y de la frecuencia
con que aparece en el texto, Menton [1983] ha estudiado el papel estructural
que la contradanza, y en general los elementos ternarios, ocupa en la configura:
cién del mismo. Lo ha seguido Busquets [1083:67], pero no comparto su opi-
nién de que los personajes moratinianos se mueven con gracia «coquetona-y.
algo frivola de gusto rococé».

7 En cuanto a la estructura dramitica, puede verse Higashitani [1967:
149-154], aunque algunas de sus opiniones resultan claramente erréneas o al
menos discutibles. La obra, que es «la consolidacién» (Vivanco 1972:169) de
fa “otra manera” de escribir apuntada en La comedia nueva, presenta la estruc:




«EL ST DE LAS NINAS» 63

El espacio «geométrico, ctibico» (Busquets 1983:61) en que tie-
ne lugar la accién no puede ser més sencillo —dnico y claro—:
¢s una sala de paso en el primer piso de una posada (venta, me-
sén, casa de huéspedes) en Alcald de Henares, a la que dan cuatro
puertas de habitaciones y las escaleras. Espacio que, pese a sus
Jimites fisicos,”™ se abre ficilmente a otros espacios (el interior
de las habitaciones, las salas inferiores, e incluso el exterior, del

ue proceden o al que van quienes pasan por la sala). Como lo
ha calificado Gonzilez Herrdn [1984:155-156], «territorio a mitad
de camino entre lo privado de la alcoba y lo piiblico del camino
o del patio». Escenario que retne virtudes para los dos niveles
de la comedia: el didlogo y la accién. Casalduero [1957:37], opo-
niendo las ventas quijotescas a esta posada moratiniana,® ha re-
saltado en Moratin «la delicia de la unidad, del limite, de lo senci-
llor. En el espacio que crea Moratfn, «lugar de sociabilidad»
(Casalduero 1968:175), la accién es didlogo porque la vida parece
encauzarse a través del uso de la palabra, es decir, de la razén
y lo natural. Circunstancias sociolégicas —el mal estado de las
posadas— y climatolégicas —el agobiante calor estival— actuarin
como factores que justifiquen numerosos movimientos draméticos.

La comedia se desarrolla a lo largo de diez horas, desde el atar-

tura més s6lida y trabada de la produccién moratiniana. Valga repetir las pala-
bras de Gonzélez Herrdn [1084:147-148] en que sintetiza trabajos anteriores:
«el planteamiento atractivo del conflicto dramitico, la adecuada exposicién de
sus circunstancias y antecedentes, el cuidado con que anuda y desenlaza los hilos
de Ia trama, el equilibrado juego de tensiones que mantienen cl interés en las
interrupciones de los actos, el ingenio con que se dispone la articulacién en
escenas de modo que la accién avance naturalmente, la propiedad en el disefio
de los caracteres y en los comportamientos de cuantos intervienen en el conflic-
to, el manejo del movimiento de personajes cuyas apariciones, ausencias y ocul-
tamientos permiten que la intriga se desarrolle de manera tan interesante como
verosimil; finalmente, la magistral suavidad con que se alcanza la solucién del
conflicton.

198 Esos lmites fisicos convierten el lugar en algo «recintado, el espacio que
ol ojo y la mente pueden alcanzar a abrazar» (Busquets 1083:63). La reduccién
voluntaria del espacio, la acotacién del terreno, tiene la misma base que en la
ciencia la delimitacién del campo de investigacién. Es una via que facilita la
profundizacién del anilisis.

% La venta barroca —Cervantes, Alemin, el teatro de la comedia— se abre
al ca0s 0 a la inmensidad del cielo y los grandes espacios. La posada dieciochesca
—refugio de intimidad y marco de conflictos fntimos pero humanos—— dari paso
2 la casa de huéspedes decimonénica y, luego, al Gran Hotel de las peliculas
de Hollywood.
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decer hasta el alba, un dfa cualquiera de algtin verano —las alusio-
nes al calor son mis que expresivas— en un aflo mis 0 menos
préximo al del estreno, es decir, en la época del autor. El tiempo
dramético va més all4 del tiempo representado —en lo que Mora-
tin se acerca a Aristételes més que a Luzén— y, en conjunto,
es tiempo de alta densidad emocional mis que de accién o, como
lo califica Casalduero [1957:37], tiempo «fuertemente concentra-
do». Como en lo referente a la estructura, todo en el espacio y
el tiempo parece trazado con una precisién milimétrica, aunandg
brevedad y claridad, concentracién y variedad. El tiempo fisico
—1la luz— adquiere en El si de las nifias un valor simbélico ya
resaltado por Casalduero [1957:37, 49] y reafirmado con vehe-
mencia y algunos matices por cuantos le han seguido (Aubrun,
Higashitani, Moreno Blez, Villegas, Busquets, Gonzélez Herrin),
De la penumbra de la conciencia atribulada y la pasién perturba:
da, de la profunda oscuridad de la duda y el desespero, se progresa
hacia la luz de la generosidad y la razén iluminando la serenidad
y la felicidad y alumbrando un futuro lleno de optimismo y con-
fianza en el hombre, en la juventud y en el porvenir.”® A la luz
se le conffa, de modo més palpable e inmediato, la misién de re-
flejar el transcurso de las horas, asf como a un reloj que suena
dando las tres de la madrugada. El nivel simbélico no empece
la claridad temporal, a la que se afiade la espacial y la del trazo
de los personajes. Bl ritmo temporal —analizado por Casalduero
[1957:37]— alcanza gran variedad de registros (en términos musi-
cales, del andante al adagio pasando por diferentes scherzos).

«Los personajes de Moratin son de medidas estrictamente hu-
manas, de una humanidad que no se individualiza, sino que se

170 Muy simple es el comentario de Revilla [1833:151]: «entra la noche como
un incidente necesario». Villegas [1976:21] identifica sin ambages luz y razén:
el primer acto, en penumbra, de duda y planteamiento; cl segundo, «de mAxima
intensidad conflictiva y predominio de las fuerzas antinaturales» (Villegas 1976:21),
a oscuras; en el tercero, «la luz retorna cuando D. Diego reconoce su error.
Si hay atardecer y luz crepuscular, no se entiende por qué Busquets [1683:63]
afirma que «no hay claroscuro». Lo hay, pero con una funcién muy relacionada
con la tiniebla y la luz. Aubrun [1965:32] habfa afirmado que «con las tinieblas
va ligado el error» y Busquets [1983:63] concluye que «el alba es el verdadero
desenlace de la obra, es el triunfo de la luz sobre las tinieblas», pero sin la pré:
sencia simbélica de una lucha tit4nica entre lo superior y lo inferior: el enfrenta
miento se da entre razén y error, ambos morales, intelectuales y sensibles; e
decir, humanos. |
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generaliza» (Casalduero 1957:38).” El realismo de sus trazos no
limita sino que amplfa su dimensién humana.” Son siete los per-
sonajes que se mueven en escena'™ y todos ellos, excepto los
criados, pertenecen a la «clase media».” El mismo Casalduero
[1957:36] apunt la posibilidad de agruparlos por parejas (D. Die-
go-D.* Irene; D. Carlos-D.? Francisca; Calamocha-Rita), de-
jando suelto a Simén. Esas tres parejas™ encarnan claramente dos
tipos de oposicién: una de edad y otra de posicién social; sin em-
bargo, las parejas se forman «por la armonfa de los sentimientos
o ¢l contraste de cualidades morales» (Casalduero 1957:36). Como
apunta Casalduero, «hay otra manera de establecer la agrupacién:
madre e hija, tio y sobrino, sefior y criado. Son tres las voces
femeninas y cuatro las masculinas». Lo cierto es que en tres petso-
najes se centra el nudo lacrimoso de la obra (D. Diego, D.* Fran-
cisca y D. Carlos), en uno el objeto ridiculizado (D.? Irene), y
en los criados un humor que va de lo tradicional a lo refinado.
Todos los personajes aparecen dibujados muy cuidadosamente, y
ello, como perspicazmente apunté Mancini [1970:301 y ss.], me-
diante el empleo —de origen celestinesco— de lo que pudiera lla-

7% La critica fundamental que a la obra hace Alcals Galiano [1836:80] es que
en términos generales, «los personajes elegantes, refinados, estdn mal delineados,
y adolecen todos ellos de vulgaridad y aun ordinariez». No creo que sea el caso
de ninguno de los de esta comedia. Y si piensa en el barén de Montepino —ejem-
plar el més elevado socialmente de la galerfa moratiniana—, los defectos no son
sino aciertos en la caracterizacién negativa que Moratin 2 todas luces pretendfa.

7 Algo que en cierta medida diferencia estos personajes de los de La come-
dia wneva es que, como subraya Busquets [1983:72], «no hay rencor ni enconon
en ellos. Herencia cervantina, este modo de tratar a sus personajes —incluso
a los mas censurables— es rasgo que recogerd y cultivard magistralmente Gal-
dés. Vivanco [1972:168] vio «un cambio de sensibilidad para el detalles, cuya
explicacién radica en ¢l diferente tema y asunto de la obra.

' Casalduero [1975] los habfa visto como un septeto instrumental, pero Bus-
quets [1983:65] prefiere que sea un septeto vocal operistico.

74 Bs curioso el comentario de Saz [1953:146] al reconocer el talento mora-
tiniano de «rodear de arte los sentimientos vulgares de nuestras pobres gentes
de la clase media». Aubrun [1965:33] ha visto, tras esas gentes, tres instituciones
sociales: el convento, el cuartel y la familia, ambientes contrastados y de peso
para la clase media. Busquets [1983:67] lo ha matizado de modo poco convin-
cente, afirmando que «tras D.? Irene estd la nobleza, tras Francisca, el clero,
y tras D. Carlos, el ejérciton.

75 Busquets [1983:66~67] matiza tales agrupaciones binarias, aunque tam-
bién deja suelto a Simén, y propone dos grupos ternarios: uno con centro en
Paquita y otro con centro en D. Diego.
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marse un enfoque multiple, que afecta a las principales figuras
de la obra.”® De esa manera subraya Moratin los motivos de ma-
yor pathos de los personajes y excita la curiosidad del espectador
hacia su problematicidad psicolégica, que se resuelve en simple
narraccién.

D. Diego'”” —como bien han sefialado Rodriguez y Espinosa
[1981]— no es fodavia un anciano: estd en los cincuenta y nueve
afios, lfmite muy preciso.”™ No aparece, por tanto, como D. Ro-
que —en El vigjo y la nifia—, enfermizo y lleno de alifafes, sino
que es un hombre maduro, un otofial interesante, lo que no hace

176 No coincido con Mancini, sin embargo, cuando afirma que ese modo de

presentacién del personaje no deja al espectador posibilidad alguna de interpreta-
cibn subjetiva, «subrayando las tinicas maneras de cémo la figura ha de ser en-
tendida» (Mancini 1970:304). Dicha presentacién enriquece rasgos imprevistos
del personaje, pero no impide cualquier interpretacién personal. Por otra parte,
el obstdculo que éstos han de afrontar no es tanto un «destino inviolable», como
sugiere Lizaro Carreter [1970:244], cuanto las dificultades que erige una socie-
dad criticable y mejorable para justificar y mostrar el merecimiento de un final feliz,

177 Se ha comparado a D. Diego (Cénovas 1886:142) con el Philinte de Mo-
ligre, subrayando la mayor cordura, benevolencia y generosidad del espafiol. Vé-
zinet [1009:90] descarta, sin embargo, incluso cierta relacién con el Ariste de
La escuela de los maridos, y acepta a D. Diego como creacién original de Mora-
tin. Gatti [1941:141] lo hace depender del Adamis de Marivaux, si bien Laborde
[1045:138~-139] ha puntualizado semejanzas y diferencias. Para Palomo [1960:17]
tiene mucho que ver con el tirsiano capitdn Utrbina, de Marta la piadosa, por
su bondad y generosidad. Ruiz Morcuende [1924:61] no duda de que D. Diego
sea Moratin (idea precisada por Sebold 1980:215, matizando que Moratin «sobre
todo se ha identificado con D. Diego, para el que él mismo ha servido como
modelo»); pero Montero [1963:194] apunta con embrionaria perspicacia que si
D. Diego tiene mucho del propio Moratin, «acaso acontece lo mismo con deter-
minados perfiles de D. Carlos». En efecto, Moratin estd en ambos. Y en los
criados. Y en las mujeres. Mancini [1970:295] afirma que todos los personajes
«eran productos de su personalidad». En la conocida frase atribuida a Flaubert
(«Madame Bovary c’est moi») se resume algo elemental y cierto.

