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Introduccion.

La Espana que entr6 en el siglo XVIII fue una Espafa quebrada, debilitada,
decepcionada por la Guerra de Sucesion que durante quince afios dividi6 el pais en dos clanes
fratricidas, y que se vio entregada a manos de un vecino cuya historia recordaba un pasado
demasiado cercano, bélico y de desconfianza. El tratado de Utrecht reconocié como nuevo rey
de Espafia a Felipe de Borbon, Delfin de Francia, hijo de Luis de Francia y nieto de Luis XIV,

rey de Francia.

Sin embargo el temor al afrancesamiento y a la pérdida de identidad que genero la
llegada del rey extranjero dejo rapidamente paso a un sentimiento comun: el deseo de reformar
el pais. El nuevo rey asentd su politica en los llamados “Decretos de Nueva planta”, que
reorganizaron la administracion territorial en busca de un centralismo controlador, y regenerd
a partir de ahi la mayoria de los sectores ya caducos del pais. Virginia Ledn Sanz, en la obra
coordinada por Ricardo Garcia Carcel, afirma en efecto que «las reformas suponen una clara
ruptura con la préctica de gobierno del reinado del ultimo Austria y marcan la vuelta del

monarca al primer plano como motor de la politica del Estado».!

En 1746, después de un reinado muy largo que se acabo en pérdida de aliento, murid
Felipe V y con su hijo, Fernando, futuro Fernando VI, empez6 una etapa de busqueda de paz a
cualquier precio, a fin de volver sobre las negociaciones de Utrecht y conseguir un sitio
aceptable para los hijos del segundo matrimonio de su padre. Supo rodearse de una mujer muy
buena consejera y presente en la vida politica, Barbara de Braganza, y de dos ministros que
siguieron el modelo reformador emprendido por su padre, Carvajal y Ensenada, los cuales
lograron disefar una linea de paz que no implicé «debilidad ni dejacion, al mismo tiempo que
se reforzaba el sector productivo».? Lograron pues fomentar un periodo bastante estable que
permitido empezar la necesaria reforma de la agricultura, de la ganaderia y del comercio. Sin
embargo la muerte de Carvajal en 1754 y la enfermedad de la reina en 1757 hicieron que el rey
dejara la vida politica y publica. Murié un par de afios més tarde, en 1759, dejando el trono a

su hermanastro Carlos, hombre de experiencia, rey de Napoles y de Sicilia, futuro Carlos III.

" GARCIA CARCEL, Ricardo et Al., Historia de Espaiia — Siglo XVIII — La Espaiia de los Borbones, Madrid,
Catedra, 2002. pag.89.
2 GARCIA CARCEL, Ricardo et Al. Historia de Espada..., Ibid. pag.129.



Fue al llegar este rey, Carlos III “el politico”, cuando se desarrollaron y se difundieron
en Espafia y en el resto de la Europa occidental la mayor parte de las reformas dichas ilustradas.

Lluis Roura i Aulinas dijo a proposito que:

el reinado de Carlos III de Espaiia se sitia de lleno en el marco cronolégico
que se corresponde con el llamado absolutismo -0 despotismo- ilustrado. Junto
al primer gran estallido y difusion de la Ilustracion (la época de los grandes
nombres -Montesquieu, Diderot, Voltaire, Rousseau, Smith, Kant...- y de las
grandes obras -entre ellas, especialmente, la Enciclopedia-) es el periodo de las
grandes figuras del absolutismo del siglo XVIII (...). La racionalidad y el
concepto de progreso como ideas que impregnan la difusion de la Ilustracion
aparecen asi al lado de las iniciativas reformistas planteadas por la politica de
los grandes monarcas -o de sus ministros.>

Se supo también rodear por muy buenos consejeros, algunos ya conocidos de la Corte,
como el Marqués de la Ensenada o Ricardo Wall, y otros no, como el Marqués de Esquilache,
el Conde de Aranda, Pedro Rodriguez de Campomanes, Jos¢ Mofino y Redondo de
Floridablanca o Gaspar Melchor de Jovellanos. Pero el motin que sobrevino en Madrid en
1766, llamado comunmente “Motin de Esquilache”, y todas las repercusiones que tuvo en las
otras regiones del pais, «evidenciaron la fragilidad en la que se basaba el conjunto de la
estructura econdmica, politica y social»* del Antiguo Régimen. Siguié gobernando el rey con
algunas reformas, siendo la primera la expulsion de los Jesuitas del territorio en 1767, medida
en contra de un chivo expiatorio de la situacion, pero luego fueron mas timidas, revelando ya
su desencanto en torno a la sociedad, y convirtiendo a Floridablanca en verdadero valido a partir

de 1787. Muere dos afios después.

Concluye Aulinas subrayando que:

con la muerte de Carlos III no se cerraba, pues, una etapa; simplemente
continuaba la misma que habia empezado poco después de haberse iniciado su
reinado. Los cambios politicos que iban a registrarse unos meses después de
iniciarse el reinado de Carlos IV (...) tampoco iban a ser fundamentalmente el
resultado de un giro politico. En buena medida iban a ser mas bien
consecuencia de los grandes cambios que se producirian en el panorama
europeo e internacional (...).°

3 GARCIA CARCEL, Ricardo et AL, Historia de Espaiia..., Ibid. pags. 171-172.
4 GARCI:A CARCEL, Ricardo et Al., Historia de Espana..., Ibid. pag. 181.
5 GARCIA CARCEL, Ricardo et Al., Historia de Espaiia..., Ibid. pag. 220.



Los afios de transicion entre los dos monarcas y los primeros de Carlos IV marcaron en
efecto una época de contestacion, tanto contra el poder establecido y abusivo, como contra el
hambre y la pobreza general. 1788 y 1789 fueron afios de muy malas cosechas y, por
consecuencia, fueron también teatros de una agitacion en el campo que se multiplico hasta las
ciudades. También cabe recordar, como lo hace René¢ Andioc en su obra sobre el teatro y la
sociedad en el Madrid de tal siglo, la importancia del tumulto en el pais vecino y la llegada de
«los grandes principios de la libertad e igualdad (...) hasta las masas laboriosas pese a la
obstruccion sistematica del gobierno asociado en la circunstancia con la Inquisicion, (...)
[debido al que la] lucha de clases creaba una fuerte corriente de receptividad y también sobre
todo porque tenian conciencia de la ineficacia de la sola reivindicacion de caracter

econdmico.»®

Sin embargo, a pesar de la difusion de las ideas revolucionarias francesas, no se
discerni6 en Espana una fuerte burguesia capaz de llevarlas a cabo. Antes bien, la élite
gubernamental se apoderd de los discursos ilustrados. Subrayaremos que en las obras de teatro,
en la literatura en general y hasta en los discursos oficiales se promocion6 la nobleza de la
virtud en vez de la de sangre. Este fendmeno reflejé un cambio de mentalidades proporcionando

la ascension social posible de los “burgueses” humildes al poder:

El acceso de los “manteistas” -es decir, de los individuos salidos de las nobleza
interior o de la clase media y promocionados por el trabajo personal- a los
puestos de mando, y mayormente el de ciertos grandes burgueses ennoblecidos
como un Cabarrus, contribuian naturalmente a hacer preferir la utilidad social,
la “virtud”, al ilustre nacimiento como Unico verdadero criterio de nobleza,
pero también es evidente que en la fraccion de la aristocracia que “servia al
pais” en el ejército, en el cuerpo diplomatico o incluso iniciando la
reconversion que encomiaba el gobierno reformista, no estaba comprendida en
la acusacion de inutilidad”, sin embargo a lo largo del siglo y hasta la
Constitucion de Cadiz, “la critica antinobiliaria va a radicalizarse para
desembocar luego en la supresion de los privilegios.’

Sin embargo, esta burguesia admisible en los puestos importantes y detenedora de
responsabilidades debi6 de ser la representacion de una ilustracion reflexiva y apaciguadora,
para que el pais no se radicalizara como la Francia de finales de siglo. Ahora bien, lo que se

nota en los testimonios de aquel entonces es que aquella juventud adinerada tenia un

¢ ANDIOC, René, Teatro y sociedad en el Madrid del siglo XVIII, Ed. Valencia, Castalia, 1976, pag.245.
7 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Ibid.pag.249.



comportamiento en inadecuacion total con el prototipo dibujado por el gobierno y las ¢élites del

pais.

A lo largo del siglo, y sobre todo en su segunda mitad, la moda que determinaba la
actitud de los jovenes de las ciudades giraba en torno a un extranjerismo muy influyente, a
menudo alabado y nada templado que aparecid primero con la imagen del “petimetre”. El
“petimetre” define un ser fatuo y afeminado, vestido grotescamente a la moda extranjera y
rechazando las costumbres tradicionales. Nos ensefia ademas Carmen Martin Gaite, que publico
en 1987 una obra sobre los usos amorosos del siglo XVIII en Espafia®, que la palabra
“petimetre” viene del francés petit-maitre, lo que tiene sentido en la medida en que
representaban aquel arquetipo de hombre que sin tener una posicion social realmente alta fingia

serlo con sus maneras y sus prendas.

Una de las aficiones de los “petimetres” era la seduccion a modo de “cortejo”, hecho
completamente inmoral para el dogma cristiano. Aunque durante el siglo XVIII pocos eruditos
quisieron vincular el cortejo con los usos antiguos y tradicionales del caballero del siglo
anterior, resultaba ser el mismo prototipo de galdn al servicio de los caprichos de la mujer,
susurrando a solas con ellas y fomentando la diversion y el ocio para mostrarse en compafiia
suya. Actitud negada pues por los ilustrados, fue pronto relacionada a lo extranjero. El
chichisveo, o chichisbeo, es globalmente el mismo fenomeno que el cortejo, el «galanteo
servicio cortesano» como sefiala el Diccionario de la Real Academia de Espaiia, pero con un
toque extranjero, ya que Francia e Italia estaban generalmente consideradas como chivos
expiatorios de la inmoralidad espafiola -a modo de anécdota, tanto en Francia como en Italia

los vecinos extranjeros tenian la culpa de todos los males-.

Volviendo al “petimetrismo”, cabe sefalar, aunque parece logico, que se afirmé de
manera firme en contra del “bachillerismo” femenino. Sin embargo, el término de “bachillera”
aparecid en muchas ocasiones en todo el siglo XVIII y reflejaba a la mujer educada que perdia
por lo tanto su sumision frente al hombre. Fue la figura de la mujer que pensaba, hablaba y
criticaba por si misma. Iba mas all4 de la educacion requerida para ellas, y entonces no solo
para los jovenes aficionados a la moda sino para cualquier capa de la sociedad el

“bachillerismo” llevo un tono muy peyorativo.

En cuanto al “petimetrismo”, se generalizé pues entre los jovenes, aparecié mas tarde

un “petimetrismo” femenino, que correspondia también al deseo de llamar la atencion, con la

8 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos del dieciocho en Esparia, Barcelona, Anagrama, 1987. pag.72.



extravagancia, con los cambios de humor. Segiin Martin Gaite, la mayor representante del
“petimetrismo” femenino fue la duquesa de Alba. Un testimonio recopilado en su obra da la
palabra a un viajero nombrado Gigas que transcribe los rumores de la época: «Hacia unos afios
-decian- ya habia dado de lado abiertamente a todas la apariencias de dignidad, hasta el punto
que salia a la aventura por las plazas publicas, llegando a tal grado su falta de escrupulo que
hasta toreros se le atribuian como amantes. A medianoche formaba a veces tertulia en pleno

Prado, y hacian musica alli.»’

Como es de imaginar dado el ideario ilustrado y como podemos observar en este
testimonio, el fendmeno “petimetrista” fue fuente de muchas criticas, tanto por parte de las
élites como por parte del pueblo, que veia en aquellos extranjerismo y pérdida de sentido
comun. La respuesta popular directa fue llamada “majismo”, viril, rancio, antipatico,
xenofobico. El género provino de los barrios populares de Madrid, y defini6 en un primer

tiempo a hombres y mujeres desafiantes y seguros, incluso brutales y gallardos.

Sin embargo, esta caricatura de lo que ellos consideraban tradicional pasé del mismo
modo a convertirse en moda y a trasladarse a otras esferas. Menos “civilizada”, Martin Gaite
afirmo que el “majismo” se centrd en «unos modos peculiares de escuchar, de requebrarse, de
moverse, de bailar y recitar, de vestirse y calzarse; modos desafiantes, descarados, llenos de
altivez y alud extranjerizante» y que se mudaron a la aristocracia en los ultimos decenios del
siglo, porque «estaban en boga los estilos y canones plebeyos, se tenian por mas auténticos que
los de importacion y muchos sefiores se quedaban tan extasiados como el viajero Laborde ante
aquella ligereza del cuerpo de las majas que se movian al bailar de forma “tan atrayente como

peligrosa”.» 1°

Anadié Andioc que la explicacion de esta moda por el mero deseo de “evadirse” no
bastaba. En efecto, y de acuerdo con lo que dice Martin Gaite, el majo «es el producto
degenerado de la apropiacion por el bajo pueblo de las costumbres aristocraticas tal como su
espiritu reivindicativo alienado las concibe. La expresion “petimetre de baja esfera”, empleada
por el francés Bourgoing para definirlo, lo da claramente a entender. (...) ciertas caracteristicas
parecen destacarse: amor propio quisquilloso, “impaciencia”, verbo altanero y hasta
jactancioso, prontitud en pasar a los actos”... lo que en fin de cuenta disminuye la frontera en

los dos extremos y los convierte casi sinonimos».!! Lo cual subraya que una vez pasada la ola

® MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pag.108.
10 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pags.98-100.
' ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.146.



de contestacion que representa esta actitud fisica y moral, se convirtio el “majismo” en una
moda que se aparentaba a cualquier otra y que representaba la clase popular. Al tomar amplitud,
llamaron el fenémeno que resulté de tal moda la “marcialidad”. Manuel Antonio Ramirez y
Gongora, un autor desconocido de la época, hablando en boca de “marcial” define la actitud
como «hablar con desenfado, tratar a todos con libertad y desechar los melindres de lo honesto
(...) La marcialidad, basa fundamental de la majeza, es hacer cada uno lo que le acomoda,
vivimos conforme nuestra voluntad [...] motéjanos algunos hipocritones necios de resueltas,
descaradas e hijas de una mala educacion, porque hablamos con despejo en las visitas, tratamos

con farsantes en los estrados y defendemos los ajamientos.'?

Tanto los “petimetres” como los “majos” fueron fuente de inquietud para los pensadores
y las ¢élites del siglo. Estos, mientras querian asegurar un futuro prospero, domado y sosegado
frente a las instituciones espaiiolas, se encontraron frente a unos jovenes que se apartaban cada
vez mas, generacion tras generacion, de las virtudes morales cristianas, empujados por el ocio,
la diversion, el estilo plebeyo o extranjero y se plantearon de qué manera podian influenciar la

sociedad para salvar el pais de una catastrofe social que parecia inevitable.

Al mismo tiempo se regeneraban los medios de comunicacion. Ocupaban todavia
timidamente pero cada vez mas espacio publico no solo las tertulias y la prensa, muy elitistas,
sino también el teatro, donde ocurri6 una revolucion. Estaba naciendo una posible via de
educacion de una juventud que ya se habia desencantado de la pedagogia tradicional en mano
de los eclesiasticos. Empezaron a aparecer comedias enfocadas en el ambito propio de los que
iban a verlas. Poco a poco, los autores dramaturgos propusieron medidas muy novedosas para
regenerar la relajacion general de las costumbres. El paso adelante en tal camino fue dado por
unos autores, como el poeta y critico Ignacio de Luzan, los dramaturgos y poetas Nicolds y
Leandro Ferndndez de Moratin, o el igualmente poeta y dramaturgo, pensador ilustrado y

perteneciente a los circulos mas influyentes de la capital, Tomas de Iriarte.

Vamos a ver que el impulso reformador proviniendo de las élites politicas, sociales y
culturales de las dos ultimas décadas del siglo XVIII se centrd en el esfuerzo de conservacion
del sistema existente, y que esta conservacion no podia hacerse apartando a la clase burguesa.
Sin embargo, dado el comportamiento global de tal poblacion del pais, la inica manera que

parecio poder asegurar el sosiego de la situacion fue la busqueda de un retorno hacia la moral

12 RAMIREZ Y GONGORA, Manuel Antonio, La dptica del cortejo, Viuda de Piferrer Impresora 1790. pags.4-
7.



del dogma cristiano. Nos preguntaremos como los “ilustrados” centraron su pensamiento en la
renovacion de la educacion y de la pedagogia, tanto para los hombres como para las mujeres,
para lograr tal empresa. Averiguaremos también hasta qué punto fue decisivo el tema de la
educacion de la mujer, por ser el punto de anclaje de la familia tradicional. Intentaremos
explicar en qué medida el teatro fue justamente una de las soluciones propuestas por los

Ilustrados para llevar a cabo dicha remodelacion de la educacion.

Para llevar a buen término el conjunto de preguntas que resultan de tal angulo de vista
sobre la posicion de Espana politica y socialmente, nos vamos a enfocar en los elementos que
condujeron a las élites a este deseo de renovar la educacion, y luego vamos a centrarnos en el
teatro, una de las propuestas de aplicacion de tal reforma que implico la regeneracion de un
género literario entero. Desarrollaremos en un tercer momento la puesta en practica de esta
renovacion, a través de una comedia que la expone muy bien, tanto en el fondo como en la
forma, y que ademas fue impulsadora del movimiento: La sefiorita malcriada, Comedia moral

en tres actos, de Tomas de Iriarte.



Tomas de Iriarte y la cuestion social de finales del siglo XVIII.

1. El proceso de maduracién personal y literario de Iriarte.

A. De nifio precoz a autor en boga.

Al acercarse el final del siglo XVIII, el teatro espafiol conocié cambios revolucionarios
que le marcaron fundamentalmente. Las reglas tradicionales heredadas del Siglo de Oro
tuvieron que apartarse para que las ideas de una Europa en movimiento vertiginoso, cuyo
epicentro era Paris, se derramaran en la sociedad. Los impulsadores de tal movimiento en el
teatro madrilefio fueron Ignacio de Luzén en la teoria, y Nicolas Fernandez de Moratin en la
practica. Pero el que logréd imponerse para siempre, matando sin retroceso posible el género
anterior, fue su hijo, Leandro Fernandez de Moratin. Sin embargo no fueron los inicos actores
de la restructuracion de la escena teatral espafiola. En efecto la escritura teatral empezaba
entonces a “desprivatizarse” y uno de los protagonistas muy destacable de tal empresa fue un
canario nombrado Tomas de Iriarte y Oropesa, quien, segin Angel L. Prieto de Paula en su
edicion sobre una parte de la obra de tal autor, era «uno de los dos o tres escritores mas
conscientes de su oficio, que lleg[6] incluso a abogar por lo que hoy denominariamos
profesionalizacion de la literatura, para evitar el sometimiento del autor a los mecenas de
quienes depende o a los cargos de los que vivex».!* Este canario habia nacido en 1750, en el
Puerto de la Cruz, en Tenerife, en el seno de una familia rica. A los catorce afos, fue enviado a
Madrid a casa de su tio, el cual queddé impresionado por el interés socio-literario y las

capacidades intelectuales de su sobrino.

Este tio, Juan de Iriarte, no era ajeno a la vida politica de la Corte, ya que como la
mayoria de los nobles y de la reciente burguesia, compuesta por los adinerados de las grandes
ciudades, iba a tertulias y reuniones con fin de mejorar la situacion social y economica del pais.
Es muy probable, como subraya Russel P. Sebold, que Tomés de Iriarte haya ido a estas
reuniones siendo muy joven, con su tio, «aunque alguna de las famosas “academias” o tertulias
literarias de mediados de siglo ya habia desaparecido», dice Sebold, «hacia muchos afios que
el tio Juan asistia a varias menos conocidas, entre ellas las de Montiano y fray Martin Sarmiento;

y habiendo en otros afios llevado alli consigo a sus sobrinos Bernardo u Domingo [los hermanos

3 IRIARTE, Tomés de, Fabulas literarias (1782), edicion de PRIETO DE PAULA, Angel Luis, Madrid, Cétedra,
1992. pag.17.

10



de Tomas], entonces todavia muy jovenes, parece probable que ahora Tomas le acompaiara a
alguna de esas gratas y francas academias que se reunian en casas particulares y que, segun
Montiano, eran “conversacion de amigos, junta de discretos y corona de hombros sabio [...],
siendo cada uno discipulo de todos, y de todos maestro”».!* Inmerso en este contexto elitista
madrilefio, Tomas de Iriarte empezo6 a escribir siendo muy joven. Subrayaron criticos suyos
como Sebold o Pérez Magullon que sus primeros versos conocidos los tenemos de la época en

115

que llegd a la capital °, y su primera comedia, Hacer que hacemos, la publico antes de los

dieciocho afios'®.

Un autor de tal razonamiento en un pais que, como veremos, tenia dificultades en salir
del torpor tradicional, no pudo sino comprometerse en la vida politica ilustrada. Fue asi como,
empujado por sus hermanos y los hombres que le rodeaban — sobre todo autores, poetas y
dramaturgos como Nicolas Fernandez de Moratin, José Cadalso o Pedro Lopez de Ayala...-, se
preocupo por las reformas del teatro emprendidas por el conde de Aranda. Recuerda Sebold la
influencia que tuvo Iriarte en el las medidas gubernamentales, por ejemplo «de 1769 a 1772
(...) colabora en la reforma del teatro (...). Bernardo de Iriarte ya se dedicaba a arreglar
comedias aureoseculares para este fin, y ahora su hermano menor traduciria para los teatros de

los Reales Sitios...»!".

En un periodo en el que buscaba su identidad literaria, escribié una comedia de magia,
Los literatos en cuaresma, en 1773, e hizo varias traducciones. Del interés que tenia por el
clasicismo resaltaron la traduccion del Arte poética de Horacio, pero también lecturas y
traducciones de autores prohibidos por la censura inquisitorial como Destouches, Voltaire,
Moliére o Chamfort. La Inquisicion arrestd a Tomas después de la publicacion de su Musica,
un poema didactico, en 1779. La viva critica que hizo entonces Forner de tal obra dio
nacimiento a una especie de justa literaria, primero en la prensa pero también en las Fabulas

literarias, que llegaron como respuesta implicita a los argumentos de su rival.
Sin embargo sus Fabulas revelan ser muy superiores a la réplica personal de una justa

literaria, pues para Sebold aun aparecen como innovadoras en el género:

Las Fabulas literarias, (...) ya queda dicho que significan la innovacion mas
radical en su género desde la antigiiedad. Antes de Iriarte los apologistas habian

14 SEBOLD, Russel P., Teatro original completo de Tomas de Iriarte, Madrid, Catedra, 2010. pag.12.

1S SEBOLD, Russel P., Teatro original..., Ibid., pag.12

I PEREZ MAGULLON, Tomds de Iriarte Alicante : Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2008 disp. En linea
en < http://www.cervantesvirtual.com/bib/bib_autor/iriarte/pcuartonivel.jsp?conten=autor >

17 SEBOLD, Russel P., Teatro original... Op. Cit., pags..17-20.
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tratado de cuestiones morales y aunque Esopo, Fedro, La Fontaine (...) han
creado en sus fabulas unas auténticas joyas del arte poético, en el fondo (...) se
les han presentado menos problemas que a nuestro poeta; por cuanto ellos en
los animales, que tienen pasiones, podian sin mucha dificultad encontrar
simbolos de las costumbres humanas, y al contrario €l se veia obligado a buscar
en unos seres que ni leen ni escriben, unas caracteristicas que pudieran
representar las virtudes y los vicios literarios, dificultad que vencié con la
mayor ingeniosidad (...).'*

Ahora bien, Iriarte no se contentd con publicar poesias y teatro, y tampoco desarroll6 una
personalidad literaria fija. Encontramos en su produccion literaria églogas y fabulas, y también
escritura “ensayistica”, y “critica literaria”.!” Siempre vio y analizo las paradojas de la sociedad
siguiendo su ideologia, y siempre escribid sufriendo de un “mal del siglo” que encontramos en
otros escritores posteriores. «El ilustrado Iriarte tiene la misma sensacion de extrafiamiento que
la sentida por Holderlin, Laforgue, Larra o Rubén Dario en sus respectivas épocas», dijo Angel
Prieto de Paula hablando de las Fdbulas publicadas en 1782. Y prosiguié diciendo que este
«extranamiento (del momento historico, de la cultura, del pais propios) es manifestacion de la
difluencia entre los valores establecidos y la tendencia espiritual del escritor». Ya
anteriormente, al escribir églogas, se caracterizaba ¢l mismo como titere al servicio de la
sociedad, denunciando «la desverglienza publica y notoria / de la escuela (que llaman) de
costumbres, / en el siglo (que llaman) ilustrado / y en una capital de grande Estado. (...) Asi me

llamaran jovial, sociable, / til, habil, politico y amable.»?°

Su razonamiento literario e ilustrado le permitieron también ser solicitado por el conde de
Floridablanca para componer el Plan de una Academia de Ciencias y Bellas Letras y participar
en tertulias privilegiadas. Siendo amigo de la condesa-duquesa de Benavente, frecuento6 salones
con el duque de Osuna, José Cadalso, Leandro Ferndndez de Moratin, Ramén de la Cruz,
Francisco de Goya, etc.2! O sea, los criticos y pensadores de mayor fama, y como ellos Tomés
de Iriarte fue un intelectual muy reconocido. El mayor paso hacia adelante lo dio al escribir sus
tres “Comedias morales”, EI Don de Gentes, escrito en 1780 pero publicado en 17902, y sobre
todo sus dos famosas comedias en tres actos -y aun dirigi6 la primera-, El sefiorito mimado 'y
La seriorita malcriada el ano siguiente. Sin embargo muy pronto sufri6 de gota -en 1778, a los

28 afios-, y escribio sus ultimas obras, sobre las cuales volveremos, entre el dolor y los opidceos.

18 SEBOLD, Russel P., Teatro original..., Ibid., pag.25.

19 SEBOLD, Russel P., Teatro original..., Ibid., pag. 18.

20 [RIARTE, Tomas de, Fabulas literarias..., Op. Cit., pags 13-14.

2l SEBOLD, Russel P., Teatro original..., Op. Cit., pag. 26

22 HERRERA NAVARRO, Jerénimo, El teatro en la Espaiia del siglo XVIII. Homenaje a Josep Maria Sala
Valldaura, Lleida, ed. de la Universitat de Lleida, 2012, pag.122.
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Muri6 en 1791, después de un largo sufrimiento que casi no le permitia ni moverse desde hacia

ya diez afios.?

B. Un proceso literario hacia la puesta en entredicho del receptor.

Su obra, aunque fuera muy diversificada, siguié un camino que subraya la iniciacion y
la toma de conciencia del autor. Era muy joven cuando escribid sus églogas, y sus primeros
versos reflejaban ya cierto didactismo literario. Sebold pone de relieve que «en el canto II (...)
se adapta la técnica pastoril a los fines didacticos de Iriarte (...)».>* Sin embargo su estilo
poético fue también a menudo criticado. Varios de sus contemporaneos dijeron que «Iriarte no
hac[ia] poesia sino prosa rimada. (...) Léanse sus obras como quien lee prosa critica», decia
Menéndez Pelayo en su Historia de las ideas estéticas de Espania, y subrayo luego que la poesia
iriartiana dejaba aparecer un elitismo culto y una formacion perfecta pero ninguin «sentimientos
ni imagenes, ni nada de lo que comunmente llamamos poesia; pero si desembarazo de estilo,
gracia culta, buen gusto, todas las cualidades que pueden hacer que se lea con gusto un libro,
sin entusiasmarse nunca con él».% En efecto la proscripcion del sentimentalismo y del
“desbordamiento pasional” resultaban, sin duda alguna, de la templanza preconizada y de «los

contenidos tematicos de la Ilustraciony, sefiald Prieto de Paula.?®

Después de una serie de obras reveladoras de su pertenencia social, Los literatos en
cuaresma, que no fue sino una comedia comercial de la que las compatfiias supieron aprovechar
estrenandola en periodos de fiestas, y unas traducciones de las que ya hemos hablado, fue en
sus Fabulas donde encontramos los comienzos de su escritura realmente madura, trabajada e
ilustrada. Prieto de Paula analiz6 las caracteristicas que se hallan entre las fabulas en general, y
las definié como la descripcion de un contexto ambiental, una anomalia descripta para nutrir
tesis y antitesis, el protagonismo de animales con “atributos morales o psicologicos” y la

dimension didéctica y moralizante. Dijo en sintesis que uno puede

considerar que la fabula es un breve apunte narrativo en que los personajes son
normalmente seres irracionales (animales y a veces plantas u otros elementos
del mundo natural) que reproducen de manera esquematica e hiperbdlica
comportamientos humanos, y cuya orientacion didactica se condensa por lo

23 SEBOLD, Russel P., Teatro original..., Op. Cit., pag.43.

24 SEBOLD, Russel P., Teatro y sociedad..., Ibid., pag. 20.

2 MENENDEZ PELAYO, Marcelino, Historia de las ideas estéticas en Espaiia, T3, Siglo XVIII, (1886), edicion
virtual ~ Alicante : Biblioteca  Virtual =~ Miguel de  Cervantes, 2008, disponible  en
http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmc2r481, pag.177.

26 PRIETO DE PAULA, Angel Luis, en IRIARTE, Tomés de, Fdabulas literarias..., Op. Cit., pag.56.
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general en el final de la composicion, a modo de epifonema. Menos importante
es que esté escrita en verso o en prosa (...). Con todo, el verso impone una
conveniente constriccion en el desarrollo del poema y marca las clausulas
musicales que facilitan la retencion mnemotécnica tal como ocurre, por
ejemplo, en muchos de los refranes. Por sus especiales caracteristicas se ha
utilizado con frecuencia como método de adoctrinamiento para nifios. 2’

Sin embargo, las Fdbulas de Iriarte se apartaron de cualquier toque tradicionalista, e
incluso introdujeron lo que algunos autores ya citados no dudaron en calificar de “mayor
innovacion desde Esopo”, porque la moral que proponia a final de cada cuento era de indole
literaria. Aqui vino entonces a romper con el objetivo principal de la fabula que era el de dictar
una conducta general. Se apartd pues de tal meta de la ensefianza moral unida con deleite,
utilidad con dulzura que encontrabamos por ejemplo en La Fontaine —«Une morale nue apporte
de I’ennui: / le conte fait paser le précepte avec lui». Iriarte prefiri6 de momento centrarse en
una ensefianza cierta pero literaria y no moral, dirigida a un ptblico culto. Esta ruptura tuvo sin
duda alguna su correlacion directa con la legitimidad de escritura de sus Fabulas, dirigidas a
Forner en un propoésito exclusivamente literario. Asi, y lo subrayd Prieto de Paula, Iriarte
todavia escribia con cierta “neutralidad ideologica”. En sus Fabulas tendra mas «una actitud
descomprometida que de ausencia de criterios». En efecto no viene su “neutralidad” de la
ausencia de ideologia sino del «contorno de su mundo [que] se cifie estrechamente a la
literatura, y mas difusamente a las artes. Los juicios arriesgados sobre otros temas suele
reservarlos para sus cartas particulares, y no pasan a la obra literaria.» Asi, «la escasa presencia
de grandes temas (religioso, amoroso, patriotico) no implica ausencia de sucedaneos: critica al
poder temporal de la Iglesia o a la ignorancia de los frailes; galanteos y requiebros; satira de

ciertas costumbres nacionales...(...) pero carente de auténtica profundidad».?

