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El debate sobre el Romanticismo y su temprana
defensa en la traduccidon de Corinne, de Mme. De Staél,
por Juan Angel Caamano

Entre las obras consultadas en el marco de un Proyecto de Investigacion
sobre narrativa en Espafia a comienzos del siglo XIX, me llamo la atencion el
préologo de la traduccion de Corinne, ou, L' Italie, de Mme. de Staél, hecha
por Juan Angel Caamaiio, publicada por Mariano de Cabrerizo en Valencia,
en 1820, en el que el traductor mostraba una apasionada adhesion al
Romanticismo, con un conocimiento de causa sorprendente para la fecha.
Este pr(’)logo2 tiene gran interés no s6lo como muestra de la difusion de Mme.
Staél y del propio Romanticismo en Espaiia, sino como muestra del estado de
madurez del proceso de introduccion del mismo.

Poco antes, habia aparecido, en Madrid, la traduccion de la misma novela
hecha por Pedro Maria Olive, publicada en 1818-19. Las dos traducciones,
practicamente coincidentes en el tiempo y con enfrentadas interrelaciones
que trataré en otro lugar, dan idea del conocimiento de Mme. de Staél en la
Espafia de comienzos del siglo XIX. Pero lo que prueba la profundidad de la
situacion es el prologo de Caamaifio a su traduccion, como un hito en el
panorama de las ideas de los romanticos sobre el Romanticismo, en Espana,
antes de 1820; adelantandose, por tanto, a la emigracion liberal y EI
Europeo. Por otra parte, no tiene que ver con el circulo ni el estilo de Bohl de
Faber, sino que se da en el campo liberal y en un nivel muy elaborado.

Juan Angel Caamaiio, autor del Prologo y de la traduccion

Antes de considerar el prologo de Corina, o, Italia, quiza seria conveniente
dar algunas noticias sobre su autor, en general, tan desconocido, hasta ahora,
como su prologo. Juan Angel Caamafio (1780-1821), se distinguié por su
talante liberal, su actividad literaria y su dedicacion a la hacienda publica, en



la que llegd a puestos de responsabilidad. Algunos de estos aspectos aparecen
en un articulo necrologico publicado en El Espectador el 13 de enero de 1822°;
un articulo anénimo, bien informado aunque algo elusivo. Por mi parte, he
podido encontrar algunos documentos inéditos, como son el expediente de
licencia de casamiento en el Archivo Historico Nacional, y su testamento, en
el Archivo Historico de Protocolos de Madrid; ademas de trazar el cuadro de
sus trabajos literarios, no atendidos por la necrologia.

Educado por su padre, demostr6 en este aspecto una gran precocidad, pues
en 1791, sin dejar "los estudios ttiles", entr6 a servir en la contaduria del
ejército y reinos de Valencia y Murcia, de la que era su padre jefe; y, segin E/
Espectador "a pesar de su corta edad desempeiid con el mayor acierto e
inteligencia los graves y delicados negocios que se pusieron a su cuidado".
Casualmente esta en Madrid en mayo de 1808; pero, en cuanto puede, va a
Valencia, donde se pone al servicio del bando patridtico. Sin embargo, al
terminar la guerra, en agosto de 1814, fue arbitrariamente arrestado y
desterrado a la ciudad de Valencia. Entregado en el destierro "a las musas y a
las letras", pronto se reincorpora a las actividades publicas como vocal de la
Junta de Estadistica del reino de Valencia. En marzo de 1818 vuelve a
Madrid, con licencia para arreglar la testamentaria de su padre. Durante este
tiempo, sufrié una grave enfermedad; una vez recuperado, en seguida se vio
metido de lleno en los intentos, finalmente triunfantes del establecimiento del
poder constitucional, colaborando con ellos en los momentos criticos de la
transicion con el periodismo y desempefiando "con el mayor acierto varios
encargos delicados que le confié el gobierno". Como se recuerda en el
articulo necroldgico, en el momento de su inesperada muerte en noviembre
de 1821, a los 41 afios de edad, estaba previsto que fuera diputado por Sevilla
en las cortes ordinarias del los afios 1822 y 23°. El articulo termina alabando
sus cualidades personales:

Amable en el trato: reservado con prudencia: oportunamente franco en la
manifestacion de sus opiniones: enemigo inexorable de la opresion: amante
hasta el extremo de las glorias de su nacion: ilustrado sin exageraciones:
incansable en el trabajo: solido y recto en sus juicios: dotado de una imaginacion
fogosa, moderada por la templanza de su alma: consu-mado en la ciencia
econdmica: diestrisimo en el manejo de la hacienda: incorruptible: altamente
sensible a los estimulos de la gratitud a sus favores: benéfico, humano y
compasivo: fiel y sincero con los amigos: esposo tierno: modelo filial; y dotado
de un caracter firme y resuelto, en medio de la amabilidad y de la dulzura mas
encantadora.



La llegada del periodo constitucional, con el regreso de los liberales
encarcelados, marca una etapa importante en su vida, de apertura de
posibilidades en distintos aspectos, como los ya citados de su actividad politica
y profesional. En lo personal, es entonces cuando gestiona el indulto por
haber contraido matrimonio sin licencia real, que firma Canga Argiielles, con
fecha de 7 de julio de 1820°. Unos dias mas tarde, el 13 de julio, otorga
testamento, en el que queda de manifiesto su sentido cristiano y el amor a su
mujer. En el testamento, después de seguir la estructura habitual en la época
y declarar que no tiene hijos, nombra heredera a su mujer con palabras
afectuosas:
instituyo y nombro a mi referida esposa d[ofia] Maria Alarcon y Escribano por
mi unica y universal heredera en todos los expresados mis bienes para que
pueda subsistir con la decencia que deseo, y darla una prueba del tierno carifio
con que siempre la he amado, y los haya y herede con la bendicion de Dios, a
q[uien] espero me encomiende.’
Por ultimo, la llegada del periodo liberal le procura algo muy importante en
el terreno literario: la publicacion de Corina, que habia sido anunciada en el
Prospecto de la coleccion de Cabrerizo, de 1818. Fue lo esencial de su
dedicacion a las letras, aunque no lo unico en este terreno, como apuntaré
brevemente.

En cuanto a las publicaciones de Caamaiio, aunque no son muy abundantes,
aportan datos significativos acerca de sus ideas y aspiraciones; asi como de su
evolucion que, en lo literario, fue, realmente, absoluta. Su primera obra, y
Unica original, es una composicion poética de circunstancias, 4 S. M. la
Reyna Regente de Etruria, con motivo de su feliz venida de Italia, al transito
por Valencia. Oda. (Valencia, 1808), que he podido consultar en la Biblioteca
Nacional de Madrid, en un ejemplar sin portada. La oda es absolutamente
convencional y de escaso valor poético, cosa no extrafia puesto que en pocas
estrofas tenia que alegrarse muchisimo por la llegada de Diia. Maria Luisa y
entristecerse, de modo igualmente extremo, por su partida®.



En la oda aparecen las ninfas del Turia, Febo, "el espirar del zefirillo leve"
y todo lo que se le ocurre en este estilo’, mostrando un Caamafio centrado en la
poesia de la Ilustracion. Sin embargo, cuando afios mds tarde aparezcan
nuevas noticias de su actividad literaria, se presenta, sin un titubeo, como
un perfecto conocedor y partidario del Romanticismo, al tanto de las nove-
dades literarias; especialmente en las traducciones de las novelas de Mme.
de Staé€l, Corina o Italia y Delfina o la opinion, que se publicd en Francia,
después de su muerte (Burdeos, Pedro Beaume, en 1828).

Caamafio también inici6 una traduccion de hjerusalén libertada, de
Tasso, en la que llegd al canto 7°. Esta traduccion, de la que aparecieron
algunos fragmentos, resefiados muy elogiosamente, en la Cronica Cientifica
y Literaria (8-7-1817), fue completada por Antonio Ribot y publicada en
1841 por Cabrerizo'’, que ya habia anunciado la publicacion en 1818, al final
del prospecto de su coleccion de novelas.

Tiene gran interés sefialar esta relacion de Caamafio con la revista de José
Joaquin de Mora; relacion que es de suponer que continuaria una vez que
Caamaio se trasladase a Madrid, en marzo de 1818, segun el articulo
necrologico de El Espectador. A Mora le unia, desde luego, su liberalismo.
En cuanto al tema del Romanticismo, en la Cronica, a pesar de la polémica
de Mora con Bohl y otras criticas y satiras, ademas de noticias dispersas
sobre Mme. de Staél, hay elementos no antirromanticos'' que llaman la
atencion: especialmente en este caso, la relacion con Cabrerizo, a través del
cual llegan las octavas reales de la traduccion de Caamarfio:

Nuestro corresponsal en Valencia nos da aviso de una empresa literaria en que
esta trabajando en aquella ciudad un amigo de las musas. Es la traduccion de la
Jerusalén libertada, en verso castellano, y no en verso como quiera, sino en
octava rima, y en igual nimero de octavas que las que tiene el original.
Cualquiera que conozca las singulares bellezas de este inmortal Poema, su
diccion armoniosa y concisa, y la magnificencia de su estilo, sabra apreciar los
esfuerzos del traductor, y deseara que lleve a cabo una obra tan honrosa para
nuestra literatura. Vamos a dar algunas muestras de su trabajo; sintiendo que el
nimero de las que nos han remitido sea tan pequefio. (Cronica Cientifica y
Literaria, 8-7-1817)12
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En la Cronica no hay tolerancia hacia Schlegel y sus teorias romanticas sobre
el teatro; pero la hay, relativa y ocasionalmente, para otros

géneros y autores, como, ademas de Lord Byron (7-4-1818), Chateaubriand
(17-10-1817), determinados romances (29-6-1819 y 28-1-1820), una Oda a
Malvina, de inevitables ecos ossianicos (24-8-1819) y un enlace con EI
Europeo, en la resefia de los Ensayos poéticos de Buenaventura Carlos
Aribau (31-7-1818)". Quiza haya sido posible una relacién, a través de la
Cronica como lugar de encuentro, entre Caamafio, liberal de reconocido
entusiasmo romantico schlegeliano, y los jovenes catalanes que después
harian El Europeo.

En cuanto a la presencia de Caamafio en la Cronica, ademas del dato
explicito de los fragmentos traducidos de Tasso, hay dos lugares de especial
significacion en relacion a Caamafio: una defensa expresa de la coleccion de
novelas de Cabrerizo y un articulo sobre L' Esprit des traductions de Mme. de Staél
("Sobre la utilidad de las traducciones y los modos de traducir, por Madame de
Stagl", 14-3-1820), cuyas criterios sigue Caamafio en sus traducciones. Este
ultimo articulo se publica en la Cronica ya transformada en E!/ Constitucional, en
que el redactor principal era Manuel Eduardo de Gorostiza; con algunas notas,
no demasiado negativas, pero que distancian la redaccion del periodico de lo
expresado por Mme. de Staél en su escrito'®. En cuanto a las novelas editadas
por Cabrerizo se habla de ellas en nota a proposito de una resefia de la novela
Florencia Macarthy, de Lady Morgan, traducida del inglés al francés por J.-T.
Parisot (Paris, 1819), en la que, ademas de elogiar su coleccion en términos inequi-
vocos, se ataca a Olive, traductor de algunas novelas que se citan como
detestables y que, segiin el parecer de Caamafio que expresa en el prologo de su
version, se habia portado deslealmente a proposito de la publicacion de Corina en
su Biblioteca universal de novelas, cuentos e historias instructivas y agradables. Con
respecto a las traducciones de novelas en Espafia, la nota de la Cronica se
manifiesta claramente:

Nuestros traductores han tenido, como se suele decir, mala mano en la eleccion
de sus originales. /Quién puede leer sin hastio la empalagosa Maria, el insipido
Alejo y la extravagante Gitana? En la coleccién que se publica actualmente en
Valencia, se ha procurado seguir un camino opuesto, y asi es que las novelas
escogidas son las que mas aplausos han recibido en Europa, aun de los literatos
que con menos consideracion tratan semejantes composiciones. Recomendamos
esta empresa a los que leen novelas, porque no pueden leer otra cosa. (18-2-
1820)"
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En la resefia se dedican unas frases a la novela de Mme. de Staél, sefialando,
como se habia hecho desde su aparicion, una doble condicion en la obra: como
novela, en relacion a la tematica de la protagonista, y como libro de viajes en que
se da a conocer a Italia. Alberto Lista lo habia recogido asi en la nota sobre
Corinne que escribe en 1809; siendo este ultimo aspecto de la noticia de su
publicacién el que parece considerar mas significativo, como muestra el hecho de
que aparezca bajo el epigrafe de "Viajes" {EI Espectador Sevillano, 3-10-1809)'.
Sin embargo, la Cronica, sigue la opinidn critica que considera desacertada la
obra de Mme. de Staél en esta segunda faceta -su percepcion de Italia-:

El plan de la obra es algo semejante al de Corina; sistema equivoco y mestizo
que confunde la mentira con la realidad, y que da a la verdad una existencia muy
precaria y mezquina, poniéndola en la dependencia de las mas aéreas ficciones.
Mad. Stagl habra hecho una novela interesantisima, habra escrito parrafos
elocuentes sobre la Italia; pero no ha pintado las facciones de esta tierra célebre.
La ha visto al través de un prisma, atrayendo sobre el objeto, coloridos ajenos y
falsos que extravian al observador, y le hacen concebir ideas enteramente
opuestas a lo que existe.
Otra traduccion de Caamafio, de distinto caracter, fue la Gramadtica general
de Destutt de Tracy, que también se publico postuma; en este caso en
Madrid, 1822. En ella insiste en la necesidad de facilitar la ensefianza de
idiomas, tan necesaria en los tiempos actuales en que hay una comunidad de
tendencias literarias: "ventaja inapreciable hoy dia en que puede decirse que
nada sabe quien no sabe lenguas; hoy dia que todas las naciones se enriquecen
rapidamente con producciones preciosas y que la literatura de todas se ha
hecho comtn, sin perder los caracteres singulares que las distinguen."”. Todo
esto tiene que ver con el convencimiento que tiene Caamafio de la
importancia de traducir y de traducir sin adaptaciones; en la linea de las ideas
de Mme. de Staél en distintos lugares, que ya han sido comentadas.

Corina o Italia. El "Prélogo del traductor"
En cuanto a los avatares de la traduccion de Corina, no he podido hacerme
una idea cabal de lo sucedido hasta que la he tenido también de los avatares

de la propia coleccion de Cabrerizo de 1818, tan aficionado por otra parte a
Mme. de Staél'®, a los que aludiré en algunos aspectos.
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Desde el inicio de la coleccién de 1818, Cabrerizo habia tenido problemas
con algunas de las novelas que iban saliendo y que tenian gran aceptacion; en
concreto, Ricardo y Sofia, o los yerros del amor, La familia de Vieland o los
prodigios, y Elena y Roberto, o los dos padres, que acabaron siendo prohibidas
por la Inquisicion en 1819". La siguiente obra proyectada era Corina, y ya
no sali6 hasta el triunfo de la revoluciéon liberal. Con las nuevas
circunstancias, Cabrerizo introdujo cambios en su plan editorial, como da a
conocer en el Diario de Valencia, el 8 de agosto de 1820, dejando ver, de
paso, su talante liberal -compartido por su amigo, el traductor Caamafio-. En
esta nota, el editor da cuenta de que, al menos, la obra de Mme. de Staél
podra salir, sin los extensos cortes y cambios previstos por la censura:
Las felices novedades que experimentamos en nuestro régimen social, nos permiten la
satisfaccion de llenar el espacio hasta los 20 tomos ofiecidos, con la preciosa novela de la
gentil Corina, sin las grandes supresiones a que habia obligado la tirania censoria. Con
estas ventajas pueden considerarse los suscriptores indemnizados de la tardanza que han
experimentado. La Corina constara de cuatro tomos de cerca de 400 paginas cada uno,
adornados con cuatro bellas estampas. Su precio, que para los suscriptores es de 8 rs. por
volumen en ristica, sera fuera de suscripcion el de 12 reales™.

Después de la dedicatoria de Cabrerizo dedicéd a Diia. Maria Ramona de
la Cerda y Palafox, hija de los condes de Parcent y Contamina, el traductor,
Juan Angel Caamafio, expuso en un prologo bastante extenso, para quitar
prevenciones sobre el Romanticismo, antes de hablar de su traduccion y, por
las circunstancias, de la de Olive, salida anteriormente. Como no podremos
atender después este aspecto, sélo diremos que Caamafio se queja
amargamente de lo que considera competencia desleal por parte de Olive,
que después de anunciada la traduccién en el prospecto de 1818, "mientras la
estupida ignorancia -escribe Caamafio- detenia la publicacion de las novelas
anunciadas", anuncia su propia traduccion y de hecho la publica con
anterioridad. Claro que considera que la traduccion es tal que no le causo
preocupacion seguir con la suya. Por Giltimo, anuncia la publicacion de Delfina®’.
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Caamafio debi6é considerar muy necesario en 1820, hacer una exposicion
ponderada del debate sobre el Romanticismo para los lectores espafioles, a los
que considera interesados en el tema y necesitados de conocimientos sobre las
teorias schlegelianas que neutralicen prejuicios inevitables. Le interesa mas esta
transmision, sobre la que se extiende en las doce primeras paginas del prologo
(I, V-XVI) que introducir la novela, a la que solo atiende en algunos
parrafos.