178 Bseribe Roca y Cornet [1833:14] que «Moliére es con preferencia el autor
de los hombres sensatos y de los vicjos». No hay duda de que Moratin también
sentfa predileccién por ese tipo de personajes, sin que su vida tuviera que identi:
ficarse con la de ellos. Sin embargo —y dejando de lado mimetismos literarios—
no se ha indagado lo suficiente en el porqué de esa preferencia. Se ha menciona-
do (Marfas 1971:97) la sombra que sobre él proyectaba la figura paterna. Tal
vez por ese camino, que Asensio [1964:96-97] sélo toca de paso, se encuentre
la clave precisa para esa explicacién. Mancini [1970:295] lo ha interpretado tan:
to como «reflejo mis o menos inconsciente de un anhelo personal de ser asi»,
como del «recuerdo (quizd también inconsciente) de la fuerte figura del padre
sablamente iluminado y comprensivos.
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ridfculo ni utépico su deseo de sucesién;™ buen cristiano, vir-
tuoso, soltero —con ciertas manfas propias de la edad—, esti de-
cidido a contraer nupcias inducido en principio por cierto deseo
de compailfa y comodidad, pero enamorado de la nifia que ha
clegido —en teorfa con buen tino— como esposa.”™ Las condi-
ciones sociales y econdémicas de D. Diego —como las de tantos
personajes moratinianos— han sido sefialadas por Sinchez Agesta
[1960:584] y estudiadas por Andioc [1976:442~443] y Rien
[1982:103], mostrando su cardcter de hidalgo burgués con raices
agrarias.ng Encarnacién de la autoridad familiar —imagen del mo-
narca en ¢l 4mbito del hogar—, «tan despético como ilustrados
(Aubrun 1965:33), es rigido cuando la situacién lo exige, pero
también comprensivo, suave, dialogante, carifioso, acogedor, «ver-
tueux» y «sensible»™ (Laborde 1945:128). Representa la concien-

179 Aubrun [1965:30] lo habfa descrito como «viejo ricachén libidinoson, pero
Mancini [1970:294], que ha dado una buena sintesis de la evolucién de los per-
sonajes sensatos en la dramaturgia moratiniana, lo considera la culminacién de
ellos por su mayor humanidad. Dowling [1971:101] no ve en él ni pizca de
caricatura, En cuanto a suponer que «no puede satisfacer la exigencia fundamen-
tal de los hijos», como apunta Busquets [1983:81], me parece mucho suponer,
méxime cuando nada en la obra lo sugiere. Que deba ocupar el puesto de padre
putativo arranca de otros motivos. Siguen actuando los prejuicios para Jjuzgar
el gosible amor de un vigjo.

% Todos los criticos contemporineos —e incluso posteriores— han visto a
D. Diego como un hombre enamorado, para criticarlo algunos, o para defender
que sintiera «los estimulos de la carne» otros. También Vézinet [1909:91] lo
ve «vraiment amoureux». No me parece de recibo sostener que es puro egofsmo
lo que le induce al matrimonio, ni que sea sélo el temor a la soledad (Gatti
1941:143n) lo que le lleva a ello. Ladra [1969:27] opina que «el matrimonio
que anhela no es una relacién pasional, sino una unién con miras mas bien do-
mésticas». Asf lo parece, en efecto. Pero, aparte los problemas de modos y mo-
das que se plantean por el diferente momento histérico, hay elementos que no
dejan lugar a dudas sobre el auténtico amor del personaje.

81D, Diego ests sensiblemente mis cerca del burgués del siglo x1% ... de
lo que lo estaban D. Luis (La mojigata) o D. Pedro (E! barén), arquetipos del
burgués del xViIl», ha escrito con acierto Ladra [1969:27].

2 Bn lo que, con cierta razén, llama «sensiblerfa» —no exclusiva de D. Die-
go—, ha visto Ladra [1969:26] «la sensibilidad del siglo que se acerca, nuestra
propia sensibilidad de hoy en dfa, la un poco borrosa transicién del hombre
moderno al hombre contemporaneos. Al mismo tiempo, valora la mayor huma-
nizacién del personaje por el deseo de acercar a su piblico el problema plantea-
do. Por ciertos rasgos como los sefialados y alguno mds, crey6 Laborde [1945:128]
que D. Diego «est plus frangais qu’espagnol» —lo cual no hay modo de
sostenerlo— y que pertenece a la tradicién de la comedia lacrimosa. Pero, sin negar
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cia critica sobre el sistema educativo socialmente vigente.™ Su
actitud, marcada por la conciencia del posible error —fisico, so-
cial, intelectual y afectivo— que va a cometer, se mueve entre
el afin por huir de la soledad, el amor y la razén con su alto
componente de generosidad.™ Nadie mejor que Vitse [1976], en
un trabajo lleno de sugerencias, ha analizado —transgrediendo cier-
tos limites— la dualidad padre-amante que se da en D. Diego
y los conflictos afectivos que le caracterizan, asi como las oscila-
ciones entre su esperanza y su resignacién,™ quedando el anhe-
lo de paternidad (Mancini 1970:31T y Andioc 1976:444) o abueli-
dad (con matices en la transicién, Vitse 1976:37) como mal menor
al que se agarra la lucidez de quien no quiere —por conviccién
racional y afectiva— romper la dindmica de la naturaleza (la ju-
ventud busca y necesita a la juventud, como ya habfa manifestado
Moratin en El vijo y la nifia)™ y como sustituto a la frustra-

aqui lo ya dicho, en este personaje la virtud no sélo se manifiesta como sensibili-
dad, sino también como razén.

™ Una critica que, al ¢jercerse desde la razén pero con una fuerte dosis sen-
timental, cobra mayor profundidad humana (Casalduero 1957:48). Vézinet
[1909:120] sefialé como rasgo més llamativo que «dans I’éducation, il proscrit
la contrainter. La critica de la educacién dominante se realiza «por pertenecer
al pasado, por no convenir ya a las necesidades presentes» (Andioc 1968:152),
es decir, porque «el exceso de autoridad puede ser contraproducente». Con ello,
y a fin de bloquear una salida rebelde, ve Andioc {1968:155] «una solucién de
compromiso entre las tendencias de una juventud ya mis exigente que en otros
tiempos y las necesidades de la politica interiors. Deduce, [6gicamente, que Mo-
ratin no era ningdn revolucionario. No, no lo era. Cree en un mundo posible,
deseable y mejor —Ladra [1969:30] habla de «realismo utépicon—, cuyas bases
morales servirdn casi de nica referencia en los pocos momentos de esperanza
que se permitan los realistas posteriores. Maravall [1980:174] ha defendido su
«mentalidad moderada» y Busquets [1983:71] lo ha descrito asi: «Postura mode-
rada, la de Moratin ... lo ideal es llegar al cambio no a través de la subversién,
sino a través de la evolucién ... Desencanto de la potencia revolucionaria que
todo lo arrasa, optimismo en la bondad originaria del ser humanon.

B4 (Los viejos no son tan generosos, y hay su poco de duda sobre la cordura
y sano juicio de este sefior» por el «eminente riesgo en que se hallaba expuesta
su cabezax, escribe el autor de la «Critica de El sf de las nifias». Idea de tan
pocos vuelos resulta inconcebible que la acoja Pitollet [1928:X1]. Razdén implica
también voluntad y prudencia, valores humanos que se oponen claramente al
ideal barroco (Lézaro Carreter 1970:10 y Busquets 1983:69).

™5 No se me alcanza por qué Mancini [1970:308] ve la humana profundidad
de D. Diego en la lucha «contra las ltimas caprichosas esperanzas de su madu-
rez». Caprichosas?

186 ] matrimonio ideal, desde ese punto de vista, era sin duda el que Rous:
seau deseaba para Emilio y Soffa, como bien sefiala Dowling [1976:123].
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cién del amor o al fracaso sentimental.™ Miembro de la familia
de personajes sensatos e ilustrados del teatro moratiniano, una di-
ferencia radical separa a D. Diego de ellos; él es protagonista de
la situacién y, a la vez, el mi4s clarividente analista de la misma
(Busquets 1983:69). Se genera asf en el personaje una dindmica
subjetivismo-objetivismo que ha inducido a algunos crfticos a ma-
lentender su papel pero que, draméticamente, le confiere una re-
dondez y complejidad altisima.™ Con su sacrificio, los jévenes
empujan a D. Diego a su renuncia-lfmite,™ que evita asf la quie-
bra de la familia, bastién esencial de una sociedad que se quiere
estable,”” amenazada por el conato de rebeldia que traslucen las
palabras de D. Carlos (una esposa honesta pero desgraciada y un
sobrino que va a buscar la muerte en la guerra). Por eso D. Diego
no tan sdlo es feliz porque hace felices a los jévenes, sino también
por haberles salvado la vida.”

7 En una interpretacién no incompatible con lo que aqui se dice, Vitse
[1976:37] sostiene que, en cierta medida, la comedia consiste para D. Diego
en «passer du pére physique qu’il veut-étre au GRAND-pére spirituel qu’il choisi-
ra ep définitive de devenir, de passer de la survie par le sang 3 la survie par
le coeur et dans les coeurs».

85 1a habilidad de perfecto psicélogo con que Moratin ahonda en la con-
ciencia de D. Diego y la alegrfa con que «sabe trasladar a las més pequeiias
esfumaturas el tormento de su personaje» han sido subrayadas por Mancini
[1970:310].

% Bl sacrificio de los jévenes es precisamente lo que «da a la bondad de
D. Diego toda su sobria nobleza. Si los dos enamorados no merecieran la felici-
dad, la accién de D. Diego no serfa una hazafia» (Casalduero 1957:53). Pero
tal hazafia no se produce sin una elevada dosis de sacrificio y dolor, como anota
Mancini [1970:309].

"% En opinién de Dominguez Ortiz [1960:307], «es dificil de creer que du-
rante el siglo XVIIT se relajaran los severos lazos que hacfan la fortaleza de la
familia espafiola», en especial entre los pequefioburgueses, debido al papel estabi-
lizador que siempre jugd la mujer. Las propuestas de Cabarrds en sus Cartas,
V, sobre el derecho al divorcio, el reconocimiento de los hijos ilegitimos y el
restablecimiento de las mancebfas no hallarfan demasiado eco, ni siquiera entre
los demis ilustrados, como Moratin.

I No obstante, Pérez Galdés [1883-1891:26] supo ver «un fondo de triste-
za, que parece resultado de las desilusiones de la vida». Y Menéndez Pelayo
[1883-1801:1308], situando a Moratin en la escuela de Terencio, sefiala en am-
bos una nota de «tristeza suave y benévola». En su mundo dramitico ve Gatti
[1941:149] «gris, tonos apagados, de luz vaga y de sombras apenas insinuadas»,
donde se deslizan «la sitira, la ironfa, la reflexién, el engafio y el desengafio,
la melancolfan. En ese mundo crepuscular, «los vigjos son los personajes desco-
llantes», opinién ésta que acepta Merimée [1960:757].
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La nifia de la comedia, D.? Francisca,' es uno de esos ejem:

plares casi arquetipicos de la nifia-mujer (Vézinet 1909:85), cop
las limitaciones que la escena impone al desarrollo de tal duali:®
dad.”™ Con dieciséis afios cumplidos, Paquita se nos muestra, ey
primera instancia, con esa desenvoltura «entre candorosa y pica:
resca» (Azorin 1893:53), como la jovencita ingenua, linda, gracio-
sa, humilde, delicada (Casalduero 1957:38) e inocente que ha des.
crito Simén. Pero a partir del momento en que se desvelan sy
amores por D. PFélix, esos rasgos cobran una nueva dimensién:
la capacidad de simulacién, o «aquel arte de encubrir sus senti-:
mientos» de que habla Lista [18214:338], se revela como una caps
que oculta una interioridad afectiva en ebullicién.™* Simulacién,™
que no hipocresia abierta (Azorin 1893:52), porque carece de cual:
quier malicia en ese disimulo, a diferencia de D.? Clara (Sebold
1978b) en La mojigata.” Su pretensién es no herir —y no en-
frentarse abiertamente— a su madre. Aparece asf como un cacho:
rro enjaulado —lo mismo que el tordo— entre los barrotes levan-

Vézinet [1909:85] la ha relacionado con la Agnes de Molitre, pero des.
ciende de la Angélique de Marivaux (Gatti 1941:141). Palomo [19060:17] prefiere
sefialar que en la Paquita moratiniana aparece «la misma rebeldfa, pese a sus
vacilaciones», que en las jévenes damas 4ureoseculares que se oponen a un matrj-
monio desigual, apuntando més tarde [1962:182] a Marta la piadosa. Ladr
[1969:28], como mis adelante Mancini, la ha situado junto a las dos Isabeles
(El vigjo y la nifia y EI barén) y a la Clara de La rnOthata

193 Frente al exterior hipécrita, Mancini [1970:304] ha sefialado un interior
«caracterizado por la energfa», una energia que no ha visto ningdn otro, ni
yo tampoco. Insiste el citado critico en una practicidad y afsn de concreccién
como rasgo de cardcter en Paquita que tampoco me parece salir de la obra.