Esta metaliteratura poética, o sea una obra literaria que iba reflexionando sobre la

literatura, constaba de varios asuntos relevantes, que Prieta de Paula agrup6 en varios puntos:

- las «normas que deben cumplirse en el proceso de la creacion literaria», que debian conciliar
«naturaleza y arte», tanto en la «conjugacion de utilidad y deleite» como en el acercamiento del

mundo animal al humano;

- los «defectos en que suelen incurrir individualmente los escritores, tanto debidos a causas

literarias (...) como a motivos humanos en generaly;

27 PRIETO DE PAULA, Angel Luis, en IRIARTE, Tomas de, Fabulas literarias..., Ibid., pags. 62-63
28 PRIETO DE PAULA, Angel Luis, en IRIARTE, Tomés de, Fabulas literarias..., Ibid., pag.51.
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- las «caracteristicas negativas del mundillo literario, y especificamente de las relaciones entre

los escritores que lo habitany;

- la «apreciacion incorrecta o invertida de la obra literaria, debida a la ignorancia del vulgo, a
la estupidez de los lectores criticos o a la pretericion de las razones literarias ante otras

extraliterariasy;

- los «consejos generales de orden vario, advertencias curiosas», como el «valor general de la
fabulay, el «recelo de las obras escritas por varios», la «conveniencia de leer en las lenguas

originales y no en malas traduccionesy... %’

Esta reparticion permitio sacar a la luz otra vez una observacion que ya habia sefialado
Marcelino Menéndez Pelayo: el gusto, incluso la obsesion que tenia el autor por las reglas
clasicas, la norma y los defectos, lo correcto y lo incorrecto, la depreciacion del vulgo o
“inculto”. Al fin y al cabo, los animales de las fabulas de Iriarte tenian un caracter mas humano
que animal, «arguyen, ironizan, discrepan o se burlan, pero nunca se comportan con la crueldad
habitual en tantos otros fabulistas» not6 Prieta de Paula®. ;Por qué desarroll6 «un universo de
ficcion humanizado»? Segin R. Merritt Cox’! la mejor razon seria porque «el espiritu

neoclasico espaiol encuentra en ellas (...) acaso su representacion mas adecuaday.

A pesar de la calificacion relativamente positiva que unos literatos ilustrados
reconocieron a tales publicaciones, Iriarte asumia su mediocridad poética y fue lo que le
permitio no desviarse de su objetivo primero: «las Fdbulasy, dijo este, «acatan uno de los mas
irrenunciables preceptos horacianos: el que prescribe no abordar tareas que superen la
capacidad de quien ha de llevarlas a cabo.» Iriarte conocia sus limitaciones como poeta lirico,
y en diversos momentos las confesd. Cuando afronto la creacion de las fabulas se hizo maestro
de sus reglas y sus principios. De ahi que no pusiera el pundonor en la calidad de su obra, sino
en la novedad de los asuntos, que fueron realmente «de nuevo cufo, y del propodsito que se
aplican».?? La critica y sus fabulas le condujeron entonces al género que mas le convino para
poder ejercer directamente su influencia en el publico: el teatro. Como la fabula, le permitia
generar su cargo didactico respetando las normas clasicas que tanto aficionaba pero, ademas,
podia aligerar su lirismo para enfocarse en la moral social y no solo literaria. Pero antes de

enfocarse en esta parte de su literatura, es imprescindible recordar en qué contexto se situaba.

2 PRIETO DE PAULA, Angel Luis, en IRIARTE, Tomés de, Fabulas literarias..., Ibid., pag.70.

30 PRIETO DE PAULA, Angel Luis, en IRIARTE, Tomés de, Fabulas literarias..., Ibid., pAg.87.

3 MERRITT COX, Ralph, Tomas de Iriarte, Nueva York, Twayne Publishers, 1972, pag.105.

32 PRIETO DE PAULA, Angel Luis, en IRIARTE, Tomés de, Fdbulas literarias..., Op. Cit., pag.88.
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2. El entorno politico y social de +a Espafia a finales del siglo XVIII.

A. Un pais en crisis.

Varios factores fomentaron la crisis que sacudid el pais en sus ultimas décadas. El
primero y mas impresionante, en plena expansion desde mitad de siglo, fue la explosion
demografica y el éxodo rural provocado por ésta. Marc Marti, en la obra de recopilacion de
Jean-Pierre Sanchez, reconocid que la primera paradoja del siglo fue la explosion demogréfica,
la cual cre6 modificaciones de los espacios urbanos, y desencadend un éxodo rural. Esta
explosion demografica fue muy importante, la poblacion espafiola pasdé de 7,5 millones de
habitantes en 1700 a 9,8 millones en la década de los afos 1750, y a mas de 12 millones en
1808, segun los censos que protagonizaron los gobiernos de aquel entonces y que fueron
corregidos mas recientemente. La multiplicacion de los nacimientos tuvo lugar en mayoria en
las zonas rurales, y el crecimiento de los centros urbanos se debid, todavia segin Marti, casi
exclusivamente a la llegada de migrantes rurales. En efecto los campos sufrian graves males y
no se desarrollaron adecuadamente, hecho en gran parte debido a la falta de renovacion de las
técnicas agricola a pesar de los esfuerzos de numerosos ilustrados como el padre Feijoo o Pablo
de Olavide. Pero la propiedad de la tierra sigui6 siendo una cuestion muy complicada y ninguna

reforma logr6 realmente renovar la agricultura.*

Marc Marti dividio las migraciones en dos tipos: las migraciones “regulares”, causadas
por el crecimiento de las necesidades urbanas, y las migraciones “de crisis”, ligadas al
empobrecimiento de los campos, cuando les faltaba comida. En Madrid, «ce fut surtout la
croissance de la demande de services (domesticité) due a I’installation de fonctionnaires et de
riches familles attirées par I’éclat de la vie a la Corte qui provoqua I’afflux de migrants.» >

Aunque las obras de construccion eran otro polo de atraccién importante.

Al centrarse en la ciudad de Madrid, nos apoyaremos en otro capitulo de la misma obra,
redactado por Jacques Soubeyroux.>®> En la corte, pues, la poblacion crecid significativamente
a partir de la segunda mitad del siglo XVIII, multiplicdndose por tres entre 1723 -segtn el
Catastro de La Ensenada- y 1850, y para alcanzar 500 000 habitantes en 1900 y un millon bajo

33 SANCHEZ, Jean-Pierre et. AL, Ville et campagne en Espagne au XVIII. Cadalso — Jovellanos — Olavide, éditions
Du Temps, Paris, 1997, pag.71.

3 SANCHEZ, Jean-Pierre et. AL, Ville et campagne..., Ibid., pags.35-37.

35 SANCHEZ, Jean-Pierre et. AL, Ville et campagne.., Ibid., pags.102-108.
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la segunda Republica, lo que hacia de Madrid en toda esta época una gran capital europea,

después de Londres, Paris y Viena.

La otra cara de la moneda consta de la actividad industrial del pais. Antes de la
Revolucidn liberal — que ocurrid en la primera mitad del siglo XIX-, para conocer el estado de
la estructura econdmica del pais habia que apoyarse en el Catastro de La Ensenada (1757), del
que podemos sacar que en Madrid, la importancia cuantitativa de los sectores econémicos
situaba en primer lugar la industria y el comercio, antes que los servicios y la administracion,
las profesiones liberales, la Iglesia y los propietarios renteros. Estos ultimos representaban un
nimero que no se podia ignorar, representando un «manque d’esprit d’entreprise caractérise la
capitale, face a une ville dynamique en plein essor comme Barcelone», dice al proposito

Soubeyroux.

Estas fracturas dividian el pais desde ya los primeros afios del siglo XVIII, escenario de
una situaciéon muy tensa. En 1699 ocurrié en Madrid el motin de los Gatos, o motin de Oropesa,
como consecuencia de la crisis de hambruna y del alza del precio de los alimentos, que hizo
salir a Carlos II ante la muchedumbre para sosegar el «tumulto popular desenfrenado».*®
Aunque cuando hoy reflexionamos sobre los principales motines que sacudieron el pais en esta
época solo pensamos en el de Esquilache, en 1766, o el de Aranjuez, en 1808, Andioc recordo
que hubo muchisimos conflictos silenciados, de importancia menor pero reflejando un
descontento popular cada vez mas pronunciado en contra de los nobles. Evoco como anécdota
«aquel accidente de coche [del] que fue victima Jovellanos en 1791: la gente de la aldea ayudo

a los cocheros, pero ni uno se preocupé por la salud de los nobles viajeros».>’

Ahora bien, en 1788 muri6 Carlos III y con ¢l una sucesion de tres generacion de reyes
reformadores. Felipe V, Fernando VI y Carlos III tuvieron el mérito de poner en la situacion
del pais una mirada nueva, y sobre todo de gobernar con hombres que eran capaces de proponer
y llevar a buen término las reformas necesarias. En efecto Espafa no se quedo apartada de la
evolucion general que se produjo en la economia, en la politica y en la vida cultural de mundo

occidental.’®

36 ANDIOC, René, Teatro y sociedad... Op. Cit., pag.245.
7 ANDIOC, René, Teatro y sociedad... , Ibid. pag.245.
38 PEREZ, Joseph, Histoire de I’Espagne, Paris, Fayard, 2000, pags.397-482.
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Pero los ultimos afios del siglo fueron también los mas violentos tanto en Madrid como
en el resto de Espafia. Era una época de contestacion, contra el poder establecido y abusivo, y

contra el hambre y la pobreza general. René Andioc sefial6 que:

como consecuencia de las malas cosechas de 1788 y 1789, numerosas
localidades son teatro de tumultos, tanto mas preocupantes cuanto que el pais
vecino estd en plena agitacion; por todas partes aparecen pasquines para
protestar contra el alza del precio del pan; algunos de ellos hacen incluso una
clara alusion a las consignas de la Francia revolucionaria, y si los grandes
principios de la libertad e igualdad han llegado hasta las masas laboriosas pese
a la obstruccion sistematica del gobierno asociado en la circunstancia con la
Inquisicion, es porque la lucha de clases creaba una fuerte corriente de
receptividad y también sobre todo porque tenian conciencia de la ineficacia de
la sola reivindicacién de caracter econdmico.>

Asi se pudieron observar revueltas revolucionarias tanto en Valencia en 1791, como en
las zonas fronteras con los Pirineos. Frente al miedo ante esta hoguera dispuesta a extenderse,
a las malas cosechas, al comportamiento de los ciudadanos y al fracaso de la reprension
oligarquica en Francia, la respuesta de la ¢élite -concordando con las ideas del siglo- fue la
educacion como solucion de salvacion de la paz social. Hubo que encontrar un compromiso

para difundir la idea de un posible bienestar social sin derrumbar el orden establecido.

B. La educacion como salvacion.

En efecto, la educacién fue uno de los asuntos preponderantes en este siglo de la
[lustracion. Citando a Condorcet en la obra de recopilacion analitica de testimonios, de
Mayordomo Pérez y Lazaro Lorente, Escritos pedagogicos de la Ilustracion, las consecuencias
de la difusion de la ensefianza en su contexto global, en Europa, eran «ayudar al bienestar de
los individuos, al conocimiento de sus derechos y deberes, al cumplimiento de estos ultimos y
al ejercicio de aquellos, al perfeccionamiento de “industria”, que era tanto como al de sus
competencias y manufacturas.»*’ Vino a plantearse la renovacién de la educacion en Espaiia
para formar todas las capas de la sociedad al trabajo y luchar contra del ocio. El prélogo de esta

recopilacion pone de realce la misma consecuencia que Joseph Pérez mas arriba :

“Quid verum, quid utile”. (...) La profunda y repetida valoracion del trabajo, o
la lucha contra la ociosidad y la mendicidad, la legislacion agraria, el ataque a

* ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., p.247.
4 MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagogicos de la
[lustracion, vol. I, Madrid, Ministerio de educacion y ciencia, Centro de publicaciones, 1988, pag.19.

18



los privilegios gremiales, las nuevas experiencias de colonizacion, etc., se
sitian en el marco de una politica de aprovechamiento al maximo de los
recursos; una politica que busca la eliminacion de obstidculos para el
crecimiento econémico mediante un proceso de racionalizacion de los sectores
productivos, y que indefectiblemente requeria cuidar y transformar al mismo
tiempo las leyes, la educacion y las mentalidades (...) También la lucha contra
la ociosidad, la vagancia, y la pobreza, o el establecimiento de nuevos modelos
e instituciones benéficas recogen este propodsito, que une la intencion
moralizante y de disciplina social con una labor de instruccién encaminada a
regular la integracién en el trabajo de la produccion.*!

Estos fueron los dos motores de la educacion, el miedo a la influencia extranjera y la
baja cada vez mas influyente de la valoracion del trabajo. El argumento que sostenian ilustrados
como Joaquin Traggia, Escolapio y Bibliotecario de la Real Academia de Historia, era la
necesaria mejora de la educacion, «tanto en organizacion como en métodos y contenidos»*?
escribia en un manuscrito dirigido al Conde de Floridablanca en 1791. «Dentro de su abundante
obra manuscrita conservada en la Biblioteca de la Real Academia de la Historia, aborda la
tematica educativa en cinco memorias redactadas entre 1791 y 1800», expresan los autores de
Los escritos pedagogicos al presentar dicho manuscrito, titulado “Idea de una feliz revolucion

literaria en la nacion espafiola”:

Lo cierto es que en este texto que presentamos, (...) la situacion francesa le
tiene logicamente muy preocupado. Menudean las referencias y advertencias
determinadas por ello. (...) Ese «vecino ejemplo» que puede «influir con
demasiada eficacia en la sociedad», es el que le preocupa y le lleva a reclamar
reformas que eviten la revolucidon : «La buena politica dicta que quando
amenaza el espiritu de novedad, el Ministerio se adelante a producir una
revolucion concertada, esto es, a hacer la necesaria reforma de gobierno, sin
dar lugar a que la intente la ciega multitud con menoscabo de la autoridad
soberana.*?

La revolucion francesa era entonces, para estos autores, una accion temeraria llevada a
cabo por la “ciega multitud”. En cuanto a la educacion del trabajador, los argumentos eran un
poco distintos. Miremos hacia José Isidro Morales, teniente de ayo de los Caballeros Pajes de

Carlos IV, y su “Discurso sobre la educacion”.** Se lamentaba de la escasa formacién que

4 MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos..., Ibid., pags.19-21.

42 TRAGGIA, Joaquin, Idea de una feliz revolucion literaria en la nacion espaiiola (1791), Biblioteca de la Real
Academia de la Historia. Col. Traggia. Opusculos literarios, Vol. 13.

# MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagdgicos..., Op. Cit.,
pags.475-477.

4 MORALES, José Isidro, Discurso sobre la educacion, Leido en la Real Sociedad Patridtica de Sevilla en la
Junta General del 3 de septiembre de 1789, en MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis
Miguel, Escritos pedagdgicos..., Ibid., pags.73-76.
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ofrecia el sistema educativo publico con respecto a las ciencias y lo que llamo “conocimientos
utiles”. Partié del teorema cuyo principio era que sin ocio, cada nacimiento era forzosamente
una nueva fuerza de recursos. Segun este teorema, Espafia era, como vimos, un pais con un
potencial enorme. Pero habia que valorizar el trabajo y, por eso, las clases burguesa y noble
debian desempefiar un papel de modelo para el pueblo y para tal cosa no podian no ser
ilustrados. Su funcién en la sociedad les impedia responsabilidades y, como veremos a

continuacion, esta tarea resultaba urgente y no se presentaba cosa facil.

La ejemplaridad, o la creacion de modelos educativos no fue una gran novedad de estos
afios, antes bien, las preocupaciones eran las mismas que las que ya existian siglos antes. A los
primeros a los que habia que “ilustrar” era a los hombres de Iglesia, ya que debian actuar como
modelos y eran muchas veces, sobre todo en el campo, la nica fuente de erudicion. De ellos
dependian los rudimentos de la educacion basica. «La influencia social que los 16 389 curas, o
los 23 692 beneficiados podian ejercer en una Espana que, siempre segin el censo de
Floridablanca, contaba en 1787 con 10 409 879 habitantes, les hacia estimados y utiles para el
programa ilustrado” (...); “maestros de los pueblos” les habia llamado Griselini».* La
“consigna” del gobierno estaba muy clara: todos los que eran susceptibles de detener el poder
educativo mas infimo, tanto clérigos como nobles y “acomodados” debian ser ejemplares, y la

divulgacion de los buenos valores tenia también que pasar por la joven prensa.

Se dio cuenta Antonio Vila y Camps, Obispo de Menorca y de Albarracin, que, para
renovar el espiritu nobiliario y burgués, habia que poner en tela de juicio la herencia de titulos.
O mejor dicho, habia que volver a valorizar las virtudes que hacian de uno un “verdadero”
noble. Las virtudes sobre las cuales se apoy6 en su “Instruccion politico-moral de un maestro a
su discipulo (...). Dedicado a los mui Nobles e Ilustres Sefiores Condes de Vila-Paterna’*¢
fueron primero las virtudes religiosas, las que cuidan del alma; luego, las buenas maneras, las
que cuidan del cuerpo; y, finalmente, las buenas maneras, las que cuidan la vida en sociedad.
Los nobles y los caballeros debian, pues, actuar «como unos espejos en que se [podian] mirar
los demas del pueblo para arreglar su conductay, dijo, y mas adelante que «pensar que todo lo

que recibe por su nacimiento no es nada, si con sus obras no se da el valor que se requiere».

Este lema, que buscé un retorno de los valores poniendo la virtud cristiana antes de la nobleza

4 MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagégicos..., Op.Cit.,
pags.22-39.

4 VILA 'Y CAMPS, Antonio, £/ noble bien educado, Instruccion politico-moral de un maestro a su discipulo
(...). Dedicado a los mui Nobles e Illustres Seiiores Condes de Vila-Paterna, Madrid, Oficina de Don Miguel
Escribano, 1776.
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de sangre , fue de origen burgués y emitia una critica hacia la hidalguia ociosa, a fin de que «se
dejara absorber por la plebe laboriosa» y, al mismo tiempo, afirmaba el deseo de promocionar
«ciertos elementos de las clases productivas».*’;Qué son los fundamentos de la Instruccion de
Vila y Camps? La educacién, como clave de un Estado feliz y rico, la ejemplaridad de los
jovenes de las capas sociales altas y la templanza como principio fundamental de un caballero.
En la segunda parte de su obra, al tratar de las materias que debia estudiar su aprendiz ficticio,
dividi6 las que «son del todo necesarias, como la Religion, las obligaciones del estado de cada
uno” y las otras, que “son utiles, estos es, aquellas cosas que nos hacen adquirir la estimacion
de las personas mas virtuosas, doctas, y prudentes.» Aunque las dos eran para ¢l necesariamente
ensenadas, asi mostraba un elemento pedagogico interesante, dejando un camino menos
laborioso, consciente de que el estudio asustaba a la juventud. Los valores que puso de realce
eran muy tradicionales. En la tercera parte de su Instruccion, el autor enumerd y detalldo una
larga lista de “diversiones” propias a los caballeros, musica, pintura, caza... incluso el juego,

sin embargo bien delimitado :

15. El juego moderado puede ser de mucha recreacion, y te divertird mucho si
escoges el que sea mas conforme a tu genio, e inclinacion. El de los naipes
puede ser fatal si no se juega con arreglo, y en lugar de recrearte, podria
entristecerte; y no pocas veces se han visto familias opulentas, de la noche a la
mafiana en estado de mendigar. Esto no te sucederd, si juegas por jugar; quiero
decir, si no juegas sino poca cosa, y solo para divertir tu espiritu quando tus
ocupaciones tal vez te la hayan fatigado. Quiero también advertirte, que lo poco
que juegues sea con gente que conozcas, para que no seas el motivo de su burla,
después de haberlo sido de sus embustes y fraudes.*®

Frente a este modelo de educacion muy elitista, otros autores escribieron a favor de una
educacion tanto dirigida hacia los nobles y adinerados como a una clase mas popular , aunque
de manera distinta, para que toda una generacion, y las generaciones siguientes, fueran
ejemplares para la generacion posterior. Asi, encontramos en una obra titulada Gabinete de
Lectura Espariola, o Coleccion de muchos papeles curiosos de Escritores antiguos y modernos

4 un discurso anénimo titulado “Discurso a los padres de familia sobre la

de la Nacion
educacion de los hijos” que se dedica en su primera parte a la “educacion instruida de la
multitud”, que aspira a formar el “ciudadano util”, y, en su segunda, a la educaciéon de nobles.

Reparemos que a pesar del afdn de educar a todos, todos no se educan de la misma manera. Sin

47 ANDIOC, René, Teatro y sociedad... Op. Cit., pag.112.

“ VILA Y CAMPS, Antonio, El noble bien educado... Op. Cit., Cap.III.

4 ANONIMO, Gabinete de Lectura Espaiiola, o Coleccién de muchos papeles curiosos de Escritores antiguos y
modernos de la Nacion. Num. 1, Madrid, la viuda de Ibarra, hijos y compaiiia, 1787.
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embargo, numerosos puntos se encuentran en las dos partes. Los autores de los Escritos

pedagogicos lo reconocen, diciendo que:

el contenido de la primera parte, la «educacion instruida de la multitud», que
tiene por objeto la consecucion del «ciudadano util», presenta una serie de
consejos y recomendaciones de caracter educativo de dos tipos. El primero
comprende la «formacion sana y agil del cuerpo; la de la buena propension de
la voluntad; y la aptitud a buscarse el alimento honestamente en el estado
social». El segundo, «los de instruccion y estudio reglado». Esa formacion sana
y agil del cuerpo contiene una serie de consejos dirigidos a la adecuada crianza
de los nifios, que trasluce con claridad la preocupacion sefialada en si momento
por la infancia. (...) La segunda y ultima parte del Discurso, contiene un plan
bastante completo para la educacion de nobles. Todas las maximas contenidas
en la primera parte de la obra son de aplicacion también aqui, y el autor lo que
hace es profundizar en la exposicion de lo que llama la «materia de tirocinio
positivo». De que se reduce a «quatro voces: idiomas, artes, ciencias, y varia
erudicion.» La educacion se extiende de los 7 a los 25 afios y abarca todo el
conocimiento general pedido a las clases altas de la sociedad.>

Un nuevo fendmeno o mentalidad se observa en este discurso. Hasta entonces se podia
pensar la idea de que las personas fueran buenas o malas segun el juicio divino mientras que, a
partir del siglo “ilustrado”, se admitid la repercusion y por tanto la culpa que tuviera el
comportamiento del pariente o del adulto en general en el comportamiento del nifio. Esta
reflexion cuestion6 directamente las medidas que se podian tomar para “educar” también a los
padres: «Delante de los nifios murmuramos, y este vicio de la detraccion se les pega. Delante
de los nifios permitimos que el amor se haga sus juegos, y ellos aprenden. Satirizamos a los
ausente, y nos burlamos de los presentes, sin contar con la atencién que se ponen los nifios.»!
Esta critica de la familia o de las tertulias y charlas irrespetuosas se basaba en experiencias
populares pero no inicamente, ya que son &mbitos todavia bastante cerrados. La representacion
de tal ambito es el teatro, y sobre todo sus comedias. «Lo malo de nuestra comedia consiste en
proteger otros vicios diferentes y de consecuencia. jQué escuela para un joven tan instructiva
las comedias de Guapo, en que se hace burla de la Justicia, se rompen la carceles, y procesos,

se insulta y desprecia a Género humano a balazos!»*? dijo al respecto el mismo autor anénimo.

La cuestion de la educacion entonces juzgada como necesaria, bien para la élite, bien

para las capas populares, plante6 otro debate entre los ilustrados, el del reformismo pedagogico.

50 MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagégicos..., Op. Cit.,
pags. 325-327.

5 ANONIMO, Gabinete de Lectura. .., Op. Cit., pag.34.

52 ANONIMO, Gabinete de Lectura. .., Ibid., pag.36.
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Como subrayd René Andioc, estadbamos frente a otro cambio de mentalidades, una nueva
reflexion psicosocial, que hizo menester la regeneracion de la metodologia de educacion y
aceptar las “inclinaciones” de los jovenes para guiarles mejor. Se empezaba a pensar que
«reprimir las inclinaciones naturales de una soltera no la predispon[ia] a aceptar ulteriormente
los preceptos de la “razon”, es decir, a moderar dichas inclinaciones para armonizarlas con las
reglas de la vida en sociedad, y especialmente, de la vida conyugal»™*, aunque volveremos mas
adelante al tema de la mujer. Para apoyar las ideas que encontramos a continuacion, cabe
recordar las Reales Cédulas de 1781 a 1790, «resoluciones en torno a la obligacion de padres y
magistrados politicos de dar “‘educacion conveniente” y oficio o “destino util” a nifios o jévenes,
para acabar con la mendiguez, la ociosidad o la vagancia (...); o la demanda a corregidores y
alcaldes mayores de que emitan noticias sobre la situacion escolar de villas y aldeas (...)»"*,
cédulas que prueban el deseo verdadero y apoyado por la jerarquia gubernamental de renovar

el sistema educativo.

José Ibafiez de la Renteria fue, segin Antonio Elorza -citado en la obra de Mayordomo
Pérez y Lazaro Lorente- un «destacado exponente de la conciencia burguesa, de la mentalidad
liberal y democratica que se da también en Espafia durante los ultimos anos del XVIIL»*
Expreso en su discurso “Sobre la educacion de la juventud en punto a estudio>® que la
educacion era “incontestablemente” el fundamento de la llamada felicidad publica; y al mismo
tiempo su deseo de mejorar a la vez el estado y los resultados de la ensefianza. Su afan
renovador, aunque timido todavia, no le impedia defender una teoria bastante debatida, sobre
el uso del castigo : «el abuso del castigo hace a los jovenes mentirosos, falsos, viles; y los
acostumbra a no gobernarse por motivos justos: ahoga en ellos los principios de honor y de
vergiienza, que deben ser el principal mévil de sus acciones en la vida del mundo».’” Puso
también de realce el comportamiento de los padres ociosos que, siéndolo, debilitan la sociedad
entera. La critica iba centrandose en el papel que desempefia cada uno de los padres en el seno

de su familia;

Solo la consideracion de que pueden ser padres de familia, era bastante
para poner un exquisito cuidado en su educacion. ;Coémo ha de dirigir la de sus

33 ANDIOC, René, Teatro y sociedad... Op. Cit., pag.471.

5 MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagégicos..., Op. Cit.
pags.39-46.

55 ELORZA, Antonio, en MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos
pedagogicos..., Ibid., pags.349-355.

56 IBANEZ DE LA RENTERIA, José, Sobre la educacion de la juventud en punto a estudio, Madrid, Imprenta de
Pantale6én Aznar,1790.

ST IBANEZ DE LA RENTERIA, José, Sobre la educacion..., Ibid., pag.45.
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hijos el que ha hecho profesion de ser ignorante? Estard muy expuesto a errar
en la direccion de los estudios de sus hijos y en la eleccion de sus maestros. Un
padre sabio va inspirando a su hijo aun desde la nifiez el deseo de saber, y
siempre esta en estado de juzgar de su disposicion y aprovechamiento. Pero no
solamente son padre de familia los primogénitos: son padres del pueblo donde
van a residir, y del qual seran una carga inutil, y acaso la peste y el azote si son
ignorantes.®

La critica es aqui muy fuerte y directamente dirigida a los padres. Estdbamos pues en
presencia de una ¢lite deseosa de sacar la juventud del torpor en la que estaba, y esta generacion
estaba aparentemente lista para poner su propia educacion en tela de juicio. Este tipo de critica
abierta y expresada en forma de discurso la encontramos en otros autores de los mismo afios,
como por ejemplo en Juan Mariano Picornell y Gomila que, sin embargo, lo hizo de manera
més didactica. En su “Discurso tedrico-practico sobre la educacion de la infancia”, Picornell
y Gomila, Maestro y politico, presentd «tedricamente esa confianza en la necesidad de una
temprana educaciéon de los nifios y en la posibilidad de la misma.»® Practicé su estudio de
manera muy interesante sobre dos individuos, ¢l mismo y su hijo. Hizo sobre sus elecciones
educativas «un breve tratado que agrupa ideas y orientaciones para el cumplimiento de las
obligaciones educativas de la familia». Recuerda la necesidad de la educacion progresiva,
agradable, benevolente. Fue en este discurso donde se representd mejor la evolucion que hemos
seguido hasta entonces. El autor pone de nuevo «la consideracion de la religion y la moral como
principales objetos de la educacion infantil, ensefiadas “sin perder tiempo”, unidas por “el mas
intimo enlace”, (...) y, por otra parte, la defensa de la instruccion como fuente de inspiracion
del amor a la Patria y de las virtudes politicas que de ¢l se deprenden»®!, lo que concordaba con

las impulsiones un poco precipitadas a las que se confrontaron estos autores.

A finales del prélogo, revela claramente que la educacion era hasta entonces un tema
olvidado por el gobierno y que no solo era el momento de renovarlo, sino de hacerlo existir del
todo, ya que casi estaba ausente de las preocupaciones del Estado: «Felizmente la Nacion va
pensando bien en un asunto en que hasta ahora se habia notado un total descuido, y se ven cada

dia repetidas pruebas de que se va ya abandonando las antiguas preocupaciones. Los buenos

58 IBANEZ DE LA RENTERIA, José, Sobre la educacién..., Ibid., pag.73.

3 PICORNELL Y GOMILA, Juan Mariano, Discurso tedrico-prdctico sobre la educacion de la infancia,
Salamanca, Por Andrés Garcia Rico, 1786.

0 MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagégicos..., Op.Cit.,
pégs.363-365.

6! MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagégicos..., Ibid., pag.
365.
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efectos de la educacion de algunos nifios de estos dias, son suficientes para comprobar esta

verdad.»%?

En su Discurso, hace una serie de criticas, de las cuales unas cuantas son muy
destacables y en su mayoria todavia llevan un toque contemporaneo, por ejemplo la critica de
la moda («el detestable abuso de las Cotillas») que era segun ¢l era nociva para los nifios, o la
de las torres de marfil para proteger a los nifios («todos sus cuidados para preservarlos de las
intemperies, y de las incomodidades»), la mala alimentacion, el miedo que usaban los padres o
las amas para atemorizar a los nifios, «amenazandoles con el coco, el draque, etc. Haciéndoles
creer que, si no callan o se duermen, vendran estos fantasmas a tragarselos, valiéndose de
sombras, de ruidos y de figuras horribles para persuadirselo» conducian a impresiones, consejos

y razones que todavia son muy de actualidad.