Caamafio inicia su prologo hablando del mérito y la calidad moral de
Corina, de la que afirma que es

celebrada en todos los paises civilizados, no sdlo como novela interesantisima, en que
respetando siempre con la mayor delicadeza las leyes santas de la moral, se desenvuelven
los méas ocultos misterios del corazon y de las pasiones sino como un viaje pintoresco a las
regiones mas bellas, como una representacion viva de las memorias de la antigua Italia, y
una pintura hermosisima de la moderna. (I, VI)
Sin embargo, los adversarios del Romanticismo le han opuesto resistencia,
porque, a pesar de todas sus bellezas, pertenece a la literatura ajena a los
preceptos clasicos; utilizando, a proposito de la literatura, los términos
"clasica" y "romantica" en contraposicion:
[..] los defensores severos, los adoradores intolerantes de la literatura que llaman clasica,
no han querido ceder en sus rigurosos principios, siquiera a favor de la infeliz y
encantadora Corina; pertenece a la literatura romantica, a esa literatura proscripta, a esa
literatura nacida del cristianismo, que se condena por no haberla conocido Horacio, y
basta; no puede merecer compasion ni aprecio. (I, VI)™
Caamafo pasa a considerar que lo primero que hay que hacer es fijar los
términos de la discusion, pero antes discute el principio inamovible de la
imitacion, que bloquea todo otro tipo de literatura, llegando a prescindir
practicamente de la utilidad en el arte. Segtin estos conceptos, por mas que
todo lo que se encuentre en ella sea arrebatador, en Corina "nada es bello,
nada es tierno, nada es natural, porque no es cldsica’ (I, VII).

Volviendo al hilo de su argumentacion, sefiala la necesidad de intentar
definir los términos como Unica base para poder llegar a un entendimiento®.
Pero ¢l mismo, intentando fijar el significado de lo que entiende por
literatura "clasica", se traslada momentaneamente, anticipandose a discutir
sus principios y a prescindir practicamente de la utilidad en el arte,
apoyandose en una cita, facilmente reconocible, de Mme. Staél en De
l'Allemagne, 1810.
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De esta obra hay ecos a lo largo de todo el prélogo, especialmente del
capitulo XI ("De la poésie classique et de la poésie romantique"); en este
caso, la cita corresponde al inicio de la obra, en las "Observations
Générales">:
(Qué se entiende en efecto por literatura clasical (Entiendese la que
corresponde exacta y propiamente a ciertos modelos, o la que llena el objeto de
la literatura? ;No se puede hallar el arte de agradar y de conmover sino imitando
a los prototipos de los clasicos} (Y agradar y conmover no son las primeras,
quiza las Gnicas circunstancias que hay que exigir en toda obra de literatura?
(Quién se halla autorizado para sefialar limites al entendimiento humano
(Quién puede decir ya lo sabemos todo y pretender, como dice Mad. Staél,
levantar a nuestro derredor la gran muralla de la China, para impedir la entrada
a las ideas literarias de otras naciones? (I, VIII-IX)
Después, Caamano vuelve a su proposito de definir términos: "para hablar
con juicio de la literatura clasica y de la romantica, es menester fijar primero
el sentido que se le quiere dar" (I, IX). Segin esto, unos la usan como
sindénimo de perfeccion, y otros la aplican solo a la poesia de los antiguos%. En
el primer caso, la perfeccion consistiria en la observancia rigurosa de las
reglas de alguna escuela; en el segundo, la imitacion unicamente de los
modelos griegos y latinos, pues un poema épico, pone por ejemplo,
ha de parecerse a Homero o a Virgilio, ha de corresponder a todos los versos
del arte poética de Horacio, y a todas las glosas de sus innumerables
comentadores, o ha de ser romantico; esto es, pésimo segiin la opinion de la
falange de los preceptistas. (I, IX-X)
Asi, proscriben, sin excepciones, la literatura de la Edad Media, la literatura
alemana, la inglesa y la espafola; es decir, "cuanto presenta la imaginacion
libre de prisiones", de modo que "gracias a su doctrina, ya no aparece en el
vasto campo de la literatura nada original, nada que no sea amanerado, nada
que merezca la atencion de un hombre profundo, ni enternezca a un hombre
sensible" (I, XI).

El traductor espaiiol indica la incoherencia de "los defensores del gusto
que ellos llaman clasico” (I, XI). Estos criticos, al hablar de las figuras
canodnicas -Ariosto, Dante, Shakespeare, Calderon-, aunque no pueden dejar
de reconocerles cierto valor, consideran que no han seguido las reglas por
ignorancia.
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Pero este argumento resulta ridiculo aplicado a los autores modernos, y que
solo cabe atribuirlo a una hostilidad que se concentra en Schlegel”’, y plantea
el esquema clasico de la defensa de los roméanticos, especialmente de Schlegel -
a quien coloca al nivel de Goethe y Schiller-, resumiendo las teorias contenidas
en sus escritos. Caamafio concede que podria admitirse, relativamente, la acu-
sacion a los antiguos,
[...] pero los romanticos modernos ;son hombres ignorantes? Goethe, Schiller,
Schlegel; sobre todo, Schlegel, a quien los pretendidos cldsicos miran con mas
rencor; Schlegel, que ha traducido en su lengua a Shakespeare y a Calderdn;
Schlegel que ha escrito un curso de literatura dramatica que abraza todas las
producciones teatrales desde los griegos hasta nuestros dias, ;jno sabe esas
reglas que repite de memoria cualquier discipulo de un colegio? ;no conoce
todos los autores, todas las obras maestras de la antigiiedad que se llaman
clasicas} No obstante, es partidario del gusto romdntico, sin dejar por eso de
reconocer las bellezas sublimes de los antiguos, porque conoce que es un
empeflo ridiculo quererlos tomar rigurosamente por modelos, cuando la Religion,
el gobierno, las costumbres, la vida doméstica, todo es diverso entre nosotros,
cuando los progresos del entendimiento humano en 18 siglos han hecho
desaparecer todas las opiniones, y todas las riquezas de la poesia griega y
romana, dejando s6lo hermosos monumentos dignos por cierto de admiracion,
como el coliseo y los obeliscos egipcios en Roma; mas que es en vano
pretender imitar. (I, XI-XII)
Después prosigue su exposicion, recordando otros principios basicos: los
"defensores del gusto clasico, no quieren de modo alguno reconocer la
alteracion que debid causar en las ideas literarias el establecimiento de la
religion cristiana, tan diferente en sus dogmas, y tan diversa en su objeto de la
de los gentiles" (I, XIID)*, aunque al citar unas frases de Corina, quiza
porque recordé de pronto que estaba introduciendo la novela, da un [salto y
con cierta incongruencia asimila ossianismo y cristianismo -quiza habria que
pensar que considera al primero paso preparador para la segunda manera de
ver el mundo:

He aqui pues la diferencia de las dos literaturas, no clasica y romantica, sino
antigua y moderna: los gentiles lo veian todo en la tierra, los cristia-nos lo
vemos todo en el cielo, porque, como dice Corina, no hay mds que dos modos
muy distintos de sentir la naturaleza;, animarla como los antiguos, y
perfeccionarla con mil formas brillantes, o dejarse llevar como los Bardos
escoceses del temor del misterio y de la melancolia que inspira lo desconocido. (1,
XV-XVD?
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Por ultimo, antes de pasar a hablar de algunas circunstancias de su
traduccion, tiene importancia el resumen que Caamafio hace del juicio
obligado sobre la no beligerancia de las dos literaturas, cada una con sus
bellezas y defectos:
Si ahora se nos preguntase cual de estas dos literaturas es mejor, diremos que
cada una tiene sus bellezas y sus defectos, y que ambas deberian tomar una de
otra para ser verdaderamente cldsica, esto es, perfectas, los romanticos ganarian
mucho en sujetarse a algunas reglas, poquisimas a la verdad fundadas en la
naturaleza, y los clasicos lograrian grandes ventajas de dar mas libertad a la
imaginacion en general y en particular al caracter propio de cada nacion. (I,
XVI)
Como se aprecia claramente, no es éste un simple prélogo, sino un serio
intento de transmision de las ideas romanticas; un eslabon notablemente
solido en la entrada del Romanticismo en Espafia, un tanto perdido por las
circunstancias de la muerte del autor y los sucesos politicos que siguieron a la
época de su publicacion. En la falta de referencias al mismo, cuenta también el
que se trate del prologo de una novela y, por este motivo, no haber entrado
directamente en la corriente de la prensa periddica ni haber podido
incorporarse a la gran polémica sobre el teatro espafiol. Sin embargo, en él se
plantean, para los afios inmediatamente anteriores al trienio constitucional,
las dificultades de aceptacion del Romanticismo y su resolucion, segin el
modo de proceder que se sucedera en las distintas defensas del Romanticismo
en Espafia hasta su asentamiento, en la linea de los articulos de El Europeo™ en
el Discurso de Duran (1828)*, en el de Donoso de 1829, o en los articulos de
El Artista (1835-36); defensas que, a pesar de su novedad, resultan tardias en
comparacion con la fecha de publicacion -1820- del Prélogo de Caamafio.
Olive, con su traduccion de Corina, es una muestra de los nuevos gustos; pero
Caamafio tiene una importancia absolutamente mayor.
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En el panorama de la literatura espafiola de la época, Juan Angel Caamafio
aparece como un romantico convencido que, siendo una persona culta,
abierta, con un criterio claro, sugiere un ambito renovador, anterior a la
emigracion liberal; en el que ya era un hecho la aceptacion del Romanticismo
en Espaiia y solo quedaba la tarea de contribuir sensatamente a su difusion®>

MARIA JOSE ALONSO SEOANE
Universidad Complutense de Madrid
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' "Corina, o, Italia, por Mad. Staél-Holstein, traducida de la 8" edicion

por Juan Angel Caamafio, Valencia, Imprenta de Estevan, 1820". Esta 8°
edicion corresponde a la de Paris, H. Nicolle, 1818.

2 Apenas mencionado: da noticia y algunos parrafos Francisco Almela y
Vives {El editor don Mariano de Cabrerizo, Valencia, CSIC, 1949), del que
Montesinos recoge la referencia (cfr. Flerndndez] Montesinos, José, Introduc-
cion a una historia de la novela en Espaiia en el siglo XIX, Madrid, Castalia,
3%ed. corr., 1960, p.74).

? La difusion de Mme. de Staél en Espaiia todavia no se ha estudiado en su
conjunto, como recuerda Leonardo Romero Tobar en el articulo "Mme. de
Staél en Espaifia (La difusion de una experta en "creacion de imagen")", Ideas
en sus paisajes. Homenaje al profesor Russell P. Sebold, coordinadores,
Guillermo Carnero, Ignacio Javier Lopez y Enrique Rubio, [Alicante],
Universidad de Alicante, 1999, 353-365.

* Su referencia aparece en el Diccionario Biogrdfico del Trienio Liberal,
de Alberto Gil Novales, Madrid, Museo Universal, 1991, s. v.

> La eleccién fue posterior a su muerte y tuvo que ser anulada. Puede
consultarse facilmente la Orden de las Cortes correspondiente (16 de marzo
de 1822), asi como las fechas en que Caamafio fue nombrado ministro
interino de Hacienda durante la ausencia del titular (2-4 de marzo de 1821),
en la la pagina Web de Jos¢ Ramén Urquijo Goitia (cfr.
http://www.ih.csic.es/).

® Archivo Historico Nacional, Estado FC-M° Hacienda 519, Exp.3754.
1820. Expediente de licencia de casamiento de Juan Angel Caamafio, Oficial
Mayor de la Secretaria del Despacho del Montepio, con Maria Alarcéon.

" Archivo Historico de Protocolos de Madrid, Prot. 22.891 fol. 545.
Ademas de esta determinacion que es lo sustancial del testamento, en él
figuran datos de interés sobre Caamafio, como su nacimiento, situacion actual
y nombre y procedencia de sus padres, como se indica en el comienzo del
mismo: "En el nombre de Dios todo poderoso Amen: Yo d" Juan Angel
Caamafio natural de la Ciu® de Sevilla Secret’ de S. M. con ejercicio de
decretos, de su Consejo y Oficial segundo m" de la Secretaria de estado del
despacho de Hacienda hijo legitimo de legitimo matrimonio del S* d" Juan
Miguel Caamafio ya difunto [...] y de d* Angela de Mas y Bolanjer tamv"
difunta, naturales el primero de la v* de Vigo, obispado de Tuy en el Reyno
de Galicia y la segunda de la ciu de Vitoria, obispado de Calahorra y Prov®
de Alava; hallandome por la divina misericordia bueno y sano, y en mi entero
y cabal juicio [...]".

Ademas de otros temas anejos, como las alusiones a las circunstancias de
su venida o el amor a los Borbones, todo ello en trece décimas.
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? La parte més feliz de la oda es una variacion de Gongora, aludiendo a la
primavera: "Cual rie alegre, en nueva vida, el prado, / Cuando vecino a la
mansion del Toro, / El Sol, de fuego ornado, / Alzando vencedor su frente de
oro, / Rompe el hielo inclemente, / Y vuelve dulcemente / El blando imperio
a la pintada Flora, / Asi la feliz hora / Que dé a su seno la beldad perdida, /
Bendice Edeta en gozo conmovida". El final es catastréfico -en sentido figu-
rado-: "Mas llega el fiero instante! ja Dios! jqué pena! / jA Dios...! Tu
augusta planta guie el Cielo! / jQue en mil virtudes llena, / Crezca esa
prenda, tu feliz consuelo! / jEn dulce placer ria, / Tu suerte siempre pia, / Y
Hesperia alegre en su sencillo gozo, / Escuche en alborozo, / Del Ebro al
Tajo dilatarse el canto, / En tu loor...! A Dios! jme anega el llanto!"

% "erusalén libertada. Poema en 20 cantos por Torcuarto Tasso,
traducido por D. J. Caamafio y D. A. Ribot. Adornado con 21 ldminas. Tomo
primero. Valencia: Imprenta de Cabrerizo. 1841" (2° ed., Valencia, Libreria
de Pascual, 1872). Cabrerizo, en una nota introductoria en que pone de relieve
el cuidado de la edicion, no habla de la participacion de Caamaiio, pero si
Ribot, en su prologo. Después de hablar de traducciones anteriores, indica
que en "Espafa teniamos necesidad de una traduccion que lo concillase todo;
la verdad del texto con los encantos de su armonia. La naturaleza de nuestro
idioma nos permitia llevar a cima esta empresa, aunque sumamente espinosa
[...]. Tales consideraciones, sin duda, estimularon a D. Juan Angel Caamafio a
que hiciese una traduccién en verso casi literal, y seguramente este
distinguido literato hubiera terminado su empresa de una manera satisfactoria,
si la muerte no se la hubiese arrebatado de las manos antes de concluir el
séptimo canto. La traduccion, con la muerte del que la ensayd, ha
permanecido olvidada por espacio de algunos afios, sin que nadie se atreviese
acontinuarla, hasta que el editor, que poseia los siete cantos traducidos por su
amigo, creyo que yo podria dar fin a la obra." (ed. cit., p.XI). En la fidelidad
al original que sefiala Ribot puede apreciarse indirectamente el criterio
moderno sobre la traduccion de J. A. Caamatio.

" Con una cierta incoherencia o arbitrariedad, como han sefialado algunos
estudiosos; entre ellos, Aurora Virginia Ilarraz, a propdsito de un comentario
sobre Byron seguido de una traduccion de unos fragmentos La peregrinacion
de Childe Harold (La prensa espainola ante el romanticismo europeo:
resistencia y recepcion (1780-1836), Indiana University, 1987 [1985],
pp.102-3 y 112-3 n.).

12 Las octavas que reproduce son las 1* y 2% las 13% 14% y 15 y las 717,
72% y 73" En adelante, citaré dando solamente, entre paréntesis, la fecha
correspondiente de la revista. En éste y otros textos impresos de época,
actualizo ortografia y puntuacion.

13 El costumbrismo de Jouy (Victor-Joseph Etienne), directamente ligado
con el posterior de Mesonero y otros en Espafia, aparece también en alguna
ocasion (22-4-1817 y 12-2-1819). Aparte de otras consideraciones que
alargarian la nota en exceso, la misma polémica fue propaganda involuntaria
del romanticismo, como bien sabia Mora (23-2-1819).

20



' Puede observarse también la actividad formativa del lector de la prensa:
"Con todo el respeto debido al mérito de la elocuente autora de este escrito,
nos hemos tomado la libertad de ponerle algunas notas para evitar la de con-
tradiccidon, que nos echarian en cara los que piensan que un diarista adopta
como opinidn propia todo lo que redacta, copia o traduce" (14-3-20).

" El Alejo debe referise a la obra de FranCois-Guillaume Ducray-
Duminil, Alexis ou la maisonnette dans les bois, traducida con el titulo de
Alexo o la casita en los bosques, Madrid, Cano, 1798 (hay varias ediciones
posteriores, ya con Alejo en el titulo). Las otras dos obras nombradas,
pertenecen a la Biblioteca Universal de Olive: Maria, hija natural de la
duquesa de D** o La nifia desgraciada, Madrid, Catalina Pifiuela, 1816, que
es Villemain d'Abancourt, Maria, filie naturelle de la Comtesse D** ou
I'enfant de I' infortune, Paris, Roux, 1799; y La gitana, o Memorias egipcias,
Madrid, Leonardo Nufiez, 1817, que corresponde a Gunning, S. (Mrs.
Suzannah Minifie), ha Bohémienne par infortune, ou la Comtesse
d'Ossington, traduit de l'anglais de Miss Gunning, Paris, 1802.