194 Laborde [1045:135] ha sefialado que Paquita tiene un cardcter «plus enfan-
tin et plus profonde» que su modelo en Marivaux.

195 Alcald Galiano [1855:537] ya indicé que esta figura constituye «una admi
rable pintura de la jovencita en quien la tiranfa engendra doblez, no obstante
su buen natural». Por su parte, Cénovas [1886:143] cree que «las nifias son lo
mejor que hay en todas las casas donde Moratin nos lleva, y aun si pecan, nunca
pecan sino por culpa de los que las gufan o guardan». Ladra [1969:28] no ha
dudado en tenerla por «uno de los personajes mis “encantadores” que hayau
pisado nuestra escenan.

196 En un ejemplo claro de hostilidad e incomprensién —hacia el siglo XV!IIZ
el neoclasicismo y Moratin— Aubrun [1965: 30] considera a esta Paquita «up
esclavo, hipécrita, temeroso y astuton, lo mismo que verd en D. Carlos «un
cobarde, un traidor y un llorén». El sabré por qué. También resulta desenfocadi:
la tajante afirmacién de Busquets [1983:71] al decir que Paquita no parece bobah
cona, sino que lo es.

192
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tados por la educacién que ha recibido de su mams, de las tias
monjas en el convento y del padrino, lejos de la Corte, de sus
pompas ¥ su artificio.™” Pero, sobre todo —y el mondlogo de
II, 1 es revelador— aparece la mujer sensible que conoce el dolor
de amor y lo que amar significa. Pitollet [1928:33n], comparando
a Paquita con la Agnés de Moliére, ve en la espafiola rasgos dema-
siado maduros y deduce de ahi —y de otros signos del mismo
nivel e igual de discutibles— la impotencia artfstica de Moratin.
Sin embargo, y curiosamente, ningun critico espafiol ha visto en
Paquita una escisién tan marcada entre esos dos aspectos que la
caracterizan. Tal vez se deba sélo a cierta miopfa cultural. Lo cierto
es que, dejando de lado la profundidad o el cardcter de sus senti-
mientos hacia D. Félix, el conflicto que atormenta a D.? Francisca
se sitia entre los deseos de Ja madre, a los que como hija bien
educada —es decir, obediente, no cobarde (Benavente 1961:10)—
no puede oponerse frontalmente, y su amor hacia D. Félix, amor
que no puede confesar por la misma causa. Su edad habria que
valorarla como factor decisivo para explicar por qué ella no puede
asumir auténomamente su propia libertad, depositando su espe-
ranza bien en D. Félix, bien en D. Diego."® Ello ayudarfa a en-
tender también cémo Paquita configura un ideal incompleto de
mujer en la obra de Moratin. Retine virtudes evidentes, y 1o se
le achaca en ningtin momento la responsabilidad por su fingimiento;
es una mujer de bien,"” pero le falta (aunque se le supone) todo
aquello que con tanta claridad expresa D.* Mariquita en La come-
dia nueva: la dedicacién a las labores domésticas, la utilidad, el

7 Con agudeza plantea Vitse [1976:48n] una cuestién clave: «existait-il vrai-
ment une solution de rechange pour les jeunes filles “bien” de I’époque?». Mo-
natin no la ofrece, excepto que se deduzca por inversién de todo lo negativo,
La misoginia latente de que habla el mismo critico conduce a otro problema:
el de la historfa de cierto tipo de hegemonfa masculina y su influencia en ideas
y mentalidades de nuestras sociedades. Porque ese rasgo no es demasiado acen-
tuado ni en modo alguno exclusivo de Moratin.

9% Asimismo, darfa razén de esa «tendencia al victimismon que ha sefialado
Mancini [1970:305] mucho mejor que la astucia femenina o la deformacién de
carfeter, pese al reiterado ejemplo materno. «Bmotiva e intelectualmente insegu-
fa, conffa en el préjimo del mismo modo que, tras el primer contratiempo,
desconffa de él» (Busquets 1983:76).

9 (La expresién “mujer de bien” conlleva un concepto de fidelidad que ...
adquiere el valor moral absoluto que ha llegado casi intacto hasta nosotros»,
alirma Busquets [1983:84], pero la parte final de esa contundente afirmacién
tal vez no sea compartida por muches lectores.
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cuidado y crianza de los hijos, la gestién de la economia familiar,
Paquita es hija ¢jemplar —de buenas maneras en el trato social,
obediente, respetuosa, sacrificada, humilde, décil— y amante ho.
nesta que confia en la fuerza de su amor y de su galdn,” cuy,
marcha la sume en la desesperacién y la desconfianza, abocindg:
la a una actitud de despego por la vida muy semejante a la de
D. Carlos ante su tfo. La simulacién aparece, entre esos rasgos,
como un pecadillo venial, causado por la mala educacién recibidy
y petfectamente justificable por el contexto en que se enmarca,
De ahf que Paquita aparezca digna de la recompensa final que
recibird su amor. .

El personaje sobre el que mas criticas cayeron ya desde el estre-
no de la comedia fue D. Carlos,” «oficial e individuo de una
orden de Caballerfa» (Andioc 1976:443). Aunque no entra en ac:
cién hasta la escena séptima del segundo acto, su existencia planea
sobre los demds desde el comienzo mismo de la obra (Mancinj
1970:301), cuando dialogan sobre él D. Diego y Simén, desde
que Rita y Calamocha hablan sobre el tal D. Félix y desde que
Rita le recuerda a D.? Paquita el galdn que la cortejd. Ese juego
ausencia-presencia marca la figura y funcién de D. Carlos. A el
se afiade la falsa identidad que adopta ante la nifia, que acttia como

200 Moratin «tenfa mucha fe en el acierto con que sabrfan elegir siempre
las muchachas solteras» (Canovas 1886:144).

201 Aunque Vézinet {1909:86] lo sitta entre los personajes originales mora:
tinianos, Gatti {1941:141] lo hace descender del Eraste de Marivaux, con ciertas
similitudes y diferencias indicadas por Laborde [1945:139-140]. Andioc [1976:443]
ha mencionado de paso que Cadalso fue lo mismo que D. Carlos veinte afios
antes. Tal vez hay mis parecidos de los sefialados hasta hoy entre el ente'de
ficcién y el ser real. El autor de la «Censura critica» indicaba que no crefa feliz
el que D. Carlos se vaya y abandone a Paquita «tan vilmente nada més que
porque su tio se lo manda», llegando a llamarlo «gallina». B. Garcfa [1806:32]
cree que el autor ha caido en lo que censuraba en Calderén, «cuyos amantes
solian enamorarse a primera vista y arrojarse a los mayores riegos». Larra
[1934b:384] insiste en que «no parece natural que un teniente coronel fuese tra:-
tado como un chico de la escuela ni recibiese las dos o las tres onzas para ser
bueno», idea que repite Alcals Galiano [1969:79] llaméndolo «flagrante absur:
do» y que mis tarde [1855:538] no modifica al afirmar que «es de lo peor ideado
y pintado que cabe en lo posibles. Casalduero [1957:52] ya sefialé que Larma
—ni Alcald Galiano— no pudo colocarse a fines del XVIII en su valoracién def
galén, juzgindola «desde su pesimismo, sensualidad y rebeldfa». Vézinet [1909:86]
ha visto en el contraste entre el bravo soldado y el nifio obediente ante su tio
todo un feliz hallazgo, mientras que Pitollet [1928:X1] ve como un fallo-de
construccién la «invraisemblable faiblesse de caractéres.
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factor de interés dramdtico dado el afdn por conocer a dicho galin
que s¢ excita en el espectador-lector. Calamocha ofrece un retrato
de su sefior en el que todas las tintas estdn subidfsimas para recor-
tar una imagen de galén a lo barroco, pero nada mis lejos de
Jo que es €l verdadero D. Carlos.” Casalduero [1957:43] habfa
Jlamado la atencién sobre la ausencia de preocupaciones econémi-
cas del galdn y sobre la prioridad concedida a la inteligencia y
las clencias como rasgo muy propio de la Ilustracién, y Andioc
{1968:148—150 y 1976:444 y ss.] ha resaltado su novedad como
héroe «positivo» junto a su ejemplaridad, y ha indicado que se
trata precisamente de la contraposicién personificada del galdn ti-
pico de la comedia calderoniana (o de la comedia histérica o mégi-
ca). Mancini [1970:303], por su parte, lo ve lejos del héroe ro-
méntico y muy «enamorado setecentista» a causa de la vaguedad
de sus expresiones y su apagada compostura. Sebold [1980:224]
ha afiadido que se trata de un «tipico racionalista y caballero de
la. Tlustracién». Probablemente algo asf vefa Galdés cuando habla
de la «apasionada cortesanfa» del sobrino de D. Diego. Aunque
su valentfa queda subrayada con creces, su verdadero valor se sitda
en otro terreno: es un joven ilustrado y, en consecuencia, sus vic-
tudes pertenecen al campo de la inteligencia (las matemiticas),
la razén, la mesura, el trato social, la capacidad de didlogo, la
honestidad, el respeto a la legalidad y la obediencia.*® También
en su caso la edad acttia como factor de caracterizacién muy sutil.
A los veinticinco aflos, D. Carlos podrfa enfrentarse abiertamente
con su tfo, hacer su santa voluntad y llevarse a la doncella.**

292 Mancini {1970:302] yerra al afirmar que al aparecer en escena el galin,
«su accién y sus palabras corresponden con cuanto de él habfa sido anunciado.
La causa del error es que, en su anilisis, ha omitido los comentarios de Calamo-
cha. Tampoco acierta al asegurar que la juvenil vehemencia de Carlos se desva-
nece ante las primeras dificultades serias.

?% Bsta «moralizacién» del galén calderoniano ha sugerido a Vitse [1976:5n]
ver en Moratin un proceso paralelo o semejante al de Calderén con respecto
al héroe de Lope y su escuela. Pero decir, aun con los matices que se quiera,
que en Moratin hay «un retour 2 Calderén» es aventurado, si no erréneo. No
puede sostenerse, como hace Glendinning [1967:131], que D. Diego sea relativa-
mente culpable de cierto abandono respecto a su sobrino, al que ha dado dema-
siada fibertad. D. Carlos reconoce que a su tfo debe la buena educacién que posee.

*04 Bl caso de Alcals Galiano, negéndose a casarse con la novia elegida por
su madre y haciéndolo con la de su propia eleccién gracias a un engafio, no
debfa de ser lo m4s corriente. El procedimiento que describe Bourgoing (cit.
Andioc 1976:174-176), consistente en sacar a la joven de su domicilio para
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De esa manera, se realza su autocontrol y su hondo sentido def
respeto filial (Andioc 1976:445). Lo que debe destacarse es la ha-
bilidad con que Moratin ha creado un tipico galdn ilustrado que
sitdia la razén como el eje de su conducta, pero que, a la vez,
y contra lo que han opinado algunos criticos, entronca con log
jévenes y ardorosos galanes del teatro barroco, que se prendan
de su dama a primera vista y que act@an como rendidos aman-
tes.** Amor ardiente y defensa del honor,” pero respeto a la
familia y a las leyes; valentfa pero inteligencia. La dialéctica entre
ese amor, magistralmente expresado incluso en la incapacidad del
oficial para articular un discurso amoroso coherente cuando se en-
cuentra ante la amada, y los sentimientos de obediencia y respeto;
hace de D. Carlos un personaje mal comprendido, pero de una
vitalidad y significacién muy especiales. Carece de la verborrea,
la altanerfa y la accién cadtica y desaforada del galdn dureosecular;
mas presenta todos los rasgos de un ser normal, enamorado y
honesto, apasionado y obediente. Por ello, tras una rebelién con:
tenida en limites verbales muy comedidos y en gestos escénicos
expresivos, la tnica salida que vislumbra cuando cree que todas
las puertas se le clerran a su amor es partir a la guerra en busci
de una previsible muerte. Su valor, que se realza en la dltima
escena, donde desobedece incluso a su tio en una situacién limite,

depositarla en sitio seguro hasta la ceremonia, sf debfa de serlo, aunque bastante
limitado a ciertos sectores sociales. Aplicdndolo a la alta y mediana nobleza,
resulta cierto que el casamiento socialmente desigual «constituye en realidad Ia
negacion de una jerarquia social de derecho y fomenta, pues, una clara tendencia
de ciertos sectores relativamente acomodados de las capas laboriosas a promover-
se a través de la asimilacién més o menos acertada a la nobleza» (Andioc 1976:177).
Mis discutible es que ello resultara «en detrimento de la productividad» o que,
a largo plazo, pusiera en tela de juicio «la supremacfa nobiliaria y de la monar-
quia que la expresa».

203 Un caso extremo en la mala interpretacién del personaje lo ofrece Quinn
[1976:91], que llega a verlo como «a romantic figure whose egocentricity and
excess are evidenced by the pursuit and exploitation of women, Machiavellian
behavior, and a complete disregard for social expectations» y que, como un
Don Juan cualquiera, «has been converted to a life of virtue by D.?* Francisca’s
innocent loven.