Se puede destacar que buena parte de la mala educacion no venia de la falta de amor
que uno podia experimentar ante sus hijos, sino de la incapacidad de poner limites a sus

caprichos:

Todo el vicio de la educacion tiene su origen en un amor mal entendido, que
lleva a los Padres a condescender con los antojos de los nifios. Estas
condescendencias, son el medio mas oportuno para hacerlos insoportables y
antojadizos, porque acostumbrandolos asi a obtener todo lo que desean, sus
deseos creceran sin medida, hasta que hallandose imposibilitados para
contentarlos en todo lo que piden, se vean en la precision de negérselo todo.
Esta resistencia no acostumbrada, les causara mayores disgustos, que la
privacion misma de lo que deseaba obtener. Si no se procura moderar esta
inclinacion, se vera que en poco tiempo se les antojard todo lo que vean, y
entonces el mal casi no admite remedio.®

La templanza es algo que también tenia importancia en su discurso, «Un Padre virtuoso
e ilustrado, procurara persuadir a sus hijos, que los criados son hombres como ellos, y que se
les debe tratar con humanidad; (...) y que la mentira es la cosa mas abominable e indigna de un
hombre bien criado.»®* Ponia de relieve la importancia de la ejemplaridad de los padres, ya que
la actitud de los hijos era considerada como un espejo de la suya. Al final, en el Gltimo parrafo

del discurso, el autor revela un papel que sus contemporaneos muy pocas veces subrayaron:

62 PICOMELL Y GOMILA, Juan Mariano, en MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis
Miguel, Escritos pedagogicos..., Ibid., pag. 368.
6 PICOMELL Y GOMILA, Juan Mariano, en MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis
Miguel, Escritos pedagogicos..., Ibid., pag. 390.
6 PICOMELL Y GOMILA, Juan Mariano, en MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis
Miguel, Escritos pedagdgicos..., Ibid., pag. 392.
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«Como las Madres son las que con mas frequencia estan alrededor de sus hijos; son también las
que sin trabajo pueden corregir estos errores, cuidando de que no hagan gestos ni movimientos
extravagantes, impidiéndoles las acciones rusticas y groseras, acostumbrandolos a que lleven
el cuerpo y la cabeza con magestad, y a que no manifiesten en si modo de andar presuncién ni
afectacion alguna.»® Estaba pues reforzando la idea segun la cual las madres desempefiaban
un papel de crucial importancia en la familia y, por tanto, en la sociedad, ya que las generaciones

futuras dependian de la educacion que hubieran recibido.

Como vimos, la cuestion de la educacion del individuo se planteé con cada vez mas
insistencia a lo largo de las ultimas décadas del siglo, a fin de controlar el futuro del pais y
preservar el orden establecido. Paralelamente, el ocio iba desarrollandose en las calles, lo que
dejaba una gran fuerza de trabajo inexplotada en visperas de la Revolucion liberal. Es mas, las
clases adineradas de las grandes ciudades no se mostraban ejemplares, sino que buscaban ser
renteras. Fue entonces cuando llegaron las criticas por todas partes, ilustrados de cualquier
sector reflexionaron y actuaron para volver a ordenar la sociedad. Rapidamente, el ocio se
volvié el peor de los vicios. La clase popular debia ser trabajadora y la clase dirigente le debia
ensenar a serlo. Sin embargo, se pens6 que era mas didactico y habia mas medios posibles para
mostrar el ejemplo que para ensefiarlo. Asi, una serie de reformas fueron propuestas y adoptadas
a fin de poner de realce la ejemplaridad de los nobles para “educar” a los burgueses, y la estos
para la clase inferior, hasta la ejemplaridad de toda la sociedad ante los ojos de la futura

generacion.

En un tercer momento, reflexionaron no solo en la ejemplaridad sino en cémo
alcanzarla. Un cuestionamiento pedagogico, psicologico y social aparecid entonces. El
resultado de tal empresa dio muestras de una cuestion que no se habia planteado hasta entonces:
la educacion de las mujeres. Nunca los estudios se habian enfocado en el hecho de que la
sociedad podia girar en torno a las madres, las amas y las doncellas, mientras que los cambios

de la sociedad no se habian parado en la frontera del sexo.

6 MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagégicos..., Ibid., pag.
399.

26



3. La cuestion de la mujer.

A. El mundo que gira alrededor de las mujeres.

En la segunda mitad de siglo se empez6 a pensar que las mujeres carecian de decoro.
René Andioc puso de realce que el «Memorial Literario publicaba los discursos de Jovellanos
y Cabarrts sobre la admision de las mujeres en la Sociedad Econdmica Matritense: en ambos
se lamenta la relajacion de las costumbres»®® (los textos son de Abril y de Mayo de 1786,
respectivamente). Prosigui6 Andioc mas tarde que «el Corresponsal del Censor denuncia[ba]
también en 1788 la evolucion de las relaciones entre ambos sexos, en cuyo término ya [eran]
las mujeres las que, lejos de ceiiirse a la faenas domésticas, a la educacion de los hijos y al
servicio del marido, “saltaron la valla y [gobernaron] a todos los hombres”, por lo que se
evocaba con nostalgia la lejana edad en que “creian los hombres que los Altares y el Notario
aseguraban al marido el dominio sobre sus mujeres”.»%” Incluso viajeros extranjeros notaron en
sus diarios que las mujeres espafolas gozaban de mayor libertad que sus maridos, y aun que los
dominaban. Vamos a ver en qué medida y hasta qué punto la sociedad urbana dependia de las

mujeres.

De la obra de la que hemos hablado ya de Carmen Martin Gaite, su trabajo sobre los
Usos amorosos, sacaremos varios puntos interesantes que nos van a permitir respaldar nuestro

desarrollo de la condicion femenina en estos afios y su influencia en varios temas.

El primer tema que desarrollaremos sera el de la evolucion de la economia hacia la moda
y el liberalismo. La mujer nunca estuvo ausente en absoluto en la economia del pais. Segun los
escritos tradicionales, la educacion cristiana, y también los manuales de buena educacién como
La perfecta casada, de Fray Luis de Le6n®, la mujer tenia un papel financiero muy importante
en la familia. Era ella quien mandaba en su hacienda -mayordomo, criados, cocineros,
limpiadoras...- y debia gastar con cuidado a la hora de comprar prendas y joyas. Sin embargo
las mujeres de las clases altas se alejaban cada vez mas de estos dos caminos. Un testimonio
recopilado por Martin Gaite revela que «se resienten [las mujeres] como ofendidas, suponiendo
que se quiere reducirlas a ocupaciones indignas de su estado y clase... jCuantas, entre tantas
que apuran la industria para arruinar su hacienda, saben dar fin a su mayorazgo, desatendiendo

los afanes que costd establecerlo! Son tantas cuantas miran con tedio no solo la observancia

% ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.424.
7 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Ibid., pag.424.
% LUIS DE LEON, Agustin, La perfecta casada (1585), Buenos Aires ; México : Espasa-Calpe Argentina, 1950.
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pero hasta el nombre de la economia.»® Es un perfecto reflejo de la politica del gobierno
ilustrado, que machacaba sin cesar la palabra “economia”, hasta el punto critico en que las
mujeres ya pudieron oirla. Sin embargo, Martin Gaite noté que escondian la necesidad del
gasto familiar detras de su deseo aparente de economia. Las reformas ilustradas se «basaban en
el supuesto de fomentar la industria y el comercio nacionales para sanear la economia del pais»

contando con la inversion particular.”

Lo que pudo observar fue que justamente la inversion de las mujeres estaba en pleno
incremento. El siglo XVIII se convirtié en teatro del gasto lujoso en dos tipos de consumos : el
adorno y la diversion. El primero agrupaba las prendas, adornaciones de casa y el consumo de
productos exoticos carisimos, acrecentando el consumo ya muy elevado de las familias mas
ricas. Pero el verdadero cambio del siglo fue el gasto en las diversiones publicas. No atafiia
unicamente a las mujeres de la clase alta, sino a todas las capas urbanas de la sociedad. Los
celos y la envidia de las apariencias fomentaban los deseos de ser vista bien acompafiada en los
lugares festivos, a lo que aflade Martin Gaite que si los maridos «no querian verse tachados de
“antiguos”, “inciviles” o “miserables” -dicterios muy frecuentes en la época- terminaran

pasando por las exigencias de diversion y despilfarro de sus mujeres, de peor o mejor grado».”!

Tales gastos eran ligados con otro fendmeno en boga, que se habia implantado en toda
la sociedad espafiola, el rechazo de su clase social de origen, fingiendo con el adorno y las
costumbres pertenecer a la clase superior. Este ennoblecimiento de apariencia se traducia por
la ostentacion de ciertas modas. A fin de cuentas, la nobleza no estaba ya representada por una
particula nobiliaria ni por las virtudes que podia ensalzar, sino por una conducta, unas prendas
y unas adornaciones derivadas de la moda, lo que una podia fingir desde el momento en que

tenia bastante dinero para gastarlo en tales apariencias.

El segundo punto que vamos desarrollando es el que se declina de tal tendencia, la
afirmacion del fingimiento de la imagen social. El deseo de seguir la moda y de no interesarse
sino en ella se extendié muy rapidamente, y pronto se not6 que las mujeres incluso tenian cierto
orgullo en asumir la inconsistencia de sus discusiones que centraban en las modas y en la
maledicencia de las otras mujeres. Carmen Martin Gaite califico este fendémeno de
“petimetrismo femenino”, que, recordémoslo, tenia con meta de «llamar la atencién», gracias a

la inconstancia, los cambios de humor, el lujo extravagante. «Petimetra era, pues, sindnimo de

% MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Op. Cit., pag.33.
O MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pag.34.
"' MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pag.55.
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gastadora, de elegante y, sobre todo, de mujer que tenia por objetivo principal en la vida el de
conseguir un caballero dispuesto a incensarla y al cual ofrendar todas aquellas horas gastadas
delante del tocador, es decir, llegar a tener cortejo».”> Y el cortejo, vivido por los hombres -
también petimetres- como competencia y seduccion, era considerado por las mujeres como

objeto de exhibicion: si no era coqueto salir sin prendas de moda, era peor hacerlo sin cortejo.

El fenémeno del majismo, del que ya hemos hablado, pone igualmente de realce la
inversion de los papeles tradicionales. El juego de seduccion se desplazo de un género a otro, y
una explicacion posible a la actitud plebeya de las seforitas fue la intencion de parecer a las
mujeres de las que gustaban los hombres. Ponerse maja, dice Martin Gaite, se podia lograr
«aplebeyando sus vestidos, sus modales y su propio lenguaje, en vista de que eso era lo que
gustaba a los hombres» y la democratizacion de estos usos se traslado hacia la educacion misma
que debia tener una hija de buena familia, primero para que ella ocupara un lugar importante
en la sociedad, y también para fuera la propaganda, o el escaparate de la situacion social de su
familia. Una joven, hija de nobles, cont6 sus memorias a través de Cartas en un periddico de la

€poca, y trata asi de su educacion:

Llegd el tiempo de darme maestros, y los tuve, en efecto. El uno debia
ensenarme a llevar el cuerpo con gracia y con cadencia en el baile; otro estaba
destinado a instruirme en los primeros rudimentos. Tuve también maestro de
musicay de lengua francesa, y [otro maestro] a cuyo cuidado se me puso logré
una maestra del temor de Dios y de las costumbres: pero todos estos maestros
fueron inutiles y mi educacion, lejos de mejorarse con tanto aparato, no tuvo
otra regla que mi capricho, ni més direccién que mi pereza, mi obstinacion y
mis antojos. (...) [M]is padres me sefialaron maestros no con el fin, como
debian, de darme unos bienes mas so6lidos, mas dignos y mas durables que las
riquezas, la calidad y la hermosura, sino para seguir la moda y hacer vanidad
de su opulencia...”

Como deciamos, la aficion a la moda fomentaba en rechazo creciente de las costumbres
tradicionales. Lo que podiamos calificar de moda pasajera resultd ser realmente un cambio de

mentalidades, tanto entre las solteras como las casadas.

El llamado “recato”, preconizado hasta entonces para las mujeres hasta su casamiento
consistia en justamente recatar, o sea “encubrir u ocultar algo que no se quiere que se vea o se
sepa” segun el Diccionario de la Real Academia Espariola, todo de ellas que hubiera podido

desmitificarlas. Eran una mercancia que pasaban de un dueio (el padre) a otro duefio (el marido)

2 MARTI:N GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pags.87-88.
3 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pags.251-252.
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por un intercambio econdmico. Era de notar que a los hombres espafoles de la aristocracia y
de la “burguesia” les gustaba e idealizaban esta ocultacion, y también que asi la vecindad no
podia jaquear, elemento importante dada la importancia de la apariencia. La actitud buscada
entonces entre las solteras era la que encontramos en toda la literatura del Siglo de Oro, la de

mujeres reservadas, timidas, encubiertas y que escondian todos sus pensamientos.

Sin embargo, con el siglo de cambios del que estamos tratando, la nueva manera de
actuar de las mujeres casadas y solteras -mirar a los hombres a los ojos, franqueza, falta de
encogimiento... lo que rapidamente se empezd a llamar despejo- paso a ser la tnica actitud
conveniente y reconocida, siendo las mas tradicionales completamente rechazadas, como

subrayd Carmen Martin Gaite en sus Usos amorosos:

La honestidad, por ejemplo, clamaba por sus fueros, negiandose a ser
confundida con la esquivez y la incivilidad. E incluso un concepto como el de
la discrecion, generalmente vinculado al recato y gravedad de maneras de la
mujer, tendia ya a asociarse con la desenvoltura.’”

Una inversion en la mentalidad de las ciudadanas que dio la vuelta completa a la
conducta tradicional y que confirmaron varios testimonios, como por ejemplo el de Torres
Villaroel, pensador, autor y profesor contemporaneo que compar6 con nostalgia las maneras

del siglo con las del siglo anterior:

En tu siglo, a una sefora doncella (...) en cualquier visita, se le dudaba la voz,
hoy se sientan a presidir un estrado y hablan a cantaros; antes, aun para
responder a una cortesana atencion, el rubor las enmudecia, las sellaba el
encogimiento; conversacion de boda un de novios se prohibid a sus labios, se
guard6 siempre de sus orejas.. ., al presente hablan de las bodas con tal desuello
como si fueran jubiladas en el matrimonio.”

La ¢lite, tanto tradicional como reformista, reclamo del gobierno una respuesta a lo que
consideraban como depravacion de la sociedad, vinculada a la seguridad que ofrecia el

matrimonio religioso. Se planted por primera vez en Espafia la cuestion del divorcio.

Los que estaban a favor de tal medida denunciaban la corrupcion de las mujeres, su
gasto excesivo, la sorpresa que experimentaba el marido al verla con caracter distinto al
requerido después de la boda, su infidelidad... y su idea fue entonces usar del divorcio como

medio de presion para atemorizar a las mujeres y debilitar su estatuto social para hacer que su

* MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos, Ibid., pags.113-120.
75 VILLAROEL, Torres, en MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pag. 125.
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mentalidad volviera controlada bajo la dominacién del hombre. Pero «ni al gobierno ni a la
mayoria de los escritores ilustrados espafioles les gustaban en absoluto estos extremismos,
exacerbados al expirar el siglo»’® afirma Martin Gaite. No habia que infravalorar la presencia
religiosa, que nunca fuera rechazada al extremo como en Francia y tampoco habia que olvidar
que la unidon matrimonial era uno de sus dogmas sagrados. Lo que hasta entonces buscaban los
padres en los matrimonios de sus hijos era el beneficio econdmico y el ennoblecimiento del
nombre. Sin embargo la Iglesia era todavia muy potente, y la ilustracion dependia del gobierno,
y entonces directamente de su poder. Era necesario pues sosegar los espiritus fuertes y encontrar
una solucidon efimera para poner de acuerdo las nuevas mentalidades con la situacion de los

conyugues al seno del matrimonio:

Nadie se habia preguntado a su tiempo por las dificultades en que generaciones
y generaciones de mujeres casadas se habian tenido forzosamente que ver para
poner de acuerdo la idea del amor exaltado, que les prometian libros y
comedias, con aquel otro bienestar apagado, basado en la obediencia, en la
posesion segura e inerte, en la reclusion. Nadie se habia preguntado por sus
conflictos ni por su soledad, y ahora que los rios desbordaban sus habituales
cauces, apelar a exaltaciones de la esencia del matrimonio resultaba algo a
todas luces falso, amafiado y pueril. (...) Si el matrimonio daba fin a aquellos
“desatinos amorosos” quiere decir que podia dar comienzo a otro tipo de
compaiiia, mas dificil de lograr. Y se trataba de enfrentarse con las dificultades
de esa empresa arriesgada y confusa del matrimonio, cuyos escollos siempre
se habia preferido ignorar. (...) En eso residia el quid de la cuestion: en la
dificultad, sobre la que pocas veces se habia reflexionado, de “hacer importante
el comercio del matrimonio después del habito de muchos afios”. Es decir, se
trataba de luchar contra su rutina, no de negarla.”’

B. La educacion de las mujeres.

Para encontrar una solucion duradera que estuviera de acuerdo con los pensamientos
ilustrados y que asegurara el mantenimiento de la sociedad monarquica habia que reformar y
lograr cambiar de nuevo las mentalidades. El Gobierno se preguntdé cémo conseguirlo, y
Jovellanos puso, al fin del siglo, sus conclusiones al respecto en su “Informe sobre el libre
ejercicio de las artes”.”® Seglin este “Informe”, el sistema varonil debilito a la mujer para hacerla

esclava de los deseos del hombre. Terminé en consecuencia encerrada y ociosa, y el sistema

76 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pag.152.

77 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pags.165-166.

8 JOVELLANOS, Don Gaspar de, Obras, T.II, por NOCEDAL, Candido, Madrid, Rivadeneyra, 1859, pags. 33-
45, “Informe sobre el libre ejercicio de las artes”.
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educativo, lejos de integrarla en la sociedad en movimiento permanente, la empujaba cada vez
mas en esta debilidad. Carmen Martin Gaite sostuvo el mismo punto de vista, tanto por boca de
Josefa Amar y Borbdn, de la que volveremos a hablar, como por la suya. «Tan lejos esta [nuestra
educacion] de fomentar una fortaleza varonil en las mujeres», dijo Amar y Borbon, «que se les
permite contraer desde nifias el vicio de asustarse por cualquier cosa, aun sin discernir entre los
verdaderos peligros o imaginarios. Lloran por costumbre; y todo esto ocasiona una delicadeza
y pusilanimidad que llega a hacerlas inttiles para todo»’®. Concluy6 la recopiladora de este
discurso que «mujeres de este tipo no podian ser ni buenas madres ni buenas ciudadanas en un
gobierno ilustrado.» Las reformas se centraron entonces en el sistema educativo femenino. Era,
segun los autores de la época, la mayor culpa del desprestigio de las virtudes y del mérito a
favor del dinero facil y del ocio, pensamiento que caracterizaba las ambiciones de la mayor
parte de los jovenes, y del que se lamentaban los educadores, como Quijano en 1785 en sus

Vicios de las tertulias.

El objetivo fue entonces el de reanudar con la imagen que antes procuraba placer y
devocion a las mujeres, controlar la economia de su hacienda, ser virtuosa y buena madre... y
gracias a este ultimo proposito, como dijo muy justamente Martin Gaite, «las mujeres casadas
venian a colaborar con los hombres en la formacion de nuevas mujeres obedientes y sumisas,
reanudando un quehacer circular, una especie de cuento de la buena pipa, donde los modelos
de conducta a transmitir se reproducian idénticos de una generacion a otra (...)»’. Las madres
debian ciclicamente ensefar a sus hijas a ser buenas mujeres y buenas madres, cadena que
aparentemente se habia roto, dadas la lujuria y el pecado tan criticados. En 1781, el autor
neoclasico J. Esteban Colomer decia, hablando de las madres y a propodsito de lo que pasaba en

las calles de Madrid que:

(...) son mas profanas que la misma profanidad, andariegas y amigas de verlo
todo y ser vistas sin recatarse de las hijas. Pues ;qué quieren que estas hagan?...
si la madre es amiga de visitas, paseos y otros desvaneos. ; COmo ha de apetecer
la hija el recogimiento? Si la madre es desahogada y desenvuelta, ;qué hay que
esperar de la hija? Si la madre gasta las horas al espejo para salir de casa a
barrer las calles y plazas, ;qué harian las hijas en ese tiempo? Andar como
andan sus madres.®!

7 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Op. Cit., pag.256.
80 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Ibid., pag.29.
81 COLOMER, Juan Esteban, La mujer desengaiiada por la veleidad del hombre, Madrid, 1781. pag.98.
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Lo urgente de la situacion, a finales del siglo, era entonces educar a las mujeres en
general, focalizandose en el papel de la mujer de casa, o de la madre. Este tema, como es de
imaginar, fue tema de grandes debates, como lo demuestra el “Discurso” de Manuel de Aguirre
y Landazuri, también llamado “Militar ingenuo”. Este fue un «destacado representante de la
corriente democratica y liberal que (...) recorr[i6] la Gltima parte del siglo ilustrado. (...) Las
obras del Militar ingenuo presentan una denuncia clara de la injusticia y la desigualdad social
y econémica. (...) Hay, pues, en Aguirre, todo un deseo de organizacion racional de la sociedad;
de defensa de la razon critica y de los derechos sociales».®? En su “Discurso” publicado en el
Correo de Madrid pone de realce el «contraste entre un siglo que se presenta como ambicioso
y el triste espectaculo de una sociedad que por accién u omisidon mantiene, por ejemplo, “sujeta

e ignorante” a la muchedumbre. 83

Los principales argumentos que expreso en su retdrica subrayaron lo que acabamos de
mencionar, a saber, la importancia de educar primero a las madres siendo consciente que de sus
vientres iba a salir la nueva generacion. Utilizd el estilo directo, y puntud su discurso de

cuestiones e interjecciones dirigidas al oyente:

Siglo injusto, ;th eres el ilustrado y racional?, ;has pensado acaso en instruir a
los pueblos de que si quieren tener hombres eduquen primero a las mujeres
(que han de ser sus madres) libres de los temores, fabulas y preocupaciones,
con que pervierten irremediablemente las primeras ideas de sus hijos durante
el tiempo en que deben alimentarlos y cuidar de su aseo? ;Has dictado a los
magistrados de las naciones el que entre las habilidades del bordar y aguja
cuiden de que aprendan las madres el arte de criar robustos y sin vicios a sus
hijos, huyendo los usados métodos que solamente acarrean debilidad en los
sentidos o cuerpo, y un niumero crecido de defectos (...)? (...) ;Has cuidado
siquiera de que se ayude a la naturaleza para formar la razon de los jovenes y
de que no la opriman tantos documentos intempestivos, que a mas de dejarla
ignorante, la inutilizan para lo sucesivo?3

Al acabar su discurso, Aguirre acuso a las generaciones su pérdida de virtud y sefialo la
responsabilidad que tenia la politica en ello por no haber educado a las madres. Pero ;Qué

educacion habia que darles? Las diferentes teorias de educacion que hemos visto hasta entonces

82 MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagdgicos..., Op .Cit.,
pag.51

8 MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis Miguel, Escritos pedagoégicos..., Ibid.,
pag.51.

4 AGUIRRE Y LANDAZURI, Manuel de, en MAYORDOMO PEREZ, Alejandro, y LAZARO LORENTE, Luis
Miguel, Escritos pedagdgicos..., Ibid., pag.56
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se centraban en los hijos varones y eran muy tradicionales. Otro debate se implanto, el de los

conocimientos que tenian que ensefiarse a las mujeres.

A este proposito se destaca un “Comentario” de José Isidoro Morales, que ya hemos
presentado. Dirigi6 su texto a un amigo suyo, don Joseph Mazarredo, y fue luego publicado en
1796. Escribié aparentemente su comentario en respuesta a una carta de este amigo, en la que
le preguntaba qué opinaba en cuanto al aprendizaje del latin para su hija Juana. Lo que hizo
Morales, en un primer tiempo, responderle argumentando que «el estudio y uso del latin es cosa
harto ajena y distante de la educacidon y ocupaciones propias de una sefiora», porque «para el
recreo y dulzura, y amenidad del trato, valen muy poco la erudicion y doctrina por si sola, en
comparacion de lo que sirve un buen natural junto con cierta suavidad de costumbresy. Pero lo

interesante residio en la formacion que a continuacidon preconizé para las sefioritas.

Una sefiora no debia ser instruida tanto como un sefior, lo cual excederia los

conocimientos que le convendrian y la convertirian en una bachillera:

Con el manejo pues, y freqiiente lectura de los mejores escritores espanoles,
franceses e italianos, asi de prosa como de verso, se habra instruido y cultivado
su talento lo que basta para su sexo; afadiendo a lo dicho un regular
conocimiento de la historia, de la geografia, y de los otros adornos del animo
que tienen relacion con estos, u se aprenden de camino. Porque todos los
objetos de ensefianza que hemos indicado antes para la educacion de la
sefiorita, tienen entre si cierto enlace, y se dan la mano unos a otros. Pero no
debe dedicarse a ellos tanto que quiera apurarlos, sino con la debida sobriedad
y parsimonia; lo qual quede advertido por punto general, porque de otro modo
(en qué se distinguiria el plan de educacion para formar un filésofo o un sabio,
del que conviene para instruir a una sefiorita?%’

Volviendo al tema del “bachillerismo”, Martin Gaite subrayd que para la ¢lite intelectual
unicamente varonil, las mujeres que se querian instruir lo hacian principalmente para sus
«labores domésticas y los libros de devocion» o peor aun, para «propdsitos galantes.» Planteo
entonces la pregunta, «,Es que una mujer no podia querer aprender cosas porque le interesaran
en si mismas?» a la que contestd un poco después, afirmando que «estos brotes -raros todavia-
de intolerancia femenina ante la evidencia de su condicién pasiva venian sofocados por la

sociedad que no toleraba instruccion de las mujeres (...) Es decir, la mujer estaba destinada al

85 MORALES, José Isidoro, Comentario sobre la ensefianza de su hija, Madrid, Imprenta Gabriel Sancha, 1796.
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“regalo del hombre”, y sus diversiones tenian que estar en las labores de aguja y en parir y criar

(...)».86

Tal pensamiento, como lo pudimos observar en los diversos autores que hemos
mencionado era muy de actualidad justamente la época que nos interesa. La cuestion de la mujer
fue tratada al mismo nivel que el tema de la educacion en general, esto es, solamente por una
¢lite ilustrada compuesta de hombres. Es mas, la corriente ilustrada del pais tendia a un
“renuevo” tradicional, apoyado en la doctrina cristiana y la imagen difundida de la Perfecta
casada. Hubo que matizar este punto de vista a partir de los tltimos afios del siglo. Una mujer,
que tuvo importancia en el pensamiento ilustrado, permiti6 poner un pequefio pero significativo

grano de arena en el tema.

Josefa Amar y Borbdn fue escritora y traductora, Socia de mérito de la Real Sociedad
Aragonesa y de la Junta de Damas unida a la Real Sociedad de Madrid. Aunque siguié un
pensamiento estamental, pele6 a través de su obra a favor de la educacion femenina, que como
vimos era muy a menudo dejada al margen y casi inexistente. Asi en su “Discurso sobre la

87 ofrecid no tanto un cambio verdadero de la situacion

educacion fisica y moral de las mujeres
de la mujer en el seno de la familia, sino la valoracién de su existencia y su utilidad en la

sociedad y puso en relieve su reivindicacion de la educacion por derecho.

Segun su argumento, la felicidad de todo un estado depende de la educacién, porque si
el estado educara a todos los individuos para que «todos fuesen prudentes, instruidos, juiciosos
y moderados; si cada familia fuese arreglada, unida y econdmica, resultaria necesariamente el
bien general del Estado; el qual consiste en la congragacion mas o menos numerosa de
individuos y de familias.»*® Pero mientras que se escribian muchas teorias sobre la mejoria de
la pedagogia para la educacion varonil, muy pocas obras concernian la de las “muchachas”.
Esta ausencia de ensefanza se repercutia en la sociedad entera, «el estado, los padres, y lo que
es mas, hasta las mismas mujeres miran con indiferencia el aprender esto o aquello, o no

aprender nada.» puso ella de relieve.

Este problema fue el punto de partida de todo su argumento. Lo que quiso cambiar esta
autora era la falta de interés de las sefioritas para la ensefianza. La mujer debia educarse porque

desempefiaba un papel muy importante en la familia, y el Estado estaba compuesto de familias.

8 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Op. Cit., pag.246.

87 AMAR Y BORBON, Josefa, Discurso sobre la educacion fisica y moral de las mujeres, Madrid, Imprenta de
Benito Cano, 1790, “Prologo” pags. 1-40.

%8 AMAR Y BORBON, Josefa, Discurso... Ibid., Prologo.
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Al mismo tiempo, el Gobierno difundia la imagen segun la cual era ¢l mismo una gran familia,
cuyo padre era el rey y madre la religion. «Las obligaciones del matrimonio son muy extensas,
y su influxo da sobrado impulso al bien o dafio de la sociedad general; porque el orden o
desorden de las familias privadas trasciende y se comunica a la felicidad y quietud publica. En

estas familias tienen las mujeres su particular empleo.»®’

Amar y Borbon puso en tela de juicio la educacion y critico directamente a los modelos
femeninos, pero también la actitud de los demdas que los elogiaban. De acuerdo con lo que
hemos dicho, recuerda que «casi todas las mujeres cuidan lo primero de su buen parecer, y
miran con indiferencia las demds prendas.» Y la culpa la echa a la educacion en general,
«porque no se les ensena desde nifias sino a adornarse, y ven a sus madres que dedican a esto
mismo de su principal atencion. Los elogios que oyen recaen cominmente en ser bonitas y
petimetras. Asi estudian luego este arte; y no obstante que tiene sus respectivas dificultades en
la buen eleccion de los adornos y en la colocacion de ellos, son muchas las que llegan a ser

maestras.>>90

La solucién que proponia era entonces un plan de educacion que abarcaria también a las
muchachas. Aunque sus ideas seguian el modelo conservador y tradicional de las obligaciones
que tenia una mujer de casa, esto es, las que ya hemos expuesto varias veces y que al fin y al
cabo no son sino las ensefianzas que daba Fray Luis de Leon en la segunda mitad del siglo
anterior, en las motivaciones por las que debian aprender las mujeres si que encontramos una
novedad. Las tres motivaciones principales que definid fueron las siguientes: «lo primero,
porque puede conducir para hacer mas suave y agradable el yugo del matrimonio; lo segundo,
para desempenar completamente el respetable cargo de madre de familia; y lo tercero, por la
utilidad y ventaja que resulta de la instruccion en todas las edades de la vida.» O sea que asumid
el peso del matrimonio incluso para las mujeres, recordo la importancia de la mujer en el seno
de la familia y, por tanto, en el seno de la sociedad, y sobre todo ofrecia el reconocimiento del
derecho a la instruccion para todos. Afiadié ademas que «mientras la educacion no se encaminé

a estos puntos, nunca sera general el beneficio.’!

Su pensamiento en cuanto al futuro de las mujeres no se alejaba entonces del de los
ilustrados de la época. Sin embargo, la preocupacion que tenia en cuanto a la educacion

femenina se desviaba un poco, aunque muy timidamente, del paternalismo estamental. Es mas,

8 AMAR Y BORBON, Josefa, Discurso... Ibid., Prélogo.
% AMAR Y BORBON, Josefa, Discurso... Ibid., Prélogo.
' AMAR Y BORBON, Josefa, Discurso... Ibid., Prélogo.
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quitd a las madres la falta de ser la tinica culpa de una generacion de petimetras atraidas por el
cortejo que exponia Martin Gaite en sus Usos amorosos. Habia que reorganizar la familia,
cierto, pero esto debia ser tarea de los dos padres. Termin6 su prologo diciendo que «la
educacion y cuidado de los hijos pertenece del mismo modo a los padres que a las madres; pero
como la naturaleza los deposita por cierto tiempo en el seno de estas, y les suministra los medios
de alimentarlos en los primeros meses, parece que en cierta manera estan mas obligadas a su
conservacion y manejo.», y «teniendo casi siempre a la vista a sus hijos, pueden conocerlos
mejor, y corregirlos. De aqui procede sin duda que cominmente se atribuyen a las madres los

vicios de los hijos (...).»