' El comentario de Lista es favorable; y si, quiza, no conocia entonces
directamente la novela de Mme. de Staél, es de destacar que esa vision
positiva se mantiene, por ejemplo, en 1821, como puede apreciarse en en la
resefia que hace de "Matilde, o Memorias sacadas de las historias de las
Cruzadas", por Mme. Cottin (£/ Censor, 1821, t. XV, pp.22-34) cuando haga
referencia a Corina y Delfina como "las obras que mdas se acercan a la
perfeccion del género, tanto por el vivisimo interés que inspiran las bellezas
del estilo y las descripciones cientificas y morales, como por la intencion del
autor, muy bien desempefiada, de dar a conocer los lincamientos que
distinguen en ambos sexos al francés, al inglés, al espafol y al italiano.",
p.24. Cfr., también, H. Juretschke, Vida, obra y pensamiento de Alberto Lista,
Madrid, CSIC, 1951, p.267-8. Es muy posible que Lista conociese la
traduccion de Caamaiio que, al hablar de Corina y Delfina, en su prologo, las
considera las "dos obras que en su clase han merecido mas aprecio de todos
los sabios de la Europa" (Mme. de Staél-Holstein, Corina o Italia, trad. de
Juan Angel Caamaifio, Valencia, Estevan, 1820, 4 vols. 8°, p.XXI.) Citaré
siempre por esta edicion, indicando solamente tomo y pagina.

" "Gramatica general por M. Destutt, conde de Tracy, par de Francia. Tra-
ducida por Juan Angel Caamafo. Madrid, Imprenta de D. José del Collado,
1822." En el prologo, Caamaiio sefiala su interés por la teoria del lenguaje en
general, seflalando también el de un estudioso, académico, cuya obra desea
que se dé a conocer -probablemente, se trata de Manuel Valbuena-.

'8 Aunque en esta cuestion no podré extenderme aqui. Solamente, adelan-
tar que Cabrerizo parece haberse detenido en las primeras obras de Mme. de
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Staél; en correspondencia con la situacion de José Marchena, cuyas ideas
pienso que le llegaron a Cabrerizo, con ocasion de la estancia de Marchena
en Valencia durante la guerra de la Independencia.

1 Cfr. Paz y Melia, Antonio, Papeles de la Inquisicién, Madrid, Archivo
Historico Nacional, 1947,2% ed., n* 254 y 1354.

2 Practicamente con las mismas palabras incluye este aviso en Zunilda y
Florvel, novela sueca, Valencia, Jos¢ Ferrer de Orga, 1820. Al afio siguiente
aparece un anuncio de Corina en la Gaceta de Madrid, el 7 de mayo de 1821,
en el que, en el mismo estilo, un tanto apresurado, de los escritos de
Cabrerizo, se declara el fin de su coleccion: "Corina, o Italia: novela escrita
en francés por madama Staél-Holstein, y traducida al castellano por D. Juan
Angel Caamafio: cuatro tomos en 12° a 46 rs. en rustica y 58 en pasta. Esta
novela, a cuya autora tanto honor debe el bello sexo, es harto conocida para
necesitar de nuevos elogios: no se limita como otras a la relacion de las
aventuras de una heroina verdadera o fingida, que interesa la compasion de
los lectores por su belleza o sus virtudes: Corina, hermosa y desgraciada,
embelesa como amante, como una mujer amabilisima y una literata eminente.
La narracion de sus desgracias encierra un viaje pintoresco, literario y
cientifico por las regiones mas bellas del orbe, por esa Italia, patria de tantas
memorias, por esa Parténope, que hoy recuerda a los hombres libres los
siglos de Esparta y de Roma. ;Quién no querra conocer esa tierra clasica? jy
quién no ha de amar a la tierna e infeliz Corina? El editor, deseoso de
terminar su coleccion con una obra apreciable por todos conceptos, se ha
esmerado en su correccion tipografica, y ha adornado cada tomo con una
lamina, grabada por uno de los mejores profesores."

21 Y por ultimo, para no dejar nada por hacer en obsequio de los sefiores
subscriptores que nos favorecen, hemos afiadido a esta coleccion otra novela
de la misma autora (Delfina o la opinion), a fin de que reunan las dos obras
que en su clase han merecido mas aprecio de todos los sabios de la Europa.",
p.XX-XXI. Esta novela no llegd a salir en la coleccién de Cabrerizo, sino,
como se anotd arriba, en Burdeos, Pedro Beaume, 1828.

** En las paginas restantes, de la XVII a la XXI, que no analizaremos,
habla de su traduccion, especialmente, sobre la situacion creada por la
traduccion de Olive. Por su importancia y dificil acceso, citaré
generosamente el prologo de Caamaiio, indicando entre paréntesis el nlimero
de pagina, para no multiplicar las notas.

? Prosigue: "En vano presentard en su heroina esta novela toda la
grandeza del talento, unida a toda la sencillez, a toda la ternura, a toda la
pureza del corazon; en vano se vera en lord Nelvil todo el extremo del carifio
filial, y toda la nobleza de un caracter elevado; en vano se hallard en Lucila
el candor y el recato mas amables; en vano sentiran los lectores, sin querer,
elevarse su alma en los primeros libros, a la vista de las ruinas descritas por
Corina, y correr sus lagrimas al ver caida a la Sibila del carro triunfal al abismo
de los dolores" (I, VI-VII).
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 En vez, escribe, de la actitud habitual: la de los que se empefian "en va-
nas disputas, sin detenerse a definir las voces, tinico fundamento tal vez de su
diferencia" (I, VIII).

» "Car nous n'en sommes pas, j'imagine, a vouloir élever autour de la
France littéraire la grande muraille de la Chine, pour empécher les idées du
dehors d' y pénétrer" {Oeuvres completes de Madame la Baronne de Staél-
Holstein, ed. cit., Paris, Firmin Didot Fréres, Fils et C*, 1871, 11, 4). Frase
que habia sido suprimida por la censura, como anota la misma Mme. Stagl.

% Cfr. las palabras de Mme. de Staél en De ['dlemagne: "On prend
quelque fois le mot classique comme synonyme de perfection. Je m'en sers
ici dans un autre acception, en considérant la poésie classique comme celle
des anciens, et la poésie romantique comme celle qui tient de quelque
maniére aux traditions chevaleresques. Cette divison se rapporte également
aux deux ¢res du monde; celle qui a précédé I' établissement du
christianisme, et celle qui 1" a suivi" (ed. cit., I, 62).

7 Caamafio estaba, probablemente, al tanto del debate en Francia sobre el
romanticismo, que tuvo un importante eco en la prensa; como puede verse en
la Quotidienne que, a pesar de su programa muy conservador, al recogerlo, lo
da a conocer (cfr. King, Helen Maxwell, Les doctrines littéraires de la
quotidienne, 1814-1830: un chapitre de I'histoire du mouvement romantique
en France, Northampton, Mass: Smith College; Paris: Librairie E.
Champion, 1920). Es evidente que Caamafio conocia también la situacion
espafiola, aunque solo fuera por su relacién con la Cronica cientifica y
literaria. Por otra parte, debido a sus circunstanicas, Schlegel concitaba
mayor rechazo que Mme. de Sta€l. Por el contexto, en su prologo se refiere a
August Wilhelm, de quien parece haber leido el Cours de littérature
dramatique. Sin embargo, Caamafio conoce también a Friedrich, a quien cita
Mme. Staél en Corina, en nota que Camafio traduce fielmente: "Dans un
journal intitulé /' Europe, on peut trouver des observations pleines de
profondeur et de sagacité sur les sujets qui conviennent a la peinture; j'y ai
puisé plusieurs des réflexions qu'on vient de lire. M. Fréderic Schlegel en est
l'auteur: c'est une mine inépuisable que cet écrivain, et que les penseurs
allemands en général." (Oeuvres complétes de Madame la Baronne deStaél-
Holstein, ed. cit., 1,727) -en la traduccion: "En un diario intitulado La
Europa, pueden verse observaciones llenas de saber y de sagacidad acerca de
los asuntos mas a propoésito para la pintura: de él son sacadas muchas de
estas reflexiones y le escribe M. Federico Schlegel: este autor, y los
alemanes en general son una mina inagotable" (II, 304)-.
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Como es natural, por la fecha en que escribe, para Caamaifio todavia es de la
mayor importancia el binomio clasico-romdantico -en correspondencia con el
de antiguo-moderno- (para este tema, cfr., entre otros, Hans Juretschke, La
época del romanticismo (1808-1874), Historia de Espaiia dirigida por
Menéndez Pidal, t. XXXV (I), Madrid, Espasa-Calpe, 1989, 5-207, passim).
De I'Allemagne se conocio en Espafia, como en el resto de Europa, a pesar de
no haber sido traducida tempranamente, al igual que el Cours de littérature
dramatique, como algunos criticos han sefialado (cfr. Ricardo Navas Ruiz, E/
romanticismo espariol, Madrid, Catedra, 1982, p.21).

8 Continta: "El paganismo personificaba todos los objetos, y hasta en los
sentimientos del alma; cada arbol era una Amadriada, cada prado, cada
fuente, cada bosque una Driada, una Nayade, una Nereida; si un corazén
tierno palpitaba de amor, era Cupido quien le habia traspasado con flecha
inevitable; si un hombre feroz se entregaba a todo el frenesi del odio, eran las
furias quien le agitaban; si el suefio rendia suavemente un animo inquieto, era
porque Morfeo derramaba sobre sus parpados adormideras; en fin todas las
ideas de aquellos hombres se dirigian al exterior, en ninguna parte se
hallaban solos, porque su rica fantasia habia animado todo el universo. No asi
la religion cristiana, esta religion fundada en la moral, en la meditacion y en
el dolor, llama siempre al hombre dentro de si; desctbrele lo inmenso, lo
infinito, lo eterno, y reveldndole el secreto de sus altos destinos;
presentandole en el ejemplo de su divino fundador la imagen del sufrimiento,
le manda referirlo todo a su alma, y estudiar todos sus secretos impulsos" (I,
XHI-XV).

¥ La cita corresponde al capitulo ZX del Libro XV: "Leur poésie
ressemble un peu a celle d'Ossian, bien qu'ils soient habitants du Midi; mais
il n'y a que deux maniéres trés-distinctes de sentir la nature: I'animer comme
les anciens, la perfectionner sous mille formes brillantes, ou se laisser aller
comme les bardes écossais a l'effroi du mystere, a la mélancolie qu'inspirent
l'incertain et l'inconnu".

30 Cfr., entre otros, E. Caldera, Primi manifesti del romanticismo
spagnolo, Pisa, Universita, 1962.

*! Aunque, centrado en el teatro, deja para otra ocasion el progreso del ro-
manticismo, que es lo que interesa a Caamafio en su prologo a Corina. Para
Duran, cfr. David T. Gies, Agustin Duran. A Biography and Literary
Appreciation, London, Tamesis Books Limited, 1975.

32 Este trabajo ha sido realizado en el marco del Proyecto de Investigacion
PB96-0566, financiado por la Direccion General de Ensefianza Superior
(DGES) del Ministerio de Educacion y Cultura y del BFF 2000-0753, del
Programa Nacional de Promocion General del Conocimiento.
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Imagen y representacion del artista romantico

Tenemos vinculadas a épocas de la historia imagenes, aspectos ¢
indumentarias que las identifican. Si inmediatamente reconocemos, como
del siglo de oro espafiol, un traje negro con golilla, o como del siglo XVIII
una casaca y una peluca, para los afios del Romanticismo también tenemos
unos aspectos y vestimentas que los identifican.

De una época a otra, del Antiguo Régimen al "nuevo", han cambiado
muchas cosas y entre ellas la manera de vestirse. Los trajes nacionales se
convierten en reliquias rurales y en estampas turisticas, mientras el vestido
pasa a ser un objeto de identificacion transnacional; proceso que se observa
de modo claro a partir de los afios setenta del siglo XVIII. En este siglo la
atencion al traje y a las formas de vestir (colores, tipos de telas, calidades en
los adornos) es relevante y, sobre todo, de caracter econdmico y moral,
porque el vestido todavia debia indicar la condicion del que lo llevaba y eso
estaba dejando de ser asi de un modo que a muchos parecia peligroso, ya que
el aspecto externo no daba informacion real sobre la condicion social del
sujeto. Importaba mas parecer que ser, o parecer lo que no se era, creando
una apariencia o mascara que tanto ocultaba o protegia la personalidad,
como proyectaba la imagen deseada. Aun asi, en el siglo XVIII todavia
podemos identificar diferentes profesiones por el vestido, y abogados,
preceptores, profesores universitarios, aguadores, arrieros (aparte militares y sa-
cerdotes) pueden ser reconocidos por su indumentaria.

Pero esto desaparecera tras la Guerra de la Independencia, hasta el punto
de que las colecciones de Juan de la Cruz y Antonio Carnicero, de aquellos
afos, son de los ultimos testimonios de recopilacion de trajes locales o
laborales que servian para fijar, historicamente, una realidad que acababa. En
esas colecciones, si nos fijamos con atencion, lo que se ve mas son grabados
que identifican profesiones que trajes locales o regionales (Alvarez Barrientos,
2001).

Pero no es solo el traje, con su atencion a los colores y a la identificacion
sexual que se marca mediante ellos y las formas; el aspecto, la gestualidad,
la puesta en escena social también cambian.
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En el XVIII fue habitual, entre los hombres, llevar la cara afeitada; con la
llegada del Romanticismo apareceran las melenas sueltas, las patillas, barbas y
bigotes, y la indumentaria, siguiendo la linea dieciochesca, no identificara
profesiones sino estatus social, pretendido o real. Del mismo modo, la manera
de estar, la compostura, seran diferentes de una época a otra. El cuerpo del
hombre, en la época romantica, adquiri6 un aspecto estilizado a causa de una
especie de corsé que le proporcionaba esbeltez, a lo que contribuia también
que el pantalon fuera alto de talle, cogido a los zapatos por unas trabillas, que
la chaqueta y los pantalones fueran del mismo color y que los hombros se
ensancharan con una linea mas redondeada (Reyero, 1999, p.122).

Si atendemos a los testimonios graficos, durante el Romanticismo los

hombres aparecen mas sofisticados y, de manera general y a diferencia de lo
que sucedia antes, comprobaremos que empleaban casi absolutamente trajes
negros u oscuros a la hora de retratarse. La representacion del hombre, por
tanto, ha variado y, de hacerlo segin su profesion o rango, como era
habitual, pasa a ser representado simplemente como hombre. La seduccion y
la coqueteria masculinas, que antes podian manifestarse mediante sefiales
como los colores y adornos, se concentran ahora en uno mismo, dando mas
espacio al posible misterio romantico que pueda haber tras una apariencia
oscura. En estos momentos, en su representacion, no se destaca la sexualidad
del hombre, que parece obvia o se oculta bajo los tonos oscuros (algo que no
sucede con la mujer, a la que se define sobre todo por su sexo).
Los elementos que van a caracterizar la identidad masculina decimononica
seran la barba, el bigote y las grandes patillas. " jDichosos tiempos en que no
se habian inventado aun las barbas prolongadas ni el bigote retorcido, o se
habian dejado como patrimonio a los militares y capuchinos!", escribid
Mesonero Romanos del afio 1826 (1994, pp.365-366). Estos adornos pilosos
tenian varias virtualidades: podian significar fortaleza y respeto, como ya
indicéd San Agustin, pero también eran elemento para la seduccion: una barba
recortada o un bigote cuidado (durante estos afios los utensilios que se
empleaban para conservarlo enhiesto, asi como otros relativos al adorno
personal, se desarrollaron notablemente) son sintomas de lo que se ha
llamado "complejo de virilidad" que padecio el siglo XIX y que, junto con
las patillas pobladas, retratan los valores de valentia, arrojo y seguridad
(Reyero, 1999,p.127).
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El alto nimero de revistas dedicadas a la moda, El correo de las damas, EIl
figurin, El elegante, La moda, La moda elegante y otras, pone de manifiesto el
interés por ese aspecto de la representacion personal, lo mismo que resulta
sintoma de como los nuevos elementos de la indumentaria servian para
identificar los diferentes tipos sociales nuevos. Hubo quien lo hizo mediante
los sombreros y el modo de llevarlos, como se puede ver en "De como por el
sombrero se conoce al que lo lleva", donde aparecen, entre otros, el pollo, el
"calavera de los billares", el "musico, poeta o pintor", jugadores,
desempleados, guardias, etc. (Figueroa, 1966, pp. 109-110). Una fisiologia,
que mas tarde recogerian otros. Estas identificaciones suelen ser siempre
burlescas pero sirven para identificar las novedades sociales, lo mismo que,
en este objetivo de dar cuenta de la vida moderna por su aspecto externo, el
cabello resultaba también de lo mas qtil, a la vista de las varias clasificaciones
que se hicieron en la época, como la de Ayguals de Izco en su "Arte de
conocer a los hombres por el pelo" (La Risa, 1,18 de junio de 1843, p.95).
Puede decirse que a menudo han sido los criticos o los refractarios a las
novedades los que, procurando defenderse de esas infecciones, han dejado
mejores testimonios sobre la sociedad en que vivian y sobre sus cambios.