296 Muy acertadamente sefiala Andioc [1976:161] que los valores y las pala-
bras siguen siendo los mismos, pero ya «no se apoyan exclusivamente en el indi-
viduo, sino en la colectividad», y Dowling [1971:102] afirma que su pasién «is
both romantic and believables, pero el romintico sabrd, deberi desobedecer:
No asf D. Carlos.
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es indiscutible. Moratin ha adornado a D. Carlos con las galas
propias del héroe de la comedia barroca,*” contrapunteado con
todos los valores del hombre de bien ilustrado.

Como ya se ha indicado, en D.? Irene se encarna lo ridiculo
de la comedia®*® (recuérdese que Moratin sostenfa que no todos
los personajes debfan ser ridiculos), y es a través de ella —o de los
que 2 ella se dirigen o de quienes hablan sobre ella— por donde
se vehiculiza gran parte de la carga satfrica —por ironfa— y criti-
ca de la misma, especialmente dirigida hacia la beaterfa de algunos
sectores del clero seglar o regular y hacia ciertas religiosas enclaus-
tradas. Emparentada con la tfa Ménica®® de El barén, de quien

207 Bn este aspecto, se relaciona nftidamente con el D. Juan de El viejo y I
wifia o con el Leonardo de El bardn, a quien Lista [18226:418] considera «un
galin de Calderén» y su pasién por Isabel «es como en las comedias antiguas
¢l objeto que exclusivamente ocupa su alma». De D. Carlos afirma [1844:229]

ue es «un amante de Calderén, tal como lo puede sufrir el siglo presentes.

Revilla [1833:58] se inclina a aceptar que Moratin no pinta de modo convincente
la pasién de sus amantes, lo mismo que Alcald Galiano; incluso Lizaro Carreter
[196111:24] cree que sus enamorados son fingidos, no verdaderos. La influencia
del romanticismo se barrunta tras esas opiniones. Escosura [1877:50] llega a te-
ner a Moratin por «incapaz de pasién». Sus coetdneos vieron en las tablas perfec-
tamente expresado ese amor apasionado, aunque de modo diferente que en los
galanes barrocos o los héroes rominticos.

208 Bl carécter de D.? Irene tiene algo de mezcolanza a pedante vanidoso
antiguallo, y estd tan recargado y machacén que es capaz de apurar la paciencia
al banco de un herrador» («Critica de El sf de las nifias»). Gorostiza [1824:92]
cree que tiene « little too much of caricature», en tanto Revilla [1833:63] sos-
tiene que en sus palabras «nada hay ocioso». Alcald Galiano [1855:537] destaca
que «divierte mucho y su pintura es de mérito, pero pasa a menudo a ser carica-
tura». Pérez Galdés [1923:26] no duda, sin embargo, en considerarla «la expre-
si6n mis acabada de lo cdmico decoroso y del gracejo decente, tipo felicsimo
de la ridiculez humana, que no inspira aversién, sino un sentimiento en que
se mezclan el regocijo y la pledad». Vézinet [1909:92-95] la ve simpética y
divertida, pero caricaturesca. Matiza Merimée [1960:757] que D.? Irene esti
més bien hecha «para divertir a intelectuales que no al espectador medio, pues
es ridfcula si el auditorio es capaz de apreciar la ironfa del autor». Algo parecido
a lo que sucede con la pedanterfa de D. Hermoégenes: quienes se le asemejan
no encuentran lo cémico. Se trata de una buscada y deseada complicidad con
el espectador que se encamina hacia un sector social muy preciso. Su «comicidad
urbana» (Casalduero 1957:46) no requiere ni defectos fisicos ni excentricidades
cualesquiera. Es su personalidad —no su alma— la que resulta ridicula y cémica.
Aubrun [1965:34] vio en «el paralelismo absoluto de 18gicas personales imperté-
rritass la fuente de su comicidad, y Ladra [1969:28] la considera «uno de los
personajes cémicos mds logrados de nuestra dramitica».

299 Vézinet [1009:63] la crefa personaje original de Moratin; Ruiz Morcuende
[1924:63] la tenfa por «pintura exacta de D.* Marfa Ortiz», mami de Paquita
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la separan rasgos esenciales dada la diferencia del tema, es, comg
ella, la madre que ejerce su autoridad de modo despético y arbi.
trario, basada en el demasiado repetido concepto de querer el biey
de la hija.”™ Tras esa cobertura ideolégica (mero lugar comin),
se oculta el ansia de ascenso social alli, y aquf la bisqueda de
salida a una situacién econdmica poco airosa. Si tia Monica estj
dispuesta a ceder a Isabel a cambio de un tratamiento de «dofiax,
la mam4 de Paquita, acuciada por la necesidad, lo estd igualmente
para salir de trampas y resolver establemente su condicién econg.
mica, conforme a un sentimiento bien humano segiin Vézinet
[1009:92]. Ambas empujan a sus hijas «a un matrimonio obliga-
do»’™ (Ofiate 1938:186). Hidalga de sangre (y con parentela en
las zonas y ambientes mds retardatarios y conservadores de Casti.
lla), D.? Irene es tan pobre como el escudero al que sirve Lizaro,
y su medio social bastante m4s modesto que el de D. Diego (An:
dioc 1976:468 y Rien 1982:103). Beata, enfermiza, «necia perg
no tonta» (E.P. 1806:159), ridicula pero no viciosa sin remedio,
quisquillosa y parlanchina, colgada de los ancestros familiares ya
idos, reduce la educacién al ordeno y mando, supuesta la presunts
incapacidad de los jovenes para tomar las decisiones més apropia-
das.>® No duda en llegar al chantaje afectivo e incluso a la agre-

Mufioz, amiga del dramaturgo, apunte desarrollado por Sebold [1980:217], se-
fialando, no obstante, que tal vez «haya tomado mis de un modelo»; Laborde
[1945:135] la relaciona con Mme. Argante, madre de Angélique en Marivaux,
Palomo [1960:17] piensa en Belisa, la mam4 de La discreta enamorada.

210 Cénovas [1886:144] fue el primero en resaltar la novedad de la presenaa
de las madres en la comedia nacional, comentando que con tal aparicién «ng
quedaron muy medradas». Merimée [1960:754] insiste en ello, pues la madre
de familia era «persona desconocida, salvo casos contadisimos, de los autores
del Siglo de Oro».

> Decisién antinatural que, en el caso de D.* Irene, Andioc [1976:151-152]
ha relacionado con el ambiente clerical, minuciosamente dibujado, que la rodea
y que a Ladra [1969:28] le sirve para insistir en que, desde la éptica de Moratin,
los vicios no son innatos, sino sociales y, por tanto, reformables. La fuerza de
una necesidad no extrema —a lo picaresco—, compaginada con la conservacién
de las apariencias, constituye un mévil que llegar4 a los novelistas de la segunda
mitad del x1x. Concretamente, el tratamiento moratiniano del matrimonio for-
zado ha influido, como ha demostrado Corona [1984], en La regenta, 1, 5.

2 Por todo ello, Andioc [1976:466] no duda en considerarla «portavoz del
pasado y de un conservadurismo mezquino». En ella se encuentra ya «el mundo
de la cursilerfa urbana» (Sinchez 1982:5) que serd constante en la novelistica
galdosiana, con figuras como Dofia Lupe, en Fortunata y Jacinta, Dofia Paca,
en Misericordia o Dofia Céndida, en El amigo Manso.
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si6n fisica y suplanta por norma la voz de la hija (rasgo que acen-
tdan sus continuas y groseras interrupciones del que habla, que
atiliza como via para sortear las precisas preguntas que D. Diego
Je hace). Complemento de ello son sus cortos alcances —lo que
Ja hace puramente intuitiva en su complejidad (Casalduero 1957:
46)—, su miopfa para percibir la realidad que tiene delante™ y,

or tanto, su incapacidad de acomodacién a las circunstancias que
se le escapan. Es, en comparacién, el personaje mis plano y este-
reotipado, el de menor evolucién. El cambio final, ante la sor-
prendente aparicién de D. Carlos y la renuncia de D. Diego, no
refleja tanto un desengafio como una ficil y cémoda adaptacién
a aquello que no se opone a sus intereses.

Utilizando unos recursos u otros, Moratin consigue que el es-
pectador (v el lector) penetre en la intimidad de tres concien-
cias®™ la de D. Diego, la de D.? Francisca y la de D. Carlos.
El procedimiento del dramaturgo pasa por dos vfas esenciales: la
presentacién de un personaje dado mediante los actos que va reali-
zando en escena (asf como las palabras que él u otros personajes
van diciendo) y la exposicién de sus cambios u oscilaciones inte-
riores. Ambas se caracterizardn por una notable economfa de me-
dios, imposicién del género y voluntad expresiva.

Penetrando en esas conciencias y a través de la accién, Moratin
ha logrado plasmar una evolucién™ de los personajes dentro de
una obra ajustada a las unidades. D. Diego se nos muestra en
las primeras escenas como un vejete algo imprudente para acabar
encarnando la sensatez racional e ilustrada, optimista y confiada
en el futuro; D. Carlos pasa de ser ¢l galdn enamorado que se
nos pinta al joven mesurado, respetuoso y firme que logra realizar
su amor sin romper las normas de su mundo; D.? Paquita deja
de ser la nifia banal e infantil para mostrar toda su adulta seriedad
en el dominio de sus sentimientos, también sin romper las reglas

3 Cree saber, no sabe, y truena cuando llega a saber, como apunta Vézinet
[1909:94].

!4 Debido tal vez a esa visién interior del mundo anfmico de los personajes,
Ladra [1969:27] ha visto en esta comedia «el comienzo de nuestro teatro psico-
légicon.

5 A esa evolucién debfa referirse Moreno Biez [1975:475] al hablar del giro
que se produce én la trayectoria previsiblemente rectilinea de tres personajes:
D. Diego, D.? Irene y D. Carlos, mientras que la de Paquita permanece, en
su opinién, ondulante. Creo, sin embargo, que a la nifia le sucede lo mismo,
si nos atenemos a la accién dramdtica.
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del respeto y por medio del sacrificio. Claro que estos personajes
son ya asi —o los intuimos asf-~ cuando comienza la obra, pero
el desarrollo de ésta no hace sino actualizar lo intuido, dando for-
ma dramética a esa evolucién o a esa actualizacién.

Los tres personajes que completan el cuadro son Simén, el cria-
do de D. Diego, Rita, la sirvienta de las mujeres, y Calamocha,
el asistente de D. Carlos. Simén, hombre de edad, es el criado
fiel y leal, prudente y respetuoso con su sefior, confidente del
mismo e incluso consejero discreto que actda a veces como el eco
de su amo.” Su tnica actuacién cémica se produce para preser-
var el secreto de su sefior.

Rita y Calamocha, criados jévenes, presentan rasgos comunes
a sus semejantes en el teatro barroco. Rita es confidente y conse-
jera de su sefiorita, coadyuva dramjticamente —y de modo
esencial— a los lances amorosos de la joven pareja y a poner de
relieve el lado mis ridfculo de D.? Irene; Calamocha,”” confi-
dente de su amo y colaborador de éste en todas sus aventuras,
es un bravuconcete que vive para el estémago y las necesidades
fisicas. Pero ninguno de los dos se toma libertades excesivas, y
cuando Calamocha lo intenta, es cortado de raiz. El asistente des-
aparece pronto de la escena —por voluntad de D. Diego y para
pena de Pitollet—, y, pese a los requiebros que intercambia con
Rita, su relacién no acaba en boda, como la de sus amos respecti-
vos.”™ Lo mds importante, sin embargo, es que ninguno de ellos

216 A diferencia del Mufioz de El viejo y la nifia, que es un hipéerita, chivato
e insolente. Pero en ese caso la conducta del criado, como ha visto Andioc
[1976:438], desacredita mids al amo que a s{ mismo. D. Diego y Simén, pese
a su oposicién estamental, «se hallan unidos por la nobleza de su espiritu y
de su pensamiento», ha escrito Busquets [1983:80].

7 Ferndndez Guerra [I856:XX1V] ha visto en su figura, muy discutiblemen-:
te, imitacién del fanfarrén Vallejo de La Eufemia, de Lope de Rueda.