A este propodsito cabe subrayar un fragmento muy interesante, seleccionado de un
discurso de Jovellanos en 1786 (Memorial Literario..) y recopilado por Carmen Martin Gaite.
La generacion de pensadores a la que aludimos y con la que vamos a seguir sera una respuesta

al discurso del ministro:

Ved la tendencia general con que se camina a la corrupcion. Ved por todas
partes abandonadas las obligaciones domésticas, menospreciado el decoro,
olvidado el pudor, desenfrenado el lujo y canceradas enteramente las
costumbres. Y nosotros, que nos llamamos Amigos del Pais, que nos preciamos
de trabajar continuamente por su bien, ;no opondremos a este desorden el
unico freno que estd en nuestra mano? Llamemos a esta morada del patriotismo
a aquellas ilustres almas que han sabido preservarse del contagio... hagdmosla
un objeto de emulacion y competencia en medio de su sexo, abramos estas
puertas a las que vengan a imitarlas, inspiremos en todas el amor a las virtudes
sociales, el aprecio de las obligaciones domésticas, y hagdmoslas conocer que
no hay placer ni verdadera gloria fuera de la virtud.*?

Era necesario, como vimos, educar a todos, incluso y sobre todo a las mujeres. Pero la
educacion tradicional publica y escolastica era rechazada y menospreciada, y la privada no
podia dar resultados suficientemente rapidos y abarcadores. ;Como difundir las reformas
ilustradas en una generacion que se desinteresa de lo considerado racional y politicamente
correcto? Hemos subrayado que la diversion formaba parte de los gastos familiares mas
elevados de la época. Ahora bien la diversion publica se podia modelar para expresar un
mensaje nuevo y moralizante. Es més, fue entonces cuando los valores transmitidos por el teatro
eran a menudo criticados por las censuras religiosas y civiles, lo que anunciaba la obligacion

de una reforma inminente. En efecto, autores e historiadores como Jorge Campos afirmaron

92 JOVELLANOS, Gaspar Melchor de, en MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos... Op. Cit., pag.260.
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que a partir de 1780 encontramos «una preocupacion de los ilustrados por conseguir que el

teatro sea un vehiculo de educacion y buen gusto».”?

«Los neoclasicos creyeron que su época estaba llamada a realizar entre otras una
reforma de los usos y comportamientos sociales, y a configurar un nuevo tipo de ciudadano mas
solidario, mas civico y mas feliz» dijo Guillermo Carnero en sus Estudios sobre el teatro
espanol del siglo XVIII. Esta modificacion de la mentalidad colectiva pasé por la educacion

“popular”.

Para llegar a la mayoria, a la que es indiferente la instruccion, es mejor utilizar
el tradicional procedimiento indirecto de ensefiar deleitando: utilizar el arte o
la literatura de modo que la ensefianza se adquiera involuntariamente, por
osmosis. En una sociedad como la del XVIII existen dos medios tradicionales
de comunicacién de masas: el pulpito y el teatro (y empieza a imponerse el
tercero: la prensa periodica). El mensaje neoclésico va a utilizar el teatro como
cauce de recepcion mayoritaria, porque el teatro es el género literario mas
accesible; se recibe pasivamente, sin necesidad de abrir un libro; se recibe por
la vista y el oido, de modo que alcanza incluso a los analfabetos; y lo recibe un
mayor numero de personas y con mayor frecuencia, porque el teatro es una de
las distracciones basicas del pueblo y un acto social habitual para las demas
clases sociales.”

Para cumplir con esta “mision educadora” el mensaje didéctico tenia que ser evidente y
necesario, nunca inmoral o ambiguo; y la situacion debia desarrollarse en un marco, unos
discursos y unos personajes verosimiles para que el espectador admitiera y se impregnara del

mensaje. De ahi surgieron las llamadas “reglas” neoclasicas que vamos a desarrollar ahora.

9 CAMPOS, Jorge, Teatro y sociedad en Espaiia (1780-1820), Madrid, Edit. Moneda y Crédito, 1969. pag.57.
% CARNERO, Guillermo, Estudios sobre el teatro espaiiol del siglo XVIII, Zaragoza, PUZaragoza, 1997. pags.8-
15
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II. ~ Tomas de Iriarte y la cuestion de la renovacién teatral.

1. El ambito dramaturgico a lo largo del siglo XVIII.

A. La escena nacional hasta la negacidén de las reglas tradicionales.

Cabe primero recordar unos puntos en cuanto al teatro madrilefio de la época. En el siglo
XVIII habia tres lugares de escenificacion teatral, tres “corrales” publicos. EI mas reciente, el
de corral de los Cafios de Peral, se dedicaba «casi exclusivamente a la 6pera italianay, y por eso
fue apodado el Italiano. Los dos teatros mas antiguos, los “nacionales” eran el de la Cruz y el
del Principe, recientemente restaurados (en 1743 el de la Cruz y en 1745 y 1767 el del Principe).
En estos dos, se estrenaban varias representaciones semanales. Dependian del Municipio y eran
administrados por la Junta de Teatros constituida de un corregidor, un procurador sindico y tres
comisarios regidores. La eleccion de las piezas se hacia para un aflo, y esta lista se publicaba

en la Gaceta.

El publico que asistia a las diferentes representaciones era muy heterogéneo tanto en su
conocimiento teatral como en su situacion social. Toda clase de gente era susceptible de ir al
teatro. «No vayamos a creer», dijo Andioc a modo de anécdota en su obra ya citada, «(...) que
los ocupantes de las lunetas o de los palcos fuesen otros tantos eruditos, especialistas refinados
o bien ardientes neoclésicos; algunos debian de serlo, otros podian tenerse por tales, y los mas

numerosos no entraban en ninguna de estas categorias».”

En cuanto a los gustos de los espectadores, de acuerdo con su heterogeneidad, no iban
a ver un tipo bien fijo de obras. Lo seguro es que la mayoria del ptblico del siglo XVIII no iba
al teatro «por la Comedia sino por los Saynetes y Tonadillas», dice un periodista de la época en
un testimonio recopilado por Andioc. «Ocurre en efecto no pocas veces que el espectador
abandona su asiento con los ultimos acordes de la tonadilla o la réplica final del sainete, sin
importarle la tercera jornada.»’® También se estrenaban muchas comedias de magia, ya que
eran los espectaculos aun mas vistos a finales del siglo. Los actores lo sabian muy bien e
influenciaban entonces las elecciones de representaciones, para representar mas comedias de
magias durante las fiestas, sobre todo Navidad o antes de la Cuaresma, ya que su salario

dependia del nimero de representaciones y, por tanto, de la afluencia de espectadores.

Es mas, el éxito de las obras al fin y al cabo poco dependia de su finalidad, ya que

muchos otros factores entraban en juego, como la vida politica y social, el tiempo, «e incluso

% ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.15.
% ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Ibid., pags.33-41.
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corridas de toros no dejaban de influir en la participacion del publico». Cabe también notar que
los actores tenian incluso preparadas algunas astucias para atraer al publico, trucos que
modificaban la obra original. Andioc nota a este proposito las «iluminaciones inverosimiles y

decoraciones de teatro» o la division de la comedia para que haya mas entremeses. ..’

Lo que le gustaba al piiblico de aquel entonces es la dimension espectacular de las obras,
el nimero impresionante de personajes, las batallas puestas en la escena e incluso las
ejecuciones de condenados... Elementos que no tenian nada que ver en fin con la “poesia
dramadtica”. Andioc, otra vez, asegura que «la denominacion “de teatro” garantizabay, al leer
tal caracterizacion de una pieza, «el respeto de ciertas exigencias y la presencia en la obra
programada de un conjunto de elementos bien determinados» que atraian de inmediato a

muchos espectadores.”®

Se puede entender la distancia que habia entre este tipo de teatro y la mision pedagodgica
que querian desempenar los ilustrados. Las grandes tragedias del siglo pasado se parecian
demasiado a un universo onirico e inalcanzable, muy lejano del publico que habia que educar.
Los reformadores ilustrados se iban entonces a centrar el teatro para acabar con una diversion
inutil que incluso era susceptible de fomentar malos ejemplos; y al mismo tiempo iban a

aprovecharse de la difusion a gran escala que permitia tal género:

La aficion a la representacion de batallas, consejos de guerra, ejecuciones
capitales, fiestas y otras solemnidades, refleja también y sobre todo, a nivel de
la estética dramatica, una forma de concebir la historia antigua o moderna
heredada del pasado y que sigue imperando en la época, la llamada historia-
batallas, fustigada por el Voltaire del Essai sur les moeurs y por muchos
ilustrados, la que por confundirse con la vida de los reyes y proceres, se
limitaba a “la narracion puntual de los sitios, dia por dia, hora por hora, las
marchas y contramarchas de los generales, siguiéndolos el historiados con la
pluma como si fuera detras de ellos en la campafia, los consejos de los
caudillos, sus oraciones, razonamientos y diversos modos de opinar, los
campamentos, escaramuzas y demads incidentes de la guerra, referidos por
menudo y circunstanciadamente”; una historia que pudiera “muy bien ponerse
en parangdn con los libros de caballeria, tanto por la calidad de los sujetos
como por el efecto que produce en los lectores”; en una palabra, una
historiografia aristocratica, a la que quieren sustituir los ilustrados el estudio
de las “leyes, economia.. ., origenes, progresos y alteraciones de la legislacion,

97 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Ibid., pag.34.
9% ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Ibid., pag.47.
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artes, comercio..., los defectos o vicios de la constitucion publica y su

causas”’

El nuevo teatro debia entonces centrarse en una nueva clase, ya no aristocratica sino
mas bien “burguesa”, no guerrera sino liberal y erudita. Las reformas que lo iban acompafiando

tenian que tomar en cuenta tanto la estética dramdatica como el mensaje difundido.

Las primeras reformas emprendidas por el gobierno para avanzar en este sector tuvieron
lugar a partir de la segunda mitad del siglo. Como es de imaginar, la renovacion teatral no se
hizo de golpe, y tampoco sin oposiciones. La primera medida que podemos hacer concordar
con el anhelo ilustrado fue la prohibicion de los autos sacramentales, en 1765. Pocos
argumentos se han destacado de tal decreto, sino la «muestra de un nuevo espiritu»'®. En
realidad los autos ya no se justificaban y eran mas bien una buena razén para estrenar comedias
de magias, lo cual no concordaba con la religion y al contrario le proporcionaba un sentido
paraddjico : la magia era obra del diablo y la “confusion” o la “indiferencia” de representar los

dos al mismo nivel parecia peligroso.

Por las mismas razones, aunque con mas dificultades por culpa de la mayor aficion del
publico, las comedias de magia fueron prohibidas por un decreto en 1788. Sin embargo
comprobamos que todavia estaban estrenadas comedias parecidas en 1795 y 1796, debido a su
gustada grandilocuencia. Sin embargo ya no eran en efecto comedias aparentadas a episodios
biblicos, sino con la llamada comedia militar, con grandes acontecimientos bélicos. Los
gobernantes también miraban despectivamente este tipo de comedias en gran parte porque
representaban a personajes que conseguian importantes ascensiones sociales que el espectador

podia esperar, e incluso buscar si se identificaba con la situacion.

Ademas de ofrecer al pueblo un momento de diversion inutil, el hecho de fomentar la
posible esperanza de ascension social era susceptible de crear un movimiento social
incontrolable. Las élites rechazaron irrevocablemente las comedias calcadas en el modelo de
las del Siglo de Oro. El publico se dividié entre las dos tendencias, los aficionados al “teatro
antiguo” que solo veian teatro en las obras del Siglo de Oro y las contemporaneas que
respetaban sus reglas, y los “neoclasicos” que no rechazaban el resplandor pasado de las obras
de Lope de Vega o de Calderon, pero que afirmaron que su reproduccion por autores de menor

talento era “una degeneracion por los espiritus mas cultivados”.!°! Impedir que se derribara por

% ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Ibid., pag.81.
100 CAMPOS, Jorge, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.79.
101 CAMPOS, Jorge, Teatro y sociedad..., Ibid., pag.15.
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culpa de los que querian aprovechar de su gloria pasada usando importunadamente su imagen

era a fin y al cabo salvaguardar el teatro del Siglo de Oro.!*

Los primeros, pues, en argumentar en contra de la trasposicion del teatro tradicional a
las obras teatrales de su época fueron los ilustrados. Se preocupaban, dice Campos, «por
conseguir que el teatro [fuera] un vehiculo de educaciéon y “buen gusto”» mientras que «las
clases populares son las que defienden con su asistencia y aplauden, calurosamente en
ocasiones, al teatro tradicional.»'®® Atacaron asi la «desorganizacion estructural» tanto de la
escena como de los relatos, acusaron a los nuevos autores de la escuela tradicional de no
producir teatro con valores literarios sino espectaculos con «desfiles y trucos escenograficos»
que producian efectos magicos, de difundir una moral no siempre clara, valores temerarios y
guerreras ... Lo ilustra perfectamente el “Discurso a los padres de familia sobre la educacion de
los hijos”, del autor anonimo del Gabinete de Lectura Espariola, o Coleccion de muchos papeles

curiosos de Escritores antiguos y modernos de la Nacion, del que ya hemos hablado:

Lo malo de nuestra comedia consiste en proteger otros vicios diferentes y de
consecuencia. jQué escuela para un joven tan instructiva las comedias de
Guapo, en que se hace burla de la Justicia, se rompen la carceles, y procesos,
se insulta y desprecia a Género humano a balazos! jQue consuelo para un padre
de familia la comedia No puede ser guardar a una mujer! ;Qué medios tan
oportunos para formar el juicio en el pueblo las comedias que llaman de Teatro,
en que hay vuelos, y otras maravillas contra la Naturaleza!'%*

Los que en cambio defendian este teatro no se basaron Unicamente en lo bueno o lo
fenomenal que podia provocar el espectaculo, el «simulacro de batallasy», las «evoluciones en
escenay... sino que recordaban lo que estas piezas habian sabido conservar del viejo teatro : «la
expresion y defensa de sentimientos nobles o enraizados en el espiritu espaiiol, los lances
aventureros, la utilizacion de lo comico, la variedad de escenarios, el recurso al atractivo de
alglin exotismo en sus argumentos y ambientaciones, etc.»'®> En efecto no se podia negar la
presencia caballeresca de valores tradicionales arraigados a Espafa, y estos seguian
concordando con la doctrina cristiana. Este tema era exhaustivamente verificado, ya que la

Inquisicién ejercia su derecho de censura con mucho aplomo en el teatro.

12 MESTRE, Antonio, Maydns y la Espaiia de la Ilustracién, Madrid, Espasa/Calpe, 1990. Pags.53-81.
103 CAMPOS, Jorge, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pags.55-57.

104 ANONIMO, 1787. Gabinete de lectura espaiiola... Op. Cit. pags.1-59.

105 CAMPOS, Jorge, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.30.
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Fueron estos sentimientos caballerescos los que mas dificilmente debian quitar a un
pueblo muy orgulloso y anclado en la tradicién. Las obras en las que “el autor enfoca la
venganza, la satisfaccién con las armas, en una palabra la conducta del joven caballero»!%
mezclando paradojicamente el honor aristocratico y la educacion cristiana, tenian todavia mas
popularidad que obras reflexionadas y moralizantes basadas en el pensamiento reformador e

ilustrado, patridtico, didactico y pues anti barroco.

Sin embargo, poco a poco este caballerismo de otros tiempos perdia su prestigio y su
influencia. Las situaciones «cada vez mas inauditas, extrafias, excesivas», la «tendencia
complementaria a expresar el heroismo, la sublimidad, por medio de actitudes y situaciones»!'®’
hicieron que la capacidad para el publico de identificarse con los protagonistas de tales obras

se minimizara, y pronto estas no interesaron a mas que una minoria de espectadores.

Bastante rapido entonces, este teatro denominado “antiguo” iba a exasperar también al
publico mas popular, y ya en 1793 comento el corregidor Morales Guzman y Tovar que “las

comedias antiguas, por muy vistas, lejos de atraer, ahuyentan las gentes del teatro”.!%

La reforma teatral era pues necesaria, pedida tanto por parte de los ilustrados como por
la del publico. Este nuevo teatro habia de ser renovado en su forma y su fondo para atraer y
gustar a los espectadores a pesar de perder su base popular tradicional. Es més, la nueva
dimension que se disponia a entrar en juego era la de la meta moralizante, Util, de la ensefianza

social difusora de un mensaje ilustrado.

Toda la Europa occidental se encontraba en esta ola de reformacion teatral que se apoyo
en «un radicalismo y una intolerancia (...) basados en la tradiciéon de la Antigiiedad
grecolatinay, subraya Guillermo Carnero en su Estudio del que ya hemos hablado. Afiade que
«la funcion didactica del teatro es uno de los topicos mas repetidos en las poéticas y manifiestos
del Neoclasicismo» (René Rapin, Jean-Frangois Marmontel, Sedano, Clavijo, Jovellanos...)
«En resumen el teatro es escuela de moralidad (...) relacionado con la estabilidad social y el
orden publico»'” cuya relacion disefiard una “politica teatral” que llevo a cabo las reformas de
prohibicion de los autos sacramentales y de las comedias de magia. Los neoclasicos pensaron
que «partiendo de una correcta definicion de la funcion social de la literatura, de un

planteamiento realista de los requisitos del asentimiento de su destinatario y de una correcta

106 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pags.454-455.

197 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Ibid., pags.127-129.

108 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Ibid., pag.23.

109 CARNERO, Guillermo, Estudio sobre el teatro espafiol..., Op. Cit., pags.8-15.
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aplicacion de la razon (...) las conclusiones solo podian ser unas».!!® En Espafia, Luzan iba a
proponer en dos ocasiones un andlisis de las normas clésicas a fin de dictar las nuevas normas

del teatro.

Ignacio de Luzén fue un erudito en letras, de formacion italiana y espafiola, interesado
también en literaturas francesas e inglesas. Pertenecio a esta generacion de pensadores que
trabajaban en colaboracion con el gobierno para difundir «unos principios pedagdgicos»!!!
gracias a las artes. Escribi6 su Poética por primera vez en 1737, y a la luz de evolucion global
del pais la retomo6 para publicar una version mas completa en 1789. Su analisis se baso en la
democratizacion de la poesia clasica, considerando Aristdteles como autoridad suprema,
siguiendo su propia Poética y restringiendo «los nuevos ejemplos a la obra de los poetas
clasicistas del siglo XVI espafol, con alguna excepcion de poetas del XVII pertenecientes

también a esta secta literaria del clasicismo.»'!?

En cuanto al renuevo estimado necesario en el teatro de la época, estuvo de acuerdo con
la corriente ilustrada que acabamos de mencionar. Asi, no critic6 el teatro del Siglo de Oro,
incluso alab6 a Lope de Vega en su tercer Libro, «comparecio el gran Lope de Vega y los anuld
todos»!!®, y a Calderén de la Barca, quien logré en varias de sus piezas «interesar a los
espectadores o lectores, y llevarlos de escena en escena, no solo sin fastidio, sino con ansia de
ver el finy.!'* Pero las reglas del siglo anterior permitian demasiados desvios, los autores iban
mezclando «lo tragico y lo comico, a Terencio con Sénecay, lo que deleitaba mucho, reconocio
Luzan, pero en ningin momento se hacia util. Tampoco se observaban las unidades de tiempo,
de lugar o de accidn, y todas estas mezclas convertian el teatro, segtin él, en un disparate general
sin pies ni cabeza. Para racionalizar el teatro era necesaria una vuelta a las reglas de los

“antiguos”.

Su ensayo se desarrolla en cuatro libros: en el primero, “Del origen, progresos y esencia
de la poesia” analiz¢ las caracteristicas de la poesia; en el segundo, “De la utilidad y del deleite
de la poesia” tratd del oficio del poeta y de la poesia lirica; en el tercero, “De la tragedia y
comedia y otras poesias dramaticas” se centrd pues en la poesia dramaturgica y el cuarto, “De

la poesia épica” en el ultimo tipo de poesia segiin el modelo cldsico. Aunque habra unos puntos

119 CARNERO, Guillermo, Estudio sobre el teatro espaiiol..., Ibid., pags.8-15.

T EGIDO, Aurora, y LAPLANA, José Enrique (eds), La luz de la razén. Literatura y Cultura del siglo XVIII,
Zaragoza, Institucion «Fernando el Catolico» (C.S.I.C.), 2010. pag.71.

112 EGIDO, Aurora, y LAPLANA, José Enrique (eds), La luz de la razon..., Ibid., pag.77.

13 LUZAN, Ignacio de, La poética o reglas de la poesia en general y de sus principales especias, edicion de 1737
y 1789, Madrid, Catedra, 1974. pag.298.

114 LUZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., pag.301.
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que sacar a la luz en los dos primeros libros, nos vamos a enfocar mas detalladamente en el

tercero para ordenar las preocupaciones estéticas del teatro neoclasico espafiol.

B. La Poética de Luzan y el Neoclasicismo.
En sus dos primeros “Libros”, el autor se centrd en la esencia de la poesia y en el papel
que debia proporcionar el poeta en la sociedad. Luzan incluye en la poética de la que trata en

tal principio tanto la dramatica como lo épico y lo lirico, y los distingui6 a partir del tercer libro.

En el primero se enfocd en la meta cldsica de la poesia. Aunque se dividia los autores
clasicos en cuanto a tal meta, divergiendo entre ensefianza o deleite, le pareci6 a Luzan que
«solo del feliz maridaje de la utilidad con el deleite nacen, como hijos legitimos, los
maravillosos efectos que, en las costumbres y en los animos, produce la perfecta poesia.»'!> El
fin de cualquier poesia, desde el momento en que era “perfecta”, era entonces el de ensefiar

deleitando.

En el segundo “Libro”, el autor se enfocd en el papel que debia proporcionar el poeta.
Profesionalizando su tarea, recordo la influencia que derivaba de su oficio. Subraya la necesidad
que tenia de cuidar su trabajo posicionandose asi en contra de los autores “comerciales” que

producian obras inverosimiles y exageradas.

Lo primero a que debia tender el poeta, en efecto, era la verosimilitud de los hechos
representados. Todo dependia de ello. La verosimilitud, que no era «sino una imitacion, una
pintura, una copia bien sacada de las cosas, segiin son en nuestra opinion, de la cual pende la
verosimilitud» podia encontrarse en cualquier situacion desde el momento en que era creible,
«siendo creible todo lo que es conforme a nuestras opiniones». Marc6 sin embargo la diferencia
entre el oficio del poeta y la del historiador: «EI historiador refiere los hechos como han
sucedido, y asi no suelen exceder los limites de lo ordinario y comun; al contrario, el poeta
busca siempre lo extraordinario, lo nuevo, lo maravilloso, y para esto es mucho mejor la
verosimilitud poética que la verdad historica.»!'® En otros términos, pues, se debia preferir “lo
imposible verosimil a lo posible inverosimil”, sin olvidar que se podian afadir hechos
inverosimiles hasta el punto en que fuera “verosimil que también suced[ieran] cosas al margen

de lo verosimil”.!!'” Este era entonces el primer punto esencial de la poesia.

5 LUZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., Libro L.
116 T UZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., pag.150.
7 CARNERO, Guillermo, Estudio sobre el teatro espaiiol..., Op. Cit. pags.19-23.
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El segundo papel de la poesia era el de la educacion. Para Luzén, el poeta «puede y
debe, siempre que tenga ocasioén oportuna, instruir sus lectores, ya en la moral (...) ; yaen la
politica, (...) ya en la milicia, (...) ya en la economia» dependiendo del género al que
corresponde la obra. Por ejemplo, en la tragedia tenia que hacerlo mediante el terror de la
ejemplaridad ilustre, mientras que en la comedia afirm6 que «el pueblo y los hombres
particulares logran aprovechamiento (...), viendo en ella copiado del natural el retrato de sus
costumbres y de sus vicios y defectos, en cuyo examen cada uno aprende y se mueve a corregir

y moderar los propios».'!®

Nos vamos ahora a enfocar mas detalladamente en su “Libro tercero”, De la tragedia y
comedia y otras poesias dramaticas. Trata de las maneras de lograr con “buen gusto” el oficio
del poeta dramaturgo, poniendo de forma adecuada la “poesia perfecta” que dependia de las

reglas clésicas.

Los dos primeros capitulos son muy importantes en la medida en que vienen
diferenciando los tres tipos de poesia clasica, y dan una definicion de la tragedia y de la comedia

para exponer su contenido y su meta:

Los tres modos diversos con que el poeta imita dieron motivo a la division de
la poesia en dramatica, épica y lirica o mélica. Imita pues el poeta, o
escondiendo enteramente su persona e introduciendo siempre otras que hablen
y obren, y esta diferencia constituye la poesia dramatica o representativa; o
imita en parte narrando ¢l mismo y en parte introduciendo otros personados, y
esto forma la epopeya, donde el poeta refiere parte de los sucesos, parte hace
narrar a otras personas que introduce en su poema. Finalmente el poeta imita
narrando €l solo y hablando siempre ¢l mismo, (...) de todo lo cual se componte
y forma la poesia lirica (...).!"°

El género poético dependia entonces de la presencia del autor en su pieza. Propone luego
las dos definiciones, primero de la tragedia, que es «una representacion dramatica de una gran
mudanza de fortuna, acaecida a reyes, principes y personajes de gran calidad y dignidad, cuyas
caidas, muertes, desgracias y peligros exciten terror u compasion en los d&nimos del auditorio,
y los curen y purguen de éstas y otras pasiones, sirviendo de ejemplo y escarmiento a todos,
pero especialmente a los reyes y a las personas de mayor autoridad y poder» y de la comedia,
«representacion dramatica de un hecho particular y de un enredo de poca importancia para el

publico, el cual hecho y enredo se finja haber sucedido entre personas particulares o plebeyas

118 LUZAN, Ignacio, La poética..., Op.Cit.pags.121-125.
9T UZAN, Ignacio, La poética..., Ibid .pags.286-323 [Cap I-1I].
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con fin alegre y regocijado; y que todo sea dirigido a utilidad y entretenimiento del auditorio,
inspirando insensiblemente amor a la virtud y aversion al vicio, por medio de lo amable y feliz
de aquella y de lo ridiculo e infeliz de este». La diferencia entre las dos se hace entonces
principalmente en la categoria social de los protagonistas, y en los sentimientos que provocan

para llegar a su fin.

Pero en su esencia, tanto la tragedia como la comedia constan del reparto aristotélico
que subraya Luzan, «en partes de calidad y de cantidad. Las partes de calidad son seis: la fabula,
las costumbres, la sentencia, la locucion, la musica y el aparato.» Sin embargo en la comedia la
fabula debe ser con preferencia doble que simple. En cuanto a las partes de cantidad, «son
cuatro: prologo, episodio, éxodo y coro.» Con el fin de apreciar qué normas de conveniencia

sugeria la vuelta al clasicismo, vamos a detallar rapidamente estas diferentes partes.

Sobre la fabula, habia que asumir una diferencia entre fabula tragica, fdbula cémica, y
fabula en general: «a todas tres es comun el ser un discurso inventado o una ficcion de un hecho:
pero con esta diferencia, que la fabula tragica ha de ser imitacion de un hecho en modo apto
para corregir el temor y la compasion y otras pasiones; y la fabula comica ha de ser imitacion
o ficcion de un hecho en modo apto para inspirar el amor de alguna virtud, o el desprecio y
aborrecimiento de algiin vicio o defecto.» /?’ Se observa entonces la distincién entre los
sentimientos a los que se dirige la correccion. Pero cualquiera fuera, segiin Aristoteles, la
integridad de la fabula se debia a unas condiciones: ser a la vez maravillosa y verosimil -como
ya vimos en el “Libro II”’; respetar la regla de las tres unidades, de lugar, de accion y de tiempo;
ser implexa y con agnicion; ser entera — “esto es, ha de tener principio, medio y fin” con enredo
y solucion “necesario y verosimil”; constar de una sucesion de causas y consecuencias en orden
logico; ser de justo tamafio — “de justa y perfecta grandeza™; y los personajes debian actuar y

hablar de manera variada y con verosimilitud y decoro.

En cuanto a las tres unidades, afiadi6 Luzan que «la unidad de la fabula [era] calidad
indispensable y precisa para su perfeccion», y que era preferible trabajar bien un decorado y
exponerlo de manera perpendicular, contrariamente a los que “comunmente” se encontraban en
Espaia, en los que «cuatro pafios o cortinas inmobles representan todo género de lugares, cosa

sumamente violenta para la imaginacion del auditorio.»!?! Da entonces un consejo tan

120 LUZAN, Ignacio, La poética..., Ibid.,pags.323-359 [Cap III-VI]
121 L UZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., pag.350.
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pragmatico como el de representar la escena fisica del teatro, y ello en completo rechazo de la

moda barroca de aquel entonces.

A fin de explicar un poco mas lo que entiende Aristoteles por la calidad de “implexa”,

cabe recordar que:

divide Aristoteles la fabula en simple e implexa, division que también se adapta
a las acciones. Fabula o accion simple es aquella en la cual sucede mudanza de
fortuna o pasaje de la felicidad a la miseria, sin peripecia ni agnicion. La
implexa es aquella en la cual se hace la mudanza de fortuna, con agnicion o
con peripecia, o con una y otra” (llamada entonces doble).'*?

Y en cuanto a la agnicion y la peripecia:

es, pues, la peripecia una mudanza de fortuna en contrario de lo que los lances
y sucesos de la accion hubieren prometido hasta aquel punto; pero no mudanza
como quiera, sino repentina, impensada y contra toda expectacion. Agnicion o
reconocimiento, como el mismo nombre lo manifiesta, es pasaje improviso del
desconocimiento al conocimiento de una persona, o de alguna especial calidad
suya, o de algun hecho, de donde resulte la amistad o enemistad de las personas
que son destinadas a ser felices o infelices en el drama.'?

Ademas, Aristoteles hace una division entre los hombres, siendo mejores y peores; los
primeros son propios de la tragedia, los segundos de la comedia. Los mejores a primera vista
son los mas ricos, nobles y adinerados, y los peores los méas pobres, los plebeyos. Ahora bien,
también «se pueden considerar los hombres (...) por sus costumbres malas o buenas. Y en tal
consideracion los hombres, o son buenos y virtuosos, o son malos y viciosos, o son indiferentes
que no declinan del todo al vicio ni a la virtud, no siendo ni por extremos buenos ni por extremos

malos.»

Propondremos clasificar en una tabla el sentimiento que experimentaria el espectador

segun la categoria de personajes sufriendo una mudanza.

CATEGORIADE | ESTADO EN SIT ESTADO DESP SENTIMIENTO PROVOCADO EN EL
PERSONAIJES INICIAL DE PERIPECIA ESPECTADOR

Buenos Miseria Felicidad Alegria, virtud ensalzada, mérito

premiado y triunfante.

122 1 UZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., pag.351.
122 LUZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., pag.351.
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Buenos Felicidad Miseria Horror, virtud desgraciada e

inocencia oprimida.

Malos Felicidad Miseria Ligera compasion, pero no da terror.
Malos Miseria Felicidad Ni deleitoso, ni terrible, ni lastimoso.
Indiferentes Miseria Felicidad Alegria y gusto

Indiferentes Felicidad Miseria Desgracia creada por ningun delito

enorme, sino porignorancia, yerro, o
falta pequeiia, que no pueda

llamarse delito.