La representacion de la mujer romantica tuvo mas variaciones y estd menos
marcada que la del hombre porque la moda femenina cambié mucho mas a lo
largo de aquellos afios, pero lo caracteristico y el modelo mas preciado en la
época fue el tipo de mujer fragil y vaporosa, en paralelo con las heroinas de los
dramas (que parece que solo esperaban ser raptadas); un modelo que triunfaba
en la realidad de los bailes de sociedad y en la fantasia artistica de ballets,
piezas dramaticas y lienzos, equiparable al de la silfide: "hasta los veinticuatro
aflos nos estd permitido un traje que nos envuelva en una nube de gasas y de
tules; hasta esa edad nos es licito transformarnos en hadas o ninfas, pero en
llegando a los veinticinco, ya es imprescindible vestirse como una mujer" (E/
correo de la moda, n° 146, 16 de enero de 1856, p.16).!

Esta atencion al aspecto, por parte de escritores y artistas, se vuelve
también sobre la propia imagen para parecer "poeta, musico o pintor".
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Algunos haran burla de esa atencion y de lo que significaba ser artista en
tanto que respuesta social, como en el conocido testimonio de Mesonero
titulado "EI romanticismo y los romanticos", donde detalla desde la satira
cual era el aspecto indumentario de su sobrino, poeta lirico y dramatico,
ademas de detenerse sobre la condicién lugubre y nihilista del joven, que
visita cementerios y escuelas anatomicas para crearse un estado de animo
sepulcral y tétrico,” pero otros tomaréan en serio parecer lo que eran o querian
ser -artistas—, y ofrecer la imagen de malditismo u originalidad que
caracterizd a muchos romanticos. Querer ser artista o denominarse con tal
palabra era una manera de distinguirse de lo establecido y de los artesanos
(incluso de los escribientes, en el caso de los escritores, con los que a veces
eran confundidos, como recordaba Larra), era una forma de contestacion
social, aunque fuera moderada. Hay muchos testimonios al respecto. De 1834
es la creacion de la revista El artista, que pretendio ser una guia del nuevo
gusto moderno, y en la que se encuentra una teoria del artista; para el Museo
de las familias, "Goethe fue artista; artista en la acepcion mas noble del
vocablo",> y Mesonero Romanos, en 1844 y desde Los esparioles pintados por
si mismos, al hacer balance de la sociedad con sus tipos perdidos y tipos
hallados, entre éstos presenta a "Los artistas" para mostrar la diferencia de una
época con otra: antes habia escultores, pintores, escritores, etc., ahora "s6lo
hay artistas". "La palabra artista es el tirano del siglo actual" (1993, p.495).
Esta conciencia de grupo, de actitud, se evidencia también en el aspecto y
muestra, a su vez, la mayor presencia de las manifestaciones artisticas como
elemento movilizador: ya no eran s6lo miembros de la clase desocupada los
que se entretenian con las artes, también, y sobre todo, llegaban a ellas ele-
mentos de otras procedencias.

Por otro lado, volver la atencidén sobre uno mismo significaba hacer de la
propia vida y del propio aspecto una obra de arte y, en algunos casos,
renunciar a la realizacion de otra obra que no fuera la del propio cuerpo. El
esteta, el dandy, incluso si se le llama lechugino, son manifestaciones de esta
actitud y todas ellas mantienen una relacion dificil con el entorno. Poner el
énfasis en la propia apariencia, caracterizar al artista por unos modos y
modales, desplaza el punto de mira del objeto artistico al artista, que se
convierte en objeto de arte, y este desplazamiento, que coincide con los
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momentos en que los artistas dejan de ser iguales a los artesanos en la
consideracion de los poderes y de la sociedad, diferenciando arte y oficio
(aunque el primero acabara siendo también lo segundo), inaugura lo que se
conoce como "vida de artista" o vida artistica, una estetizacion de la vida en
todo caso. El esteta y el dandy, cada uno con sus peculiaridades y diferencias
entre si, siendo ellos mismos consumidores de arte, se ofrecen a la
contemplacion de los que consumen objetos artisticos y dan a sus vidas y a su
representacion el rigor con el que se trabaja una obra de arte. Naturalmente
esta actitud supone tener fe en ese arte, conviccion romantica que implicaba la
salvacion.

El dandy y el esteta resultan sospechosos para el resto de la sociedad porque
se mueven en el margen de la independencia, y porque canalizan su relacion
con los demas a través de una mascara distante: el dandy mediante su aspecto, y
el otro con la ironia. En ambos casos, la atencién a su aspecto es notable
porque les sirve para jugar el juego de la seduccidn; una seduccion que en el
caso del dandy se manifiesta mediante su conversion en centro de las miradas,
y que en el caso del esteta es una "atencion deseante" (Givone, 1997, p.249).
El primero seduce convirtiéndose en el centro de atraccion; el segundo, al
hacerse interesante mostrando que es capaz de hacer interesante cuanto le
rodea, y en especial las obras artisticas.

Si estas figuras centran la atencion de los demads sobre ellos y sus aspectos,
ademanes y modos de hacer evidente su inteligencia y sensibilidad para
percibir y comprender lo otro; el flaneur, que es una de las mas importantes
figuras de la época romdantica y a veces un antirromantico, se oculta de la
contemplacion de los otros.* Si el dandy se encuentra a gusto en cualquier
lugar, porque él mismo crea o varia las condiciones para que le sean
favorables, y el esteta mantiene un equilibrio entre lo que observa y la
atencion que concentra sobre si mismo, el flaneur solo esta comodo cuando
contempla desde el café y no es visto. Los primeros seducen, el segundo es
seducido por el mundo alrededor y por eso puede convertirse en "pintor de la
vida moderna", como escribi6 hacia 1859 Baudelaire (1995).
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Esta figura del observador, que no concentra sobre si mismo la atencion, es la
que mas se asemeja, en realidad, a la imagen del artista en los afios romanticos,
que se construye sobre los planteamientos tedricos de la marginalidad, el
escepticismo y el nihilismo y que utiliza ese punto de vista distanciado para
hablar de la sociedad o para recrearla. Un flaneur tardio como Baudelaire
puede ver en esa figura al artista que nos haga comprender "lo grandes y
poéticos que somos con nuestras corbatas y nuestros zapatos de charol"
(1976, 11, p.407), pues es capaz de captar que en lo transitorio o fragmentario
es donde reside la esencia de la modernidad; un irénico como Mesonero
Romanos, paseante, curioso, pero seguramente no un flaneur (aunque si se
consideraba un lechuguino y un pollo),” no parece comprender la esencia de
esa figura ni su relevancia como catalizador de las formas modernas del arte,
a pesar de que ¢l fuera un atento observador. Quiza por este motivo sélo ve en
ese tipo, que le parece, y quiza lo sea, especifico de la vida parisina y de su
desarrollo industrial y para el que no encuentra traduccion al espaiiol ni
lingiiistica ni fisica, sino a alguien que anda "curioseando de calle en calle y
de tienda en tienda" (1881, p.109). Y esto a pesar del interés que él puso en
observar el cambio de nuestras costumbres y en documentar textualmente la
condicion ideologica que el uso de un vestido u otro suponia, algo en lo que
también le secund6, como otros, Larra, para quien la clase media se
confundia con la aristocratica mediante el uso "de un frac, nivelador universal
de los hombres del siglo XIX", como sefiala en el articulo "Jardines
publicos", de 1834 (1997, p.210). Y EI curioso parlante, como en didlogo con
Figaro, comenta: "el gaban nivelador y la negra corbata no habian atn
confundido, como después lo hicieron, todas las clases, todas las edades,
todas las condiciones" (1994, p.366). "La sociedad del dia estd, pues,
simbolizada por el gaban», sentencia Mesonero.

Pero a esta nivelacion de la sociedad contribuyé también, y de forma
decidida, la aparicion de almacenes de ropa ya hecha, que Mesonero
documenta hacia los afios cuarenta,” y el sombrero hongo, cuya novedad
movid tal polémica que se pudo publicar un libro, en el que participaron
Ferrer del Rio, Hartzenbusch, Cayetano Rosell, Pérez Calvo, Catalina,
Ventura de la Vega, Trueba, Ribot y Fontseré, Ossorio y Bernard, Alarcon,
Narciso Serra, Selgas, Estébanez Calderon, los hermanos Asquerino y otros,
bajo el titulo EI sombrero.
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Su pasado, su presente y su porvenir, en el que se elogia el sombrero hongo en
detrimento del sombrero de copa, que se veia como imposicion francesa, y se
critica que los absolutistas hayan hecho de "la reforma del sombrero cuestion
politica" (1859, p.35). La protesta fue popular y estuvo dirigida al parecer por
escritores, que, el 11 de mayo de 1859, "se conjuraron para salir en Madrid
cubiertos con hongos, lo cual causé gran expectacion” (Menéndez-Pidal,
1988,p.468).

La representacion del artista en los afios del siglo XIX parece moverse entre
dos polos, que tanto tiene que ver con el abandono de la juventud, como con
posturas ideoldgicas. Por un lado, el de aquellos que, como los reunidos
alrededor del sombrero hongo, son partidarios de una igualacion entre los
hombres; y por otro, el de quienes, aceptando la idea del artista como un ser
excepcional y diferente que tiene una mision que cumplir, llevan esa
diferencia a su propio cuerpo y aspecto, rechazando de plano los almacenes
de ropa hecha en serie, que significarian esa sociedad masa sin opinidén ni
gusto, a la que impactan con su aspecto.

Los romanticos, pues, asentaron un nuevo tipo de artista que venia dando
sefiales de aparicion desde finales del siglo XVIII, que con pocas variaciones
va a perdurar hasta nuestros dias, y que se vali6 del aspecto exterior y de
ciertas actitudes para dar una respuesta a la sociedad, para sefialarse frente a
ella pero también como miembro de un selecto grupo de elegidos. Esa
respuesta podia ser un simple gesto de rebeldia o podia constituirse,
mediante la construccion consciente de una figura, en una propuesta. Hay
quien ha visto en el dandy a aquel que hace realidad sobre si mismo el ideal
que desearia ver en todo el mundo, al aplicar el magisterio de su inteligencia al
modo de presentarse ante los otros (Umbral, 1976, p.80). La elegancia, la
construccion de un aspecto propio, entonces, seria un lenguaje, una forma de
critica, y solo tendria sentido cuando dice o sirve para algo, y en el caso de
estos romanticos es una disension. Esto supondria la existencia de algin tipo
de compromiso en dicha figura, y hay suficientes testimonios que asi lo avalan,
desde los de Byron, Baudelaire y Wilde, a los mas cercanos y no menos
estimables de Larra o Cernuda, por ejemplo, que, comprometidos con su
tiempo e interviniendo en él, necesitaron diferenciarse y crear un espacio
absolutamente privado y propio que defendieron mediante la construccion de
su figura (Alvarez Barrientos, 1999).
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De este modo, si tenian una presencia social, si se ofrecian a la vision de los
demas; ocultaban quiénes eran gracias a esa indumentaria.

Estariamos, asi, ante un paso adelante en el proceso por el cual los artistas,
para serlo y desempefiar su arte, necesitaron estar dentro y fuera de la
sociedad. Los "observadores" dieciochescos, los "duendes" y "censores",
iniciaron el proceso, centrandose en aspectos reducidos, concretos o parciales
del entorno, inaugurando la idea de que lo fragmentario podia dar cuenta del
sentido de la vida moderna; el siglo XIX convirti6 esa condicion en la esencia
misma del arte. Diferenciarse por el vestido o el aspecto fue un modo mas de
hacerlo, de separarse de los otros, pero a la vez era el medio de cohesionar a
un grupo, a una tendencia de artistas, que tomaba conciencia de su entidad,
de su diferencia, entre otras cosas, por el hecho de que los que visten de la
misma manera tienen un comportamiento similar. Después vendria la socie-
dad burguesa o la edad a neutralizar esa diferencia y el joven artista,
asimilado, sobreviviria como politico, periodista, profesor o gracias a las
rentas de su mujer; esto, cuando no caia en la bohemia, arrastrado por su
predileccion por aquello que no puede vulgarizar el contacto con la multitud.
Asi lo sintetizaba Mesonero Romanos:

El artista entre tanto [...] se sube a una buhardilla con pretexto de buscar luces;
alli se encierra mano a mano con su independencia, y se declara hombre superior y
genio elevado; descuida los atavios de su persona por hacer frente a las
preocupaciones vulgares; y ostentando su excentricidad y porte exdtico e
inverosimil, se deja crecer indiscretamente barbas y melenas, unicos bienes
raices de que puede disponer [...]; responde a la adversidad con el sarcasmo, a la
fortuna con el mas altivo desdén (1993, p.498).

JOAQUIN ALVAREZ BARRIENTOS
CSIC (Madrid)
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' Del mismo modo que se polemizo sobre los sombreros de los hombres,
la introduccion del sombrero en lugar de la mantilla tradicional supuso
enfrentamientos y debates. Como en otros casos, el uso del sombrero
también igualaba a las mujeres de distintas clases; asi lo sefiala Mesonero
Romanos en 1835. Sobre este punto, puede verse Escobar (1983). En estas
paginas, por razones de espacio y contenido, solo atenderé a la
representacion masculina. Asi mismo, son muchas las fuentes y muchos los
testimonios que se pueden emplear para hablar de este asunto pero, dado lo
reducido del espacio, debo limitarme a s6lo algunos ejemplos.

% El sobrino rechaza algunas prendas y toma otras como "un pafiuelo
negro descuidadamente anudado [...], y un sombrero de misteriosa forma,
fuertemente introducido hasta la ceja izquierda. Por debajo de ¢él
descolgabanse de entrambos lados de la cabeza dos guedejas de pelo negro
[...]; las patillas, la barba y el bigote, formando una continuacion" (1993,
P-299). Sobre el motivo del "joven romantico", Saurin de la Iglesia (1994).

3 1840, 11, p.119. Véase Saurin de la Iglesia (1994, pp.16-17).

* Sobre esta figura, véase Benjamin (1999).

> Sobre las denominaciones lechuguino, elegante y otras, Lapesa (1989),
que aporta numerosos testimonios.

8 "En estos tiltimos afios han tomado también grande vuelo los almacenes
de ropas hechas, en términos que el forastero mas exigente puede, si gusta,
hallarse completamente ataviado y en pocas horas, acudiendo a las roperias
de las calles Mayor y Atocha" (1844, pp.449-450). Esta igualaciéon o
nivelacion, a la que se refieren muchos escritores de la época, se conocia
también como "confusiéon", que se aplicaba a todos los campos de la
sociedad. Véase Lapesa (1989).
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La defensa de lo romantico en la revista literaria
El Artista

El Artista’ es, como bien ha sefialado la criticaz, una de las revistas mas
emblematicas en lo que respecta a la difusion del romanticismo en Espaiia. De
la lectura de sus sucesivas entregas se desprende una serie de convicciones
profundas que evidencian los objetivos o propdsitos que indujeron a Eugenio
de Ochoa y Federico Madrazo a fundar la mencionada revista. Aunque en el
Prospecto anunciador no aparece de manera clara su posicion literaria’, la
defensa de la nueva escuela romantica se vislumbra con total nitidez desde el
Prélogo que acompafia a la primera entrega y se confirma una y otra vez en
numerosas paginas de la revista. Con una estrategia perfectamente orquestada,
sus colaboradores van de menos a mas, defendiendo su posicion romantica
con mayor fuerza a medida que las entregas se suceden. Defensa tedrica y
préctica, como lo prueba el significativo numero de articulos de estricta critica
literaria y el hecho de que la revista recoja las creaciones de claro sabor
romantico -composiciones liricas y relatos breves- de los jovenes escritores que
comienzan a abrirse paso en el panorama literario espafiol de estos afios -José
de Espronceda, Patricio de la Escosura, Mariano Roca de Togores, Jacinto de
Salas y Quiroga, Joaquin Francisco Pacheco, Salvador Bermtdez de Castro,
Nicomedes Pastor Diaz, Luis Gonzalez Bravo, José Zorrilla Moral, Augusto
de Cueto, Jeromimo Moran® - al lado de las traducciones e imitaciones de los
mas célebres y discutidos representantes del movimiento fuera de nuestras
fronteras -Byron, Dumas y Victor Hugo’-. Desde la practica y la teoria
Ochoa y Madrazo planifican minuciosamente la consolidacion del
romanticismo histérico, el mas conocido y en mayor medida aceptado en
estos momentos y, sobre todo, la aclimatacion del romanticismo exaltado de
Victor Hugo. De ahi que sea el teatro el género al que se le presta, desde el
punto de vista tedrico, mayor atencion y al que aludiremos en mayor medida.