18 La ligereza y agilidad de los criados moratinianos, m4s préxima al baile
que a la comedia del xv11, ha hecho recordar a Casalduero [1957:47] los trazos
enérgicos y precisos de Beaumarchais y El barbero de Sevilla. Ellos aportan «una
rafaga de aire fresco, puro y vivificador», pues son los tnicos capaces de «reac-
cionar decididamente contra la sociedad y sus prejuicios», idea que no se ajusta
en rigor al texto, pues los criados s6lo se diferencian en que expresan con mis
libertad las opiniones. Merimée [1960:756] y Palomo [1960:17] los ven, sin:
embargo, como manifiesta influencia de la comedia nacional del siglo anterior;
Pero en ellos no se da el descaro, la fanfarroneria —salvo para utilizarla como
contrapunto— ni los juegos de palabras atrevidos y aun obscenos tan tipicos
del barroco. Los criados no representan, como quiere Busquets [1983:66], «un
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cumple lo que era funcién esencial del gracioso barroco: en nin-
giin momento saltan la cuarta pared del teatro para dirigirse ellos
mismos al piblico, estableciendo un contacto directo con él. Para
Moratin, el piblico debe conectar con lo que sucede en el escena-
rio por medio de la verdad de los caracteres y situaciones, no por
procedimientos espurios y ajenos a la dindmica dramitica.

A lo que sé, el énico articulo (magnifico, por otro lado) dedica-
do a los aspectos escenogréficos de El sf de las nifias es el de Gon-
zilez Herrdn [1984]. En ese sentido, la comedia prosigue y lleva
a su culminacién en manos de Moratin la propuesta de innovacién
teatral iniciada con El vigjo y la nifia y estimulada notablemente
con La comedia nueva. En lo relativo al decorado, la descripcién
es precisa, y se refiere a lo imprescindible para crear el ambiente
de una posada. Se trata de acotaciones del tipo que Fernindez
Cabezén [1990:57] llama «descriptivas», y que en su misma con-
cisién constituyen parte de todo un manifiesto tedrico-prictico.
Algunas alusiones posteriores insisten en lo inconfortable del lu-
gar y la mugre, el deterioro y los pardsitos, aunque en algunos
casos se trate de espacios intuidos o mentados, y no presentes
a la vista del espectador.

Las referencias al vestuario, pese a su parquedad, resultan sufi-
cientemente caracterizadoras de algunos personajes. El criterio esen-
cial del autor es que éstos lleven ropas habituales en la vida coti-
diana. Asi, las mujeres visten, y se afirma explicitamente, mantillas
y basquifias; D. Diego, sombrero y bastén al salir, y bata cuando
se levanta de la cama para dejar su habitacién. A ello —aunque
el texto no lo diga— habrfa que afiadir, en el caso de las mujeres,
tal vez guantes, medias y zapatos; en el de D. Diego, camisola,
corbata, chupa, casaca, calzones hasta la rodilla, medias y zapatos
con hebilla. En cuanto a D. Carlos, nada se dice de su ropa, pero
en las primeras ediciones se le describe como oficial de caballerfa,
y lo mds probable es que fuese ese uniforme el que mostrase en
escena. De modo que debfa gastar casaca, solapa y capa amarilla
vuelta y vivo morado, chupa, calzén y botén blanco con forro
encarnado, segin lo describe F. Diaz-Plaja [1946:71].

Respecto a la utillerfa o atrezzo, y segtin las acotaciones, se

virtual elemento desestabilizador», excepto que, saliendo de la obra, se piense
en el cuarto estado y su papel revolucionario. Pero sf compensan cierta tendencia
idealizadora con su buen sentido y lenguaje directo.
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precisa de una mesa, un banco y sillas; ademis, el pafiuelo en
que Paquita lleva las chucherfas, asf como éstas, almohadones y
sabanas, maletas, botas y ldtigo, una llave, luces, una carta, pla-
tos, taza, cuchara y servilletas, monedas y la jaula del tordo. To:
dos, en palabras de Gonzélez Herrdn [1984:157], elementos de
una «estricta funcionalidad teatral».”® Algunos podrfan ser susti-
tuidos por otros de significado semejante; otros son absolutamen-
te imprescindibles, tales la llave, la jaula del tordo, la carta y las
luces. En algunos casos, amén de su valor semidtico y funcional;
acarrean un valor simbélico ya sefialado en lo que atafie a la lumi-
nosidad. Un dltimo elemento escenografico lo constituye la musi-
ca —que en la primera edicién era también canto de D. Carlos—;
de rafz tradicional (piénsese en las seguidillas que entona Rita)
pero con una intencionalidad muy precisa. En conjunto, todos
los elementos sefialados, as{ como los que se desprenden de las
referencias aludidas por los personajes, constituyen parte del en-
tramado de detalles materiales que confieren a las comedias de
Moratin ese aspecto realista sobre el que ya he insistido.

No voy a encarecer aquf la importancia del texto literario, so-
bre el que volveré més adelante, pero hay que aceptar, como reco-
nocfa Natros [1984:5], que a la hora de la verdad el actor estj
solo frente al espectador. Moratin subrayaba que la ilusién escéni-
ca precisa, ademds de todos los elementos textuales, «la perspecti-
va, los trajes, el aparato escénico, las actitudes, el movimiento,
el gesto, la voz de la persona» («Prélogo», xxX11). En otras pala-
bras, a las acotaciones*° «descriptivas» hay que afiadir las que
Fernéndez Cabezén {1990:58] llama «anotadoras de sentimientos;
En realidad, y por seguir a Gonzélez Herrdn [1984:165 y ss.],
se trata de «acotaciones indicativas de gesto, actitud, tono o mo-
vimiento de los actores». Aparece la agitacién, el desasosiego que
puede llegar a la irritacién, pero, frente a esos tonos, «los senti-
mientos que predominan son la tristeza, la ternura, el afecto, que
alcanzan su expresién mas intensa en la escena final, verdadera
liturgia de abrazos, genuflexiones y besos» (Gonzédlez Herrin
1984:165) y rasgo comin a todas las comedias de Moratfn, como

9 Pero también, como sefiala Sinchez [1982:5], algunos objetos ayudan a
desvelar «algo més revelador» de los personajes.

220 Vitse [1976:38n] habia llamado la atencién sobre el papel de las acotacio:
nes moratinianas —aunque sin estudiarlas en conjunto— «dont la précision et
la signification ne sont pas sans rappeller la technique calderonienne».
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ya habfa sefialado Lista [1821a:340] y analizado G@endinning [1960].
Desde esta Optica, el modo en que las acotaciones contribuyen
a crear siquiera sea imaginariamente auténticos cuadros, " aunque
sin el patetismo y el detalle de Jovellanos o Trigueros, habrfa de
servir para estudiar las obras moratinianas en su relacién con la
comedia lacrimosa.

Ademis de las acotaciones —orientaciones explicitas del autor
sobre la lectura que ha de recibir su texto—, hay otros elementos
que tan sSlo se sugieren o se desprenden més bien del didlogo
o del contexto en que el mismo se produce y que, més alls de
las palabras escritas, depende de cémo sean entendidas por el di-
rector o los actores.” Otros casos se presentan en I, 3, donde
D.? Francisca debe parecer infantil y banal, pero sin ocultar la
parte de prudencia, simulacién y cautela que caracteriza la com-
plejidad del personaje; o en I, 8, donde los criados intercambian
bromas, requiebros, equivocos algo picarones o ironfa, oen I, ¢
y 10, 0 en III, 5, con otros matices. Lo mismo podria decirse de
los mondlogos o apartes, cuya tnica referencia gestual la constitu-
yen exclamaciones y sintaxis entrecortadas por medio de puntos
:suspensivos (I, 9; I, 95 1, 13). El mondlogo de Paquita (I1, 1)
carece de acotacién alguna, pero no asf el de D. Diego (I11, ),
en donde el gesto de apoyarse en el respaldo de la silla manifiesta,
o debe manifestar, el estado de pesadumbre o turbacién mental
y afectiva del personaje. Méds complejas resultan algunas escenas
que, careciendo de acotaciones, corresponden a situaciones criti-
cas, como las I, 1T y 12, en las que D. Diego encuentra de im-
proviso a su sobrino en la posada, o la III, 10, cuya gestualidad
«es mis implicita que explicita» (Gonzalez Herrdn 1984:168). El
continuo sentarse y levantarse constituye allf un ritual que es «emi-
nentemente teatrals y que «desencadena un interesante movimien-
to escénico, muy revelador del juego de tensiones contenidas que
caracterizan la comedia». Una situacién parecida tiene lugar en

* Como ha recordado Pataky-Kosove [1979:387], «pantomime is fundamen-
tal in the comedia lacrimosa and is a technique that Moratin will employ to sti-
mulate the sensibility of the audience and increase the sentimental effect of the
plays. El estudio de esos recursos, sin embargo, no se ha realizado de modo
exhaustivo.

*** Baste citar, por cjemplo, el modo en que Narros hizo que D. Carlos se
enadrara militarmente ante Paquita en II, 7, para reflejar asf, mediante un gesto,
la emocién inefable del momento.
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111, 8, con el intento de didlogo entre D. Diego y Paquita (pién-
sese en los cuadros a que me referfa antes). La culminacién de
todo el juego de teatro y la suma del movimiento escénico es
la escena final, por medio de «una serie-de movimientos y adema-
nes que traducen al exterior todo el juego de afectos y emociones
que, contenidos hasta entonces, estallan finalmente» (Gonzélez He-
1r4n 1984:169). A la expresién méxima de la amenaza de rupturs
del orden le sigue la confirmacién del mismo, con los correspon-
dientes gestos de afecto, respeto, obediencia y agradecimiento. Ly
contradanza parece concluir —o més bien iniciarse—, gracias al
ensayo —Ila razén aplicada—, como un ballet galante, componiendo
un cuadro vivo y en movimiento.

Si los aspectos anotados referentes a la escenograffa y coreogra:
fa venfan a configurar una imagen realista que refuerza la ilusién
escénica, la naturalidad del lenguaje, incluidos el lefsmo y el lafs:
mo constantes en toda la produccién moratiniana, constituye una
pieza clave en su realismo. Yxart [1884:8] indicé que «su gran
distintivo fue la méas perfecta naturalidad», identificando este ras-
go como «el més infalible signo de grandeza». Casalduero [1957:40]
sefialé que «gracias a su sencillez y naturalidad, la prosa es com-
pletamente moderna» y observé cémo «Moratin vuelve a encon:
trar un dislogo dramético eficaz».” Hay que insistir de nuevo
en que esa eficacia se logra, precisamente, en prosa, de modo que
el comentario del critico sobre eludir la simetrfa en la composi-
cién se escapa a lo que es en el autor conciencia del material lin-
giifstico que utiliza y de su firme conviccién de que la prosa no
es poesia, al igual que el teatro no es lirica. Gonzilez Herrdn
[1984:164] ha resumido algunas virtudes de esa prosa: didlogo
dramitico que «alcanza momentos altamente emotivos ... de con:
vincente rigor conceptual», que «manifiesta la propiedad adecuada
segtin los diversos caracteres» y que «mantiene el preciso equili
brio entre la deformacién embellecedora y la fidelidad excesiva
a la prosaica realidad»; por su parte, Fernindez Cabezén [1990:
52-55] ha descrito bien la relacién lenguaje-personaje.

Las censuras de algunos coeténeos respecto al uso de las suspen-
siones (B. Garcfa, en Asensio 1961:112) atacaban ese aspecto.(y
conviene recordar que en las diferentes ediciones, sobre todo ‘en

223 [gnoro por qué razones Gorostiza [1824:01] afirma que esta comedia no
es «the best written».
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la de 1825, Moratin retocé mucho de eso). Pero Moratin preten-
dfa un lenguaje que siendo literario resultara lo menos «literaturas
osible, ¥ que le permitiera identificar a cada personaje por su
modo de hablar (repito, en prosa), algo que ya habfa logrado Cer-
vantes en novela, Los personajes no hablan tan sélo segln su clase
social: cada uno de ellos es su modo de hablar. Y ese modo se
ajusta a los diferentes estados anfmicos, afectivos o de accién. Se
trata, como indicaba Moreno Biez [1975:483], de un lenguaje fun-
cional. Por Gltimo, el ritmo de didlogo se acomoda a los cambios
de estado configurando esa variedad melddica notada por Casalduero.

En este apartado merece la pena resaltar cémo D. Diego es quien
utiliza el modo de hablar mis culto y, especialmente, el mis es-
tructurado, convirtiendo algunos de sus parlamentos en verdade-
ros discursos breves —herencia tal vez de Don Quijote—, pero
ofreciendo diversos registros segtin las circunstancias; D.? Irene
integra en su habla giros excesivamente plebeyos y su verborrea
gira en torno a motivos reiterativos y monocordes que no se
oponen a una gran riqueza léxica;*** D.? Francisca utiliza el len-
guaje para mostrar la doble faz que le es propia (Mancini 1970:305);
D. Carlos habla con la firmeza, la sobriedad y la mesura del joven
instruido y respetuoso, sin llegar al tono reposado y sentencioso
de su tio (por cierto que a los jévenes se les permite la tnica
concesién «lfrica» de la obra: la despedida —de apasionamiento
contenido— al final de II, 8); Simén tiende a reproducir los hi-
bitos lingtifsticos de su sefior; Calamocha habla como el criado
barroco pasado a la prosa, integrando rasgos pancescos como el
uso del refranero (Casalduero 1957:41), en lo que lo acompafia
Rita, quien, tras los pasos de Celestina, es capaz de ajustar su
lenguaje al de sus interlocutores (D.? Irene, D.? Francisca o Ca-
lamocha).