Hace caso Luzan de que el poeta no debe usar acontecimientos recientes en las fabulas
tragicas, porque «aunque la historia no haga mencion de todas las circunstancias del hecho, ni
nombre todas las personas que tuvieron parte en €l, sin embargo, dura todavia entre los hombres
la memoria de tales circunstancias de tales personas; y los testigos de vista se acuerdan de ellas
y la publican en todas partes, y luego la tradicion conserva estas memorias por algin tiempo
(...) por lo cual debe siempre echar mano de historias y acciones antiguas y apartadas de nuestra

edad. (...)» Sin embargo, con respecto a la fabula comica:

la comedia no sera mejor ni peor porque su argumento sea verdadero o fingido.
La razon es porque las acciones de los particulares y del pueblo no se extienden
de ordinario mas alla del barrio donde suceden, ni la memoria de ellas se
conserva en las historias; antes bien, como el publico se interesa muy poco en
semejantes sucesos, se entrega luego a perpetuo olvido. Por esto la fabula
comica, aunque sea verdadera su accidn, siempre serd como fingida, porque
siempre se debe suponer el auditorio ignorante de los lances, acasos y empefios
que suceden en las casas particulares, cuya noticia solamente alcanza a aquellos
pocos que tiene enlazados la amistad, o el deudo, o la vecindad.'**

A proposito de las costumbres, cada personaje que tenga un papel representativo en la
obra debe ser dibujado por «algin caracter, algin género de costumbres o inclinaciones de las
cuales el auditorio venga en conocimiento de lo que cada persona es y de lo que serd y obrara
en adelante, segin el genio que ha manifestado al principiox». 2> De este modo, la manera de
actuar de los personajes al principio de la obra era la que determinaba su manera de actuar a lo

largo de esta, y el caracter que representaba debia respetar la primera regla neoclasica que es la

124 ,UZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., [Cap. VII]
125 LUZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., [Cap. X]
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de la verosimilitud. Segin Aristoteles, citado mas adelante por Luzan, «las costumbres de los
personados han de ser buenas, convenientes, semejantes e iguales» para que el publico
reconociera claramente la posicion de ellos, y para que se identificara a si mismo en ellos y que
entonces se conmoviera por las mudanzas que sufrian, a fin de sacar alguna ensefianza de sus

mutaciones.

Los personajes debian entonces actuar con decoro segun el caracter que les inculcaba el
poeta al principio de su presentacion. Guillermo Carnero define tal decoro como «el resultado
de la aplicacion de verosimilitud y universalidad a los personajes. Significa que sean
arquetipicos y psiquicamente coherentes, y que su conducta y lenguaje correspondan a su status,
edad, sexo, etnia y época. En virtud de la verosimilitud extraordinaria podran tolerarse

desviaciones de los que normalmente exige el Decoroy.!'?°

En su obra inicial de 1737, Luzan afirmo que, con respecto a la sentencia y a la locucion
esperadas en las piezas clésicas, se debian escribir las tragedias en versos, y las comedias en
consonantes, ya que resultaba mas natural y verosimil. Sin embargo, en la versiéon de 1789,
«porque en las conversaciones mismas decimos inadvertidamente versos en consonante»’?’, y
sin duda porque el choque transicional resultd bastante dificil, o porque para los actores las
rimas ayudaban a la memorizacion del texto, considerd aceptable que las comedias fueran

escritas en rimas asonantes.

Asi, Andioc confirmoé que aunque la comedia debia naturalmente escribirse en prosa,
«en atencion a ser aquella una imitaciéon mas natural de la conversaciony», o, cuando menos, «en

romance en octosilaboy. '

Sobre el aparato y la melodia, Luzén trata primero del “aparato”, que se puede reducir
segun ¢l a «tres cosasy, que son: «la disposicion y adorno de las escenasy, «las personas de los
representantes» y «sus vestiduras». En cada tema era imprescindible respetar las nociones de
verosimilitud y de decoro que hemos argumentado hasta el momento, y afiade el autor que,
segun los preceptos horacianos, nunca se deben representar «juntas en el tablado cuatro
personas a un mismo tiempo», para evitar la confusion del publico. En cuanto a la musica, solo

sefiala que «no es de ninguna manera necesaria a la representacion de los dramasy». Se posiciona

126 CARNERO, Guillermo, Estudio sobre el teatro..., Op.Cit., pdgs.19-23.
127  UZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., pags.388-391 [Cap XI]
1282 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit. pag.527.
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sin embargo claramente en contra de las piezas inicamente musicales porque la musica «nunca
puede llegar a igualar la fuerza que tiene una buena representacion; ademas que el canto, en los
teatros, siempre tiene mucha inverosimilitud, a la cual unida la distraccidon que causa su dulzura,
con que enajena los animos y la atencion, desluce todo el trabajo y esfuerzo del poeta y todo el
gusto y la persuasion de la poesia, introduciendo en vez de este deleite (...) [racional] otro

deleite de sentido (...)».'%

A propésito de las partes de cantidad, para el pensamiento horaciano sacado a la luz por

Luzan poco importaba el nimero de actos desde el momento en que conservaba verosimilitud

y no pesaba al espectador . «Cada uno hace la division segun su gusto o segun el uso de la
., . . 130 .

nacion en cinco o en tres actos o jornadas.» °° En cuanto a las escenas -«entradas y salidas de

las personas o el aumentarse y disminuirse el nimero de ellas en el tablado»- un nimero preciso

tampoco era requerido. Ahora bien, segun las reglas aristotélicas, sera facil, interpreta Luzan,

distinguir las obras de cinco actos de las de tres:

Porque el prologo responde al acto primero, donde se echan las semillas de
toda la fabula y se informa el auditorio del argumento, el episodio y el coro
vienen a contener el segundo, tercero y cuarto actos; y el éxodo corresponde al
acto quinto, donde se desata el nudo de la fabula y se le da fin. Y si el drama
no es mas que de tres actos o jornadas, parte de la primera jornada sera el
prologo; lo restante de ella, con toda la segunda y parte de la tercera, sera el
episodio; y lo que queda de la tercera jornada hasta el fin serd el éxodo.'*!

Los prologos podian, de tal modo, bien hacerse antes de la trama, esto es, ser contados
por un narrador extradiegético para informar al espectador del contexto de la accion, bien hacer
parte de la trama y estar unidos, los cuales son los mas apreciados por Luzan. «Su artificio
consiste en hacer diestramente que las personas del drama, en las primeras salidas, como por
via de conversacion, refieran el origen y los principios de toda la fabula, informando oculta e
indirectamente al auditorio de todo el hecho precedente, y de los genios y fines particulares de

los principales papeles.»!>?

Para concluir su tercer “Libro”, Luzéan hace un guifio a “los buenos poetas, que aspiran
a la perfeccion” hablando de una técnica todavia poco empleada y que consiste en hablar «de

la comedia en la misma comedia» para «adelantar més el engafio de la representacion».'** La

129 ,UZAN, Ignacio, La poética..., Op.Cit., pags.392-394 [Cap XII]
130 LUZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., pags.395-402 [Cap XIII]
131 LUZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., [Cap XIII]

132 L UZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., [Cap XIII]

133 LUZAN, Ignacio, La poética..., Ibid., [Cap XV]
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incitacion al metateatro invita pues a los autores de su generacion a profundizar en las reglas de

la antigiiedad para ponerlas en préctica, y es lo que vamos a comprobar ahora.

2. La nueva era del teatro clasico.

A. Un teatro con un objetivo social cada vez mas atrevido.
La obra de Luzan tradujo el anhelo reformador de la ilustracion espafiola y propuso,
gracias al analisis de las obras de los grandes autores clésicos, un retorno a las reglas clasicas
de la poesia. Hay sin embargo que matizar la influencia de la poesia clésica en la neoclasica, y

la de las reglas poéticas de Luzan sobre los autores de tal corriente.

Parte de las reglas parecian existir solo para contradecir las Reglas Nuevas del teatro de
Lope y del Siglo de Oro en su conjunto. Se justificaron desde luego como oposicion, para
provocar un cambio mas que para transmitir el pensamiento cldsico, a no ser que tal
pensamiento tuviera su justificacion de existir porque llegaba en respuesta al teatro
“imperfecto”. Andioc lo afirm¢ al decir que la regla de las tres unidades, y principalmente las
de tiempo y de lugar, llegaba para «acabar con la comedia popular, con la costumbre de los
“viajes” por el espacio y el tiempo y las muchas mutaciones». ** Carnero afiadié que «las tres
Unidades (de Lugar, Tiempo y Accion) [eran] el mas vistoso de los ingredientes de la teoria
literaria neoclésica. (...) [porque] las Unidades se consideraban necesarias para el

mantenimiento de la ilusion del espectador».'

Esta dimension cientifica deriva de la Poética de Luzan ya que expone claramente como
se ha de construir una obra dramaturgica etapa por etapa. Siguiendo el pensamiento de
Guillermo Carnero, las tres unidades se ponen al servicio de «tres &mbitos: dos fisicos, el del
espectador y el de la representacion (actores y escenario), y uno imaginario, el del relato.» Y
para que el espectador se encontrara en el &mbito imaginario adecuado era necesario que se
desplazara en las tres dimensiones, primero confundiéndose con los personajes, luego en el
espacio de la accion y por fin en su época. La Ilusidon correspondia entonces a la identificacion
del espectador en lo que estaba mirando, oponiéndose al “distanciamiento” de este a cualquier

precio. El pacto de verosimilitud que permitia al espectador «introducirse en el imaginario que

134 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit. pag.515.
135 CARNERO, Guillermo, Estudios sobre el teatro..., Op. Cit. pags.23-217.
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le ofrece el teatro», no se debia romper «en ningin momento» para garantizar la ilusion total y
alcanzar la ensefianza.'*® Tal ensefianza se basa en la corriente psicosocial que se estaba

desarrollando, y consistia en:

mostrarle implicita o explicitamente al espectador que existe una como justicia
inmanente cuyos efectos habra de suftir si, en circunstancias analogas a las
imaginadas por el dramaturgo, se comporta como el personaje “negativo” en
vez de tomar ejemplo de la actitud opuesta. De ahi la importancia de un enredo
sencillo, con armazén logica y psicologica aparente y sobre todo verosimil, es
decir, capaz de crear la ilusion de la realidad. !’

Este ambito pedagogico se centra pues en una dicotomia moralizante, el bueno se veia
recompensado y el malo castigado. La cuestion que se plantea ahora concierne la “inspiracion”
de los autores. La inspiracion creativa, independiente de la mision educadora y moral, era
reconocida por los neoclasicos pero no la estimaban suficiente para producir «una obra correcta
sin el auxilio de una técnica, racional y adquirida por la reflexion y el estudio, y que comprendia
el arte y la ciencia»'®®. La inspiracion se encuentra entonces en las obras neoclasicas, y se va
desarrollando paralelamente a la corriente cientifica que aplica “normas” clasicas y “saberes”

pedagbgicos.

De acuerdo con las reglas neoclasicas, el respeto de las tres unidades y de la

verosimilitud requerida cred un género precostumbrista que aparecid calcdndose en la realidad:

El reflejo de la realidad por medio del discurso artistico o literario puede
afrontarse tomando como objeto seres o hechos individuales aislados en su
singularidad, o bien dotando de alcance generalizador la representacion de lo
concreto. Los neoclésicos llamaron a lo primero imitacion de lo particular (o
icastica) y de lo universal (o fantastica) a lo segundo (...).!*

El universo representado ofrecia entonces muchas posibilidades, ya que se iba
reflejando lo universal por una parte, lo arquetipico de ciertos rasgos o “caracter” por otra, y el
dramaturgo debia entonces saber qué rasgos seleccionar para fomentar el decoro que iba a ser
recibido didacticamente y moralmente por el publico. El resultado de la eleccion de personajes
mas cercanos al publico, mas aptos a representar la situacion moralizante en la que se debia

reconocerse, como subraya Jorge Campos en su andlisis ya citado Teatro y sociedad en

136 CARNERO, Guillermo, Estudios sobre el teatro..., Ibid. pags.15-17.

137 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit. pag.519.

133 CARNERO, Guillermo, Estudios sobre el teatro..., Op. Cit., pags.8-15.
139 CARNERO, Guillermo, Estudios sobre el teatro..., Op. Cit., pags.17-19.
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Espaiia’®, fue «una nueva clase la que sub[i6] al tablado con sus problemas, menos engolados
y desmesurados que en la tragedias de celos de Calderon, o sin la evasiva artificiosidad de las
cortes y los ejércitos de Comella». A esta reciente clase social se refiere también Leandro de
Moratin cuando aconsejo un seudo dramaturgo en su obra sobre los origenes del teatro,
diciéndole que buscara «en la clase media de la sociedad los argumentos, los personajes, los
caracteres, las pasiones y el estilo en que deb[ian] expresarlas.»'*! Es de notar ademas, como lo
hace Sebold, que este “costumbrismo” que encontramos en el teatro del siglo XVIII vino en
contraposicion de lo que se representaba en la comedia del Siglo de Oro, donde «se tomaba
nota de las profesiones y de los pertrechos de la vida cotidiana con mucha menos frecuencia, y
no solian ser referencias de las que podriamos llamar desinteresadas»'*? o sea que incluso la

tendencia costumbrista se desarroll6 en plena contradiccion con el sistema anterior.

(Qué panorama tenemos de esta corriente neoclasica? Los criticos -Andioc, Sebold.. .-
se han puesto aparentemente de acuerdo para afirmar que la primera comedia representante del

comienzo de la nueva corriente fue La Petimetra, de Nicolas Fernandez de Moratin. Sebold la

99143

califico de “primera obra del teatro neoclasico”'*’, gracias a la satira que el autor hizo de un

tipo social de individuos, y a la adjetivacion de las costumbres diarias y vulgares que empled.

Not6 Andioc que:

durante el primer decenio del reinado de Carlos III se realizaron varios intentos
de escribir comedias con arreglo a la nueva estética, es decir, con objeto de
censurar un vicio determinado dentro del marco de las unidades. Pero en este
caso, como en el de las tragedias, se trata mas bien de obras de transicion en
las que los autores no consiguen deshacerse por completo de los
procedimientos y de la técnica de sus antecesores. Nicolds Fernandez de
Moratin publica en 1762 La Petimetra, en tres actos y en octosilabos de
romance, en que se ridiculiza un tipo social que aparece a menudo en los
sainetes de Ramon de la Cruz y en la literatura satiricomoral de la época, el de
la presumida que trata de compensar su pertenencia a la clase media afectando
un lenguaje y unos modales tenidos por de superior categoria. (...)!**

Esta comedia de tres jornadas, Moratin la escribié en romances y redondillas, queriendo

«convertir en ejemplar de una manera nueva de concebir el teatro nacional».!** En La Petimetra

140 CAMPOS, Jorge, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.103.

141 FERNANDEZ DE MORATIN, Leandro, Origenes del teatro espaiiol: con una reseiia histérica sobre el teatro
espaiiol en el siglo XVIII y XIX, (1831), Paris, Garnier, 1914.

142 SEBOLD, Russel P., Teatro original completo..., Op. Cit. pag.97.

143 SEBOLD, Russel P., Teatro original completo..., Ibid. p4g.98.

144 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op.Cit. pags.419-420.

145 MORATIN, Nicolés Fernandez de, Teatro completo, edicion de PEREZ MAGALLON, Jestis, Madrid, Cétedra,
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se desarrollan unos lances a partir del planteamiento inicial amoroso: un hombre, Damian, se
enamora de una mujer, Jerébnima, famosa por su hermosura y su dinero. Le va a hablar, la
seduce, y antes de darse el consentimiento mutual Damién la presenta a su amigo Félix. De ahi
que la situacion se modifica, Félix también quiere seducir a Jerébnima que emana atraccion de
mujer muy de moda y petimetra. En este momento llega en la trama la prima de Jeronima,
Maria, que es su opuesta en muchos puntos. Moratin introduce aqui «una ecuacion entre la
petimetra y la discrecion sociable, opuesta a la “formalidad” de Maria y su trato poco
“urbano”»'*®. O sea que la “petimetria” de Jeronima es en un primer tiempo preferida al recato
de Maria. Ademas, «sin declararlo publicamente»'*” Maria se va a interesar por Félix. Lo que
pasa es que Damian es pobre y Félix, rico, por lo que el logro del primero depende de la decision

del otro. Damian le sugiere pues a su amigo que se interese por Maria.

Este planteamiento ocupa el primer acto y la mitad del segundo, hasta la segunda mitad
del acto central, «tras la insercion de un incidente basico para la comedia, el descubrimiento
simultdneo por los galanes de la verdadera identidad de Jeronima»'#®. Se enteran por boca de
los criados que esta se quiere casar por el dinero que no tiene, fingiendo ser una petimetra
adinerada pero aprovechandose del dinero de su tio y de su prima, la cual es rica pero modesta.
Este descubrimiento provoca un giro a los acontecimientos. El objeto de atencion de los dos
hombres cambia y se traslada a Maria, poniendo de realce sus cualidades de mujer que hasta
ahora se habian despreciado. Los dos hombres ya se interesan por la “buena” mujer entre las
dos. Maria, el espectador lo sabe desde el principio, se interesa también por Félix, que no es
sino el «galdn que merece la dama» porque ha sido enganado por Jeronima, no por su dinero
sino por su marcialidad. Reconoce que estaba en el error y se arrepiente, mientras que Damidn,
«en una version masculina y menos acentuada de la petimetra» queria a Jeronima por su dinero,
y su cambio de una pretendiente por otra depende unicamente de la condiciéon financiera de la
mujer. Entonces Damian ya no quiere casarse con la pobre Jeronima, y esta elige a Félix por su
cortesia y también por su dinero. La resolucion de los conflictos amorosos se hace en las ultimas
escenas de la pieza. «Jeronima, al percatase de que el tnico galén adinerado es Félix, abandona
sus pretensiones por Damian y (...) la solucion del conflicto correra a cargo de don Rodrigo,

tio de las damas, quien las empareja con uno de los galanes, Maria con Félix, Jerénima con

146 pPEREZ MAGALLON, Jestis, en MORATIN, Nicolas Fernandez de, Teatro completo..., /bid., pag.48.

47 CANAS MURILLO, Jesus, “La Petimetra”, entre la tradicion y la vanguardia, en linea, en
https://www.google.fr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=5&ved=0ahUKEwi67Prz7L._TAhUKWRo
KHSIMCQ8QFghKMAQ&url=http%3A%2F%2Fhispadoc.es%2Fdescarga%?2Farticulo%2F58512.pdf&usg=A
FQjCNEtoU56RqUv0dIs8 Y288 WI16hYRiIUQ

148 CANAS MURILLO, Jests, “La Petimetra” ..., Ibid.
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Damién, (...) provocando la reapariciéon del planteamiento lineal inicial, la vuelta a la

armonia.»'*’

Nicolas Fernandez de Moratin critico asi tanto el petimetrismo como la codicia y el
fingimiento interesado, usos que no duda en criticar piiblicamente. La retorica se construye en
la comedia, por la mirada de los personajes “buenos”. «Lo que para Jeronima es motivo de
orgullo (...) hace que, segiin Maria y seguramente su tio, todos se burlen de ella» afirma Pérez
Magallon.!*® En esta pieza de Moratin encontramos pues los primeros rasgos de lo que serd el
teatro neoclasico espafiol, tanto en su unidad como en su verosimilitud, y con el fin didactico

que propone.

La cumbre de la corriente neocldsica se representd unos cuantos aflos mas tarde con la
famosa obra de su hijo Leandro, La comedia nueva, que Jorge Campos califico incluso de
“Quijote”!! del teatro tradicional. La comedia nueva o El café consta de dos actos y fue

estrenada el 7 de febrero de 1792 en el Teatro del Principe de Madrid.

En esta obra el argumento se construye muy simplemente en apariencia. En su edicion
de las obras de Leandro Fernandez de Moratin, Paloma Fanconi y Maria del Pilar Palomo la

resumen muy bien asi:

En un café —establecimiento novedoso en época de Moratin hijo— cercano al
madrilefo teatro del Principe, un autor teatral novel y su familia departen
animadamente media hora antes —segin el reloj del pedante don
Hermoégenes— del estreno de la primera obra de Eleuterio, el joven autor, que
acaba de lanzarse a la escritura dramatica para solventar sus problemas
econdémicos. La inquietud por la acogida del estreno y las ilusiones acerca de
la carrera literaria de Eleuterio les hacen olvidarse del tiempo cuando vuelven
a preguntar la hora a don Hermogenes, quien con su respuesta (la misma hora
de antes) revela que su reloj estd parado. Tras perderse gran parte de la
representacion, llegan a tiempo de comprobar que la obra es rechazada con
estrépito por el publico.!>

En la obra de Moratin, el interés dramatico se centra en el desarrollo de la
caracterizacion psicoldgica de los personajes y en el metateatro, es decir, que la critica que se

oia desde hacia ya varios afios en los ensayos y articulos fue representada directamente en

19 CANAS MURILLO, Jesus, “La Petimetra”..., Ibid.

IS0PEREZ MAGALLON, Jests, en MORATIN, Nicolas Fernandez de, Teatro completo..., Ibid., pag.60.

151 CAMPOS, Jorge, en FERNANDEZ DE MORATIN, Leandro, Comedias Originales, edicion de FANCONI,
Paloma y PALOMO, Maria del Pilar, Madrid, Fundacion José Antonio de Castro, 2008. p. 125-177, “La comedia
nueva” pags. 125-177.

152 FANCONI, Paloma y PALOMO, Maria del Pilar en FERNANDEZ DE MORATIN, Leandro, Comedias
Originales, Ibid., pags. 125-177.
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teatro. Asi, Don Eleuterio, el autor de la “tragedia” que se va criticando a lo largo de la pieza,
es la raiz del conflicto dramatico, por haber escrito una obra llena de disparates, arquetipica de
la perduracion de las reglas tradicionales usadas por autores de «menor talento» que Lope o
Calderon. «EIl nuevo dramaturgo ha compuesto la obra El gran cerco de Viena, que se presenta
como la parodia del prolifico género del drama histérico-heroico que se representaba en la
épocay, subrayan Fanconi y Palomo, «basado en un desmesurado aparato escenografico, que
hacia aparecer sobre las tablas gran cantidad de personajes (...), cuadros bélicos, ejércitos,
caballeria y gran cantidad de trucos escénicos y de tramoya, lo que hacia primar el espectaculo
visual sobre el textual.»'>* Adulado y apoyado por Don Hermégenes, un seudo erudito amigo

suyo, espera el éxito de su obra que se debe representar en un teatro madrilefio.

Frente a estos dos y sus adulones, dos figuras ilustradas, Don Antonio y Don Pedro, van
a criticarlos. El uno, en total incomprension de los disparates de la obra de Eleuterio y enojado
por tanta espectacularidad boba, el otro, més sutilmente y con ironia. El castigo moral del final
de la obra es muy didactico, matando a los autores que seguian las reglas y la popularidad del
teatro del siglo pasado, apareciendo como hombres sin talento, castigando a los que actuaban
como eruditos y que los apoyaban, y ofreciendo el perdon a los que se habian hecho engaiar,

asi como alabando la virtud del trabajo honesto.

La obra de Moratin hijo fue un éxito, -éxito de 4500 reales diarios durante 6 dias, destaca
Andioc-, pero tal éxito se pudo observar sobre todo entre la parte de la poblacion mas adinerada.
Asi, «en el transcurso de los seis dias de febrero registran un lleno practicamente permanente,
dado que el punto mas bajo a que llegan nunca es inferior al 70% de su capacidad total. (...)
Por el contrario, la curva representativa del comportamiento popular se sitia muy por debajo
de la anterior; tras haber superado el 80% el primer dia, cae a cerca del 50% el segundo y, desde
entonces, el puiblico ocupara menos de la mitad de las localidades populares hasta el cambio de

programa.»!>*

La Comedia nueva de Moratin marco entonces un paso final en la transicion de las obras
que iban a tener éxito en los teatros madrilefos, dando justificacion y legitimidad teatral a la

voz burguesa. Lo subraya Jorge Campos :

Moratin, al dar en 1792 “la batalla de la Comedia Nueva”, como la llamo
Cénovas [El teatro :146] en terreno chorizo, o sea, en el Teatro del Principe [-

153 FANCONI, Paloma y PALOMO, Maria del Pilar, en FERNANDEZ DE MORATIN, Leandro, Comedias
Originales, Ibid., pags. 125-177.
13 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pags.125-177.
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el de la Cruz era de los Polacos-] sacaba al escenario, por boca de don Serapio,
la rivalidad ofensiva de ambos bandos —“Hoy los chorizos se mueren de frio y
miedo”-, y la actitud del publico mas popular: “(...) los domingos por la noche
se van ¢l (un guarnicionero, partidario de la otra compaiia) y otros de su pelo
a casa de la Ramirez y alli se estan retozando en el recibimiento con la criada;
después le sacan un poco de queso o unos pimientos en vinagre, o asi, y luego
se van a palmotear como desesperados a las barandillas y al degolladero...”.
En la batalla entre el publico que asisti6 al estreno hubo una actitud de
expectacion en el primer acto. En el segundo, la “turbamulta de los chorizos,
los pedantes, los criticos de esquina, los autorcillos famélicos y sus
partidarios”, que habian ocupado una gran parte del patio y los extremos de las
gradas, comenzaron a revolverse y a promover algin rumor. Don Serapio
recitaba el parrafo que se ha citado mas arriba. Fue el momento critico.
Oigamos al propio Moratin: “... cuando en el segundo acto habla don Serapio
de los pimientos en vinagre, fue tal la conmocién de la plebe choriza y el rumor
que empezo6 a levantarse, que yo crei que daban con la comedia y conmigo en
los infiernos; pero los que no comen pimientos los hicieron callar y sufrir, y se
acabo la representacion con un aplauso general. !>

B. El apogeo de Iriarte en el Neoclasicismo.
Tomas de Iriarte tuvo una importancia capital en la transicién entre los dos Moratin,
padre e hijo. Utiliz6 de manera mas focalizada la psicologia social que se desarrollaba en la
época y se centrd en la ciencia dramaturgica con gran apego moralizador, encomendandose la

mision de poner en el “buen camino” la juventud madrilefia.

Hay unos puntos convergentes e interesantes de notar entre Tomas de Iriarte e Ignacio
de Luzan. Las obras del primero, de las que hemos hablado hasta entonces como la traduccion
de Horacio, pero también el ensayo sobre La musica, las Fabulas... prueban el afan neoclésico
que tenia Iriarte y su deseo de ensefianza, que afirm¢é en la metaliteratura de sus Fabulas, -las
cuales llevan, es mas, un nombre muy llamativo-. Pero si en sus Fabulas Tomas de Iriarte se
centrd unicamente en una moralizacion literaria que juzgaba y castigaba lo incorrecto en el
dominio de la escritura, pronto cambi6 de centro de interés para concentrarse en las medidas
que iban apoyando los pensadores de su tiempo. Fue entonces cuando se puso a reflexionar de

nuevo sobre las comedias. El mismo dijo:

No debera de aqui adelante dudarse en Espafia que una comedia escrita sin
afectacion de lenguaje, con un enredo claro y consiguiente, en que se pinte y
haga sobresalir un caracter seguido, sin mas lances que los que basten a
manifestar el mismo enredo y caracter, y que concluya premiando o dejando

1355 CAMPOS, Jorge, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.64.
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castigado al personaje principal de ella, puede quiza instruir y deleitar mas que
aquellas [de capa y espada] en que el vulgo aplaude la serie confusa y trama a
veces inverosimil de lances puramente amorosos. '

La critica contra los gustos del vulgo tomo sentido en lo que estimaba ser disparates del
teatro del Siglo de Oro; lo que entonces hacia tan particular su estilo poético lirico —«tono
satirico y aun epigramatico, capacidad de observacion del entorno social, correccion expresiva,

157

versatilidad ritmica y dominio del metro» >’etc. — y que incluso algunos criticos le reprochaban,

lo podia poner al servicio de su fama en la comedia social.

A la hora de darse cuenta de la influencia que pudo ejercer en el teatro madrilefio, e
incluso en el teatro espafiol en su conjunto, nos tendremos que enfocar mas detalladamente en

su obra dramatica, y principalmente en sus comedias.

Iriarte escribi6 cuatro comedias. La primera, Hacer que hacemos, la publicé en su
juventud, en 1770, cuando todavia seguia con mds cautela las reglas neoclasicas reformadoras
y en cuyo prologo tratd de justificar su nueva foérmula. Oponiendo a las «ocurrencias
intempestivas de un Gracioso» , a la «inverosimilitud de los lances puramente amorosos» y al
«estilo sublime de los versos propio de la poesia lirica», propone un tema aliando vida cotidiana
burguesa e imprescindible fin moral propio de la “buena” comedia. Sin embargo, solamente
ocho afios después de La Petimetra, su pieza fue una revolucion. En ella «se pretendia
ridiculizar un tipo “de los mas comunes en la Corte”, el del fachenda, eso es, el individuo
abrumado -0 que se cree tal- de tareas tan futiles como numerosas. Don Gil, el protagonista,
muy parecido a un héroe estrafalario de comedia de figurén, pierde por demasiado atareado e

inquieto la oportunidad de un matrimonio ventajoso.»'>®

Ya en esta obra se encuentran los primeros pasos de Iriarte hacia la “poesia perfecta”
que iba buscando en las huellas de Luzan. Se diferencia de la comedia de Nicolas Fernandez de
Moratin en unos aspectos determinantes, como en la importancia y el detalle de las acotaciones,
las informaciones didascélicas sobre los personajes de Iriarte siendo, segiin Sebold, «un
progreso considerable sobre La petimetra en la vision de los detalles vulgares de la vida que

brinda al lector/espectador» ; o en la ligereza del discurso y su concordancia con los arquetipos

156 SEBOLD, Russel P., Teatro original completo..., Op. Cit., pag.16.
157 PRIETO DE PAULA, Angel L. en IRIARTE, Tomas de, Fabulas literarias, Op. Cit., pag.67.
158 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pags.419-420.
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representados, un trabajo de busqueda que hace que en unos casos los parlamentos de sus

personajes parecen «de hoy por su naturalidad vulgar»'.