La estrategia empleada por directores y colaboradores parece seguir unas
pautas definidas de antemano.
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Asi, desde el primer momento, se insiste en la decadencia del arte en general y
del teatro en particular. La ausencia de obras originales en escena es
denunciada repetidamente a la vez que se subraya como los géneros y
modalidades dramaticas que se representan en los teatros espafioles no
despiertan el interés de los espectadores’. Ni el teatro antiguo espaiiol, ni la
comedia clasica moratiniana, ni el llamado drama sentimental o "lloron"
aciertan a satisfacer las exigencias de un publico ahito, por un lado, de su
reiterada presencia en los escenarios y, por otro, desorientado ante el curso de
los acontecimientos politicos y sociales que estd viviendo. La literatura,
expresion de la sociedad a la que pertenece, refleja esa época de crisis, de
tensiones entre distintas ideologias, tal como Campo Alange sefiala en el
siguiente fragmento que reproducimos:
El teatro, en particular, y la literatura en general son, como ya hemos dicho, la
expresion, el retrato de la sociedad a que pertenecen. Nuestra sociedad
moderna, oprimida hasta ahora por el despotismo, agitada actualmente por mil
opuestos intereses, despedazada por la guerra civil, carece ain realmente de
formas y de colorido. (Es, pues, de extrafiar que no los tenga tampoco nuestra
moderna literatura?’
Eugenio de Ochoa también sefiala por su parte ese desconcierto que envuelve
al individuo en estos momentos de transicion "en politica, en literatura y en
todo; sentimos que nos hace falta algo, pero no sabemos qué; sélo estamos
seguros de que esto que nos falta no es lo que hemos tenido hasta ahora"®.
Ochoa y sus colaboradores se apresuran desde las paginas de E/ Artista a
brindar a sus contemporaneos esa necesaria orientacion, pues de manera sutil
se defiende la conquista de las libertades civiles y politicas alcanzadas
después de la muerte de Fernando VIL Defensa de la libertad que tan
claramente para ellos es la esencia natural del movimiento romantico.
Eugenio de Ochoa en "Reflexiones" vuelve a insistir en que "la literatura es
en todas las épocas y en todos los paises, la expresion mas exacta del estado
social"®, de ahi que en la época del despotismo militar, la literatura fuese esclava
de normas férreas, mientras que la llegada del gobierno representativo
suponga alcanzar la libertad en literatura como en la sociedad y "esa libertad
aplicada a la literatura es lo que la gente de juicio entiende por roman-

ticismo"'°.
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Con afirmaciones de este tipo en las que se relaciona la politica y el arte, los
colaboradores de El Artista consiguen que el lector vaya identificando lo
propio del siglo XIX -ruptura con lo anterior, época nueva, defensa de las
libertades civiles, lo contemporaneo- con la moderna escuela roméantica
defendida por los jovenes escritores espafioles y que ellos, evidentemente,
pretenden consolidar por medio de la revista. Modernidad, juventud, novedad,
romanticismo y siglo XIX se configuran como un conjunto homogéneo que se
opone, consecuentemente, al pasado préximo, al sometimiento politico y
literario, a lo rutinario, a las formulas defendidas por escritores poco atentos a
la actualidad. Es decir, a los que la revista denominé clasiquistas, preceptistas o
rutineros, a aquéllos que creian que estaban "ya fijadas y escritas para in
aeternum, las reglas del buen gusto, cuyos apodstoles son Aristételes, Horacio,
Boileau"'"". Desde El Artista se subrayard, por el contrario, su fe en la
perfectibilidad del hombre, de la sociedad y de las artes; su convencimiento
de que el progreso en todos los 6rdenes es imparable.

Desde esta firme conviccion El Artista emprende una feroz campaiia contra
la rutina y la atonia que presenta la literatura y de manera especial el teatro
espafiol. Desde las secciones fijas como las rotuladas Teatros, Variedades,
Anuncios o Notas los redactores sefialan su decepcion ante la ausencia de
novedades resefables, a la vez que Eugenio de Ochoa, Espronceda, Campo
Alange, Pedro Madrazo, entre otros, en sus trabajos de critica teatral o
literaria insisten en la idea de que la decadencia del arte nace de la "repeticion
de lugares comunes que causan hastio"'>. Ante la rutina neoclasica El Artista
abandera una verdadera revolucidn literaria y sefiala que "en materia de
espectaculos teatrales nada puede convenir tanto al severo caracter de las
ideas modernas, como el drama grave, profundo, filosoéfico de la novisima
escuela francesa, a cuya cabeza brilla Victor Hugo y Alejandro Dumas"".

A juzgar por las frecuentes llamadas de atencion que los colaboradores
lanzan a los lectores sobre la radical novedad del moderno drama francés, se
percibe, con claridad, hasta qué punto los redactores de EI Artista son
conscientes de la dificultad que entrafia romper con esa actitud acomodaticia,
con la comoda rutina, en que autores y publico parecen estar instalados.
Dificultad a la que habria que afiadir un nuevo escollo, el desconocimiento de
los principios de la nueva literatura.
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Asi, por ejemplo, Santiago de Masarnau sostiene que "para apreciar el mérito
de una obra es indispensable tener conocimientos en el arte a que pertenece'* y
Eugenio de Ochoa por su parte sefiala que para comprender el significado de una
obra concreta de Victor Hugo, "para penetrar su verdadero sentido, es preciso
estar muy familiarizado con el genio peculiar de este escritor [...] Victor Hugo
representa un sistema social, una filosofia nueva, profunda, la que a su parecer
reclama este siglo en que vivimos"". Asi, con la clara intencién de divulgar los
principios de la nueva escuela E/ Artista va estableciendo el canon del
romanticismo, tal como sus redactores lo perciben en este momento. Un canon
del que destacaremos los principios que con mas insistencia se reiteran en los
articulos y criticas elaboradas al calor de los estrenos teatrales que de la nueva
escuela se suceden a lo largo de 1835 y primeros meses de 1836 en nuestros
escenarios.

El Artista, desde el mismo Prologo, propone unos modelos concretos, pues
relaciona el romanticismo con los nombres de Chateaubriand, Schiller,
Goethe, Manzoni, Lamartine, Scott, Dumas y Hugo, sin olvidar los autores
antiguos como Homero, Dante, Shakespeare y Calder6n, presentados, estos
ultimos, como modelos de originalidad y profundidad de pensamiento. Se
abraza asi el romanticismo historico con la evolucion que la escuela ha
experimentado en Francia, con ese romanticismo de tono humanitario y mas
exaltado que la revista, particularmente, defiende con entusiasmo y desea dar a
conocer a sus lectores.

Como no podia ser de otra manera uno de los principios que con mayor
intensidad se reivindica es la libertad absoluta del escritor en abierta
oposicion al dogmatismo neocldsico. Las manifestaciones en este sentido
son numerosisimas. Sirva como botéon de muestra las palabras de José
Bermudez de Castro:

Déjese a cada autor la libertad de escribir y describir una accion de la manera
que la concibe; no se le pongan lazos; no se le encierre en un término prefijo ni
se le dé un compas matematico para medir lo que menos sujeto estd a medidas,
lo que menos se presta a pauta y molde, lo mas volandero y fantastico: la
imaginacion. Libertad literaria como libertad politica, por eso ha clamado
siempre El Artista, y en esta nueva doctrina que se va ya adoptando, su voz ha
sido, si no la de mas peso, al menos, de las primeras.'
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La libertad artistica se percibe como un derecho innato de todo escritor y en
aras de ese derecho, los colaboradores de EIl Artista niegan, por regla
general, el valor de cualquier norma. Se rechaza, en primer lugar, un tnico
canon de belleza artistica, inmutable e universal:
[...] cada siglo tiene su fisonomia particular, y su literatura, independiente en un
todo de la de las otras épocas, la cual se impregna de sus vicios, pasiones,
virtudes y creencias; en una palabra, de su colorido y le sirve en cierto modo de
expresion. Admitido esto, les parece [a los romanticos] un absurdo pretender
que las literaturas de siglos que en nada se parecen, tengan las mismas formas y
se adapten a los mismos moldes, como si fuesen hijas de una misma época y
pais."”
Se rechaza, asimismo, el sometimiento a las unidades clasicas, especialmente las
de tiempo y lugarlg, aunque no se proscribe su uso por completo ni
obligatoriamente, sino que se admiten como "una indicacion de los limites que
conviene no traspasar; mas no una prescripcion del camino que se ha de
seguir"'’. Los escritores romanticos, sefiala Eugenio de Ochoa en Literatura,
no necesitan que los partidarios del clasicismo les indiquen la observacion de
muchos "principios sefialados por Aristoteles y Horacio"”, ya que son
verdaderas reglas de buen gusto. Lo que no admiten son las apreciaciones de
retdricos y gramaticos que, tomando como base a estos autores de la
antigliedad, han formado "un codigo, clasificado los delitos en que puede
incurrir un escritor, y dando férmulas para producir obras de formas sumamente
regulares, sin ninguna monstruosidad, tersas y apacibles como el agua de una
laguna, aunque sean como ella sin transparencia, insipidas y prosaicas"*. La
falta de originalidad, pues, es otro de los grandes defectos que los
colaboradores de EIl Artista recriminan a los partidarios del clasicismo,
rechazando con fuerza a esos escritores que esconden su escaso talento
arropados en el prestigio de las reglas:
Dicen, no obstante, los clasiquistas que es muy facil hacer comedias sin reglas,
porque cuando jno hay ninguna traba!... {Conque es muy facil hacer comedias
como las de Calderén! Pues héaganlas y se lo agradeceremos mucho y no los
llamaremos autores narcoticosoporiferos como los llamamos. Porque han de
tener sabido que lo que nos disgusta en sus producciones no es el ver
observados unos preceptos que pueden ser buenos o malos, sino el ver que
carecen de toda centella de genio, que quieren reparar esta falta irreparable con
el prestigio de las reglas.”?
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Desde las paginas de la revista se defiende la mezcla de tiempos, lugares,
tonos en un mismo producto artistico, pues la naturaleza debe convertirse en
objeto de estudio e inspiracion para el verdadero creador:

[...] 1a naturaleza es la fuente en que el poeta bebe sus inspiraciones, y muy errado va
quien cree que el copiarla no consiste en otra cosa que en describir con armoniosos
versos hermosas pastorcillas, y amorosos requiebros y zagales y cristalinos arroyuelos
que serpentean. La naturaleza encierra modelos de todas las bellezas, como de todos los
horrores; los tipos existen: el genio consiste en saberlos ver y representarlos tales cuales
SOl’l.23
El objetivo de captar la realidad en toda su complejidad hace que los
colaboradores de la revista defiendan los "géneros mixtos", el moderno drama
que reune en su seno los elementos que se dan separados en la comedia y la
tragedia clasicas:
[...] la mezcla de las situaciones tragicas con las vulgares, de las reflexiones filosoficas con
las frases bajas de la plebe, son copias fieles de la naturaleza; y sélo esto constituye el
mérito de las artes de imitacion. Lo sublime al lado de lo ridiculo, el llanto al lado de
la risa, el hombre del vulgo al lado del artificioso cortesano; esto lo vemos diariamente.?*
La violacion de la preceptiva neoclasica no s6lo obedece a ese principio
basico de facilitar la libertad creativa, sino que responde también al deseo de
recuperar el interés del espectador, pues "el publico, que, antes que todo [...],
busca interés en el teatro, empez6 a notar que muchas de las tragedias mas
decantadas por los clasicos, tenian la ventaja de conciliar el suefio aun a los
menos dormilones"®. Objetivo que los modernos dramas consigue a tenor de
las palabras de Campo Alange: "[...] con la introduccion de dramas
fabricados a la moderna [...] el teatro [...] ha vuelto a verse lleno de
espectadores"*.

Los colaboradores de EI Artista proponen, en definitiva, una obra artistica
nueva, que no esté presidida por la idea de "satirizar algun vicio, de corregir
alguna pasion, de combatir las preocupaciones, de ridiculizar alguna humana
debilidad"*’ como las obras de procedencia dieciochesca. El drama moderno,
como el genuino teatro de Shakespeare y Calderon, debe encaminar todos sus
esfuerzos a profundizar y ahondar en el estudio del ser humano.
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El escritor romantico, sefiala Leopoldo Augusto de Cueto, "se apodera del
interior, penetra los misterios, lee en el alma, pinta lo invisible, da formas a lo
que no las tiene, presenta al hombre desnudo de la corteza exterior, y aprecia
justamente sus acciones, no por los resultados, sino por la intencion que
presidio en ellas"®. En la tltima frase del parrafo transcrito se nos ofrece una
velada alusion a las frecuentes acusaciones de inmoralidad y complacencia
en los horrores que los clasiquistas dirigen a los nuevos dramas. Eugenio de
Ochoa, como el propio Leopoldo Augusto de Cueto, sefiala que la escuela
romantica exige una nueva forma de entender la moral en el arte: "La moral
en el arte [...] no debe ni puede deducirse de la apariencia o forma exterior
de la obra, sino del fondo de ella y de la intencion que presidid a su
nacimiento"”.

El teatro moderno no se concibe, tal como sefialan los colaboradores de la
revista, como un mero pasatiempo. La finalidad que el escritor persigue no
es la de agradar al publico, sino conmocionar al espectador con la "pintura
minuciosa, profunda y filoséfica de cada uno de los personajes y la
borrascosa lucha de sus pasiones™’. Lo que busca es "inspirar, elevar la
imaginacion, dilatar el alma, en una palabra, cambiar la esencia del hombre
convirtiendo uno de hueso y carne en otro de éter y fuego"'. De ahi su
preferencia por la presentacion de personajes presos de una pasion y
argumentos severos que hagan meditar al espectador. Argumentos que,
siguiendo la estela de Victor Hugo, proyecten, desde una clara vision
filantropica, las cuestiones que preocupan a la sociedad contemporanea.

Consecuentes con estos principios que rigen el moderno drama, los
colaboradores de El Artista exigen un lenguaje nuevo que favorezca la
expresion enérgica y la claridad de pensamiento. Proponen la abolicion del
"estilo parafraseado, hueco en ideas y abundoso en palabras"* propio de obras
escritas bajo el yugo del absolutismo ilustrado. La libertad civil y politica de
los nuevos tiempos exige, por el contrario, "un lenguaje severo, exacto y tan
filosofico, que nunca pueda una palabra, tomada en diferentes acepciones,
proyectar la mas leve sombra que oscurezca el pensamiento. Necesitamos en
el dia un lenguaje incisivo, claro y que envuelva la idea en el menor nimero
de palabras posible"*’.

Aunque en no pocas ocasiones se ha sefialado el tono moderado que
preside los ataques y censuras que los colaboradores dirigen al clasicismo, £/
Artista se configura como una verdadera revista militante, como auténtica
abanderada del romanticismo en Espafia.
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El tono moderado, la propension a reconocer los aciertos y bellezas que
encierra el clasicismo y la inclusion en sus paginas de obras regidas por las
normas clasicas nacen de la propia concepcion y defensa de un movimiento
que exige la libertad absoluta del escritor. Los redactores, pues, no hacen
mas que alejarse del peligro de imponer una nueva preceptiva que sustituya a
la anterior, convencidos, tal como sostiene Leopoldo Augusto de Cueto, de
que "el libre albedrio de los literatos"** es el principio rector de la literatura
que exige el siglo XIX.

M DELOS ANGELES AYALA
Universidad de Alicante
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Y El Artista, Madrid, Imprenta de J. Sancha, 1835-1836. Tres tomos, con
laminas; el I consta de 312 pp.; el II de 310 y el III de 160. Comenzo a
publicarse el 5 de enero de 1835 y su edicidn se dilatd por espacio de quince
meses. Periodico literario y de bellas artes dirigido como Eugenio de Ochoa
y Federico Madrazo.

2 Vid. los clasicos trabajos de E. Allison Peers, Historia del movimiento
romantico espanol, Madrid, Gredos, 1973, pp.417-424; V. Llorens, El
romanticismo espanol, Madrid, Castalia-Fundacion Juan March, 1979,
pp-258-270; R. Marrast, José Espronceda y su tiempo, Barcelona, Critica,
1989, pp.414-426.

3 En el Prospecto se declara que el objetivo de El Artista "no es otro que
el de hacer populares entre los espafioles los nombres de muchos grandes
ingenios, gloria de nuestra patria, que solo son conocidos por un corto
numero de personas y por los artistas extranjeros que con harta frecuencia
se engalanan con sus despojos". Unicamente en esta ultima frase
encontramos un somero indicio a la difusion de nuestros clésicos entre los
escritores alemanes contemporaneos -hermanos Schlegel, el barén Otto de
Malsbourg, Baermann-, alusion que sefialaria, sélo para un lector preparado,
la defensa del romanticismo que pretende emprender la revista.

* El indice de la revista es recogido por José Simon Diaz, El Artista
(Madrid, 1833-1836), Madrid, CSIC, 1946, y en la edicion facsimil de la
revista llevada a cabo por Angel Gonzalez Garcia y Francisco Calvo
Serraller, El Artista (Madrid, 1835-1836), Madrid, Turner, 1981.

> Telesforo de Trueba y Cosio tradujo un fragmento del poema El Sitio
de Corinto de Byron y Jacinto de Salas y Quiroga tradujo La maldicion,
fragmento del Manfredo del mismo autor. Asimismo se reprodujeron
poesias de Victor Hugo y una escena de Antony de Alejandro Dumas.

% Vid. a este respecto el manifiesto emitido por la empresa de teatros con
motivo de la representacion de Lucrecia Borgia de Victor Hugo y que los
colaboradores de El Artista hacen suyo, II, pp.34-36 y el articulo debido a
Eugenio de Ochoa "Reflexiones sueltas", II, pp.176-179.