El tema de la comedia puede resumirse diciendo que sdlo la
razén puede conducir a la felicidad (Casalduero 1957:56).”* Acla-

**+ Censuraba B. Garcfa que «todo su lenguaje en la comedia es propio de
una mujer malcriada, de produccién muy ordinaria, supersticiosa e inocente,
cosas todas muy opuestas a las vecinas de Madrids (Asensio 1961:109).

** Cosa algo diferente de lo que algunos han llamado el objeto moral de
la obra, que se vino a formular como «lo peligroso que es violentar la voluntad
de una joven en la eleccién de estadon («Critica de El sf de las nifias», lo mismo
que Schack), a lo que el autor del Juicio imparcial» respondié: «el objeto del
pocta ha sido demostrar que si las pasiones son bastante poderosas para hacernos
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remos: el desenlace confirma que la felicidad no tan sélo es una
posibilidad remota, sino que debe entenderse como algo al alcance
del ser humano, que en el marco de la obra ha podido lograrse
gracias al control racional de las pasiones, a la comprensién racio-
nal de la situacién y a la adopcién de medidas racionales para su
superacién.” La razén aparece identificada con el respeto a ly
autoridad: autoridad en la familia, en la monarqufa y en el mundo
divino. La jerarqufa familiar (del tfo —tutor—), la jerarquia pol-
tica (del rey en la reptblica) y la jerarquia divina (de Dios en
el cielo) son la imagen misma de la razén. La aceptacién de esa
jerarquia va a producir el desenlace feliz: la bondad de Dios —sen-

incurrir en una debilidad, el freno de la razén suele a veces contenerlas cuando
el corazén no estd corrompidon; B.P. [1806:93] sitfia el objeto de la obra en
las nefastas consecuencias de la educacién; Gil de Lara [1833:10] cree que son
«los abusos de la autoridad paterna» y que la comedia propone ayudar a ese
sexo que «debfa salir de la esclavitud si los hombres aspiraban al titulo de benéfi-
cos y justoss; Arolas [1897:42-43] ve vinculados el conflicto entre la pasién
y la preocupacién social, la arbitrariedad de la patria potestad y la educacién
de la mujer, aunque sin dejarse llevar «de las ideas enciclopedistas del sigle xvin;
Por ese objeto moral algunos criticos han calificado la obra como «pitce 4 thése)
(Pitollet 1028:X), aunque por eso mismo se piense ~~en opinién dificilmente
comPartibleM que «on n’appellerait plus cela, auwjourd’hui, du “théitre”»,
220 3 comedia no se funda en la rebeldfa —romanticismo de Larra—, sino
en el mutuo sacrificio y el dominio de si mismo» (Casalduero 1957:52). No
se trata, por tanto, del triunfo del sentimiento (Montero 1963:192), sino .del
de la razén, aunque para los ilustrados no exista una escisién radical entre am:
bos, sino que constituyen dos aspectos de la complejidad del hombre que deben
permanecer en justo equilibrio. Mancini [1970:311] insiste en cémo Moratin in-
tuye que en el fondo «el razonar es provocado por el afecton, lo cual es un
modo no exacto de ver la cosa. Ademds, no se entiende entonces por qué:ve
¢l sentimiento como el «objeto principal», para acabar diciendo que es un el
mento accesorio. Jugando con las palabras, Montero [1976:34] dice que triunfy
la razén del sentimiento, «las razones del corazénn, lo cual es escindir lo que
en la mente ilustrada esté unido. No es, por tanto, una reclamacién de los dere-
chos del amor (Palacio Atard 1964:265), ni se da un «sentido tendencialmente
prerroméntico» del derecho al amor, excepto cuando éste se supedita al buen
orden natural y racional. Mejor Busquets [1983:78], que ve en el final de
obra la realizacién de una «felicidad que responde a los ideales conservadorcs
burgueses». En efecto, entre los jévenes enamorados no habra problemas econé:
micos: el dinero da estabilidad social, pero sélo cuando hay amor; el teatroide
Moratin «enfrenta a la Espafia que es con la que &1 querrfa que fueser (Ladr
1069:23). Aubrun [1965:35] se atreve a opinar que Moratfn «no tenfa tantas
intenciones ni tan hondas», y asegura haber descubierto en la comedia «el mito
de Tescon, identificando a éste con D. Carlos, al monstruo con D. Diegoy
a Ariadna con Paquita que, afortunadamente, no se ve abandonada como la otra,
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tido como Razén— se derrama sobre su rebafio como reflejo de
la bondad del hombre racional ascendiendo hacia el Sefior, pero
pasando por la bondad mostrada en el respeto hacia el padre-tio
o madre y hacia la autoridad militar-real. Constituye, ademis, el
triunfo de «la verdad, es decir, la naturaleza, que no es sélo racio-
nal ni sélo sentimental» (Ruiz Ramén 1967:359). La interpreta-
cién que hace Vitse [1976:49] de El sf de las nifias como obra
religiosa no deja de resultar exagerada, salvo que se acepte como
una religién la creencia en la perfectibilidad del ser humano y el
papel de la razén en la conquista de la felicidad, ast como la victo-
ria de la esperanza en la posibilidad de un parafso humano reen-
contrado gracias a la renuncia del viejo y el sacrificio de los jéve-
nes, lo cual no es el caso del critico francés.®’

Quiero decir con todo esto que cualquier otra conducta por
parte de los personajes —tal y como aparece planteada la accién
dramitica— no hubiera podido alcanzar el mismo fin. Si D. Die-
go se hubiera casado con D.? Paquita, los jévenes habrfan sido
desgraciados, y el anciano habrfa vivido siempre consciente de su
insatisfaccién; si los jévenes se hubieran escapado en pleno arrobo
romanticoide, los desgraciados habrfan sido los viejos.”* ;Que-
daba alguna otra alternativa?

Asf formulado, se desprende claramente lo poco roméntica que
es la comedia moratiniana. Porque en ella se reafirma la convic-
cién y creencia en dos valores tipicos y tépicos de la Ilustracién
en toda Buropa: la razén-sentimiento y la felicidad.*® Moratin

7 La verdad que resplandece se configura «como Dios cristiano, aunque po-
siblemente modificado por el defsmo del siglo» (Busquets 1983:64). Igual que
el Bien Solar triunfa en La flauta mdgica, la razén de D. Diego «ha sido el
instrumento divino» a través del cual se concreta «Ja Bondad y la Razén divinass.

228 (Bn la comedia se salvan los viejos y los jévenes, haciendo unos la felici-
dad de los otros» (Casalduero 1968:178). Y los otros la de los unos, habrfa
que afiadir. Pero Moratin toma partido claramente a favor de la nueva genera-
cén (Vitse 1976:50). Debe recordarse que la pragmitica del 23 de marzo de
1776 obligaba a los hijos menores de veinticinco afios a solicitar y obtener el
consentimiento de los padres para contraer matrimonio. Y aunque también se-
fialaba que los padres no debfan coaccionar a sus hijos, sino consentir cuando
1o existiera un racional disenso que atentase contra el honor familiar o perjudi-
case al Bstado, no prohibfa casar a los hijos contra su voluntad, como apostilla
Andioc [1968:147]. Esa posibilidad era fuente evidente —en una época en que
el sistema estamental y la obediencia ciega estaban resquebrajdndose— de altera-
ciones de la vida familiar, posibles rebeldfas y trastornos legales.

%29 Sobre el concepto de la felicidad en el siglo, puede verse con interés Ha-
zard [1046] y Mauzi [1960].
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apuesta por la felicidad, cree que la felicidad es posible en el mun-
do nuestro de cada dfa. El romdntico no cree en la realizacién
terrena de la felicidad, ni mucho menos cree que la razén sea via
o instrumento para lograrla.

Claro que este tema principal también aparece rodeado de otros
motivos. Ya he mencionado el de la educacién de la mujer, que,
accesorio en Marivaux, «il a saisi immédiatement 1’importance so-
ciale» (Laborde 1945:145), y la matizada defensa de su libertad
de eleccién,® a los que hay que afiadir el dilema entre la exis-
tencia de un verdadero amor y la aceptacién de la vejez,™ —im-

230 B| tema se encuentra prolificamente tratado en la literatura del Siglo de
Oro, tanto en Cervantes (La Galatea; Quijote, II, 19) como en obras teatrales
(Entre bobos anda el juego, La discreta enamorada, El lindo don Diego, No puede
ser el guardar a una mujer). La reiteracién del tema en el xviIl le da valor histéri-
co propio, pues es «no de los siglos més relevantes de la crisis de la familia
troncal ... frente a la familia conyugal» (Sdnchez Agesta 1960:588). La actitud
de Moratin es claramente favorable a esta dltima, que es a la vez afirmacién
individualista de la personalidad no enfrentada a las necesidades del grupo. Se
trata, para el comedidgrafo, de sugerir una via de transicién hacia la familia
conyugal que, acorde con la compleja psicologfa de la «clase media», no rompa
frontalmente con la familia troncal. Vollmar [1925:370], centrdndose en este
aspecto, considera la obra como «the first blast in the modern movement for
the emancipation of woman», y como defensa del derecho a «la libertad del
alma femenina» la entiende Ofiate [1938:188]. En su critica contra la educacién
que induce a la hipocresia, Benavent [1960:10] cree que Moratfn «discurre con
una mente moderna, casi contemporénear, lo cual supone ir algo mis lejos de
lo debido. Andioc [1976:465] piensa, sin embargo, que Moratn «desconfia del
bello sexo en general y tiene por ley objetiva la falsedad y doblez de la mujer
como tal», lo cual tampoco se formula explicitamente en ningén texto péblico.
Llanos [1989:200] ha analizado la propuesta de integracién femenina que se
desprende de las comedias moratinianas, en las que «la mujer aprende e inter-
naliza su nueva funcién social como administradora del hogar»; pero, aparte
una terminologfa miés «moderna», no aporta nada nuevo. Otra aproximacién
en Kish [1983]. :

2 Vitse [1976:50] sefialé que un aspecto que destaca en la obra es el de un
cuerpo —el de D. Diego— que no quiere morir y busca «le salut dans I’amours,
para asegurar —extrapoladamente— que lo que nos apasiona de la comedia ¢s
«’aventure d’un homme affronté aux angoisses fondamentales de la mort et
de Pamour». Sénchez [1982:5] ha visto asimismo «el alma torturada del viejo
que pasa una crisis: la del hombre solo, falto de amor y aterrado ante un futuro
inciertos. La obra, pues, podria leerse como la otra educacién sentimental, la
del viejo. Rodriguez y Bspinosa [1983:177] han reducido el tema de la comedia
a da crisis tradicional madurez-vejez», pero estd claro que ahf no concluye la
significacién de la obra.
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puesta socialmente— la satira de la ignorancia® y la vulgaridad,
la hipocresfa o la sétira religiosa,”

La obra cotre por momentos el riesgo de convertirse en una
comedia lacrimosa (Moreno Bdez 1975:473); «comedia sentimen-
tal, lindante con el drama» la consideraba Arolas [1897:14]. Pero
el equilibrio entre lo cémico y lo sentimental, al que Moratin
prest6 un cuidado muy especial, impide ese deslizamiento. La co-
media lacrimosa adolece de un desequilibrio evidente a favor del
llanto; la comedia de Moratin alcanza ese dificil equilibrio ** de
«a gota brillando en la mejilla» (Benitez Claros 1963:223) entre
ambos elementos: risa y Ilanto, evitando «tanto la exageracién
de Ia farsa como el pesimismo de la tragedia»™ (Sénchez 1982:5).

#32 Poco se ha insistido en este aspecto. Busquets [1983:70], sefialando que
en la obra se denuncia «el mal, la estupidez, la obstinacién de los partidarios
del antiguo régimen que se eterniza en BEspaiias, concluye que de la obra se
desprende «la creencia en una aristocracia intelectual proveniente de cualquier
estamento» (Busquets 1983:80). Como Flaubert o Clarfn, por citar casos nota-
bles, Moratin odiaba la tonterfa, la bétise. Pero aqui sin acrimonia.