La obra, segun parece, no se representd. Con las comedias siguientes se acerco Iriarte a
la férmula de la que Leandro Moratin hizo el elogio: con El sefiorito mimado (1783) aparecid
«la primera comedia original que se ha visto en los teatros de Espafia, escrita seglin las reglas
mas esenciales que han dictado la filosofia y la buena critica» aunque tuvo que esperar varios
afos para ser llevada a las tablas (fue dada a la escena en 1788). Este dato pone de manifiesto
la desconfianza de los comicos y de la autoridad publica, aunque al estrenarse la pieza fue «muy
bien representada por la compaiiia de Martinez» y «obtuvo los aplausos del publico, en atencion

a su objeto moral, su versificacion y estiloy.'®

De sus dos comedias siguientes, los “Sefioritos”, resaltaron no solo su anhelo
reformador sino también su angustia en torno a la sociedad que le rodea. En efecto, iba Iriarte
a sentirse perseguido por los jévenes, por los madrilefios de su generacion. Esta ansiedad fue,
sin duda alguna, amplificada por la enfermedad y la ausencia de vida amorosa, lo que en un
primer tiempo le incitd a encerrarse renunciando a publicar sus obras. Dijo él mismo en un
testimonio recopilado por Sebold que «el publico madrilefio no se interesa por las bellas letras,
“y al sepultarlas en eterno olvido, / las pongo esta inscripcion : TIEMPO PERDIDO”.»!¢! La
segunda etapa de su frustracion resulto de la critica de esta juventud que le apartaba, antes de
entrar en la corriente reformista socio-pedagogica. En su epistola VII, Iriarte dijo al propdsito:
«Yo, cuando asi se vive en el recinto / de esta imperial y coronada villa, voy, Fabio, por camino
bien distinto / del que la juventud por moda trilla, / o bien por ocio u maquinal instinto. / Sin
llegar mi retiro a ser desierto / me privo, me separo y excomulgo / de este comun sistema, y me

divierto solo en no divertirme como el vulgo.»'%

Lo que marco6 ademas el publico culto, o por lo menos el que estaba apresurado por ver
escenificadas nuevas comedias, fue que entre su primera comedia Hacer que hacemos, y sus
“Seforitos” -El sefiorito mimado y La sefiorita malcriada — «ni una sola comedia sencilla» se
habia destacado en las tablas, lo que explica, entre otros factores, el éxito que tuvo, por lo que

«produjo efectivamente mas de 32000 reales en nueve representaciones. '

139 SEBOLD, Russel P., Teatro original completo..., Op. Cit., pag.99.

100 FERNANDEZ DE MORATIN, Leandro, Origenes del teatro espaiiol..., Op. Cit., pag.462.

161 SEBOLD, Russel P. Teatro original completo..., Op.Cit. pag.41.

I2]RIARTE, Tomas de, Coleccion de obras en verso y prosa, Tomo I1. Madrid, en la Imprenta Real, 1777, pag.70.
163 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.40.
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Iriarte escribi6 y publico, a partir de la década de los afos 1780, tres comedias que
marcaron profundamente la escena madrilefia: E/ sefiorito mimado (1783), de la que acabamos
de hablar, La seriorita malcriada (1788); y El Don de Gentes (1790). A propoésito de estas tres
obras, tanto Jestis Pérez-Magallon'®* como Russel P. Sebold dijeron lo mismo: Iriarte realizé
sus obras en tres “etapas” de escritura. La primera fase constaba de la escritura de los bosquejos
de las tres obras, los cuales los hizo justo después de la publicacién de su primera comedia,
Hacer que hacemos. El segundo momento en que fue a revisar sus tres piezas fue hacia 1783,
y excepto para la ultima de sus obras, E/ Don de Gentes, que publicaron después de su muerte,
las otras fueron revisadas de nuevo unos meses antes de su estreno o de su publicacion. Cuando
Emilio Cotarelo afirma entonces que «ya en 1783 Iriarte creyd haber descubierto en la
defectuosa educacion de los jovenes un tema idoneo para la comedia que escribiria mas
tarde» ', se puede suponer que no solo la habia encontrado sino que también la habia trabajado

y estudiado desde hacia unos afios.

Sebold también afirma que «existen planes o bosquejos extensos, con algunas escenas
redactadas en prosa (...) cuya finalidad era impedir que bajo el calor de la inspiracion el
comedidgrafo perdiera el hilo 16gico de su argumento.» '°® Es mas, el realismo que deriva de
los “Sefioritos” tiene mucho que ver con el conocimiento que Iriarte tenia «del lenguaje payo o
rustico y del puro y propio castellano».'%” O sea que ya a partir de estas tres comedias, Tomas
de Iriarte puso como punto culminante de su creacion la perfecta mezcla del arte y de la ciencia

con objetivo de moralizar a la sociedad que le torturaba.

En cuanto a la inspiracion artistica que encontramos hoy en sus tltimas obras, también
parece, como recuerda Sebold, que la presencia de las acotaciones, ya estudiadas en Hacer que
hacemos, seguian desarrollandose y tomando cada vez mas importancia, afirmando el

“precostumbrismo” tipico del neoclasicismo y la posicion de precursor de Iriarte:

En todos los ejemplos que Tomas tenia a su disposicion, operaba a la vez en
mayor o menor medida una idea determinista muy en boga en el setecientos -
la mantenian Feijoo y Montesquieu entre otros-, a saber: que el clima y el
terreno influyen sobre el caracter del hombre, no siempre favorablemente. Y
por extension, se advertia que el clima o el terreno moral o intelectual de cierta
ciudad o barrio, cierta provincia, region pueblo, aldea o aun de cierta casa
influia para bien o para mal sobre la formacion de los jovenes. (...) Con mucha

164 PEREZ MAGULLON, Tomds de Iriarte Alicante : Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2008 disp. En
linea en < http://www.cervantesvirtual.com/bib/bib_autor/iriarte/pcuartonivel.jsp?conten=autor >

165 COTARELO Y MORI, Emilio, Iriarte y su época, Madrid, Sucesores de Revadeneira, 1897, pag.345.

166 SEBOLD, Russel P. Teatro original completo..., Op.Cit. pag.49.

167 SEBOLD, Russel P. Teatro original completo..., Ibid. pag.95.
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razon han insistido [los] expertos en que el insustituible papel historico de
Iriarte es el haber inaugurado en Espafia el moderno teatro de costumbres,
vamos, el teatro realista moderno, cuyo tema en el mundo inmediato en el que
vive el hombre, y que asi, en el teatro, Tomas ha mostrado el camino a Leandro
Moratin, Gorostiza, Breton de los Herreros, Ventura de la Vega, Adelardo
Lopez de Ayala, Benito Pérez Galdés y otros muchos.'®®

Para comprobar los argumentos que acabamos de poner de realce, nos vamos ahora a
enfocar en la segunda comedia de sus “Seforitos”, La seriorita malcriada. Esta, que Iriarte

mismo calificé de “Comedia moral en tres actos” !¢’

, representa con una mirada muy critica la
condicion de la mujer, metiéndose el autor en el centro de los debates de la época. En efecto,
al afirmar su punto de vista en tal tema, afirmo6 a la vez su imagen de reformador, de educador
social, y de difusor de la moral cristiana. Esta comedia nos va a permitir comprobar que la
solucion, segln el autor, para tomar las riendas de la sociedad cadtica en que se hallaba, se

encontraba en la educaciéon y la puesta en entredicho de dos referentes sociales, la juventud

burguesa y sus padres adinerados.

168 SEBOLD, Russel P. Teatro original completo..., Ibid. pag.57.
19 IRIARTE, Tomas de, La sefiorita mal criada, Comedia moral en tres actos, Alicante: Biblioteca Virtual Miguel
de Cervantes, 2002, disp., en http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcp26v0
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lll. La seforita malcriada.

1. Esquema de la obra.

La obra de Iriarte La seriorita malcriada, Comedia moral en tres actos, fue publicada,
como dijimos, en 1788, y se dio a la escena en 1791, unos meses antes de la muerte de su autor.
En ella, actiian una cuadrilla de majos y 10 personajes sobre los cuales volveremos. La pieza

consta de tres actos o jornadas y se desarrolla de este modo:

En la primera parte, que corresponde al primer acto, el autor describe a los personajes
que van a actuar e implanta el engafio a partir del cual se fomentard la intriga. El teatro se abre
en una fiesta de majos, reprendida y comentada por dos personajes, aparentemente criados. A
modo de charla, van desarrollando el caracter de cada personaje de la actuacion hasta la llegada
del amo, Don Gonzalo. Cuando llega este, se presenta ¢l mismo: vividor alegre, ocioso,
aficionado a las diversiones de cualquier tipo. Se va también enterando el espectador de que
Dofia Ambrosia, una viuda vecina, vive con Don Gonzalo y Pepa desde la ida de Dofia Clara,
hermana de Gonzalo, y que el ex marido de la viuda fue victima de un engafo financiero que
acabd por matarle. En cuanto a los dos hermanos, Dofia Clara y Don Gonzalo, se habian refiido
a proposito de la educacion dejada al margen de Pepa. Don Eugenio, amigo de la hermana,
pretende casarse con la chica para llevarla por el buen camino y es esta razon que justifica la
cita de la que constaré la obra. En cuanto a la boda, Gonzalo la acepta a condicion de que Pepa
también consienta en ella. Sin embargo, duda de tal consentimiento ya que Dofia Ambrosia,
confidenta muy influyente de la muchacha, ha optado por otro pretendiente, el Marqués de

Fontecalda.

Al llegar Pepa al tablado, es ella quien monopoliza la accién (Acto I, escena 5).
Sometiendo a su padre, que no se atreve a reprenderla, pone de realce su actitud marcial,
divirtiéndose con los majos y dejando al margen a los recién llegados. Dofia Ambrosia, lejos de
corregirla, la empuja en su actitud. Al aparecer el Marqués, se crea un triangulo malsano

formado por estos personajes y Pepa.

Unas escenas después, aparecen las dos figuras de la obra supuestamente engafadoras,
que a modo de conversacion secreta ensefan al espectador su maniobra para manipular a padre
e hija a fin de aprovecharse de su fortuna, y el engafio que quieren generalizar gracias a
artimafas y falsas pruebas. En la octava escena de este primer acto ponen en marcha su plan en

dos etapas: en la primera, el Marqués finge sentirse ofendido por una critica que hace Don
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Eugenio de unos versos suyos para provocar una situacion tangible. Mientras tanto, Dofia

Ambrosia pone en el bolsillo de Eugenio una carta falsificada.

La jornada se cierra en un encuentro de todos los personajes excepto Bartolo, el criado.
Se articula otra vez en dos tiempos. Primero, Don Gonzalo, Dofa Clara, Don Eugenio y Don
Basilio vuelven de su paseo y van a almorzar. Sin embargo, Pepa, que no tiene hambre,
abandona la escena. No intenta impedirselo Gonzalo y va hacia el comedor con Ambrosia y con
el Marqués, que los sigue. El publico se encuentra entonces a solas con los tres personajes que
menos han actuado hasta el momento: Don Eugenio, Dofia Clara y Don Basilio. Este tltimo, al
resumir la situacion, demuestra que presienten alguna maniobra por parte del Marqués, y se

prepara el plan de Don Eugenio.

En el segundo acto, el autor va articulando la serie de maniobras. El engafio que forma

el nucleo de la intriga se construye aqui hasta su apogeo:

En un primer momento, Don Gonzalo deja manos libres a Ambrosia y al Marqués,
afirmando que se conformara con la eleccion de Pepa en cuanto al marido que elegira. De
repente, el autor proporciona la escena de puesta en marcha del engafio. Los dos conspiradores
estan en el comedor con Don Gonzalo cuando llega el Tio Pedro trayendo una carta. Esta sefala
que Don Eugenio esté arruinado y que pronto tal hecho se dara a conocer publicamente. Aunque
en principio no tiene ningln crédito un papel llevado por un hombre “de capa” y sin testigo, los
dos “amigos” logran manipular a Don Gonzalo para que se crea la advertencia de un
desconocido. Al mismo tiempo, menosprecian a Dofia Clara, cuya influencia en el padre temen

bastante.

Poniéndose aparte la trampa por algln rato, aparece una de las escenas clave de la obra
(Acto II, escena 5), que trata del primer encuentro y enfrentamiento entre Don Eugenio y Pepa.
Ella, segura de su superioridad en la situacion de competencia entre los dos pretendientes,
afirma que si Don Eugenio quiere “ganarla” debe prometerle un futuro sumiso y sin reproches.
A lo que contesta el hombre que son justamente los reproches los que prueban que la quiere,
porque la quiere educar para su propio bien, siendo el rol del marido el de guiar su mujer hacia

la virtud, asumiendo pues su discurso moralizador.

Entonces, se articula la segunda parte del engaino. Gonzalo llega a la tabla con la carta
de “Victo Sierra”. Eugenio niega la noticia de la que le acusa la falsa carta y ofrece repasar las
cartas que tiene en su faltriquera. Ahora bien, adentro estéd la segunda carta falsa, por lo que el

plan funciona.
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Justo después, se articula un episodio simétrico al anterior, presentindose a Pepa la
segunda opcidn de aprendizaje, la que va a elegir poniéndose en posicion de aprendiz frente a
Dofia Ambrosia. Pepa se vuelve entonces aprendiz en el “arte” de la manipulacion, contrario al
de la bisqueda de la virtud. Para ponerla a prueba, su mentora le hace engafiar a su propio padre,

inventando una relacion amorosa entre su tia y el otro pretendiente.

En las ultimas escenas del acto, Dofla Ambrosia obtiene de Don Gonzalo su palabra para
otra boda, que unira a la pareja ya existente en la educacion de la hija, lo que hace resaltar en
la escena final del acto (II-11) la antitesis de la retérica iriartiana enteramente desarrollada: se
van a celebrar las dos bodas, Pepa con el Marqués y Ambrosia con Gonzalo. Los majos vuelven

entonces para el entreacto.

El tercer acto empieza pues situando a los personajes virtuosos en posicion delicada,
mientras que los demds van celebrando las bodas. Pero, a lo largo de este ultimo acto, la
situacion va a dar una vuelta completa para que el espectador saque provecho y ensefianza de

la comedia.

En las primeras escenas, muy breves, una serie de revelaciones vienen debilitando el
poder establecido por las mentiras. Basilio se da cuenta de que el Marqués esta estafando a los
demas en los naipes, Bartolo le revela lo de la puesta en escena de la falsa carta en la faltriquera
de Eugenio, y un nuevo personaje hace su apariciéon aunque permanece misterioso para el

espectador.

Luego, el Marqués y Don Eugenio se encuentran a solas. Como espejo de la octava
escena del primer acto, el Marqués busca obtener la reparacion de los dos asuntos a través del
duelo -los versos que ha criticado Eugenio, y la decision de Pepa sobre la boda- a lo que se

niega Eugenio, aceptando sin embargo hacer una critica literaria de sus versos.

La escena siguiente (III-7) es la escena mas larga del acto y se articula en dos fases. En
una primera parte, pidiendo Dofia Ambrosia que le ayude Don Eugenio a encontrar el poema
que debe criticar, dan ambos con los borradores de las falsas cartas, escritas y dirigidas a Don

Gonzalo y a Don Eugenio. La trampa de los escritos falsificados se descubre definitivamente.

En vez de arrepentirse, aunque no niega su conocimiento de tal maniobra, sigue Dofia
Ambrosia dandole buenos consejos a Pepa y ella a hacerse aprendiz cautivada. Asi va dandole
razones sobre lo que acaba de pasar, que hay que quemar los papeles reservados, que en un

siglo controlado por el parecer, lo mejor que se puede hacer es hacerse maestro del fingimiento,
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y pronto se van imaginando la vida que tendran cuando sean damas ricas, marquesa en Madrid,
despreciando a todos los demas. Al final de la escena, Dofia Ambrosia le hace saber a Pepa que
va a casarse con su padre y hacerse asi oficialmente madrastra suya, pero le promete que no le

hara reproches ni educacion sino la de sus “buenos consejos” que ya desempeiia.

Después de tal muestra de educacion hacia el vicio, probando la imposible vuelta atras
de los sentimientos de las dos mujeres, se pone en marcha el restablecimiento de la verdad que
permitira dar la leccion final, meta de la obra. Empieza el encadenamiento por el pleito de Clara
con respecto a su relacion con Eugenio. Con argumentos y testigo -su propio marido- dignos de
un tribunal de Justicia, ella se blanquea y amonesta tanto a los que fomentan falsos rumores
como a lo que los creen. La pareja se dispone a marcharse cuando reaparece Don Eugenio, que
abandona su pretension de cambiar a Pepa. Las escenas cada vez mdas cortas aumentan el
suspense al s# maximo. Es entonces cuando entra en escena el personaje que habia permanecido
misterioso, Don Carlos, el sobrino de Dofia Ambrosia. Este aclara a modo de justiciero la tltima

intriga : la verdad sobre la muerte del marido de Dofia Ambrosia.

El Marqués, reconocido y acusado tanto por la estafa que causoé la muerte del marido de
la viuda como por la falsificacion de papeles oficiales, se hace prender por los criados y Don
Carlos, que salen a esperar a que la Justicia llegue. Se castigan entonces socialmente los
personajes que han actuado en el error: Dofia Ambrosia se encuentra sin marido y sin dinero ni
mas ayuda, considerada por Don Gonzalo responsable de su desdicha y deshonrada por haber
pactado con su enemigo. Gonzalo se queda pobre, habiendo perdido en el juego todo su caudal.
Pierde también a su hija y se inclina bajo el yugo de su hermana. Pepa, aunque intenta ser
chaquetera y volverse hacia Eugenio, tiene como unico remedio el “Colegio”, o sea el convento,
donde la podran “corregir” ya que Don Eugenio reconoce que ya no es capaz de salvar un alma

tan negra.

La conclusion de la pieza se hace entonces a modo de conclusiones didécticas a
Ambrosia, Pepa y Gonzalo, los cuales reconocen sus errores. La sociedad ofrece su perdon a
Gonzalo y a Pepa, aunque ambos deberan cambiar bajo tutela, Don Gonzalo bajo la de su

hermana y su marido, Pepa bajo la del convento.

La retorica de Iriarte se hace pues de manera bastante basica, basada en la salvacion de
los personajes buenos y en el castigo de los personajes malos. Para que su mensaje tocara a la
mayoria de los espectadores a los que habia que “educar”, tanto los hijos como los padres, se

aplico en dibujar en cada generacidn sus representantes mas maniqueos y les hizo actuar frente
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a una tercera persona exterior, elemento perturbador cargado de vicios. Siempre vinculado con
Pepa, el encadenamiento de causas y consecuencias derivadas del cardcter inicial de los
personajes permite desarrollar la trama hasta la leccion social universal que se quiso ensefar.

Es esta estructura la que proponemos analizar ahora.

2. La actuacion de caracteres representativos hasta una leccién universal.

A. El simbolismo de los personajes.

Los representantes de la juventud.

Dos personajes centrales en la obra son los representantes de la juventud de aquel

entonces. Pepa en su extremo marcial y criticado, Eugenio, al contrario, ilustrado y alabado.

El personaje de Pepa es el personaje central de la obra. Es un personaje muy interesante,
nucleo de la obra y vinculado estrechamente a todos los demads personajes. Encarna la critica
general de los ilustrados hacia las jovenes mujeres que hemos expuesto anteriormente. Segin
Gloria Franco Rubio y su estudio de la retorica iriartiana y de las imagenes literarias
desarrolladas en la obra, es “el ejemplo personificado de los perniciosos efectos que acarrea

una mala educacion; prototipo de la mujer que no se debe ser segun los nuevos canones.”!”?

En efecto, pone de relieve un caracter de petimetrismo y de marcialidad, que se insintia
ya en las réplicas de los criados: «la Pepita es alegre / De cascos, y algo atronda» (Acto I, escena
2). Aparece fisicamente por primera vez en la quinta escena, arrogante y chistosa. Solo se
interesa por la musica de los majos, la danza y la fiesta: «Esperaba yo / que me dieran muchas
gracias / de que les traigo al famoso / Repulgo, a la Amotinada, / y a Curra, que bailaran / en la
punta de unas lanzay». Su pertenencia al grupo de majos, -los conoce y reconoce- hace resaltar

su marcialidad, tocando incluso castafiuelas con ellos como es precisado en las acotaciones.

A través de su personaje se hace también una representacion de los excesos de la moda.
Esta muchas veces relacionada con la aficion a las prendas, incluso borda en casa «un chaleco»
en el primer acto, para regalarlo a uno de sus pretendientes. En las séptima y novena escenas

del mismo acto se hace duefia de un perro que se ha perdido «jAh! jmi perrito Jazmin! / se nos

170 FRANCO RUBIO, Gloria A., « Tomas de Iriarte y La sefiorita malcriada, Retéricas e imagenes literarias sobre
la mujer doméstica a finales del siglo XVIII », En : La Querella de las mujeres: Andlisis de textos. Asociacion
Cultural Al-Mudayna, 2010, pag.170.
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ha quedado en casa.» Tener un perro era entonces nada democratizado y muy chocante, aunque

de moda.

Sebold, en su obra que ya hemos subrayado varias veces, opina que el mal
comportamiento de Pepa resulta mas del ambito madrilefio que de su educacion. Hace resaltar
que «la primera circunstancia que puede haber llevado a la determinacion de la actitud
voluntariosa de Pepita es el caracter de su difunta madre (...) Mas tarde la falta de su madre
(...) contribuya a que esta chica moderna dé rienda suelta a sus mdas vehementes
inclinaciones.(...) Pepita va a moldearse por cuanto ve a su rededor.»'’! Caracteriza esta “chica
moderna” su ausencia de valores, tanto financieros, tirando los objetos que la rodean sin
consideracion material, como de buen gusto frente al lirismo de Eugenio, al que califica «del

siglo pasado» (Acto II, escena 5) y de sentido comun.

En cuanto a la posicion que ocupa en la familia, se trataria mas bien del fruto de su
educacion. Manda a los “responsables de su educacion”, esto es, a Gonzalo y a Ambrosia, segun
sus caprichos y sus humores. Se marcha cuando no esta contenta, tiene libre la eleccion de la
boda, se va a divertir sola con los hombres del pueblo (Acto II, escena 3)... Representa en su

actitud inicial el carécter del que la pieza saca su titulo: la “Sefiorita malcriada”.

Segun René Andioc, Pepa es también «representante directa de Espafia», lo que entonces
toma sentido ya que «oponerse en las tablas a la autoridad paterna equivale a oponerse a la de
un gobierno que ha tomado varias medidas restrictivas en materia de emancipacién de los
jovenes».!”? Encarna entonces la juventud desencantada por los valores tradicionales
vinculados desde la literatura del Siglo de Oro y la promesa que hacen del amor, resumiéndolo

a «sentir penas, / ansias, desvelos, fatigas, / y toda aquella caterva / de lastimasy.

El otro representante de la juventud, Don Eugenio, es su contrario perfecto de acuerdo
con la representaciéon maniquea de la que se vale Iriarte. Se quiere casar con Pepa a fin de

ponerla en buen camino.

En efecto, aparece muy tolerante hacia la actitud de Pepa, confiando hasta la mitad del
segundo acto en su retorno posible hacia un comportamiento adecuado, afirmando que «no son

nativas las faltas; / que todas son adquiridas, / y ya casi involuntarias». En la misma réplica

17 SEBOLD, Russel P., Teatro original completo..., Op. Cit., pags.63-65.
172 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.173.
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expresa la razon de que después del padre a su hija, al marido le toca seguir educando a su
mujer, y ve el casamiento como un método que va mas alld de “amar y ser amado”. Su virtud,
ya mencionada por los criados en la segunda escena -forma parte de los “giienos”- le parece
suficiente para «salvarlay de este mal paso, empresa que no le parece «tan ardua» (Acto I,

escena 10).

Otra cualidad por la que destaca el personaje es su espiritu trabajador. Es duefio de una
empresa en Catalufia, regién que vincula una fuerte connotacion de expansion econdmica, al

contrario de Madrid que, como ya vimos, iba ralentizada por la busqueda de renta.

Pero hay que poner estas caracteristicas que lo definen al servicio de la imagen
transcendental que divulga, la del perfecto joven ilustrado. Primero alabado por los criados en
la tercera escena -«es leido, y tiene traza / de ser caballero en forma / y hombre de bien» prueba
rapidamente su buen gusto en la literatura, poetizando un argumento a favor de la educacion de
las mujeres. Utiliza un campo Iéxico, el de la naturaleza, y una imagen simbdlica, la flor, como
simbolo de mujer y la primavera como su juventud, para simbolizar con una imagen muy
tradicional que la importancia del aprendizaje se encuentra en su longevidad, mientras que la

belleza es efimera.

En efecto, desde la cuarta escena del primer acto, retoma los argumentos de los
ilustrados que vimos sobre la educacion, y en la primera mitad del segundo acto va a proponer
un discurso pedagbgico a propdsito de la educacion, de la boda y de la influencia del contexto
internacional. Reutiliza el argumento segun el cual los «atractivos / de juventud y bellezay», no
son duraderos y por eso hay que instruir a las mujeres «que las prendas / del &nimo, las virtudes,
/'y el entendimiento engendran / carifio mas racional / y de mayor permanencia». Toma posicion
sobre las cosas que hay que ensefiar a las mujeres, que son la «conversacion amenay, las
«virtudes que alimentan / el trato social y afable», y encontrar el justo medio entre «franqueza

libre» e «ingenuidad modestay.

Hace una comparacion con el sistema social arabe, denunciando la posicion de la mujer,
pero no para criticar la poligamia, como lo encontrabamos en los textos previos, sino el
esclavismo que resalta de su ausencia de derechos, siendo segin su discurso «nacidas / sino
para esclavas necias / del hombre, y las privan casi / del uso de las potencias». Reivindica pues
un cambio en la sociedad europeo-cristiana en cuanto a la posicion de la mujer que deben
emplear sus potencias. Frente a la reacciéon de Pepa, que critica su afan de bachillerismo,

contesta muy de acuerdo con los argumentos ilustrados que vimos, que los que asi critican a las
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mujeres que tienen un «util conocimiento» son «los que ignoran que hay tareas / no menos

propias de un sexo / que de otro.»

En cuanto a su argumento sobre el matrimonio, también reanuda con los propositos que
hemos visto: Hay dos tipos de pasiones y hay que discernirlas : «una, ciega, / que aspira al
objeto amado / sin examen ni cautela» , y «otra pasion hai prudente, Reflexiva...». Este
oximoron de la pasion prudente es un reflejo de la necesidad ilustrada de domar, pensar y
controlar los sentimientos. Lo subraya a continuacion, afirmando que el corazén «debe siempre
hacer / la eleccion a gusto de [la cabeza]» (Acto 11, escena 7). El matrimonio aparece pues como
un acontecimiento que resulta de una reflexion objetiva y no de las pasiones pintadas en la

literatura.

Demuestra asi a lo largo de su caracterizacion las mismas pautas que ya vimos : que la
educacion es la clave de un Estado feliz y rico y que la templanza es el fundamento de cualquier

buen caballero, siendo el firme representante de la juventud ilustrada.

Los representantes de la educacion paternal

Siguiendo la misma estrategia, Iriarte dibujé dos arquetipos maniqueos de los

representantes de la educacion paternal.

La pareja formada por Gonzalo y Ambrosia toma sentido desde el momento en que son
responsables de la educacion de Pepa, quien otra vez asienta su posicion de vinculo entre los
personajes. A modo de antimodelos recopilan ambos, de la misma manera que Pepa, todas las

criticas que se podian hacer de los padres de la época.

Don Gonzalo representa tipicamente a los ociosos adinerados de la capital, mozos
envejecidos que buscan cualquier tipo de diversiones. Por la boca de los criados de poco se
entera el publico, solo aprende en la segunda escena que sigue la moda de los jovenes de la
capital y que se complace en sus diversiones: «Es mui de bulla, y anda / divirtio como un mozo».
Asume plenamente esta caracteristica, ampliandola en una réplica muy larga y detallada de unos
40 versos en la escena siguiente, en la que realza el orgullo que saca de su conducta: anda como
si tuviera 20 afios, «siempre de fiesta». Se asume ¢l mismo como hombre ocioso, siempre
divirtiéndose con absolutamente toda forma de espectaculos que se presentan en Madrid -«Voy
lo mismo a una comedia / que a ver una encorozaday, «Nunca deshago partido», «Asi vivo, y

me huelgo» y termina su réplica calificandose de «alhajay, término que tiene un doble sentido,
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segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola, pudiendo calificar o a «persona picara,
viciosa, o astuta, avisada y traviesa.» Otra diversion que aficiona y que amplia a lo largo de la
pieza es su vicio del juego, pasandose el tiempo en casa jugando a los naipes con Ambrosia,

Pepa y el Marqués.

Su personalidad ociosa hace nacer un rasgo que le va definiendo y que es el rechazo de
cualquier tipo de responsabilidades. Primero, descarga toda su responsabilidad educativa de
padre legal sobre Dofia Ambrosia, que pasa su tiempo con la muchacha, «siempre la acomparia
/ mi sefiora Dofia Ambrosiay, afirma en la tercera escena del primer acto, y se encarga entonces
de su tutela. Tampoco quiere asumir ninguna responsabilidad econdmica, dejando a las mujeres
de su casa gastar lo que gana de renta, y sin interesarse por estas cosas que le aborrecen: «pago,
sin examinar / mecénicas que me matan» (Acto I, escena 3). Gloria Franco Rubio afirma en el

articulo que ya hemos mencionado que:

en su casa no tiene en cuenta lo que significa llevar y administrar una casa,
comportandose como un verdadero manirroto; ha sustituido su obligacion de
educar a su hija con proporcionarle todos los caprichos que le venian en gana
y darle todos los gustos a fin de que no originara problemas, le es indiferente
que su hija se case con D. Eugenio o con el marqués, a condicion de que le
dejen tranquilo, y si se manifiesta partidario de que las mujeres expresen su
opinion ante el matrimonio es porque asi se descarga a los hombre de tener que
tomar una decision tan importante.'’?

El resultado de tal falta de responsabilidad es la caida determinante de autoridad
paternal, lo que afirma Franco Rubio diciendo que no es sino el “mal padre (...) indiferente
hacia la educacion de su hija y demasiado condescendiente para evitarse problemas.”'’* Le deja
en efecto una libertad excesiva, «Que Pepita se divierta, / quanto le diere la ganay, afirma en la
tercera escena del primer acto, y pone hasta la eleccion de su futuro marido en sus manos de
chica impertinente, «resta ver si agrada / esta eleccion a la chica». A pesar del giro de los
acontecimientos, no toma partido y la deja lidiar con la competencia que se va desarrollando en
su casa. Se verifica en el principio del segundo acto, al apartarse completamente del caso: «y
ella ajustara a sus cuentas ; / que a mi...», los puntos suspensivos dejando libre de influencia

cualquier cosa que pase.

La distancia que pone ante la responsabilidad de la educacion de su hija repercute hasta

la imposibilidad que tiene de hacerse respetar por ella. Completamente sumiso a sus caprichos,

173 FRANCO RUBIO, Gloria A., en La Querella de las mujeres..., Op.Cit., pag.169.
174 FRANCO RUBIO, Gloria A., en La Querella de las mujeres..., Ibid., pag.169.
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«no te enfades, / hija», aun los defiende mas adelante: «Sufocan a la muchachay, «entonces ella
/ como sufre pocas chanzas, / toma el portante, y se queda / sin almorzar.» (Acto I, escena 1) .
Pero, victima del circulo vicioso, es incapaz de hacerse obedecer por ella, dejando también este
papel a Dofia Ambrosia -«Deténgala, Vecina»- y la tnica opcion que le queda para importar un
poco en la vida de su hija es el de rogarle que le convide a sus diversiones excesivas: «Chica,

Jy conmigo no cuentas? / también soi afinicionado / un poco a tirar la oreja.» (Acto I, escena

9).

Hay sin embargo que matizar la caricatura que define Gloria Franco Rubio maés arriba,
no es un mal padre en torno al hecho de que le desea un buen futuro a su hija. Aunque no es
muy rico, quiere que se case con un hombre supuestamente adinerado, por eso obra como tal.
Claro que su hibris de ocio y de querer cambiar de clase resulta castigado, pero refleja
esencialmente un tipo de conducta que encontramos aqui: «También eran a veces los padres
[dice Gaite] (...) los que opinaban que tenia mejor porvenir matrimonial una joven despejada y

marcial que otra recatada, y las educaban para comportarse segtin primer modelo.»'”

Representa a fin de cuentas a los padres que no quieren madurar, “mozos envejecidos”
sin responsabilidades y que entonces son incapaces de educar a sus hijos aunque los aman.

Como dijimos, la educacion de Pepa se la deja a su vecina, Dofia Ambrosia.

Es ella a primera vista el arquetipo de la mujer soltera aunque ya no moza, viuda, ociosa
y todavia conservada y que actia como gobernante de la casa. Es justamente el primer rasgo
dibujado por los criados: «la Viuda Dofia Ambrosia / es la que too manda» (Acto I, escena 2),
actitud que confirma varias veces, por ejemplo al principio del segundo acto, mandando a los
criados que se apuren en «llevar la mesa / alld». Su caracter de viuda esta sobre todo puesto de
realce en el principio de la obra, al enterarse el espectador gracias a la conversacion entre
Gonzalo y los criados de que su marido fue un negociante estafado por algun extranjero y que,
arruinado, se murid en una semana. Mientras que ella se hacia recoger por Gonzalo, el sobrino
del marido se fue en busca del asesino a «Flandes o Francia», dejandola libre de cualquier

influencia masculina.