7 Campo Alange, "Literatura", I, p.71. Ideas que se reiteran en bastantes
ocasiones. Asi en la resefia critica que realiza Santiago de Masarnau a raiz
del estreno de la 6pera Don Juan, 1, pp.22-24, sefiala que para el publico su
"gabinete de estudio es el teatro. En ¢l se instruye, y en ¢l se hace tanto mas
delicado cuanto mayor grado de instruccion va adquiriendo: de ahi el
calcular la civilizacion de un pais por el estado de su teatro", ibid., p.23.

$"Mérope".1, p.216.

’ "Reflexiones", II, p.265.

" Ibid., p.166
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"Eugenio de Ochoa, "Literatura", I, pp.87-88. Ochoa ya habia
manifestados esas ideas en articulos publicados en entregas anteriores. En
Un romdntico apunta lo siguiente: "Lo que quiere decir clasiquista, es,
traducido al lenguaje vulgar, rutinero, hombre para quien ya todo esta dicho
y hecho, o por mejor decir, lo estaba ya en tiempo de Aristoteles; hombre
para quien toda idea nueva es un sacrilegio; que no cree en los adelantos de
las artes ni en los progresos de la inteligencia, porque es incapaz de
concebirlos; hombre, en fin, tan desgraciado que se considera a si mismo y a
la generacion presente y a la pasadas [...] incapaz de dar por si fruto alguno,
y digna solamente de repetir sin discrepar un apice cuanto bueno y malo
dijeron los autores de aquel tiempo sublime en que se arrastraba toda viril y
se andaba sin botas y sin pantalones", 1,p.36.

12 pedro de Madrazo, "Poesia antigua", I, pp.27-28. B Art cit,.,l,p.34.

“ "Don Juan", 1, p.23.

' Angelo, Il p.108.

1 "Primera representacion de Teresa drama por Alejandro Dumas,
traduccion de Ventura de la Vega", 111, p.71.

17 Campo Alange, "Teatro II", I, p.68.

" Vid. a este respecto el articulo de Luis de Usoz y Rio, "Talia
Espaiiola", I, pp.34-35. El escritor sostiene que ademas de atentar contra la
imprescindible y esencial libertad creadora, las unidades de lugar y tiempo
pueden ir en contra de la verosimilitud de la obra.

' Campo Alange, "Teatro 11", I, p.68.

20 jteratura", I, p.55. % Ibid.,p.55.

2 Eugenio de Ochoa, "Calderén", 1, p.52.

» Campo Alange, "Contestacion”, I, p.152. Campo Alange sefiala en
otros textos que los escritores romanticos pretenden mostrar en sus obras la
realidad en toda su complejidad: "[...]Jprefieren una obra llena de bellezas de
primer orden, aunque a su lado se encuentren grandes defectos,
monstruosidades, si se quiere, a otra que no tenga la menor deformidad,
pero en la cual tampoco se halle rastro de genio. Prefieren, como ha dicho
un célebre escritor, una selva virgen del nuevo mundo con todo su
desorden, su aspereza y su imponente majestuosidad, con sus cataratas,
despefiaderos y rios torrentosos llenos de caimanes, a un parque con las
calles tiradas a cordel y tapizadas de blanca y menuda arena, con arboles
peinados y recortados segun el capricho del jardinero", "Teatros I, I, p.69.
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** Leopoldo Augusto de Cueto, "Examen del Don Alvaro o La fuerza
del

sino. Drama... de D. Angel de Saavedra", III, p.11l.

% Campo Alange, "Teatros 11", I, p.68.

28 Ibid. ,p.68.

" Leopoldo Augusto de Cueto, art. cit., 111, p.107.

28 Campo Alange, "Contestacion", I, p.153. 9" Teatro 11",Lp.70.

30 Campo Alange, "Teatro II", p.70.

*! Santiago de Masarnau, "Don Juan”, 1, p.23.

32 Eugenio de Ochoa, "La lengua castellana”, II, p.53.

3 Ibid., p.53. % Art. cit., 111, p. 110.
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Los articulos de Mariano Roca de Togores
en La Espaiia’

"; De teatros como se escribe?" preguntaba Roca de Togores en su primera
colaboracion para La Espaiia (9-VII-1837: 1). Tanto esta interrogacion o
dubitatio retdrica como la afirmacién del parrafo siguiente,

Lo que si es superior a mis fuerzas es esto de escribir a plazo fijo y de enviar

mis analisis a la imprenta con tanta puntualidad como si fueran letras de

cambio o cupones de la deuda nacional®
de la misma manera que el cierre del mismo articulo, dirigido al director de
la publicacion, "si V. quiere otra cosa y da en pedir gollerias: resucite a
Figaro o ponga en el folletin los discursos del sefior Gorosarri’", parecian
manifestar la actitud romantica de quien carecia de un modelo normativo de
critica, de unas bases o unos principios desde los que ejercerla pero,
también, de una constancia que pudiera reglarse. El autor de este articulo
parecia abogar, pues, por improvisar de acuerdo con las circunstancias, y al
aludir explicitamente a quien habia sido su intimo amigo, hacia ver que la
tarea que, en virtud de su contrato con el periddico, habia de acometer
precisaba del genio romantico, capaz de dar forma a lo que carecia de ella.
No extraflard comprobar hasta qué punto Roca de Togores construyd sus
articulos de La Esparia sobre el patron de los de Larra.

Ciertamente, en las palabras antedichas asoma una preocupacion formal,
estructural, aunque, también, sirven de encuadre para exponer una vision del
teatro de aquellos momentos, en una auténtica fe de intenciones, que es lo
que constituye ese primer folletin.

Asi, Roca de Togores explica que, si su tarea consiste en hablar de las
novedades teatrales, habria que empezar por demostrar que hay teatros y por
discernir de cuales se estd hablando: en los que antiguamente se llamaban
"corrales de comedias" se ve poco publico porque la atenciéon general se la
lleva la politica del momento (también la suya, segun puede comprobarse tras
la lectura de estos articulos), motivo por el cual las empresas teatrales se
arruinan y tampoco se organizan estrenos de interés de modo que permitan al
encargado escribir semanalmente sobre ellos.
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Su falta durante los ocho dias anteriores al momento de escribir el articulo
supone, en el fondo, el motivo de éste. En cuanto a las intenciones, Roca de
Togores muestra ya aqui una postura en la que permaneceria siempre,
llamada por algunos "ecléctica" (Peers, 1973: 11, 129), de la que habria quien
le estimaria jefe (Gallego Burin: 60, 64-65)4 :
Entonces el escribir articulazos de a folio contra los rancios y febriles
defensores del clasicismo, y entonces también el acometer a los dramaturgos
modernos, siquiera se presenten con una calavera en cada dedo, armados
goticamente de punta en blanco y defendidos por todas las gitanas, magas,
buihos, ataudes, mochuelos, venenosos tajos de partir carne y demas enseres del
romanticismo contemporaneo. El mismo ira puntualizando, a lo largo de los
sucesivos, aunque

escasos articulos (no més que siete’), esta posicion, como vamos a ir viendo.
1. El ideario literario de Roca de Togores

1.1. Lo nacional y lo extranjero
Unas veces habré de tomarlo por lo serio, y combatir con todas mis fuerzas esa
escuela de impiedad y de escandalo con que los demagogos teatrales de allende
el Pirineo pretenden derrocar una sociedad que no sabrian luego reedificar (9-
VII-1837: 1).

Con esta critica de lo "extranjero", se aprecia en Roca de Togores una actitud
"conservadora" o favorable a las instituciones y de rechazo a quienes
pretenden demolerlas: la "impiedad" alude a la religiosidad y el "escandalo”,
sobre todo, a las costumbres. La base, pues, de su censura a las obras foraneas
no estribaba en aspectos formales, sino ideologicos. En este aspecto si podria
estimarse que adoptaba una actitud "ecléctica", por cuanto, como se
comprobara, admitia del romanticismo un replanteamiento de las reglas
compositivas, pero no de ciertas reglas "eternas" que si quedaban en cuarentena
en los dramas romanticos. Con todo, no debe pensarse que esas reglas eternas,
en el sentir de Roca de Togores, englobaban, aparte de las relacionadas con la
religion a la que pertenecia®, todas las referentes a las "costumbres".
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Dificilmente el que seria marqués de Molins podria haber expresado con
mayor concision en qué basaba la diferencia entre unas y otras: "El corazén
humano es siempre el mismo, pero a cada tiempo sus costumbres, como a cada
clase y estado sus condiciones propias" (1870: 70)’.

No tardaria mucho tiempo en manifestarse en contra de lo "extranjero", a
propdsito de Lucia di Lammermoor, épera romantica de Donizetti, calificada
por él de "mediana". Reconocia no entender de musica y, por eso, en un
nuevo alarde de improvisacion romantica, atribuia el poder publicar su opinion
a la "fraccion de soberania" de la que disfrutaba. Con todo, dedicé varias
columnas a tratar el argumento de la pieza, asi que su resefia y sus censuras en
realidad se dirigian a aquellos aspectos que tocaban mas sus areas de
conocimiento. Las conclusiones que ponia al final en boca de su "atrabiliario"
amigo podrian ser suyas:

Duro, amigo mio, dé V. firme a ese teatro que arruina el nuestro: libre V. al pais
de esa contribucion que anualmente sale de nuestra tierra; abra V. los ojos a la
empresa para que deje rancias y exdticas preocupaciones que tanto nos dafan.
Pues si no, pronto se pondran en lengua extranjera hasta las fes de bautismo;
mire V, amigo mio, mire V., me dijo lleno de dolor, volviendo los ojos a los
carteles: la politica inglesa, las costumbres francesas, el teatro italiano, ;v
espafiol?... Espafiol... sdlo el padron de las contribuciones (5-VIII-1837: 2).
Era esto lo que preocupaba, y no sélo a los eclécticos: la ruptura con la
tradicion espafiola®, cosa a la que pensaban que podia contribuir la
proliferacion de las traducciones.

Precisamente las opiniones comunes en la época respecto a lo nefasto de las
traducciones sirvio de motivo a un articulo que deberia haber tratado sobre
La primera leccion de amor, traducida por Breton de los Herreros, traduccion
a la que, sin embargo, apenas dedico Roca de Togores un parrafo (pues el
resto simulaba un didlogo con el mismo "atrabiliario" amigo que apareceria
en el articulo dedicado a Lucia), en el que resumia a partir de un ejemplo los
topicos respecto a las traducciones’ . Tal desdoblamiento del autor le permitia
hacerse eco, al mismo tiempo, de dos posturas personales distintas, en una
suerte de dis-tanciamiento en el que quedaba implicada una imparcialidad
capaz de valorar como excepcional la traduccién de su amigo'” sin desdecirse de
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lo que, probablemente, pensaba respecto a las traducciones en general:
[...] {como se puede comparar un drama galico-genizaro con la excelente version
de La primera leccion de amor} Un argumento afejo y desacreditado con una
fabula dramatica lindisima, bien compuesta, mejor traducida, y perfectamente
representada en el todo y en las partes? [...] yo quiero y debo tributar justos
elogios al Sr. B..., que si tal vez interrumpe sus tareas originales, es para darnos
lo mejor de los extranjeros ingenios, puesto en nuestro idioma con una propiedad
y gracia admirable, y que en esta ocasién, ademas de esas prendas
caracteristicas en ¢€l, ha tenido el acierto de escoger un drama eminentemente
moral y hasta lo sumo interesante (19-VII-1837: 1)'".

En tales alabanzas campean los requisitos exigidos por Roca de Togores a

una pieza dramatica: interés, moralidad, belleza de la fabula y propiedad

idiomatica. Esa parece aqui constituir su falsilla, falsilla en la que cabian,

como veremos mas adelante, las obras de cualquier escuela.

1.2. Escuelas y géneros

En el primer articulo de La Esparia Roca de Togores no se colocaba del lado de
los neoclésicos, y en este caso la critica se referia al aspecto "formal": "... otras,
mas festivo, me burlaré de los que quieren convertir el teatro en un pulpito
cuadragesimar (9-VII-1837: 1). Tal afirmacién, identificable como
romantica, no debe hacernos perder de vista que Roca de Togores era
partidario de las obras de calidad, cualquiera que fuese su escuela. De ahi que
acepte de buen grado la composicion del baron de Bigiiezal sobre José Negrete,
que "alguno la motejard de sobrado clasica", mientras que "nosotros nada
diremos, porque no creemos que el género influya en la bondad de la obra" (7-
VIII-1837: 2).

Iba a ser a proposito de una pieza mal recibida por la critica y por el
publico'?, Fray Luis de Le6n, cuando se veria obligado a expresar por extenso
su postura con mas matices:

El autor, pues, que en semejantes épocas florece, necesita mas que otro alguno
adoptar un sistema y seguirlo con teson y defenderlo con energia [...]. Esta
creencia y este sistema puede ser cualquiera a nuestro entender, como se siga con

religiosidad y se practique con talento (17-VIII-1837: 1).

50



A continuacion aludia, como ejemplos de escritores con talento que habian

aplicado con éxito tal idea, a Breton de los Herreros como continuador de

un neoclasico como Moratin; a Angel Saavedra como quebrantador de
todos los preceptos; a Martinez de la Rosa como seguidor de una y de otra
corriente en sus obras Edipo y La conjuracion de Venecia, respectivamente.

Resulta significativo, también, que juzgara participe de ambas escuelas en un
"justo medio", "guiado hasta cierto punto por el ejemplo de nuestros
antiguos", a Juan Eugenio Hartzenbusch en Los amantes de Teruel.

Estamos en una época de transicion, en que las leyes de los criticos han
caducado, pero no se han olvidado aln; la bandera de los innovadores ha
aparecido, pero no se ha tremolado victoriosa. [...] Estamos cansados de las
costumbres antiguas y desconfiados de las modernas, queremos gozar a la vez
de la regularidad de Moratin, de la bizarria de Calderdn, de la originalidad del
teatro patrio y de la del extranjero (17-VIII-1837: 1).
Ese gusto por lo bueno de cada escuela parece una prueba del eclecticismo.
Segun esto, ecléctico seria el autor que lograra en la practica conjuntar todos
esos elementos. Pero no es asi. Roca de Togores parece creer imposible
aunarlos en una sola obra: en cada obra, a su entender, el autor habia de seguir
las reglas de una o de otra escuela, pero no mezclar unas y otras. Ese es el
defecto, defecto estructural, que encuentra Roca de Togores en Fray Luis de
Leon, defecto que el publico también habia acusado. Otros ejemplos aquejados
del mismo mal lo suponian, para él, dramas como El paje, de Garcia
Gutiérrez", y algin otro cuyo titulo calla: aquella obra en la que sale en
persona Calderén (curiosamente, también Quevedo y también Goéngora,
aparte de Villamediana, pero, significativamente, solo sefiala al primero) y
un "gimio contrahecho y lascivo como el héroe de Victor Hugo", era, sin
duda alguna, La corte del Buen Retiro, de Escosura'.

En el caso de Fray Luis de Leon, encontraba como fallo estructural que el
poeta hubiera distribuido la accion con "poca economia”, que hubiera hecho
demasiado largas y razonadoras algunas escenas y con un exceso de
incidentes otras. En concreto, habia escrito dos actos llenos del tono
sentencioso, pausado, propio de la preceptiva clasicista, un tercer acto con
enredo, duelos y escondites como en las comedias de capa y espada, y un
cuarto acto de acuerdo con el romanticismo francés.
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Lo mismo se observaba en los personajes, de manera que algunos variaban de
caracter segun el acto, y dofia Garcia se mostraba como una vieja de Moratin
en los primeros, una duefia de Tirso en el tercero y una confidente de
Shakespeare en el cuarto. Por su parte, el personaje Tristan era un criado de
Moratin, el marqués parecia sacado de una comedia de Calderén y el prior
parecia creado por Delavigne.

De acuerdo con lo que Martinez de la Rosa habia propuesto en su arte de
escribir dramas historicos (1993:304-306), Roca de Togores aconsejaba al que
seria marqués de Gerona que cuando se le presentara un argumento extenso y
compuesto de elementos tragicos y cdmicos, no pugnara "por ajustado al molde
de las unidades, ni por mutilarlo al antojo de los preceptistas" y si, por el
contrario, se le ofrecia "uno regular y por explicarnos en lenguaje corriente
clasico" no hiciera concesiones a las "efimeras exigencias de ahora" (18-VIII-
1837:3).

Visto lo anterior, se entienden mejor las alabanzas al canto del baron de
Bigiiezal: no solo lo elogiaba porque cantara a un amigo personal, ni porque asi
mismo el barén lo fuera, sino porque Roca de Togores veia necesario el cultivo de
la épica espafiola y confiaba en Mencos para la ejecucion de tal labor'. En las
consideraciones sobre el género vertidas en esa resefia puede apreciarse una posible
prueba de "eclecticismo”, pues le atribuye el objetivo de "satisfacer en ella las
exigencias de nuestra época, adornando con la gala de la versificacion y la pompa
de las imagenes un asunto que contenga una verdad historica, un interés
novelesco y dramatico, una creencia religiosa y un fin politico" (7-VIII-
1837:2)'°.