3 Con firmeza, Busquets [1983:64n] ha sefialado «cierta confusién que se
observa en la critica entre la religiosidad de Moratin y la que se desprende de
la obra». Su sdtira religiosa, que no es mayor ni més agria que la de Cervantes
o la de La mojigata, revela, en palabras de Moreno Biez [1975:481], «el deseo
de zaherir lo més censurable de la religiosidad espafiola». Pero D. Diego no
actda con la ironfa que se le ha atribuido, y que ests mas allg del texto literario.
Por otra parte, Moratin no es ni ateo ni volteriano, ni siquiera anticlerical. Es
adversario decidido —como los buenos ilustrados— de la falsa religiosidad, de
la beaterfa gazmofia, del falso catolicismo, del exceso de frailes y monjas. Su
sentimiento religioso ha sido puesto en duda desde Alcals Galiano hasta Egufa
Ruiz, buenos ejemplares de una ortodoxia verbal que confunde la cobertura
con el alma. En el cuestionario 2 que le sometié Ticknor (Dowling 1962:118)
Moratin explica la hipocresfa de Clara por «las précticas catélicass, porque «los
frailes han promovido constantemente la exterioridad de la virtud». Todavia no
se ha dicho fa dltima palabra sobre esta faceta del pensamiento de Moratin, aun-
que no he podido ver Bengoechea [1985].

¥ sla de equilibrio, ponderacién y figura» ve Pemdn [1960:4] en la obra
de Moratin.

* En esta comedia, segtin Pitollet [1928:x], se presenta Laffligeant specti-
cle d’une société obstinée dans ses préjugés, mais déji entamée par le ferment
encyclopédiste, puisque, finalement, c’est le bon sens qui triomphe sur I’autori-
tarisme routinier et barbares. Un ambiente «de pesimismo urbano, de dolorida
tragedia intima, de conformidad de la vencida mesocracia que se debate en un
ambiente mediocre y sin esperanzas de realizar los suefios, asfixiados por un
materialismo no exento de heroicidads es lo que alcanzé a ver —aunque no
sé cémo— Saz [1953:148]. Rossi [1974:113] y Montero [1975:30] ven El si de
las wifias como la comedia «mds comprometida con los problemas sociales». También
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Mucho —o quiz4 no lo suficiente— se ha escrito y dicho sobre
el «prerromanticismo» o «romanticismon de la chef d’oeuvre mora-
tiniana.®® Pero quienes tal sostienen, o quienes tal rechazan, no
hacen sino mostrar su poco clara visién de lo que es el proceso
real de génesis del romanticismo y, por tanto, de transicién (por
darle algGn nombre) entre neoclasicismo y romanticismo. El ro-
manticismo surge del neoclasicismo (Sebold 1973:684 y 1983), se
alimenta de sus propias ideas y elementos literarios; lo cultivan
los mismos escritores neocldsicos, quienes, a su vez, adiestraran
a los vulgarmente conocidos como roménticos. No existe revoly-
cién que separe a unos de otros, a un movimiento del otro. Se
da una continuidad y una superacién por exacerbacién y multipli-

Busquets [1983:71] afirma que la critica que el autor dirige a la sociedad espafiola
a través de D.? Irene no es «blanda ni complaciente». No dudo que exista ung
preocupacién social —realzada por el enorme realismo de la obra— pero, con
Sénchez [1982:5], creo que dicha preocupacién —que no es mayor que en cual:
quiera de las demés comedias del autor— no borra los contornos del drama «que
brota de problemas intimos e insolubles». :

36 Gorostiza [1824:92] fue ¢l primero en hablar de «a plot entirely romantic,
and a pair of lovers as tender and passionate as are to be found within the
verge of rationality». Fue caso excepcional en la critica del X1x. Mas tarde serfa
Azorin [1916:11] quien verfa en Moratfn «la futura sustancia roméntica», aun:
que vinculada a su realismo castizo. Romanticismo o prerromanticismo, anun:
cio o eclosién, han sefialado Saz [1953:46], Valbuena [1956:470], Merimée
[1960:750], Sinchez Agesta [1960:588], Entrambasaguas [1960:23-24], Palo:
mo [1962:161], Diaz-Plaja [1963:34], Montero [1963:187] y otros muchos. Por
el otro lado, Casalduero [1957:53] ha sido quien con més claridad y coherencia
ha mantenido el cardcter neocldsico de la comedia, siguiéndole Ruiz Ramén
[1967:359]. Vivanco [1972:168] ha rechazado con vehemencia el pretendido ro
manticismo: «ni la situacién ni los personajes son romdanticos; su forma impeca-
ble tampoco ... no tiene los defectos ni la desmesura del romanticismo». En un
dificil término medio se ha querido situar Moreno Bdez [1975:466] sosteniendo
que ¢l tema es rom4ntico pero el tratamiento, neocldsico, y de ahf la sensacién
de equilibrio que produce. Més alld de ese problema, Ladra [1969:23] vio ¢
¢l sentimiento de las comedias moratinianas un signo de modernidad, aunque
dentro del innegable neoclasicismo de su autor; también Mancini [1970:315-316],
pero con carfcter adin més restrictivo y contradictorio. Vivanco [1972:168] seria
en esto también vehemente y contundente: «Moratin no ha escrito la primera
obra romantica, ha escrito la primera obra moderna, saltdndose todo el romanti:
cismo, al menos el espaifol», lo que, por otra parte, explica su afirmacién:de
que EI sf de las nifias «no es comedia demasiado apta para el ptblico espafiols;
Busquets [1983:87-88] ha mantenido que la incomprensién con que fue recibids
——algo miés que discutible— refleja la inexistencia de la clase a quien estaba diri:
gida: la burguesfa. Y sostiene, de modo parecido al de Vivanco, que es «obra
postrevolucionaria de una revolucién que no vie nunca Espafiar. -
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cacién de rasgos que estin ya en el neoclasicismo. (Podrfamos aceptar
que hay ruptura siempre que nos atengamos con rigor a la termi-
nologfa hegeliana sobre la conversién dialéctica de la cantidad en
calidad, pero sélo sobre ese supuesto.) Por tanto, los aspectos de
la obra moratiniana que se han querido calificar como «prerro-
ménticos» no son sino aspectos que la filosoffa y la literatura de
su época ya habfan integrado y desarrollado en numerosos luga-
res. Moratfn toma algunos de esos elementos, pero los somete
a su visién de la vida inequivocamente ilustrada y neoclasica.?””

;Cudles son las razones del éxito de la tiltima comedia original
de Moratfn, la que Vivanco [1972:168] considera «un comienzo»?
Pueden indicarse sin miedo a equivocarse tres factores: la mezcla
de lo cémico y lo sentimental —que sintoniza con la nueva sensi-
bilidad y €l nuevo gusto, sin ceder ante ellos— en un desarrollo
dramético que estructura a la perfeccién el interés por la intriga;
Ja utilizacién de recursos dramiticos propios de la comedia 4ureo-
secular pero vistos desde una Gptica nueva; y la actualidad e inte-
rés del tema, con la precisa pintura de las costumbres nacionales
contempordneas.***

Moratin no es un neocldsico mds, sino un verdadero clisico de
nuestro teatro.®® Referencia insustituible para el conocimiento

7 Ello no impide que su obra pueda ser «leida» en clave rom4ntica. El peso
y funcién de la razén en el desarrollo y desenlace de la misma no se presta
a duda, pero también es cierto que —simplificando las cosas y haciendo abstrac-
cién de muchos elementos— el éxito del amor indudable entre los jévenes ena-
morados posee un particular relieve. En cierto sentido, la comedia exalta el triunfo
del amor, del individuo, de la juventud. Lectura superficial, pero plausible. Dice
Andioc [1976:500] que el publico poco acostumbrado a reflexionar podfa inter-
pretar la obra como la historia de una pobre huérfana que consigue un matrimo-
nio en que se unen amor y promocion social. Pero, apostilla el critico, en su
sentido exacto ello «es casi opuesto» a lo que sucedia de verdad en otras come-
dias sentimentales.

Partiendo de la periodizacién propuesta por Sebold [1973:684] y de lo que
dicho critico llama «primer romanticismo», Dowling [1976a:125] sugiere exten-
der &ste hasta el estreno de El si de las nifias, «que asi representa el apogeo de
este primer perfodo». Lamento discrepar de esa valoracién: no es apogeo del
primer romanticismo, sino culminacién de lo mis cldsico del neoclasicismo.

*¥ En sintesis, el éxito se debi6 a que «mis que cualquier otro autor, Mora-
th supo expresar plenamente su época» (Andioc 1976:47).

9 No al modo en que Alcald Galiano [1855:532] lo consideraba clésico a la
francesa, clésico a la romana antigua y sélo indirectamente o con rodeos clésico
« la griega», sino al de Azorin [1947:740] cuando afirma que «ya en 1854,
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de la historia de nuestra literatura y de las letras de su tiempo;
clave para la comprensién de todo un género que llegard hast,
el presente siglo y que quedard marcado con su impronta. Soy
los suyos textos —es decir, materia lingiifstica dotada de forma-
a los que siempre habrd que acudir por los valores ejemplares y
excepcionales que atesoran; teatro de verdad que nunca dejard de
seducir —misteriosamente, dada su aparente sencillez— a quieng
aman el teatro;™® personajes que contintian hablindonos —gp
prosa, como seres demasiado humanos— desde su lejanfa
Como muy certeramente apuntaba Casalduero [1957:38], con'¢]
neoclasicismo cambia el canon. Las medidas y proporciones varfag
radicalmente y a conciencia con respecto a la grandiosidad del tey:
tro barroco.** El nuevo canon responde mucho mis y mejor;
un mundo que ha puesto al hombre con sus dimensiones reales

era un cldsico»; al de Valbuena [1956:472], que ve en la «sabia ordenacién de
los influjos y ambientes en un conjunto perfecto ... el rango indiscutible de
obra clésica en el mejor sentidon, o al de Diaz-Plaja [1968:162], que la considera
«leccién admirable de teatro cldsico universal».

249 «Moratin nos acerca al escenario y a sus personajes m4s que otros auto-
res», escribe Vivanco [1972:169], y con un dejo de tristeza apenas perceptible;
«nos acerca al misterio, a un misterio no revelado, insinuado y 1no conscienten,
Ese misterio que Azorin insinuaba lo relaciona con Romeo y Julieta, porque «pre-
side siempre el destino de los verdaderos amantes». La forma de la comedia es
lo que «nos deja en el umbral de otro mundo ... Es el mundo de la Hustracién
migica», idea que recogerd Busquets para su estudio. También Maravall
[1980:170], pero desde otro angulo, lo ve dentro y fuera de la Ilustracién. Para
Fernéndez Almagro [1960:4], «su concepto de la comedia y el lenguaje en que
se expresan sus personajes le aproxima a los gustos actuales de un piiblico media-
namente culto», y Lépez Rubio [1960:4] asegura: «Permanece, para siempre,
Ppara quien quiera y sepa ver, ¢l creador de Teatro». Inversamente, Lizaro Carre:
ter, Estudio preliminar, XI, cree que sus obras «no han atravesado la aduang
del tiempo». Pero Vivanco [1972:169] sostiene que «su obra ha llegado mis
lejos que él en el tiempon.

*# Vivanco [1972:154~155], compardndolo con Oscar Wilde, cree que Mo:
ratin inicié la creacién de un mundo poético que no llegé a ser suficiente, opi-
nién con la que no es forzoso coincidir.

*# EBso es lo que no supo o no pudo ver Alcald Galiano [1855], demasiado
inmerso todavia en las polémicas de su propio movimiento. Y tal vez es eso
lo que daba a entender Schack [1887:356] —cuya critica raya a bien baja altura—
al decir que ante Moratin «se siente la misma pena que cuando nos trasladamos
de improviso de un paisaje lozano y lleno de flores, al calor de la primaven
[el barroco], a una regién helada y frfa en el rigor del invierno». Menéndez
Pelayo [1883-1801:1309] matizarfa la imagen creyendo ver «las tintas puras’y
suaves con que se engalana el sol al ponerse en tarde de otofion.
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en €l centro de la interpretacién y conocimiento de todo. Y en
¢l nuevo canon, la obra de Moratin (y en particular, pero no tni-
camente, las dos comedias que aqui se publican) se recorta con
dimensiones gigantescas: las de la dificil facilidad** que, como
sefialaba Larra, «desanima al escritor que empieza».**

4. HISTORIA DE LOS TEXTOS

De las dos comedias que aqui se publican se carece de manuscri-
tos,”** por lo que estd descartada cualquier aproximacién docu-
mentada a la génesis de los textos que constituyen las ediciones
priniceps de ambas obras, dejando el tema en meras conjeturas. Las
variantes que se ofrecen permiten —lo que no es poco, eviden-
temente— conocer el proceso de depuracién y perfeccionamiento
de una creacién que ya se habfa visto sometida a rigurosa lima
antes de acceder al escenario o a la imprenta. Por otra parte, la
inexistencia de problemas de datacién para las ediciones funda-
mentales evita también todo problema de posible filiacién entre
cllas. >

La existencia de La comedia nueva se conocia en Madrid 2 fines
de 1791 o principios de enero, puesto que es entonces cuando
Comella presenta un memorial para intentar evitar la representa-

24 Escribe Pérez Galdés [1923:26] que la naturalidad es tal «que se confun-
de con lo real de la vida, y el arte literario, con ser tan hibil y minucioso,
apenas se ve alli».