Cuando aparece fisicamente la mujer, se calca en la actitud de Don Gonzalo, alabando
la actitud marcial de Pepa -«si en Madrid no se halla / sefiorita mas jovial / mas complaciente,

mas llana...» (Acto I, escena 5) y aficionada al ocio y al juego, pasdndose mucho tiempo

175 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Op. Cit. pag.126.
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jugando a los naipes, como lo demuestra por ejemplo esta réplica suya al principio del acto dos:

«vamos a nuestra partida / de tresillo».

Pero la critica que hacen los criados a propdsito de su mando en la casa se extiende mas
alla de ordenes a los criados, es ella quien, frente a la ausencia de educacion paternal por parte
de Don Gonzalo, se encarga de la educacion de Pepa. Como si fuera su propia madre, le va a
ensenar todo lo que forma parte de sus fundamentos de viuda, o sea el arte de manipular a los
hombres para sobrevivir en un mundo varonil: «Los hombres todo lo mandan, a nosotras no
nos queda / mas recurso que mandarlos / a ellos. De esta manera / también lo mandamos todo.
/ He aqui la primera ciencia / de una mujer». Como hemos subrayado anteriormente, los
pensadores de la época se habian dado cuenta de que los hijos reproducian sus modelos, lo

quisieran o no. Pepa ilustra esta teoria, afirmando querer ser «el honor de [su] escuela.»

Después de recordar pues el sentimiento experimentado por el antimodelo de mujeres
que deciden apropiarse del sistema varonil, pone en relieve la actitud de estas a la hora de
manipular a los hombres: «a veces, indiferencia; / oir serena los cargos, / y como que se
desprecian; / a veces, abatimiento / de Dolor y de verglienza. / y si no basta, acudir / con cuatro
caricias hechas / a tiempo; pero no usarlas / con demasiada frecuencia». Prosigue con
“consejos” que aporta a la sefiorita: «Sobre todo, negar siempre; / y nunca echarse por tierra. /
En fin... pero me dexaba / lo mejor. Una xaqueca / de quita y pon, un buen flato (...)
contribuyen al sistema / de que hagan su voluntad, / gasten siempre, y se diviertan, / las
carisimas esposas / que carisimo les cuestan». Vincula la imagen de un tipo de mujer gastadora
y manipuladora -«Para eso son Maridos, (...) / les toca cuidar la hacienda; / luego el gastarla

con todo / lucimiento es cuenta nuestra», dice a continuacion.

Representa a la mujer que Carmen Martin Gaite retrataba hablando de las mujeres cuyo
comportamiento el gobierno ilustrado se esforzaba en denunciar: «cuando conviene usar de la
adulacion y blandura para engafiarle, cuando lagrimas, suspiros y congojas para enternecerle y
cuéndo, en fin, de la soberania y dominio para rendirle...»'’S. Esta manipulacién no se reserva
a sus argumentos sino que se refleja en su comportamiento para con Gonzalo. Este la adula,
«aunque moza, es una Dama / de juicio, y talento, viuda, / y de muchas circunstancias» (Acto
I, escena 3), ya que ha logrado a hacerse necesaria para Gonzalo y la familia entera. Este
reconoce incluso que su «casa sin ella / se perderia». Segiin Gloria Franco Rubio, Ambrosia

refleja los topicos de «la vecina aprovechada, la mala amiga y la interesada. Mujer joven

176 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Op.Cit., pAg.266.
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perteneciente al estamento llano, fascinada por el tipo de mujer mundana y frivola tipica del
siglo XVIII, con ciertas aspiraciones de promocién social».!”’ Refleja en efecto la persona
interesada, pero toma completamente sentido, como dijimos, en la educacion perniciosa que va

dando a Pepa.

De tal manera, estos dos modelos paternales influencian el comportamiento de la
muchacha y se reflejan en ella, tanto Gonzalo que, poniéndose de «de mal humor» en el
principio del acto II frente a la situacion que no le gusta, evidencia la raiz del comportamiento
caprichoso de Pepa, como Ambrosia que proporcionandole a la chica sus “buenos consejos”
sobre la necesidad de fingir y parecer le hace sofiar con un futuro onirico y futil: «yo tendré mis
tertulianosy, «lo que también me parece / disparate es que tengamos / criadas lindas, a pique /
de que den al ama un chasco», «ya procuraré tener / algunos libros sembrados / o cerca del

tocador / o en las mesas (...) / lo mismo hacen muchos hombres ; y los llaman ilustradosy.

En oposicion con la representacion de los padres o educadores antitéticos, Dofia Clara
y Don Basilio representan la sabiduria y la ilustracion, son virtuosos y sinéonimos de templanza

y de justicia.

Dofia Clara es el reflejo de la mujer buena ama de casa, recogida y virtuosa que

encontramos en La perfecta casada:

Es puntual, sobria y recogida, apareciendo por primera vez con reloj y quitasol. De
repente tiene un discurso ilustrado, reconociéndose autora de la decision del «rompimiento»
con su hermano. Hace el elogio de los valores que se esperaban de una buena mujer, gradua
con «pundonor» el «mérito de las damas, / por el juicio, discrecion, / cortesania y constanciay.
Recuerda lo que se espera de una mujer “ilustrada” defendiendo la idea segun la cual la virtud
religiosa y la felicidad personal pueden pasar por el buen dominio del hogar. Asi mismo pone
de realce que la nobleza de las virtudes de un hombre cualquiera valen més que un titulo de
Marqués, lo que en si no representa nada si la actitud correspondiente no es virtuosa: «No se
trata / de linajes. La conducta / es la que humilla o exalta». Andioc subraya a propdsito de tal

comentario que:

si en las obras de teatro se promociona la nobleza de la virtud en vez de la de
sangre, este tipo de cambio se nota en las mentalidades y en los actos concretos,

177 FRANCO RUBIO, Gloria A. en La querella de las mujeres..., Op. Cit., pag.173.
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con la ascension social posible de los “burgueses” humildes al poder: “el
acceso de los “manteistas” -es decir, de los individuos salidos de las nobleza
interior o de la clase media y promocionados por el trabajo personal- a los
puestos de mando, y mayormente el de ciertos grandes burgueses ennoblecidos
como un Cabarrus, contribuian naturalmente a hacer preferir la utilidad social,
la “virtud”, al ilustre nacimiento como Unico verdadero criterio de nobleza,
pero también es evidente que en la fraccion de la aristocracia que “servia al
pais” en el ejército, en el cuerpo diplomatico o incluso iniciando la
reconversion que encomiaba el gobierno reformista, no estaba comprendida en
la acusacion de inutilidad”, sin embargo a lo largo del siglo y hasta la
Constitucion de Cadiz, “la critica antinobiliaria va a radicalizarse para
desembocar luego en la supresion de los privilegios.'”®

Muy buena representante de esta burguesia ilustrada, actia siempre siendo honesta con
su marido y confiada en su amigo. Aparece sin embargo criticada por el personaje de su
hermano, ilustrando entonces a las mujeres tachadas de “rancias” y de “bachilleras”, aunque
para merecerlo solo intentan ayudar a sus contemporaneos aclarandolos, aqui intenta demostrar
su ceguedad a su hermano, poniendo de realce su desconocimiento del Marqués con quien

quiere casar a su hija.

A partir de la quinta escena del primer acto, Dofia Clara intenta tomar el papel de madre
que le falta a Pepa, proporcionandole consejos educativos: «Saluda a las gentes; / ten mas
modo». Pero pronto da cuenta irobnicamente de su mala educacion -«Dexarla / el fin es que esté

contenta» sefiala a su hermano, y subraya la necedad de sus «prontitudes».

Se permite pues actuar en las decisiones de su hermano. Sin embargo, ante un caso que
se aparta de la estricta relacion familiar, se aparta para dejar que sea su marido quien obre. Asi,

frente al marqués, siempre abandona la escena.

Representa pues como decia Andioc la imagen de la mujer “perfecta”. Este recopila un
testimonio contempordneo a la obra en un articulo titulado “El verdadero mérito de las
Mugeres” en el Diario de las Musas (1790) en el que el autor expone lo que se esperaba
entonces de una mujer ilustrada: «La Muger para ser respetada y querida de los hombres, no sé
qué necesite de otra cosa ni de mas méritos que los del recogimiento, honestidad y modestia.
(...) Estar solamente entregada a formar el corazén de sus hijos, a sobrellevar a su marido, a

economizar la casa, y a hacerse una buena madre de familias».!”

178 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit. pag.249.
179 ANONIMO, citado en ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Ibid., pag.490.
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En cuanto a Don Basilio, es un hombre bueno, marido de Dofia Clara, amigo fiel tanto
a Eugenio como a Gonzalo, y tio sosegado. Representa como es logico el hombre maduro e
ilustrado, el marido que corresponde a su mujer, calificado por Gloria Franco Rubio de perfecta
«cabeza de familia burgués»'®°. Va a desempefiar varios papeles, y primero el del confesor y
consejero. Este papel emana de la sabiduria de la que da muestras, recordando al espectador y
a Don Gonzalo en la tercera escena del acto tres que no solo se hace manipular, sino que también
no actia con juicio, plantedndole una serie de preguntas pertinentes e influyéndole entonces
con un sentimiento de proteccion paternal. «;Por qué te dexas mandar / de esta viuda tan a
ciegas?» le pregunta primero, y «;Por qué te pagas tanto / del marqués?». Ante la correlacion
de estas dos cuestiones le pregunta «como se empefia / dona Ambrosia en proteger / a un
forastero que apenas / conocemosy. Hace pues resaltar la irracionalidad de Ambrosia, que sin
duda también se hace engafiar. Estas preguntas que llegan como cuestiones de abogados en un
tribunal permiten comprobar el buen fondo de Gonzalo, que admite su angustia. El quiere que

su hija sea «franca, alegre, sacudida, / no sosa, ni zalameray, pero que no sabe como actuar.

Estas preguntas jurisdiccionales llevan a la cualidad de juez del hombre ilustrado.
Escuchando tanto a Bartolo, criado, al que respeta su palabra -«tal vez serd una simpleza; / o
tal vez, cosa que importe», como a Don Carlos, poniéndole al mismo nivel para asegurar una
Justicia imparcial. La neutralidad de su personaje se nota también en las reacciones del Marqués
y de Dofia Ambrosia que no lo menosprecian a la hora de alejar a los tres “aguafiestas”, e
incluso lo alaban: «es hombre de mucha espera : / un bendito» dice ella, a lo que responde el

Marqués que «€él tomara / pacienciay.

La figura paciente que representa se hace a menudo doble del publico, representando al
espectador atento. Aparece brevemente en el primer acto pero solo actlia con importancia en la
ultima escena de este. Resume la situacion desempenando un papel casi exterior a la diégesis,
como si fuera un narrador que tuviera un pie adentro y otro afuera. Describe la situacion de
modo bastante lejano y neutral: «Novio, un marquésy; «protectora, una viuday»; «testigo de
todo, un padre»... «yo me temo alguna maulay», concluye notdndose su inteligencia, pero hace
un guino al publico diciendo que “con verlo basta”. Sigue siendo este doble en la ficcion que
anda un paso atrds del conocimiento del espectador hasta la segunda escena del acto tres, en el
que afirma haber encontrado a un nuevo personaje misterioso. Dird entonces, fomentando la

curiosidad, que lo sabe todo.

130 FRANCO RUBIO, Gloria A. en La Querella de las mujeres..., Op. Cit., pag.168.
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El representante de los males del pais

Frente a estos representantes maniqueos de la familia bajo todos sus aspectos mas
arquetipicos, Iriarte pone en la escena un elemento perturbador, representante de todos los
males que sufre el pais seglin los argumentos ilustrados que pudimos notar. Reflejara el peligro
proviniendo del pasado y del extranjero, pero también de cualquier espafiol actuando fuera de
las leyes. Se inserta en la accion siendo el otro pretendiente de la joven sefiorita, Marqués sin
titulos oficiales ni riquezas ostentadas, que quiere casarse con ella reivindicando oficialmente
el amor pasional, y de manera mas oficiosa por su juventud candida, su dinero y la competencia

con Eugenio.

Asi es el emblema del galan del Siglo de Oro. Al igual que los otros personajes, se
descubren sus rasgos mas pertinentes a través de la charla entre los dos criados. Resalta su
condicion de picaro, de bribon practicante del cortejo: «el Marqués es un tunante, / Y que anda
tras pescarla...». Cuando aparece por primera vez, Ambrosia subraya también su «presencia

gallarda» (Acto I, escena 7).

Parodia pues al galan, habla demasiado para no decir nada -«tenga usted la
complacencia / de hacerme por pura gracia / €l honor de querer darse / la pena de oir la causa
/ de tal inexactitud...», y se caracteriza a si mismo como un Don Juan cortejador, prometiendo
a Pepa «una lista detallada / de las jovenes bellezas / que han sido objeto de varias / intrigas

galantes [suyas]».

Escribe poesias a la manera criticada por los neoclésicos, aplicando técnicas “antiguas”
a temas de moda con un fin comercial. Su excesos se notan en todas sus acciones, bien retando
dos veces a duelo a Don Eugenio, por la critica que hace este de sus versos y en anticipacion de
la eleccion de Pepa a proposito de su futuro marido; bien deseando ocupar el sitio del perrito

para que la muchacha le haga caso.

El cortejo, que resalta de su actitud de galan, también le acerca a otra mads
extranjerizante. En efecto, representa también el petimetrismo afrancesado, «el snob (...) y el
farsante»'®! para Franco Rubio. Rechaza la tradicion espafiola, aunque Gonzalo afirma que ha
nacido en Sevilla, y alaba las otras naciones, sobre todo Francia e Italia, mientras que son, como

vimos, lugares de perdicion. Realza esta tendencia hablando con extranjerismos «randé-viy,

181 FRANCO RUBIO, Gloria A. en La Querella de las mujeres..., Op. Cit. pag.176.
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«san-fason» (Acto I, escena 10) y haciendo el elogio de las costumbres de «ltalia» (Acto I,

escena 7) y sus “Villechaturas™ .

Pero no solo representa al extranjerizante irrespetuoso con su patria, sino a cualquier
ciudadano que viva fuera de las leyes. Es un bribon en todas las acciones que emprende, siendo
falso Marqués,-vinculado con la falsificacion de los papeles -billetes, cartas, papeles...- toda su
estafa pasa por escritos falsificados, sin testigos directos ni mensajeros. Es también poligamo,
teniendo una mujer en Francia, y estd en plena ilegalidad frente a la justicia internacional
cristiana. Es también estafador tanto en los naipes como en el doble engafio y la manipulacion

a gran escala. Representa entonces un individuo astuto del que hay que protegerse.

Su conducta esta entonces ligada al petimetrismo y a la influencia extranjera, pero
también se sitlia en contra de los ideales ilustrados presentes en la obra. Tacha tanto a Eugenio
de purista (Acto I, escena 8) como a Clara de «antigua», «misantropa», alejada del buen gusto
del «gran mundoy, afirmando un poco adelante, al principio del acto II, que «no conocen las
maneras / de la buena sociedad; / no saben viviry. Refleja entonces a los individuos que se

complacen en la critica de las reformas gubernamentales y que impiden el desarrollo del pais.

El Marqués es pues la figura arquetipica y parodiada, tachada hasta el extremo, del galan
del siglo de Oro, ligado al cortejo y al chichisveo. Notemos que esta imagen cuadra
perfectamente con la del petimetre, que también desprecia las leyes y la moral oficial.
Representante y chivo expiatorio de la mayoria de los males del siglo, va a tener el rol de
elemento perturbador. Asi, provoca una situacion de crisis cuyos factores son comparables a
los de la época, y los personajes, van a actuar en ella de acuerdo con sus rasgos caracteristicos,
o sea que la manera de reaccionar de los modelos y antimodelos debe ensefiar al espectador qué
encadenamiento de causas y consecuencias resulta de sus comportamientos. Son estas

reacciones las que vamos a analizar ahora para entender el mensaje emitido por Iriarte.

B. La actuacién de los personajes frente al personaje critico.

En cuanto a su manera de actuar, podemos dividir a los personajes en dos grupos,
siguiendo todavia un maniqueismo cldsico. De un lado, tenemos a los representantes de la
sociedad viciada, Dofia Ambrosia, Don Gonzalo y Pepa, que se hacen enganar, y del otro a Don
Eugenio, Dona Clara y Don Basilio, que reestablecen la verdad. Vamos a focalizarnos en un
primer tiempo sobre los personajes que caen en la trampa del Marqués, antes de interesarnos en

los otros tres.
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Ambrosia, Gonzalo y Pepa, ciegos a la manipulacion y al engarnio.

Ambrosia no tiene una inclinacion inicial evidente. Siendo viuda, soltera y
manipuladora, se podria admitir que tiene tanta responsabilidad en la desdicha de la familia
como el Marqués. Sin embargo, no es castigada por la Justicia al final de la obra y resulta ser
engafiada del mismo modo que los otros. Imaginaremos entonces que la conducta con la que
actlia resulta de la codicia que va creciendo por el contacto con el Marqués. Ademas, desde los
cuatro afios que hace que vive ociosamente gracias a Gonzalo, nunca habia querido casarse con
¢l ni manipular a Pepa antes de la llegada influyente del personaje malo. Consideraremos

entonces que es una victima de las maniobras del Marqués.

Es en efecto, aunque la manipulacion parece formar parte de su personalidad, es para
favorecer al Marqués en su boda con Pepa que va a manejar a los seres de la familia con quien
vive. Manipula primero a Pepa, dirigiéndole un discurso, en la séptima escena del acto II, que
tiene como meta hacer aceptar el casamiento, diciéndole que el matrimonio no es sino vivir con
alguien que no se frecuenta forzosamente a menudo y, entonces que «Con tal que no se
aborrezca / a un hombre, es mui suficiente / para marido cualquiera». Pone a continuacion cara
a cara las cualidades del Marqués y de Don Eugenio, calificando a uno de ser «un hombre
racional, / docil, franco y de experiencia / del mundoy, y al otro de verdugo sinvergiienza. Hace,
de la misma manera que Eugenio en sus razones sobre la educacion, alusion a la mujer esclava,
pero esclava del maestro que la quiere educar. «No te permitiera ni un desahogo inocente», dice
ella comparando la educacion requerida por parte del marido a un “noviciado”. Le promete
pues, para convencerla, que elegir al Marqués sera sinonimo de vida de ocio en compafiia suya:
«viviendo ti en Madrid, / figirate qué perfecta / vida nos podremos dar, / unidas en tan estrecha

/ confianza como ahoray.

No solo favorece al Marqués en sus discursos hacia Pepa sino que le ayuda
concretamente en la puesta en marcha de la estafa, escondiendo como dijimos la falsa carta en
la faltriquera de Don Eugenio. Cegada por la certeza de que la que manipula a los demas es
ella, toma incluso iniciativas en el plan: «los billetes, y esa octava, / que a su tiempo haran
efecto.» (Acto I, escena 7). Pero En la séptima escena del acto tres se hace responsable de la
caida del engafio, pidiendo a Eugenio ayuda para buscar los versos en la faltriquera de Marqués.
Sin embargo ella no se arrepiente, segura de mantener el poder sobre la familia, y se mantiene
orgullosa, respetando los principios que inculca a Pepa: «negar siempre y nunca echarse por

tierray.
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Luego echa toda responsabilidad del descubrimiento al Marqués, a su «grandisimo
descuidoy, a propdsito de lo que ella resume siendo «cierto enredillo tramado / para poner mal
a ese hombre / con tu padre, y libertarnos / de sus importunidades / y su influxo». Otra vez ciega
por estar segura de que ella sigue dominando la situacion, no califica en ningin momento la

estafa de algo malo o castigable.

Motivada por la competencia amorosa que se desarrolla, Ambrosia quiere también
asegurar su posicion futura, calcando sus aspiraciones en las del Marqués, y se encarga de
obtener una promesa de casamiento por parte de Gonzalo. Ahora bien, cabe también subrayar
el desprestigio del matrimonio que emana de sus argumentos, segun los cuales, el dogma
religioso ya no tiene ningln sentido en la unidon matrimonial. La razon principal oficiosa de
Ambrosia es el dinero. La oficial serd la necesidad de casarse para dejar de ser victimas de las
«voces mas perjudiciales». Pero tampoco Gonzalo se interesa por las virtudes vinculadas con
esta union sagrada. Lo tnico que teme es perder la libertad que hace de ¢l este “mozo
envejecido” y que aficiona tanto. Ambos se prometen entonces a modo de votos no cambiar
nada sus costumbres -«entrard, saldrd; temprano, / tarde : que se divierta / a su modo : haré lo

propio. /(...) lo demas / no es matrimonio; es galera»- y van preparando la boda.

Frente a la serie de problemas que emanan de la presencia del Marqués, se destaca la
personalidad de Don Gonzalo en la huida de las responsabilidades gracias a las diversiones.
Cobarde, varias veces se escapa del conflicto o de la seriedad de la discusion. Asi, ante Dona
Clara que le reprocha a Pepa su falta de educacion y de consideracion en la quinta escena del
primer acto, interviene Gonzalo: «Ea: tratemos / de aprovechar la mafana. / Vamos a dar una
vuelta». Repite esta estratagema en el principio del segundo acto, al encontrarse con Ambrosia
y el Marqués, los cuales evocan su plan bélico. Contesta entonces Gonzalo: «soi amante de la

paz; /'y por huir de pendencias, alla los dexo, i me iré / por ahi con mi escopetay.

Esta también ciego frente a todas las manipulaciones, lo que le convierte en el personaje
mas ingenuo de la pieza. Pierde la fe en la rectitud de su propia hermana desde el momento en
el que le dicen que corteja con Eugenio, no tiene ninguna fuerza de conviccidon ante los
argumentos de Ambrosia cuando le proporciona la boda, cuando tiene que tomar partido para
una causa y defenderla termina todas su frases con puntos suspensivos, «mis afos...», «mi
genio...», «mi libertad; y el sistema / de vida a que estoy tan hecho...». Y acaba por ensefiar
la pérdida de sustancia de un hombre vaciado de su poder de decision. Poco a poco se ve mas

cerrado ante la conversacion, actuando como un titere, y el que no se preocupaba por su dinero
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al principio de la obra termina codicioso —«si, si, los quartos, los quartos, / todo lo demas es

paja» (Acto III, escena 4)- victima de la influencia nefasta y los desgastes en el juego.

En cuanto a Pepa, manipulada como dijimos por Ambrosia y sus “buenos consejos”,
traiciona a su propia familia argumentando como alumna brillante en contra de su tia, mintiendo
a su padre y dandole falsas pruebas de una relacion amorosa entre Clara y Eugenio. Asistimos
a una puesta en abismo del engafio, desde el Marqués, luego Ambrosia, al que sigue Pepa hasta
Gonzalo. Finalmente elige como futuro marido al Marqués un par de escenas antes de la caida

de la intriga.

Los tres personajes que en su caracterizacion inicial aparecen con poca virtud, en contra
de las ideas ilustradas y aficionados a vicios como la codicia o el juego terminan entonces

engafiados, burlados, manipulados por el Marqués, y castigados, como vimos, por sus errores.

Eugenio, Clara y Basilio, justos ilustrados establecedores de la verdad.

Al contrario, los tres personajes representantes de la ilustracion y de la virtud,
aunque empiezan por hacerse engafiar, se dan cuenta de las maniobras que sufren y consiguen,

gracias a esfuerzos y al apoyo de la Justicia, reestablecer la verdad.

A lo largo de la obra, Eugenio va a actuar en total oposicion con la actitud del Marqués.
Eugenio se afirma en contra de los antiguos duelos de orgullo. Se contraponen la templanza del
caballero a la incontinencia del petimetre cuando, en la octava escena del primer acto, el
marqués reta a Don Eugenio a duelo tras la critica de sus versos -«jasi ultraja / a personas de
mi rango!»- este le contesta que aborrece «las disputas, / y mas, siendo de esta casta». Eugenio
lo rechaza con gran conviccion, valorizando la reflexion a la brutalidad, asegurando que a la
«fuerza de razones / oponga fuerza de brazosy, y que incluso ante un desafio ptiblico mejor vale

abstenerse.

Es pues la templanza la que guia sus pasos ante los afrontes del Marqués, y dice: «mis
armas / no son la reconvencion, / el precepto, la amenaza; / si la advertencia oportuna / y la
persuasion mas blanday». Es también el control y la templanza lo que le hara decir, a proposito

de los naipes que juega, que «solo por condescendencia / por aficidon, nuncay.

Esta busqueda es sinonima de un cambio de mentalidades global, lo que es
representativo del deseo de una Justicia igualitaria y no personal, que pueda llevar a cualquier

desbordamiento incontrolable. Esta idea de Justicia “justa” se encuentra por primera vez en la
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sexta escena del acto dos, cuando Don Eugenio se halla culpable por las dos cartas falsas. La
reaccion de éste pasa por la confusion, ya que sus propias armas se vuelven hacia él, pero
enseguida se sobrepone, ya que «al fin, medio habré / de vindicar [su] inocencia». Anda seguro
de que la justicia se encuentra del lado de los buenos. Sin embargo, Dafiado por las acusaciones
que sufre sin poder probar la falsedad del caso, se borra del escenario y solo reaparece en la
cuarta escena del ultimo acto. Sigue con su imagen de perfecta rectitud, recuerda los principios
que le definen, ruega que «haya paz, buena armonia» porque el que actiia con bien siempre es
apoyado; y es muy modesto aunque responsable, poco le importa un honor orgulloso y la
competencia con el Marqués, pero lo falso puede perjudicar al verdadero y por eso quiere probar

que «es falso / aviso el del que padezcay.

De tal manera, cuando descubre la verdad gracias al error de Dofia Ambrosia, no se
enoja. Al contrario, estd contento y aliviado por probar su inocencia; y al enterarse de la
implicacion del Marqués en la muerte del ex marido de Ambrosia, se apena por Pepa pero

asume modestamente que ya no es capaz de llevarla a buen camino.

Es también la templanza lo que resalta de la actitud de Dofa Clara frente a las
consecuencias de las maniobras del Marqués. Al afirmar en la tercera escena del tercer acto que
la relacion entre ella y Eugenio no es més que amistad, asumiendo haberle regalado un par de
objetos de valor, Clara se hace muestra de un pensamiento también muy comprometido en la
época: la amistad entre hombre y mujer es posible. Critica el gusto por la gente de fomentar los
rumores de «cortejo, amante, / galdn, pique, mueble, trapo» cuando solo hay relaciones

amistosas.

El asunto toma de nuevo importancia en la octava escena, cuando ella asegura su defensa
sobre las mismas acusaciones de relacion amorosa con Don Eugenio. Usa un campo léxico muy
preciso, tiene un abogado -su marido- para defenderla, y usa una serie de términos técnicos para
resolver el lio : «averigliemosy, «la delincuentey, «al complice». Estos término se mezclan con
otros, ligados a las buenas cuentas econdmicas, «un trueque liso y sano», el «desinterés» y la
falta de «deuda». Cuentas claras, amistades largas, como lo sefala este refran, la honra queda

asi preservada.

Sin embargo, la templanza es dificil de conservar ante una injusticia. Pero el afecto ciega
la verdad, lo recuerda en la cuarta escena del acto tres, y mientras que sabe que podria perder
el control de sus sentimientos, se marcha antes de que llegue el Marqués ya que «sin enfado /

no pued[e] ya resistir / su parola y su descaro.
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Finalmente, Basilio es, como dijimos, un ilustrado ejemplar y sosegado. Ante el
desarrollo de la trama se hace a menudo doble del publico atento. Asi lo vemos recordar al
espectador que la manipulacion es obra permitida por el manipulado (Acto II, escena 3), ya que

Gonzalo se fia de personajes mal connotados.

Es al final de la pieza cuando Don Basilio desempena el importante papel de gran juez
de la pieza, que hace intervenir los actores testigos cuando le parece justo. Don Basilio, otra

vez doble del publico, invita al espectador a hacerse juez también.

Estos tres personajes representan pues como, obrando con ilustracion, templanza y

virtud, se pueden derrumbar los malos intervinientes exteriores que hacen padecer al pais.

C. El didactismo iriartiano.
Para terminar el andlisis de esta pieza, propondremos una ultima mirada sobre el
pensamiento del autor que va mas alla de la escena teatral hasta el didactismo pedagogico. La
dicotomia parecer / ser que hace parte de las reglas teatrales en general esta aqui ampliamente

desarrollada y reflexionada, dandole su toque superior educador al deleite de la obra.

La repeticion de los verbos de percepcion visual -mirar, ver, mostrar, observar- a partir
de la escena 4 del primer acto: «Antes de pretenderla / quisiera verla emendada»; «Basta para
conocer ver / como se porta, como habla / su buen modo, su instrucciony; «los que viajan
deseando / ser utiles a su patria, / observan mas, y hablan menos»; «;te ha mostrado
documentos? »- actiian como guifios al espectador para que no se precipite en creer saber lo
todo de repente, ya que ver no le permite saber. La percepcion del espectador depende de lo
que le ensefa el dramaturgo. Asi, ver no permite vislumbrar la verdad, y mostrar no impide
fingir. Es lo que prueba la Gltima réplica del acto dos. La verdad va mas alla del discurso y del
papel falsificado, es un trabajo que necesita «palabrasy» para «mostrar» las «pruebas» del buen

comportamiento de cada uno.

Se nota la misma consideraciéon en la manipulacion que hace Dofia Ambrosia hacia
Pepa. Las cosas en las que quiere que se enfoque la muchacha a la hora de elegir su pretendiente
se centran en el parecer, su «presenciay, su idolatria. La manipulacion de Pepa hacia su padre
se articula del mismo modo, los argumentos que adelanta se basan en que Dona Clara fingiria
su apariencia de santa, en que cada dia se regalarian finezas. Las manipulaciones en general se

fundan pues en la falsificacion de la verdad, en la omnipotencia del fingimiento. La que aparece
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como maestra de esta arte hasta su derribamiento lo afirma en la educacion que proporciona a
la sefiorita: «Basta la apariencia en todo / y por eso dixo un sabio / que el siglo de oro, de plata,

/ de cobre, y hierro han pasado, y es un siglo de similor / en el que presente estamos.

Sin embargo el trio modelo viene contradiciendo tal afirmacion. Los tres ilustrados no
se hacen engafiar por el parecer. Ante el descubrimiento de la correspondencia de las dos falsas
cartas que le acusan, el mismo Eugenio admite que «la apariencias (...) [le] condenany. Sin
embargo, Don Basilio y Dofia Clara ponen de realce que un camino virtuoso no puede ser
manchado por una acusacion, por mas verdadera que parezca: «Antes de insultar asi / a un

hombre honrado”, hay que “hacer la més seria / averiguacion de todo».

El final es la victoria de la Justicia y el restablecimiento de la verdad sobre la
falsificacion de las pruebas. Gonzalo, hasta entonces ciego ante la verdad, dice que ya empieza

a “ver claro”. La verdad se debe aclarar, y con la ilustracion el parecer no tiene ningtin valor.

Hemos podido comprobar que la retorica de Iriarte se construye entonces en la
representacion de una sociedad maniquea compuesta de las figuras destacadas que se deben
educar, seglin los razonamientos ilustrados de la época. Hace actuar sus personajes frente a un
elemento perturbador representante de los males que padece el pais. Ante las consecuencias que
lleva cada arquetipo comportamental, el espectador se construye su propia moral, de manera
inductiva, aunque sin equivocacion posible. La leccion se hace pues universal, condena los

vicios y hace el elogio de las virtudes.