Romantico se mostraba al encadenar las formas literarias a la época de su
creacion y no a cdnones inamovibles, actitud que conservo siempre, como
quedaria afios mas tarde claro en su discurso sobre la obra de Adelardo
Lopez de Ayala'’; romantico al aludir al "interés dramatico", a la unidad que
realmente importaba en la época del romanticismo (Martinez de la Rosa,
1993, 304, 306)"* y que le situaba en contra de los que pretendian desterrar
"de todo punto pasiones y crimenes que la historia presente, que el interés
dramatico reclama y que le pertenecen indudablemente" (9-VII-1837: 1).
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2. El articulismo romantico de Roca de Togores

Pero el romanticismo de Roca de Togores se aprecia, sobre todo, en el tono,
los marcos, el estilo y la manera de tratar los asuntos que afronta, siempre de
acuerdo también con esa vinculacion entre forma y contenido por la que
abogaba.

En estos articulos, segin se anotd mas arriba, Roca de Togores expresa mas
de si mismo y de sus opiniones que del tema tratado: varios de asunto
inconfundiblemente literario acaban convirtiéndose en una exposicion de sus
ideas politicas, en contra de Mendizabal (9-VII-1837: 1; 8-VIII-1837: 1), o de
sus ideas sociales, favorables a la nobleza (7-VIIT1837: 2)" tematiza el
aspecto que le resulta mas llamativo y a ¢l le dedica todo el espacio o salta de
unos asuntos a otros sin agotarlos y, a veces, sin justiﬁcarloszo, de manera que,
en general, el estilo presenta ese aspecto de espontaneidad e improvisacion, de
desestructuracion, tan del gusto romantico.

Ahora bien: la coherencia en los planteamientos de unos y otros, el
mantenimiento de las ideas diseminadas en ellos y no siempre argumentadas
sino en posteriores estudios y discursos académicos indican tanto la claridad
subyacente como el artificio escondido en un estilo pretendidamente facil.
Un estilo en el que, sin embargo, caben los juegos de homonimia y polisemia,
las personificaciones, los usos trasladados y las imagenes atrevidas a que Larra
tenia acostumbrados a sus lectores”' .

Roca de Togores, igual que lo habia hecho antes su amigo Larra, apuesta
por acoplar el tono al asunto, de ahi la variedad de ellos que despliega, desde
el cordial y distendido de la carta al director o el cho-carrero de la resefia de
Lucia di Lammermoor, hasta el grave de la resefia al canto del bardén de
Bigiiezal, o el serio con sus pizcas de académico apreciable en los dedicados a
Fray Luis de Leon.

Cabe sefialar lo mismo en lo que respecta a la mezcla de géneros, rasgo
romantico que campea por estas paginas, pues no cabe duda de que
pertenecen a géneros distintos la carta al director (9-XI1-1837: 1), el didlogo
simuladamente espontaneo, supuestamente transcripcion de uno real (19-VII-
1837: 1), gracias al cual desdobla el autor los prejuicios de un sector critico
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con el que mantiene cierta empatia y su aceptacion, como excepcional, de un
ejemplo al que no cabe aplicar el prejuicio; la cronica de impresiones
personales, articulo satirico que comparte muchos puntos con el
costumbrismo, que supone la resefia de Lucia (5-VIII-1837:1-2)*; las
"columnas" del canto de Meneos, con su componente de panegirico (27-VII-
1837: 1), y de la velada del Liceo (30-VII-1837: 1). Por fin, los articulos de
auténtica critica literaria y teatral son los referentes a la pieza Fray Luis de
Leon. En ellos parte de cuales sean los supuestos y los principios desde los
cuales ejercer tal critica, para continuar con el argumento, el analisis de los
caracteres, la estructura y el tratamiento del asunto, sin olvidar la
interpretacion de los actores. Tales articulos sirven de respuesta a la pregunta
de su articulo inicial. Asi se escribe de teatros.

Conclusiones

Visto todo lo anterior, se puede concluir que el interés de estos articulos
estriba, por una parte, en el compendio que suponen de la postura que ante la
literatura y ciertos escritores (Mencos, Breton), ante la politica y ciertas las
instituciones sociales de su época, mantuvo Roca de Togores a lo largo de su
vida. Por otra, en que el autor se manifiesta coherente con sus teorias y
procura en cada uno de ellos una vinculacién entre forma y contenido.
Ademas, en todos importa mas al autor mostrar su subjetividad que resefiar
objetivamente el acontecimiento artistico de que se trate, le importa mas su
opinién que el asunto, de modo que percibimos a través de cada uno cuales
fueron las relaciones sociales que desarrollo, los sucesos culturales y politicos
que le llamaron la atencion en el mes y medio que se prolong6 su colaboracion
firmada.

ANA ISABEL BALLESTEROS DORADO
Universidad San Pablo-CEU

54



BIBLIOGRAFIA

A. D. (1837), "Remitido", en El Mundo, 14 de junio, n° 371; pp.1-2.

Andénimo (1837), "Folletin. Teatro del Principe. Funcion de la noche del 3.
Primera representacion de La Corte del Buen Retiro", en El Patriota, 5 de ju-
nio, n° 375, pp.1-2.

- (1837), "Teatro del Principe. La Corte del Buen Retiro, drama original
escrito en diferentes metros por don Patricio de la Escosura", en Eco del Co-
mercio, 9 de junio, n° 1136, p.1.

- (1837), "Folletin. Teatro de la Cruz. La primera leccion de amor", en Eco
del Comercio, 16 de julio, n° 1173, p.2.

- "Teatro del Principe. Fr. Luis de Leon, melodrama en cuatro actos y en
verso, por don José de Castro y Orozco", en Eco del Comercio, 19 de agosto,
n°1206,pp.2-3.

- (1837), "Folletin. Fray Luis de Leon. Drama original en tres actos y en
verso", en El Patriota, 18 de agosto, n° 469, p.l.

- (1837), "Teatros. Fr. Luis de Leon o El siglo y el claustro”, en Semanario
Pintoresco Espariol, 27 de agosto, tomo 11, p.270.

Archivo General del Ministerio de Justicia, Seccion Titulos, leg. 323-1, n°
3436.

Blanco Garcia, Francisco (1891-1894), La literatura espariiola del siglo XIX,
Madrid, Saenz de Jubera Hermanos.

Breton de los Herreros, Manuel (1837), "Folletin. Teatro del Principe. Doria
Maria de Molina, drama nuevo, histdrico, original, en cinco actos; por D.
Mariano Roca de Togores", en La Espaiia, 27 de julio, n° 26, p.1.

Caldera, Ermanno (1988) "El teatro en el siglo XIX. L", en Historia del tea-
tro en Espana, ed. de José Maria Diez Borque, tomo II, Madrid, Taurus,
Pp.377-560.

- (2001), El teatro espaiiol en la época romantica, Madrid, Castalia.

D.A.G. (1837), "Folletin. El paje. Drama original en cuatro actos", en E/
Porvenir, 24 de mayo, n° 24, pp.1-2.

Diaz (1835), "Boletin. Teatro del Principe. Los hijos de Eduardo, drama tra-
gico en tres actos, escrito en francés por M. Casimir Delavigne, y traducido al
castellano por D. Manuel Breton de los Herreros", en La Abeja, 8 de octubre,
n°527,pp.1-3.

E. M. (1837), "La Corte del Buen Retiro", en El Espariol, 12 de junio, n°
588, p.L

55



Gallego, Antonio (1912), El marqués de Molins, su vida y sus obras,
Albacete, Imprenta Comercial.

Gorosarri, José (1838), Grandes verdades: unas de aplicacion urgente, otras
de aplicacion eterna, Madrid, Imprenta de Miguel Burgos.

J.C. (1837), "Remitido: El maestro Fray Luis de Ledon vindicado", en La
Espaiia, 24 de agosto, n® 55, p.L

- (1837), "Folletin. Sobre Fray Luis de Ledn. Contestacion a un articulo del
Sr. J. Salas y Quiroga en el No me Olvides", en La Esparia, 5 de octubre, n° 96,
pp-1-2.

Larra, Mariano José (1834), ";Qué hace en Portugal su majestad?", en Re-
vista Espariola, 18 de abril, n° 192, pp.1-2.

- (1836), "De las traducciones. De la introduccién del vaudeville francés en
el teatro espafiol. La viuda y el seminarista. Los guantes amarillos. Piezas nue-
vas en un acto", en E/ Espariol, 11 de marzo, n° 132, pp.3-4.

- (1836), "Teatros. Articulo sin alusiones politicas" en El Espafiol, n° 184,
PP-2-3.

M. (1837), "Teatros. El paje. Drama en cuatro jornadas: su autor don Anto-
nio Garcia Gutiérrez", en Semanario Pintoresco Espariol, tomo II, 28 de mayo,
pp.165-166.

Martinez de la Rosa, Francisco (1993), La conjuracion de Venecia, ed. de
Maria José Alonso Seoane, Madrid, Catedra.

Peers, Edgar Allison (1973) Historia del movimiento romantico en Espaiia,
Madrid, Gredos, 2 vols.

Roca de Togores, Mariano (1837), "Remitido. Teatros. La Corte del Buen
Retiro", en El Eco de la Razon y de la Justicia, 11 de junio, n° 79, pp.1-2.

- (1837), "Folletin. Carta al director de La Espafia", en La Esparia, 9 de ju-
lio,n°9,p.1.

- (1837), "Folletin. Cronica teatral. La primera leccion de amor, comedia
traducida por...", en La Espaiia, 19 de julio, n° 19, p.1.

- (1837), "Folletin. Liceo en casa del sefior Fernandez de la Vega", en La
Esparia, 30 de julio, n° 30, p.1.

- (1837), "Folletin. Lucia de (sic) Lammermoor. Articulo de musica en tono
mayor con variaciones de politica", en La Esparia, 5 de agosto, n° 36, pp.1-2.

- (1837), "Folletin. Publicaciones nuevas. Canto épico a la gloriosa muerte
del excelentisimo sefior conde de Campo-Alange.- Por el barén de Bigiiezal",
en La Esparia, 7 de agosto, n° 38, pp.1-2.

- (1837), "Folletin. Teatros. Fray Luis de Leon, drama original en cuatro
actos y en verso (primer articulo)", en La Esparia, 17 de agosto, n° 48, pp.1-2.

- (1837), "Folletin. Teatros. Fray Luis de Leon (Articulo 2°)", en La Espa-
fia, 18 de agosto, n° 49, pp.1-3".

56



_ (1863), Discursos leidos ante la Real Academia Espariola en la recepcion
publica delExcmo. Sr. D. Enrique de Saavedra, marqués de Auiion, el dia 14 de
mayo de 1863, Madrid, Imprenta y estereotipia de Manuel Rivadeneyra.

- (1870), Discursos leidos ante la Academia Espariola en la recepcion publica
de Adelardo Lopez de Ayala el 25 de marzo de 1870, Madrid, Imprenta de José
Rodriguez.

- (1882), Noticia biogrdfica delExcmo. Sr. D. Joaquin Ignacio Mencos, conde
de Guendulain de la Academia Espariola, Madrid, Imprenta de Manuel G.
Hernandez.

- (1883), Breton de los Herreros, recuerdos de su vida y de sus obras, Madrid,
Tello.

- (1924), Prologo a Fernan Caballero, Cuadros de costumbres, Madrid, Li-
breria de Antonio Rubifios.

Romero Tobar, Leonardo (1994), Panorama critico del romanticismo espariol,
Madrid, Castalia.

Salas y Quiroga, Jacinto (1837), "Fray Luis de Leon, drama en cuatro actos,
representado en el teatro del Principe el 15 de agosto", en No me Olvides, n°
16, pp.7-8.

Sartorius, L. J. (1837), "Folletin. La Corte del Buen Retiro", en El Porvenir,
8 de junio, n° 39, pp. 1-3.

57



! Este articulo se inscribe en los proyectos de investigacion PB97-0107 y
BFF2000-0753, ambos de la Secretaria de Estado de Politica Cientifica y
Tecnolodgica, Direccion General de Investigacion.

2 Se han modernizado la ortografia y la puntuacion de todas las citas.

3 probablemente, José Gorosarri, quien, al afio siguiente, publicaria un fo-
lleto con el titulo Grandes verdades: unas de aplicacion urgente, otras de
aplicacion eterna.

* A tenor de lo que sigue, més adecuado seria calificar su postura de "armé-
nica", de acuerdo con la clasificacion efectuada por Covert-Spring, expuesta
por Piero Menarini en este mismo congreso.

> Nos referimos a los articulos de La Espaiia que llevan sus iniciales o su
nombre completo y que se interrumpen después del 18 de agosto de 1837.

% En su testamento, renegaba de cualquier obra suya que, presumiblemente,
pudiera atentar contra cualquiera de los principios de la religion cristiana
(Vid. Min. de Justicia, leg. 323-1, n°® 3436, doc. 63).

7 Idéntica postura adoptaria ante la escuela realista (Vid. 1863, 47-49).

¥ Tanto en su obra Doiia Maria de Molina como en El duque de Alba, que
habria de estrenarse y publicarse como ha espada de un caballero, habia in-
tentado Roca de Togores "vestir" a la espafiola el romanticismo francés {vid.
Blanco Garcia, 1891, 313; Gallego Burin, 1912,19-20). Nadie pone en duda
que esta hispanizacion suponia uno de los fundamentos del romanticismo en
general y que fue preocupacion comun entre los espafioles desde el principio
(Caldera, 1988,386; 2001,47-48; Romero Tobar, 1994,299, 308). La defensa
de la tradicion espafiola en la literatura constituiria uno de los rasgos
invariables de la critica del que seria marqués de Molins. Su discurso de
acogida en la Real Academia Espafiola a Adelardo Lépez de Ayala refleja el
proposito de demostrar este aspecto en tal escritor: "...semejante estado in-
telectual tiene en el Sr. Ayala dos manifestaciones patentes: la de refundir el
drama de Calder6én a manera de habil restaurador de cuadros, es decir, sin
dafiar al original y dejandolos como el auro lo habria hecho si hubiese alcan-
zado nuestro teatro; y fantasear los cuadros de la edad presente con la viveza
de expresion, animado movimiento y brillantez de colorido que el gran
poeta hubiera usado a retratar las clases y costumbres de nuestra sociedad"
(1870,

? Topicos que habia contribuido a consolidar la critica de Larra, pese a que
aceptaba casi siempre por buenas las traducciones de Breton y de Vega {Vid.
v.gr. 11-111-1836,3-4).

' Amigo cuya entrada en la Real Academia Espaifiola habia apoyado el pro-
pio Roca de Togores en ese mismo afio y que a la semana siguiente
corresponderia a los elogios tributados a esta traduccion con elogios al
drama Doria Maria de Molina (27-VII-1837, 1).

58



" Sin embargo, no aludiria sino de pasada a esta pieza de Bretéon cuando

Roca de Togores se dispuso a examinar toda la obra de su amigo. En su
estudio se detiene, en cambio, en el andlisis de la traduccion de Los hijos de
Eduardo, que se habia estrenado el 4 de octubre de 1835 (Roca de Togores,
1883, 143, 123-139) y de la que se habia ocupado Diaz {La Abe-ja, 8-X-
1835, 1-3).

2 Incluso suscitaria polémica: Vid. Anénimo, 18-VIII-1837, 1; Andénimo,
19-VIII-1837,2-3; Anoénimo, 27-VIII-1837:270; J.C., 24-VIII-1837,1; J.C,
5-X-1837,1-2; Salas y Quiroga, 10-VIII-1837, 7-8.

¥ No muy bien recibido por la critica, como se sabe (Vid. D.A.G., 24-V-
1837,1-2; M. 28-V-1837, 165-166).

' Estrenada en junio de aquel mismo afio. Respecto a la concepcion de ese
"gimio contrahecho y lascivo como el héroe de Victor Hugo" al que alude
Roca de Togores, hubo division de opiniones entre los criticos. Véanse, por
ejemplo, las actitudes contrapuestas de Sartorius y del articulista del Eco del
Comercio (9-VI-1837,1) frente a las de los criticos de El Patriota (5-VI-
1837, 1) y de EI Espariol (12-V1-1837, 1), sin olvidar el remitido de "A.D."
(14-VI-1837, 2). Roca de Togores, que también se habia ocupado de resefar
la pieza y habia escrito: "...el mismo autor que por el camino de Calderén y
de Rojas adelanta y conmueve, se distrac un momento, toma el sendero de
Victor Hugo y de Dumas y arriesga el éxito de su creacion. Deje el sefior
Escosura a los cuasimodos franceses y retrate como sabe a los nobles, a los
generosos Villamedianas, que siempre han agradado en nuestro teatro como
mas conformes a nuestro caracter y a nuestras costumbres" (11-VI-1837,1),
manifiesta aqui coherencia en el modo de censurar €ste que constituia uno
de los excesos del romanticismo y al sefialar como Fray Luis de Leon carece
de ¢l: "Un escritor de menos talento hubiera puesto al lado de este bellisimo
personaje figuras inmundas o ridiculas para buscar el contraste necesario; el
poeta de este drama ha sabido hallarlo por medios mas nobles y menos
repugnantes" (18-VIII-1837,2).