4 Alcald Galiano [1855:540], en clara muestra de la servidumbre de escuela,
crefa que la fama de Moratin durarfa «sin ser objeto de extremada admiracién,
de lo cual s6lo son merecedoras las obras y las personas en las cuales la imagina-
cién predomina». Pasados los afios, Benavent (cit. Glendinning 1960:15) asegu-
1a que «fue, sin duda, el escritor mds atrevido en forma y fondo; nadie como
&l luché contra todo lo que puede oponer a un autor un piblico: sentimientos,
ideas, costumbres, hasta la personal antipatfa»; Torrente Ballester [1960:5] lo
considera «un escritor de vanguardia» y Buero Vallejo [1960:4] escribe: «Sustituir
la genialidad por el buen sentido es también, a veces, una especie de genialidad».

* Lo que Aguilar Pifial [1984:344] da como manuscrito incompleto de La
comedia nueva no es mds que una suelta completa, segtn la versién de la princeps,
sin afio ni impresor y que forma parte de un volumen facticio de Comedias espariolas.

*46 Las dudas apuntadas por Odriozola [19605] sobre ediciones fantasma no
afectan a los textos de que aquf se habla, aunque plantean cuestiones bibliografi-
cas que no han sido resueltas todavia de modo irrebatible.
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cién de la misma. La edicién princeps tiene lugar probablemente
muy poco después del estreno, ya que el 22 de febrero le enviy
Moratin un ejemplar a Forner y, por las mismas fechas, otra copia
a Floridablanca. Bn 1796, y aprovechando su estancia en Italia,
consigue que Bodoni, en Parma, la publique en una edicién que
es sin duda alguna joya de bibli6filos, pero que no presenta excesi-
vo interés ecdotico, puesto que pricticamente repite la princeps,
con una sola modificacién. Ese serd el texto que se reproducir
en sucesivas ediciones tanto en Espafia como en Francia, hasta que
se publique la versién que incluyen las Obras dramdticas y liricas,
I, Augusto Bobée, Parfs, 1825, pp. 161-247, y que aparece sustan-
cialmente retocada. Numerosos parlamentos han sido abreviados
—con cortes de considerable extensién—, se han suprimido algu-
nos toques de més que dudoso buen gusto, se ha alterado la movi-
lidad escénica de algunos personajes, etc. En sintesis, las variantes
se dirigen a reforzar la coherencia de algunos personajes y sus rela-
ciones mutuas —D. Pedro con D. Antonio—, a equilibrar las in-
tervenciones de ambos para evitar redundancias o una prolijidad
excesiva (que Dowling 19704:62 atribuye al cambio de los tiem-
pos v lo innecesario de insistir en el programa reformista), a supri-
mir alguna referencia demasiado personal —tal la alusién a la pa-
tria de Comella—, a precisar ciertas acotaciones y a pulir el estilo,
modificando voces semejantes en posicién cercana. Sobre el ejem-
plar de dicha edicién que perteneciera a Moratin, éste centrd sus
correcciones a pluma en algunos detalles, pero, lo mismo que en
el caso de El st de las nifias y demis comedias, su mano tiende sobre
todo a situar las acotaciones como notas a pie de pagina. Sin pro:
blemas con la censura eclesisstica, es la versién que sigue la edicién
de 1830-1831 de la Academia de la Historia. :
La tradicién textual se ha basado en la edicién parisina, ala
que se acogieron todos los editores de la comedia —entre los que
sé6lo merece nombrarse a Oroz [1900] y Balshaw [1921]—. Hubo
que esperar hasta 1968 a que Dowling adelantara algunas varian-
tes, y a 1070 para que publicara por primera vez todo el conjunto
de las mismas, basando su edicién —dificilmente superable por
ese lado— en el ejemplar con los retoques manuscritos y cotején-
dola con las ediciones de 1792 y 1796.%% ‘

247 Bl cotejo con la de la Academia de la Historia resulta del todo innecesa:
rio, puesto que no ofrece ninguna variante de interés y, como puede comprobar:
se en El sf de las nifias, no es precisamente fiable. '
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La obra se tradujo pronto al italiano (1795), al alemin (1800)
g al francés (1803), pero la anotacién ha sido siempre muy parca,

no porque el texto no lo exija sino por cierta cultura general
sobreentendida con la que es diffcil asentir. En especial, porque
ciertos detalles de la ironfa moratiniana no se perciben sin el co-
mentario que permite situarlo en su contexto cultural.

El st de las nifias, de cuya redaccién hay noticia ya en julio de
1801, estaba concluida hacia octubre de 1805, puesto que la pri-
mera edicién aparecié ese afio, con una dedicatoria fechada el 28
de noviembre. Aunque no se tiene ninguna certeza sobre el tema,
las ediciones de 1806 —cuatro segtin el propio Moratin, pero cu-
yas diferencias nadie ha sefialado hasta la fecha, tal vez por no
presentar desacuerdos tipogrificos o textuales— debieron de co-
menzar a publicarse tras el estreno y con los retoques introduci-
dos a partir de la experiencia prictica de la representacién. Esa
edicién —considerada princeps a pesar de que Aribau [1846:41n]
ya mencionaba «las ediciones del afio 1805 ¢ inmediatos» para ofrecer
dos variantes— fue la que se reprodujo una y otra vez hasta la
edicién parisina de 1825, I, 201-338. En esa versién se ofrece un
texto no sustancialmente alterado. Sobre su ¢jemplar de dicha edi-
cién, Moratin todavfa introduciria ciertas modificaciones que re-
flejan su obsesidén por colocar las acotaciones como notas a pie
de pdgina y representan cambios muy menores, pero que darfan
como resultado el texto que debe considerarse como representante
definitivo de la voluntad de su autor. La Academia de la Historia,
en su edicién de las Obras de Moratin tras la muerte del poeta,
utiliza el texto de Parfs, pero incluyendo ciertas modificaciones
de acuerdo con el juicio del Santo Oficio, lo que la hace absoluta-
mente inservible, a no ser que se valore como anécdota histérica.

También en este caso la tradicién textual se ha basado en la
edicién de 1825. Asf lo han hecho la mayorfa de los editores de
la comedia. Aparte las variantes incluidas por Aribau, Ruiz Mor-
cuende [1924] recurre al ejemplar con retoques manuscritos de
Moratin y utiliza a Aribau, pero sin ver la princeps; Giannini [1926]
—por excepcién— acude a la versién de la Academia de la Histo-
tia, y Pitollet [1928] amplfa alguna variante m4s. Hay que esperar
hasta la edicién de Andioc [1968] para que se incluya un conjunto
sustancial de las variantes del texto moratiniano segtin las tres
ediciones de cotejo imprescindible: 1805, 1806 y 1825. Lizaro Ca-
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rreter [1970] prefirié publicar el texto de 1806, aunque siguié
a Andioc en algunas de las variantes significativas. Serd Legido
[1988] el que, tomando como texto base la edicién de 1805, ofrezcy
la prictica totalidad de las variantes existentes. La direcci6n a que
apuntan las modificaciones puede resumirse en la bisqueda de ma-
yor verosimilitud (Dowling 1989:110) —evitando todo lo que ¢
espectador o lector pueda considerar como incongruencias—, ¢l
deseo de hacer més estricta la economia dramitica y sostener ¢l
interés (que afecta a parlamentos y acotaciones), asi como someter
el escrito a una nueva lima estilistica.

La obra se tradujo al francés en 1824 y al italiano en 1830;
pero, tenida como ejemplar inmejorable para el estudio de la len-
gua castellana, se publicé también en la lengua original, y en ese
marco tuvieron lugar las primeras ediciones anotadas, con comen-
tarios orientados a la cabal comprensién de léxico, giros, modis-
mos y alusiones sociales o histéricas. Por ese camino avanzé la
anotacién de la comedia, constituyendo pasos adelante las edicio-
nes de Oroz, Giannini, Pitollet, Andioc, Lizaro Carreter y Legido.

5. LA PRESENTE EDICION

Para esta edicién he tomado como texto base de ambas comedias
la edicién de las Obras dramdticas y liricas con las correcciones ma-
nuscritas que Moratin realizé en su ejemplar, puesto que es el dni-
co que expresa la ltima voluntad del autor sobre las obras y, por
tanto, la versién que dio por definitiva. Heredado por Silvela, di-
cho ejemplar pasé a la Biblioteca Nacional, donde se guarda en
la seccién de Raros con la signatura R/25§71-3. Se ha cotejado con
las ediciones anteriores que presentan interés desde el punto de vista
textual, y sélo se ha incluido alguna variante de ediciones poste-
riores —en concreto, y para El st de las nifias, de la realizada por
la Academia de la Historia— dado su posible valor anecdético o
testimonial. A pie de pigina se han reproducido algunas de las
variantes més destacadas o significativas y, siguiendo el criterio de
la coleccién, al final del volumen se encontrari el aparato comple-
to de las mismas. En éste, he prescindido de aquellas que afectan
exclusivamente a la puntuacién, y algunas —asf, la mencién de
los personajes que actian en las escenas— las he indicado una sola
vez, anotando el criterio utilizado en toda la obra.
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He modernizado la ortograffa, habida cuenta la inexistencia de
diferencias fonéticas que justificasen su mantenimiento. Ese ha sido
¢l caso de x o g por j (baxo, Guadalaxara, viegecita); y por i (do-
nayre, 0ygo); b por v o viceversa (vichos, abestruz); z por ¢ (zelo-
50); 4 por ¢ ante u (quairo, quantos); supresién de 4 sin valor distin-
tivo (hermitaio, harrieros); o formas que si tienen valor distintivo
y, por tanto, su conservacién podrfa inducir a error (comprehen-
den). Un caso especial lo constituye el nombre ficticio del galdn
en El si de las nifias, al que en toda la obra se le llama D. Féliz:
he seguido el criterio de todos los editores llamindolo D. Félix.
Asimismo, he modernizado la puntuacién, aunque no me he ajus-
tado al criterio de otros editores aun sabiendo que algunas de mis
soluciones pueden no ser compartidas.

Un problema muy especifico lo plantean las acotaciones. Mora-
tin quiso, casi desde el comienzo de su carrera dramitica, que en
el papel impreso el texto apareciera limpio, mero texto literario.
Para ello, insistié en que las acotaciones figurasen siempre a pie
de pégina, y asf es en la mayorfa de ediciones que pudo controlar.
No lo hizo con la de Parfs, y en su gjemplar se molestd en indicar
todos los cambios que tocaban ese aspecto. Recuérdese en el mo-
mento de la lectura que su lugar ffsico en esta edicién no coincide
con ¢l lugar que Moratin les tenfa destinado. Ademis, al desplazar
las acotaciones, todos los editores se han visto obligados a afiadir
en algunas ocasiones el nombre a que se refieren, cosa que no suce-
dfa al indicarlas como notas al pie. Por esa razén he omitido el
grueso de variantes que se derivarfan de la indicacién de todos los
cambios en la ubicacién de acotaciones, reduciéndome a los casos
més significativos. Algo parecido sucede con la posicién del nom-
bre del personaje que habla. Moratin lo querfa centrado en la pagi-
na; aqui, por criterios de coleccién, va al margen.

En cuanto a la anotacién, pretende ser completa, recogiendo
las contribuciones de los numerosos estudiosos que han aporta-
do algo o mucho al conocimiento de la obra de Moratin. Por tan-
to, estas notas no podrfan haberse redactado sin esas aportacio-
nes. Aunque no se indique en todos los casos, desde aqui queda
constancia del reconocimiento de una labor que sélo puede ser
acumulativa e histérica. Las limitaciones que pueda tener mi anota-
cién, por tanto, no son sélo personales: reflejan el estado de los
estudios moratinianos tanto como el editor haya sido capaz de
conocerlos, analizarlos y recogerlos.
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En la bibliograffa he procurado dar prioridad a todo lo que afecty
al teatro de Moratin y, muy especificamente, a las dos comedis;
que se publican aqui. Sélo como indicacién orientativa, he hechg
preceder de un asterisco las obras o trabajos de diverso cardctey
que considero fundamentales por uno u otro motivo. De las pu.
blicaciones de Moratin, me he limitado a relacionar las que he
tenido directamente en cuenta para esta edicién. Asf se ahorrg
el lector una lista larga y farragosa de impresiones que nada
muy poco aportarfan al conocimiento del autor y que, por otra
parte, pueden verse en los repertorios bibliograficos de Brunorj
[1980] y Aguilar Pifial [1984].

Si esta edicién estéd en deuda con todos los moratinistas en ge.
neral —pero con matices segin la calidad de sus aportaciones o
mi modo de entenderlas—, lo estd de modo muy particular con
quienes me han ayudado directamente, aunque por vias muy di.
versas, en su realizacién: Russell P. Sebold, Michael P. larocd,
Eduard Mirquez y Francisco Martinez de Pablos. A ellos, pugs,
mi agradecimiento. :
JEsUs PEREZ MAGALLON .
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