Los comportamientos viciados, criticados y denunciados por los personajes engafiados
son, a través de Pepa, el petimetrismo y sus excesos, la marcialidad, el desencanto de la
tradicion por parte de los jovenes y su impertinencia debida al &mbito malsano y a la mala
educacion; a partir de Gonzalo, la actitud de mozo envejecido, ocioso y aficionado a las
diversiones, que crea el rechazo de cualquier tipo de responsabilidades y fomenta la caida de
autoridad paternal; y la actitud manipuladora de las mujeres ociosas, que educan a sus hijas a

serlo por parte de Ambrosia.

En cambio, la recompensa de verse restablecida la Justicia y entonces de no ser
castigados por hechos que no han acometido, alaba los comportamientos de los otros tres
personajes. A través de Don Eugenio se transmite la imagen a la que debe pretender la juventud,
reanudandose con la poesia tradicional, el trabajo, la tolerancia, la virtud y la templanza; y con
Don Basilio y Dona Clara se dibujan los referentes de los padres benevolentes, la madre siendo

la mujer perfecta ya esquematizada por Fray Luis de Ledn y puesta de relieve en el articulo de
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Gloria Franco Rubio, «esposa juiciosa, amante de su casa y de su marido; mantiene en todo
momento una conducta decorosa y virtuosa»'®?, y el padre, un confesor y consejero imparcial
y justo. Los tres son representantes de la imagen que se quiere difundir de la ilustracion,

pensados, reflexionados, sosegados, intachables.

La ultima reflexion que hicimos a proposito de las inversiones entre ser y apariencia
permite poner de realce el mensaje duradero que tiene que alcanzar la pieza. Debe quedar claro
en la mente del publico que la virtud se consigue dia a dia y no mediante fingimientos y
manipulaciones. En un momento dado el Marques, muy a proposito, afirma: «no obstante que
los juegan / sobre el teatro a la cara / del parterre, ellos no dexan / de seguir su tren de vida, / ni
toman una gran pena». Esta critica toma pleno sentido con la relacién instaurada
tradicionalmente entre el espectador y la obra estrenada. Aunque los vicios eran criticados mas
o0 menos claramente en las representaciones, el espectador salia divertido pero no moralizado.
El cambio de objetivo que se instaura en el teatro neocldsico aspira a modificar el

comportamiento de su publico.

Después de haber comprobado la dimension didactica puesta en marcha por la retorica
iriartiana, nos queda por averiguar su concordancia con las reglas neoclasicas expuestas en este

trabajo a través de la Poética de Ignacio de Luzan.

3. Un modelo neoclasico.

A la hora de enfocarnos en la forma de la obra para apreciar su correspondencia con las
reglas neoclasicas, recordaremos que segin la Poética de Aristoteles, en la que se centra el
modelo de la Poética de Luzan, la poesia dramatica perfecta consta de seis partes de “calidad”
y cuatro de “cantidad”. Propondremos entonces un andlisis rapido de la estructura de la obra en

torno a estos ejes.

Las seis partes de calidad de una obra dramatirgica son, como dijimos, la fabula, las

costumbres, la sentencia, la locucion, el aparato y la melodia.

La fabula.

182 FRANCO RUBIO, Gloria A., en La Querella de las mujeres..., Ibid. pag.163.
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La fabula de la comedia debe constar, segin el modelo aristotélico, de nombres
inventados y no ilustres, y tener como meta castigar un vicio, alabar una virtud, o ambos al

mismo tiempo.

Los personajes que encontramos en La seriorita malcriada no son, en efecto, ni reyes ni
principes. El tnico titulo de nobleza que sale es el del “Marqués de Fontecalda”, un nombre
inventado. Volveremos sobre el castigo de los vicios y la alabanza de las virtudes que hemos
ido ya exponiendo en esta pieza, sin embargo, podemos ya afirmar la dimension maniquea y

didactica del trabajo de Iriarte, cuyos objetivos hemos analizado previamente.

La mezcla de maravilla y de verosimilitud que debe encontrarse en la poesia dramatica
es uno de los temas mas importantes del neoclasicismo. La maravilla puesta aqui en escena por
Iriarte se basa en un “precostumbrismo” innovador. Subrayaremos, como lo hizo Sebold, el
realismo iriartiano que aparece desde las primeras escenas, por ejemplo, al mandarle Pepita que
le traiga su bastidor de bordar o, al final de la pieza, con las informaciones que proporciona
Dofia Ambrosia a propdsito del oficio de su difunto marido, «mi esposo / tenia en el cuarto
bajo, / como suelen otros muchos / negociantes, su despacho, / y yo vivia en el piso / principal
sin tener trato / con los que iban a negocios / del comercio» (Acto III, escena 12). Como otro
ejemplo de realismo, cabe notar el nombre de las calles que nombran los personajes, por
ejemplo la «calle de la Palmay (Acto I, escena 1), o la situacidon de la accion en un ambito muy
cercano de Madrid -Don Gonzalo realza que “De Madrid aqui” es muy corta la distancia. (Acto
I, escena 3)-. Al hacerse referencia asi desde el principio a la corte, hay que tener en
consideracion la imagen nefasta que emite y que los criados van a menudo despreciando. Estos
puntos van hundiendo al espectador en un dmbito conocido y muy real, que le deleitard sin

hacer nacer en él elementos oniricos.

Esta verosimilitud esta ligada con mucha cercania al respeto de las tres unidades de
accion, de tiempo y de lugar. En La sefiorita malcriada, el decorado no cambia, sigue siendo
el que pinta el autor al principio de la pieza: «El teatro representa una parte del jardin, con vista
de una casa que tiene salida a €l por el frente, y a los lados varias calles de arboles». Un espacio
“al aire libre” pues, el exterior de una casa de campo. En cuanto a la unidad temporal, la define
el propio Iriarte en la cabeza del texto: «La accidon empieza por la mafiana temprano, y concluye
antes del medio dia»; y la unidad de la accién, pues, depende del desarrollo de la doble intriga.
Como hemos visto ya, la trama de fondo de la historia, que permitira establecer la verdadera
personalidad del Marqués, llevando a los personajes en el error a ser castigados y los virtuosos
a la felicidad y a la recompensa, se desarrolla paralelamente al relato segundo. Este corresponde
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a la planificacion, la puesta en marcha, el apogeo y la caida de la estafa organizada por Doina
Ambrosia y el Marqués, a fin de conseguir las dos bodas que los harian supuestamente ricos.
La unidad de la accidn se ve respetada hasta cierto punto. Las dos tramas no se entremezclan y
resultan bien distintas, la primera nutriendo incluso la otra, sin embargo se nota la dificultad de
sacar un hecho realmente sorprendente y desconocido de la misma accion sin debilitar su grado

de verosimilitud.

La fabula debe ser entera, con principio, medio y fin, con “enredo y solucién” necesarios
y verosimiles, nos dice Luzan. Ahora bien, la pieza consta en efecto de estas tres partes
completas, el principio correspondiendo de algin modo al retrato comportamental de los
personajes; el medio a su actuacion frente personaje representante de los males del pais; y el fin
al descubrimiento de la verdad y al restablecimiento de la verdad, con los castigos y las

recompensas emanantes del juicio final.

El encadenamiento de causas y de sus consecuencias debe seguir un orden 16gico. Como
acabamos de ver, el autor se aplica en escribir su pieza siguiendo el desarrollo de una serie de
causas y consecuencias: en el pasado, la separacion de los dos hermanos debida a la educacion
de Pepa; se encuentran de nuevo por medio de Eugenio, con el que el asunto de la educacion
vuelve a ser vigente. Pero sigue siendo petimetra; las causas posibles son el ambito madrilefio
y la mala educacion que recibe la muchacha, ademas de las causas anteriores: la falta de
responsabilidad de Gonzalo, la educacién de Ambrosia... el autor no deja ninglin espacio vacio
para cualquier duda, e incluso da a unos personajes el papel de recordar al publico el lio o la
tension en que se encuentra la situacion -Don Basilio lo hace al acabarse el primer acto, Gonzalo

al empezar el segundo- como era preconizado en la Poética de Luzan.

En cuanto a la grandeza de la pieza, que debe ser de “justo” tamafio, es bastante regular.
El primer acto consta de 10 escenas largas (excepto las 2 primeras); el segundo acto, de once,
siendo también algunas muy cortas, como las primeras y las ultimas; y, el tercer acto, tiene un
nimero mayor de escenas (13) pero, como ya dijimos, excepto las escenas 6 y 13, que son mas
didacticas, el ritmo es muy rapido, lo que aumenta el suspense provocado por el tamafio
reducido de las escenas y el cambio incesante de personajes actuantes. Esto hace de ¢l un acto

incluso mas “pequefio” en su duracion.

A las caracteristicas requeridas para ser una comedia perfecta, Luzén afiade que la fabula
debe de ser implexa y doble, es decir con agnicién y peripecia. La fabula de La seriorita

malcriada es bien implexa, con la mudanza que tenemos para todos los personajes, y con, a la
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vez, peripecia y agnicion. La agnicién se desempefia al interrumpirse las bodas un par de
escenas antes del final, provocando un cambio inesperado, y peripecia porque tal hecho lo
provoca la nueva informacién que tenemos sobre el marqués, que es anunciada por un nuevo
personaje. Lo reconoce por el nombre que le reveld su mujer, que Don Carlos habia encontrado
en Francia. Todas las mudanzas concuerdan con las que recomienda el sistema aristotélico en
cuanto a las comedias: los personajes buenos -Don Eugenio, Dofia Clara y Don Basilio- pasan
del engafio y de la burla a la felicidad, mérito premiado y triunfante; el personaje malo -el
Marqués- de felicidad -logro de las dos bodas- a infelicidad -anulacion de éstas y
encarcelamiento; y los indiferentes -Pepa, Dofia Ambrosia y Don Gonzalo- pasan de felices a

infelices por culpa de su «ignorancia, yerro, o falta pequeia, que no pueda llamarse delito».

Gracias a las mudanzas de los personajes que, como sefialamos, representaban
arquetipos maniqueos de grupos sociales, las pasiones hacen que sean los vicios y defectos
comunes expuestos a la risa del pueblo, y rendidos a los pies de la virtud, para ejemplo y
estimulo de los oyentes. Es justamente esta ultima mudanza la que hace que la irrision y el
castigo de los vicios miren a lo que Luzan llama “la utilidad del auditorio”. En efecto, la
moraleja que resulta de la retorica Iriartiana, tanto hacia los padres como hacia los hijos, tiene

una meta perfectamente pedagogico-didactica, “atil” al auditorio.

El ultimo punto de las fabulas sobre el que nos enfocaremos sera el de la variacion, de
la actuacion y de la locucion segun el decoro de los personajes. Sebold dijo a este proposito que
«cada uno de los niveles sociales representados en la comedias de Iriarte tiene su voz, su forma
expresivay.'3 En efecto, tanto los criados como los demas personajes, y hasta la cuadrilla de
majos, desarrollan y mantienen a lo largo de la obra una caracteristica lingiiistica de acuerdo

con la personalidad que representan.

Costumbres

Otra parte de calidad de la que debe constar una obra “perfecta” es la del respeto de las
costumbres. Como acabamos de mencionar, los personajes son definidos al principio de la pieza
por sus caracteristicas sociales y morales, y absolutamente todos actian de acuerdo a estas a lo
largo de la obra, en parte debido a su actuacion, en otra a las numerosas acotaciones que usa el

autor. Entre los personajes, el receptor debe reconocer los arquetipos que caracterizan para que

183 SEBOLD, Russel P., Teatro original completo..., Ibid., pags.109-110.
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el mensaje didactico sea efectivo. Siendo todos arquetipos muy maniqueos, vinculados por
Pepa, el espectador puede facilmente atribuirles su imagen social representativa. Asi pues, la
oposicion maniquea de los personajes ilustrados y viciados permite poner de realce los
diferentes debates que tienen lugar en la Espafia de aquel entonces y, segun la toma de partido

de los personajes, tenemos a la vez el dibujo del modelo y del antimodelo iriartiano.

Sentencia y locucion

Aunque muchos de sus contemporaneos pronto escribieron sus comedias en prosa, la
aficion y el caracter de precursor de Iriarte hicieron que no se pudiera resignar. Sin embargo,
concordando a la vez con la Poética de Luzdn y con la verosimilitud requerida en los
neoclasicos, el texto consta de romances en rimas consonantes. En efecto, y lo subraya Andioc,
«las tiradas correspondientes se componen de octosilabos de romance, es decir la versificacion
mas proxima al lenguaje coloquial corriente y por lo mismo privativa del género comico de la
comedia segun los neoclasicos, de modo que no solo el acontecimiento que se refiere, sino

también el personaje que lo refiere quedan rebajados al nivel de lo comuny.!3*

Aparato.

En cuanto al aparato preconizado por Luzan, hay que celebrar el papel de las
acotaciones, con las que Iriarte apunta lo simple y lo racional de los personajes. Sin embargo a
menudo (y sobre todo en el tercer acto) estan escenificados mas de cuatro personajes. Tal hecho
se puede explicar ya por la opresion que queria crear Iriarte, ya por la distincion mas facil que
se hacia en este tipo de comedias, contrariamente a las del Siglo de Oro, en las cuales el nimero

de figurantes no era tan concentrado y tampoco lo eran sus trajes y sus caracteres.
Melodia.

En la primera escena, se levanta el telon y aparecen en el jardin de una casa de campo
unos majos que estan cantando y bailando. Son los primeros personajes en aparecer. Y reflejan
un ambito social popular y potencialmente peligroso. Reaparecen con la llegada de Ambrosia
y Pepita, a finales de la cuarta escena. Luego se hacen presentes en los dos entreactos y en el
momento de las bodas, en las Gltimas escenas. Se asocian primero a la diversion de Pepa, a su

magismo y su marcialidad. Sin embargo cuando vienen posteriormente se puede explicar su

18 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.209.
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presencia como medio encontrado por el autor para reemplazar los sainetes y tonadillas que el
publico aficionaba tanto. Asi podia controlar la duraciéon de los intermedios y ponerlos en
momentos oportunos para no quebrantar la verosimilitud de la que dependia el didactismo de
la obra, aunque la ausencia de musica era preconizada por los neoclasicos. En este punto va
también a diferir Iriarte de las reglas aristotélicas. Pero en la época de cambio que se hace entre
teatro tradicional, acompafiado o constituido por entreactos que borraban completamente la
ilusion teatral, resulta muy interesante la idea que tuvo Iriarte de poner majos para remplazar a

estos artistas y puntuar su obra, metiéndolos al servicio de la trama.

Cabe ahora analizar la forma de la pieza en torno a las partes de cantidad clasica. En lo
que toca a las partes de cantidad, Aristoteles dividié las comedias de tres jornadas en tres partes.
La primera parte consta de la mitad del primer acto, lo que podemos comprobar en La sefiorita
malcriada, siendo pues esta parte la de la presentacion de los personajes, desde la segunda
escena hasta la sexta o la séptima, es decir, hasta el descubrimiento de la intriga y la llegada a

la escena del personaje del Marqués.

Es maés, el mejor “prologo” segun Luzéan es el prologo “oculto”, o sea que los
protagonistas sean introducidos a modo de conversacion que parezca verosimil entre dos
personajes diegéticos, y no con la presencia de un narrador extradiegético. Es lo que puso
Iriarte en su obra: En la primera escena dos personajes aparecen: el uno echa fuera a los majos,
el otro mira la escena. Los majos se van y empieza un didlogo entre los dos hombres, de tal
manera que van enseflando al ptblico tanto su nombre como su condicion. Luego, con pretexto
de hablar de la situacion, van a presentar al publico a los diferentes personajes de la obra. Sebold
afiade que «la vision de la peculiaridad psicoldgica de una persona desde el otro lado de la
frontera entre las clases sociales siempre tiene algo de descubrimiento inesperado. Nosotros
vemos por primera vez a Pepita por los ojos de los sirvientes risticos, u en semejante sorpresa
estriba en parte la impresion de frescura, desembarazo y originalidad que nos produce esa

sefiorita con su marcialidady.'®

La segunda parte, el “episodio”, debe constar del fin de la primera jornada, de la segunda

entera y de la primera mitad de la tercera, lo que en la obra corresponde al complot financiero

185 SEBOLD, Russel P., Teatro original completo..., Op. Cit., pag.112.
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entre Dofia Ambrosia y el Marqués, hasta la séptima escena del tercer acto, cuando Don Eugenio

encuentra la prueba de la falsificacion de las cartas.

La ultima parte, que consta de la segunda mitad del tercer acto, es el “éxodo”, y llega
como la resolucion de la intriga. Es también lo que observamos en la obra, que gracias al

encadenamiento de las revelaciones y pruebas, se logra restablecer la verdad.

La seniorita malcriada tiene la particularidad de abarcar la mayoria de los conceptos del
teatro clasico reutilizados por los neoclasicos, aunque aparecié muy temprano en Espaiia, en
una época en la que el teatro didactico moralizante no estaba en boga en absoluto en las calles
de la capital. Es esta cualidad de precursora que explicara los pequeios fallos en la concordancia
que hemos podido poner de realce, dada la perfeccion obsesiva que caracteriza a la obra de
Iriarte. Hay pues que situar tal obra en una corriente muy joven, como dijimos ya, impulsadora

de las reformas teatrales que fueron llevadas a cabo unos afios después.
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Conclusion.

A lo largo de este trabajo, hemos investigado los elementos que condujeron a las élites
del gobierno ilustrado de la Espafia de finales de siglo XVIII a este deseo de renovar la
educacion, y dimos cuenta de una de las propuestas de aplicacion de tal reforma que implico la
regeneracion del género teatral en su conjunto. Hemos entonces observado un ejemplo de la
puesta en practica de esta renovacion, a través de una “Comedia moral” de Tomas de Iriarte:

La sefiorita malcriada.

La Espana de aquel entonces vivia una crisis generalizada, producto del masivo €¢xodo
rural y del freno que provocaba la capital al asentarse en su modelo tradicional de economia.
Sin embargo, los gobiernos borbonicos que se sucedieron desde el tratado de Utrecht, en 1715,
intentaron y lograron reformar el pais, difundiendo las ideas ilustradas que se desarrollaban en
toda la Europa occidental. Pero las reacciones del pueblo ante esta serie de reformas y el
crecimiento del nuevo sentimiento burgués produjeron una situacion global tensa frente al
miedo que provocaba la marcha de la revolucién francesa. Se afiadieron a esta hoguera
dispuesta a extenderse muy malas cosechas y, por lo tanto, hambrunas, hechos que obligaron a
una respuesta urgente del gobierno en las ultimas décadas del siglo. Como vimos, la educacion
fue considerada como solucion para mantener la paz social. Hubo que encontrar un compromiso

para difundir la idea de un posible bienestar social sin derrumbar el orden establecido.

Contra el desorden y el ocio generalizados, cuyo responsable parecia ser la influencia
extranjera, la educacion difundio valores a favor del trabajo y de la virtud tradicional. Se debian
ensenar tales principios a cada capa de la sociedad, para fomentar la ejemplaridad ejercida por
las jerarquias sociales y familiares. Empezo6 a tomar un peso significativo la psicologia social,
que se intereso por la repercusion de las actitudes de los adultos en los nifios. Asi, una serie de
reformas fueron propuestas y adoptadas a fin de poner de realce la familia perfecta, clave de un

Estado feliz y rico.

Sin embargo, el ambito de la familia dependia tradicionalmente del buen dominio de la
mujer, tanto en la economia de la hacienda y las inversiones de esta, como en la imagen del
hogar, la estabilidad del matrimonio y la educacion de los hijos. Las reflexiones de tal propdsito
realzaron el cambio de la actitud de las mujeres, ya que el estilo burgués se relacionaba con el

fin del recato y el alejamiento del comportamiento de la Mujer perfecta.
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También pusimos de relieve que si la mujer, responsable en mayor parte de la educacion
de los hijos, no se portaba adecuadamente, la renovacion del estado debia entonces de pasar por

su educacion, con el fin de asegurar su influencia sobre la generacion siguiente.

Muchos pensadores examinaron el caso y se admiti6 que la mujer debia seguir
voluntariamente el camino de la educacion para vivir mejor el matrimonio, para desempefiar
adecuadamente su papel de mujer y porque, al fin y al cabo, era util y ventajoso instruirse en

cualquier época de la vida.

La cualidades expuestas y machacadas con las que tenian que reconciliarse las mujeres
se calcaron pues en la actitud tradicional del sentimiento de placer y de devocion que tenian
que experimentar en la economia de la hacienda, en el cuidado de su marido y en la educacion
de sus hijos. Carmen Martin Gaite afiadid6 que en la puesta en marcha de esta educacion
femenina «se mezclaban los campos de lo politico y de lo religioso, de lo publico y de lo privado
de lo econdmico y lo moral», o, como dijo mas adelante, la mencion a menudo encontrada de
la “inteligencia de las antepasadas” tocaba realmente a la «resurreccion de las virtudes
tradicionales femeninas, un pilar cuyos cimientos era preciso apuntalar. Las mujeres debian
ilustrarse para combatir los defectos de sus compaieras, su aficion al lujo y al despilfarro, pero
siempre en funcion del varon, es decir, en nombre de incrementar la aficion al matrimonio por

parte de los hombres, cuya resistencia a contraerlo resultaba “en prejuicio del Estado”.»!8¢

Subrayamos entonces que la diversion publica se podia modelar para expresar un
mensaje nuevo y moralizante. Es més, fue entonces cuando los valores transmitidos por el teatro
eran a menudo criticados por las censuras religiosas y civiles, lo que anunciaba la obligacion
de una reforma inminente. En efecto, como dijimos, autores e historiadores afirmaron que a
partir de 1780 se desarrollé «una preocupacion de los ilustrados por conseguir que el teatro sea
un vehiculo de educacion y buen gusto».'®” Para cumplir con esta “mision educadora” el
mensaje didactico tenia que ser evidente y necesario, nunca inmoral o ambiguo; y la situacion
debia desarrollarse en un marco, unos discursos y unos personajes verosimiles para que el
espectador admitiera y se impregnara del mensaje. De ahi surgieron las llamadas “reglas”

neoclasicas que hemos desarrollado.

Vimos que toda la Europa occidental se encontraba en la misma ola de reformacion

teatral calcada en el retorno a las reglas de la antigiiedad grecolatina. La reutilizacion de las

186 MARTIN GAITE, Carmen, Usos amorosos..., Op. Cit. pag.260.
187 CAMPOS, Jorge, Teatro y sociedad..., Op. Cit., pag.57.
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reglas clasicas, llamadas entonces neoclasicas, debian hacer del teatro una «escuela de
moralidad (...) relacionado con la estabilidad social y el orden publico»'®®. Por lo tanto, el
gobierno empezo por dictar una serie de reformas con el objetivo de disminuir la influencia de
las corrientes teatrales anteriores hasta su erradicacion; y los criticos literarios ilustrados iban a
proponer analisis con otros ojos de las normas clasicas a fin de dictar las nuevas normas del

teatro.

Nos hemos enfocado en esta ocasion en la Poética de Ignacio de Luzan, centrada en la
propia Poética de Aristoteles, en la que definid que la poesia dramatica perfecta debia constar
de seis partes de “calidad” y cuatro de “cantidad”. A la luz de un rapido andlisis global de su
obra, hemos subrayado que las seis partes de calidad de una obra dramaturgica eran la fabula,
las costumbres, la sentencia, la locucion, el aparato y la melodia, y que los ensayos criticos
sobre el teatro se ponian al servicio del pensamiento gubernamental al presentar sus nuevas

reglas, como lo hace resaltar aqui este fragmento de la obra de Luzan:

Sean, pues, censurados los malos poetas y reprobadas las malas comedias, pero
quede intacto el aprecio debido a los buenos poetas y a los dramas escritos con
juicio, con buen gusto y segun las reglas de la perfecta poesia, que como
subordinada a la moral y a la politica, no solo no estragara las costumbres, pero
antes bien contribuird muchisimo, con insensible y suave atraccion, a la
enmienda de los vicios y defectos y a la practica de las virtudes, deleitando y
ensefiando a un tiempo mismo. (...) Es cierto que el pueblo, particularmente
en las grandes ciudades, debe tener alguna publica diversidon con que entretener
y engafiar el ocio, semilla y causa de muchos vicios y desordenes; es cierto
también que entre todos los divertimientos publicos el mas bien recibido
comunmente, y el de mayor gusto, es el de las comedias; con que, por esta
parte, se logra con ellas, mejor que con cualquier otro medio, el tener por
algunas horas ocupada y embelesada la ociosidad del pueblo. (...)'®

Hemos podido comprobar luego que tanto Nicolds como Leandro Ferndndez de Moratin
pusieron en practica este nuevo objetivo social del teatro, el padre criticando didacticamente y
por primera vez una tendencia de moda nefasta para la sociedad, y su hijo denunciando otra

tendencia, desarrollada hasta el escenario teatral mismo de la representacion.

“No puede darse en intencion y Optica un teatro que mejor pudiera calificarse de
social”!, dijo Campos. Las comedias se apartaban de la seudo moral de las comedias derivadas

de las Reglas Nuevas de Lope de Vega, puestas al servicio de lo espectacular, para centrarse en

'8 CARNERO, Guillermo, Estudio sobre el teatro espaiiol..., Op. Cit., pags.8-15.
189 T UZAN, Ignacio de, La poética..., Op. Cit., Libro IIL.
190 CAMPOS, Jorge, Teatro y sociedad..., Op. Cit. pag.106
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las costumbres que podian conmover directamente al espectador, mostrandole vicios y errores
que pertenecian a un grupo social determinado y asegurando un fin educativo. La psicologia
social aspiraba pues a “transformar el conjunto de una mentalidad para asegurar mejor la
dominacién ideologica sobre las masas”!®! dijo Andioc, pasando por el castigo de cualquier

vicio pernicioso al estado.

Como vimos, Iriarte tuvo su apogeo en el teatro neoclasico. Precursor en el tema del
didactismo social, escribio tres comedias morales mezclando perfectamente las renovaciones
del arte y de la ciencia con objetivo de moralizar a la sociedad que le torturaba. Nos enfocamos
luego en su obra titulada La sefiorita malcriada, en la que representd con una mirada muy critica
la condicion de la mujer, metiéndose el autor en el centro de los debates de la época. En efecto,
al afirmar su punto de vista en tal tema, afirmo6 a la vez su imagen de reformador, de educador
social y de difusor de la moral cristiana. Esta comedia nos permitié comprobar que la solucion,
segun el autor, para tomar las riendas de la sociedad caotica, debia pasar por la educacion y la

puesta en entredicho de dos referentes sociales: la juventud burguesa y sus padres adinerados.

A la luz del andlisis de la pieza, hemos podido comprobar que la retdrica de Iriarte se
construy6 en la representacion de una sociedad maniquea compuesta de las figuras destacadas
que se debian educar segun los razonamientos ilustrados de la época. Iriarte hizo actuar a sus
personajes frente a un elemento perturbador representante de los males que padecia el pais.
Ante las consecuencias que llevdo cada arquetipo comportamental, el espectador se iba
construyendo su propia moral, inductivamente y sin equivocacion posible. La leccién se

centraba por lo tanto en la condena los vicios y el elogio de las virtudes.

Hemos averiguado entonces que los comportamientos viciados, criticados y
denunciados por los personajes engafiados eran los mismos que la corriente ilustrada destacaba
en la misma época y que, en cambio, la recompensa de verse restablecida la Justicia y, por tanto,
de no ser castigados injustamente, alababa los comportamientos de los otros personajes,
ilustrados, justos y ejemplares. Nos enfocamos luego en la concordancia de la obra con las
reglas neoclasicas de la Poética de Ignacio de Luzan, lo que nos permitié apreciar su avance

sobre el teatro espafol, situando la pieza como precursora de tal movimiento moralizante.

Por lo tanto y de manera general, hemos podido considerar que el impulso reformador
proveniente de las élites politicas, sociales y culturales de las dos ultimas décadas del siglo

XVIII se centro6 en el esfuerzo de conservacion del sistema existente, y que esta conservacion

1 ANDIOC, René, Teatro y sociedad..., Op. Cit. pag.533.
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no podia hacerse apartando a la burguesia. Sin embargo, dado el comportamiento global de tal
grupo social, la Gnica manera que pareci6 poder asegurar el sosiego de la situacion fue la
busqueda de un retorno hacia la moral del dogma cristiano. Los ilustrados centraron entonces
su pensamiento en la renovacion de la educacion y de la pedagogia, tanto para los hombres
como para las mujeres, para lograr tal empresa. El tema de la educacion de la mujer fue, en
efecto, decisivo, por ser el punto de anclaje de la familia perfecta tradicional. El teatro fue una
de las soluciones propuestas por los ilustrados para llevar a cabo dicha remodelacion de la
educacion y de las mentalidades del pais. Sin embargo, las reformas sociales y literarias no
impidieron que las protestas populares pasaran las fronteras y el siglo que se deseaba sosegado
y reflexivo acab6 por convertirse en un periodo violentisimo a nivel nacional e internacional.
La guerra con la Francia de Napoleon (1808-1813) arruiné el pais y Joseph Pérez asegura que
hubiera podido provocar la renovacion de las estructuras politicas. Pero Fernando VII, sucesor
de Carlos IV, no logr6 sino atrasar el pais y conducir las colonias a emanciparse de la

«métropole incapable de maitriser le cours des événementsy. !>

Tras la muerte de Iriarte, se puso en marcha una nueva reforma del teatro. Los ilustrados
necesitaban tanto esta legitimidad como el libre ejercicio de su mision educadora. Una junta se
encargd de realizarla bajo autorizacion del Rey, gracias a su Real Orden del 21 de noviembre
de 1799. Moratin e Iriarte, siendo los primeros autores neoclasicistas, fueron impulsores del
movimiento. Esta reforma toco a la censura civil: apartaba al “Juez protector” y dejaba menos
influencia a los actores en la eleccion de las obras. Separd del Ayuntamiento su direccion y
administracion, ya que crearon una Junta de Direccion y Reforma de Teatros, que dependia mas

directamente del Gobierno del pais y cuyo director fue el propio Moratin.

Sin embargo, este intento fracasé un par de afnos después, causado por el abismo que
seguia vigente entre la vision de la élite teatral ilustrada madrilefia y la realidad del género

popular, como sefiala Jorge Campos:

La Junta de Reforma cesa por Real Orden de 24 de enero de 1802, aunque se
mantiene una sombra suya, Unicamente entrada a la revision de obras. La
tradicional direccion y administracion por el Ayuntamiento, quebrada por los
planes centralistas y estatales de la Junta, se sustituye por algo més nuevo, que
pudiera tomarse como un paso mas hacia los sistemas burgueses de

192 PEREZ, Joseph, L Histoire de I’Espagne, Op. Cit., pag.483.
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administracion: la entrega a un particular, Melchor Ronzi, como empresario,
de los tres teatros de la capital.!*?

El teatro neoclasico fue, con todo, fundamental, y a la vez causa y consecuencia de las
modificaciones sociales y de la fulgurante asuncion de la nueva clase burguesa. Fue y sigue
siendo muy representativo de la “propaganda ilustrada” de aquellos afios cuyos principales
preceptos siguen siendo defendidos hoy en dia por muchos paises. Seria interesante comprobar
hasta qué punto y de qué manera los gobiernos y los medios de difusion de nuestros tiempos
modernos siguen poniendo en practica los valores que han permanecido desde la Europa
occidental “ilustrada” de finales de siglo XVIII, buscando todavia chivos expiatorios
extranjeros responsables de los males de sus paises y poniendo de realce el mismo modelo

estructural de familia perfecta.

193 CAMPOS, Jorge, Op. Cit. p.74.
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