5 Unos meses antes, el 17 de noviembre de 1836, en su discurso de ingre-
so en la Real Academia Espafiola, Mencos habia hablado de la epopeya
espafiola y de como tal género habia sido poco cultivado y poco discutido y
que no se habia visto hasta el momento afectado por las nuevas doctrinas, ni
invadi-do por su lenguaje. También habia en tal discurso una resefia critica y
comple-de los poetas épicos espafioles y un examen de en qué consistia el
roman-eismo aplicado a ese género. Roca de Togores recordaria tales
palabras con motivo de su elogio funebre (1882, 18-22).
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e Seguia pensando asi en 1863: frente a los que juzgaban que la épica no era
género propio de aquellos afios de realismo, ¢l juzgaba que se habia visto re-
cientemente lo necesario para ella (Roca de Togores, 1863, 60). El mismo y
Angel Saavedra habian compuesto juntos el Cancionero de la guerra de
A'frica.

"7 El mismo habia puesto en préctica tales concepciones en Doiia Marta de
Molina.

' Aunque también era, a juicio de Luzan, "el arte primero de todos", segin
recordaria el propio Roca de Togores afios después: "el arte primero de
todos, que es el de interesar a los espectadores y a los lectores y llevarlos de
escena en escena, no soélo sin fastidio, sino con ansia de ver el fin,
circunstancia esencialisima de que no pueden gloriarse muchos poetas de
otras naciones, grandes observadores de las reglas" (1870, 53).

' Uno de los rasgos de Roca de Togores fue su encarifiamiento con la
nobleza hereditaria, pero de una nobleza que siguiera la maxima "nobleza
obliga": "Si combatimos por la igualdad, establezcamosla en nuestros
corazones a la par que en nuestros codigos. Despreciemos al ignorante y
corrompido, siquiera circule por sus venas sangre real; pero estimemos
doblemente al héroe que se sacrifica por su patria y al poeta que sabe
cantarlo sea cualquiera la cuna en que se mecieron, y no neguemos tampoco
alguna gratitud al nieto del descubridor del nuevo mundo, mientras
concedemos privilegio exclusivo a los descendientes del que inventa un
cosmético o una opiata...", actitud que no dejo nunca de manifestar: ";Quién
de nosotros, si pudiera elegir época o familia en que colocar su cuna,
preferiria ser hijo del traidor don Opas que del héroe don Pelayo?" (1887,
71-72; vid. v. gr., también, Gallego Burin, 1912, 62).

% A veces, el articulo, supuestamente de critica, reniega de su condicion: "el
hacerla fuera mostrarnos demasiado ansiosos de hallar algun defecto en una
obra que en pocas paginas contiene gran numero de bellezas" (7-VIII-
1837,1).

I Comparense los siguientes parrafos: "...un articulo de teatros todos los
domingos y fiestas de observar que queden después de la famosa reforma en
el calendario del Sr. D. Juan. Y digo fiestas de observar porque en cuanto a
fiestas de guardar, lo son, segun entiendo, para S.S. los siete dias
hebdomadales. / Los lunes guarda la vergiienza, para no hacer uso de ella en
toda la semana. Los martes (dia de Marte) guarda las contratas de nuestro
ejército [...]. Los viernes, como dia de pasion y penitencia, guarda las
pensiones de las viudas, de los cesantes, de los exclaustrados y clases
pasivas [...] Y todos los dias, en fin, guarda las cuentas tan perfectamente,
que nadie puede dar con ellas (R. de T., 9-VII-1837,1). "sépase lo que hace
S.M. (de que Dios nos guarde) [...] Hace castillos en el aire, hace tiempo,
hace que hace, hace ganas de reinar, hace la digestion, hace antesala en
Portugal, hace oidos de mercader, hace colera, hace reir, hace fiasco, hace
plantones, hace mal papel, hace

ascos a las balas, hace gestos, hace oracion, se hace cruces" (Larra, 18-1V-1834,

1-2).
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2 El subtitulo reza: "Articulo de miisica en tono mayor con variaciones de
politica", que recuerda a aquel de Larra: "Teatros. Articulo sin alusiones po-
liticas" (2-V-1836, 2-3).
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Los romanticos se burlan de si mismos.
Algunos apuntes sobre el Romanticismo existencial

Tal fue la extension del movimiento romantico que (caso tnico en la historia) afectd
a la literatura, a la filosofia, a la muisica y a las artes figurativas, en una palabra a toda la
cultura, hasta el punto que se produjo, segun afirma Pedro de la Pefia, "una revision
global del ser del hombre en la sociedad y en la naturaleza"' , llevando por tanto sus
nuevas perspectivas a la misma vida cotidiana. En efecto, la historia nos sefiala diversos
casos de personajes de la época, sobre todo artistas y literatos, que parecen revivir en si
mismos los sentimientos y las conductas de los héroes que salen en sus obras o aplicar
en la propia existencia los principios elucubrados en sus poéticas. Vidas romanticas, se
las define justamente: como las de quienes lucharon y sufrieron en nombre de la libertad,
desde el modélico Byron a los liberales espafioles exiliados: Martinez de la Rosa,
Rivas, Alcala Galiano etc.; o caracterizadas por pasiones intensas y transgresivas,
a la manera de George Sand o Espronceda o Larra; o que acaban en el suicidio, como
la de Larra, y asi sucesivamente. Podemos pues realmente hablar de un romanticismo
existencial que se yuxtapone o se contrapone al literario, del cual sin embargo
deriva.

Al dramatismo de estas vidas romanticas tan ilustres, se opuso muy pronto
la ingenuidad, rayana en la comicidad, de una moda romantica, que no nacia
de otros fundamentos culturales que los de una repeticion escasamente
motivada y a menudo artificiosa de palabras y gestos que el romanticismo
habia consagrado. Una moda que rapidamente sedujo a muchos jovenes de la
media burguesia, quienes, apoderandose, sin ninguna vocacion artistica ni
tampoco cultural, de los aspectos mas vistosos y de los colores mas chillones
del movimiento, intentaron imitar burdamente a los personajes mas famosos de
la ficciébn y de la sociedad contemporanea. Desde luego chocaron de
inmediato con el conservadurismo y el buen sentido tradicional de sus
padres, encaminando asi una lucha generacional, que, como siempre ocurre
en estos casos, les exigia a los jovenes que lo intentasen todo con tal de
diferenciarse fisica y moralmente de sus mayores.
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El contraste que se vino a crear en seguida les parecié muy comico ydigno de
ser explotado a los costumbristas, particularmente a los comediografos, para
los cuales el costumbrismo era moneda corriente. La literatura costumbrista
nos ofrece pues una antologia de personas que pretenden vivir a lo romantico,
desdibujando de tal forma un ideario y una normativa del romanticismo
existencial "a lo comico". Que por otro lado no estad muy lejos del romanticismo
serio triunfante, sino es por cierto tono de exageracion, que la irénica mirada de
algunos escritores hizo en seguida caricatural. Para conseguir tal efecto, el
costumbrista se colocd en el punto der vista de la gente mayor que, no se olvide,
constituia la mayoria del publico teatral y de los suscritores de los periddicos
mas difundidos, que, como el exitoso Semanario Pintoresco, se dirigian
preferentemente a las familias burguesas. Por eso se hacian intérpretes de la
sensacion de divertida extrafieza que la "vida romantica" de los jovenes a la
moda despertaba en los mas ancianos. Al tratar del romanticismo existencial,
los costumbristas resultaron por tanto misoneistas y conservadores, lo cual
acarreaba forzosamente el presentarse como paladinos de un clasicismo por
otro lado tan insustancial e ingenuo como el romanticismo de sus opositores.

Los cuales son siempre y solamente jovenes, segiin un topico animosamente
defendido por los propios apostoles del nuevo movimiento. Joven es el
sobrino de Mesonero Romanos, autor de composiciones "de tumba y hachero"
que provocan una igual sensibleria en la novia y llevan a la desesperacion a la
inocente criada gallega (E! Romanticismo y los Romdnticos’), asi como jovenes
son todos los personajes que interpretan el papel del romantico a la moda en
las comedias satiricas de Breton de los Herreros y en los varios cuentos (por
ejemplo, del Semanario Pintoresco) en que los autores se burlan del
romanticismo.

Lo cual corresponde a una interpretacion muy corriente también en la
vertiente cultural del movimiento: no podemos no llamar a la memoria la
tajante afirmacion de Ochoa:

Inutil seria buscar entre gente no joven partidarios del romanticismo; entre la
juventud estudiosa y despreocupada es donde se hallaran a millares.

A la cual sigue la célebre entusiasta definicion:

El romantico es un joven, cuya alma, llena de brillantes ilusiones, quisiera ver

reproducidos en nuestro siglo las santas creencias, las virtudes, la poesia
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de los tiempos caballerescos; cuya imaginacién se entusiasma mas que con las

hazafias de los griegos, con las proezas de los antiguos espafioles; que prefieren

Jimena a Dido, el Cid a Eneas, Calder6n a Voltaire y Cervantes a Boileau, etc.

(El Artista, 1, p. 36)
Al contrario, el clasiquista es un hombre rutinario y misoneista: podemos decir
un viejo conservador, en fin, aunque Ochoa no se refiera expresamente a la
edad®. Pero mas de un siglo después, Martinez Olmedilla comentaba que la
lucha entre romanticos y clasicistas

mas que cuestion de Escuela era cuestion de edad: los de treinta y cinco afos

para arriba, clasicistas acérrimos; de ahi para abajo, innovadores.’
Por consiguiente, en el romanticismo existencial retratado por las plumas
costumbristas, aunque se acepte el mismo principio, varia, como deciamos, el
punto de vista del autor, de forma que la rutina del clasicista y su apego a la
tradicion son presentados como valores indiscutibles contra la ridiculez de los
romanticos. Emblema de esta posicion es la celebérrima vifieta publicada desde
luego en el Semanario Pintoresco y titulada Un clasico y un romantico cuando
llueve donde el primero manifiesta todos los aspectos de un ser sano y alegre,
que se porta sabiamente, abrigandose con el paraguas, en tanto que el segundo,
mas delgado, presenta un ademan almenos anormal al dejarse empapar por la
lluvia.

Andnimo.
“Un clasico
V un romin-
tico cuando

llueve”.

(Semanaro
Pintoresco Es-
patiol, 1837)

65



Este es pues el punto de partida y la clave de interpretacion mas corriente:
de ahi descienden las burlas y las satiras: es, en otros términos, el catalizador
de todo juicio critico sobre el asunto. La lucha generacional se reduce
entonces sustancialmente a los encontronazos entre la sabiduria y el espiritu
practico, por un lado (que sugieren que se abra el paraguas para guarecerse de
la lluvia) y la locura y excentricidad por otro (sin perjuicio de otros aspectos
que se examinaran muy pronto), que inducen a tiritar bajo la lluvia.

Los costumbristas ya no tienen dudas, ni tampoco la posibilidad de elegir;
metidos en este camino, cualquier argumento, aunque sea el mas serio y
comprometido, se convierte para ellos en objeto de burla no bien adquiere el
caracter de una moda.

Es lo que se nota, por ejemplo, en el caso del suicidio, tan frecuente en la
época, al cual no son ajenos los influjos de obras tan difundidas como el
Werther y el Ortis. Fuera de una lectura costumbrista, el fendémeno preocupa
a los socidlogos. En un articulo aparecido en el Semanario Pintoresco del 9 de
diciembre de 1838, el autor se muestra muy angustiado por el "suicidio que
ensangrienta nuestra época" y se refiere especificamente a "los suicidios por
necios amores" o "por una vanidad atroz", causados por ciertos "pretendidos
fastidios de la existencia" (huelga subrayar la fraseologia tipicamente
romantica) y considera como causa desencadenante los malos ejemplos
brindados por el teatro y la literatura, que, si faltasen, "no se desarrollarian [los
suicidios] tan funesta y rapidamente". Sin embargo, un asunto tan grave y
angustioso hasta rayar en lo macabro puede, en manos de un costumbrista,
presentar una cara risuefia. Notando que también el suicidio se ha convertido
en una moda, Mesonero Romanos imagina que algunos industriales, para explo-
tarlo y facilitarlo, han fundado un establecimiento donde el aspirante suicida
pueda encontrar los varios medios aptos para realizar su insano deseo: un
"Shopping Center" del suicidio, se diria hoy®.

Burlarse del romanticismo existencial es mas propiamente burlarse de la
moda que le ha absorbido. La protagonista de la bretoniana Me voy de
Madrid declara si los motivos (por otro lado bastante extrinsecos) que la han
empujado a abrazar la fe romantica: "estoy -dice- por las grandes pasiones y
por los raptos"; pero reconoce que el impulso mas fuerte le viene justamente
de la moda:
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Y, en fin, el romanticismo,
aunque yo no sé explicarlo,
es de moda, y esto basta
para que sea el encanto

de las mujeres.

A la cual declaracion de fe "a la moda", el hermano, que en cambio
aparece como el depositario del buen sentido comtn ("clésico", en la
acepcion edulcorada a la que se ha aludido anteriormente) contesta con dos
versos que se suelen citar muy a menudo:

Pues yo te prohibo
romantiquizarte, jestamos? (I,1)

Lo que las dos réplicas parecen sobreentender (quizds de manera no

totalmente intencional) es una interesante contraposicion entre romantico y
romantiquizado; entre, digamos, la creatividad y el conformismo. Y la derision
de éste ultimo se manifiesta en términos en parte parecidos a los que usaba
Espronceda para mofarse del clasicismo, siendo uno y otro ridiculamente
rutinarios: al lado del "clasiquino" no estaria mal un "romantiquino".
Si no nos dejamos influir demasiado por la confusion semantica que lleva a
emparentar "clasico" y "romantico"( que por otro lado ya se advertia en el
pioneristico Europeo), no podemos dudar de que la posicion anticonformista de
las satiras dirigidas contra cierto romanticismo existencial era una
manifestacion fundamentalmente romantica. Los costumbristas en fin no
hacian mas que repetir en otro registro lo que afirmaban seriamente los
teéricos del movimiento, sobre todo por lo que se refiere al rechazo del
manierismo y de la exageracion. El romanticismo "exagerado", el "exagerado
drama romantico" eran motivos corrientes de la critica que se dirigia contra el
"romanticismo malo" de los franceses y de sus imitadores hispanicos, los tan
aborrecidos "hugolatras". Y de esta "exageracion" los escritores satiricos se
empefiaban en mostrar la cara ridicula. Criticos hubo que denigraban el gusto
de ciertos romanticos por las escenas horrorosas, el aparato funebre, los
asesinatos y asi sucesivamente hasta recorrer todo el campo de lo 16brego y lo
macabro. Bien: ya hemos visto a Mesonero mofandose de la obsesion del suicidio;
andlogamente, describe a su sobrino, romantico por los cuatro costados,
mientras cultiva las peores fantasias Iigubres y entremezcla a las declaraciones de
amor las mas tristes consideraciones sobre el suicidio y la muerte.
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De manera parecida, el tio de Elisa, protagonista de la comedia de Iza
Zamacola titulada EI clasico y el romdntico, se burla de la manera con que su
sobrina entiende el amor:

Romantica Elisa por inclinacion,

querra que la adoren a coz y bocado,

con rostro lloroso, pagizo y airado,

puiiales, veneno y al fin jmaldicion! (1,6)

Asimismo, el sentido de la culpa y la obsesion de la muerte (que do-
minaban al principio, sobre todo en el Don Alvaro y el Alfredo) reaparecen
parodiados en el protagonista de un cuento de Clemente Diaz, titulado no
casualmente "Rasgo romdantico": un joven (jdesde luego!), con la mente
turbada por tantas lecturas romanticas, se atormenta por haber cometido un
delito atroz, que consistid, como sabremos muy pronto, en el matar y comer
...aun pavo .

La negatividad de estos comportamientos seudo-romanticos nace de la
perspectiva "clasica", o sea del buen sentido burgués, en que se colocan tanto
Iza Zamacola como Clemente Diaz. En apoyo de este tipo de clasicismo se
presentan también ciertas posturas anticlasicas de esos romanticos a la moda que,
por un pacto implicito entre autor y lector o autor y publico, salen
necesariamente con afirmaciones absurdamente comicas. Nuevamente tenemos
que volver a la protagonista de Me voy de Madrid, que acusa a las clésicas de
insensibildad ("vosotras, / las clasicas, no sentis" [I, 9]); o a la del Cldsico y el
Romantico, la cual rechaza como esposo al primo Gervasio, ya que, entre otras
cosas, tiene el defecto basico de ser clasico, en tanto que le gusta el romantico
Federico, que, afirma,

me adora,
porque yo soy su sefiora,
su edén, su gloria, su dama. (I, 1)

Hasta se llega a despreciar el matrimonio (con divertido escandalo de los
espectadores burgueses) como ocurre con Faustino, protagonista de la
bretoniana Todo es farsa en este mundo (1835), que se las da de romantico® y
se arrepiente de su decision de casarse, ya que, comenta,

jEl matrimonio es tan clasico!
Y no puede no preocuparse de la reaccion de sus correligionarios:
(Y qué diran los romanticos? (111, 14)
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Sobre el clasicismo del matrimonio insiste Mesonero que, al tratar de la
chica que se habia enamorado romanticamente del ultrarromantico sobrino
del autor, habia cambiado ruta no bien se habia visto abandonada por el
fedifrago amante o sea:

se habia pasado al género clasico, entregando su mano, y atin no s¢ si
su corazdn, a un honrado mercader de la calle de Postas.’

Al otro lado, para denigrar el romanticismo conformista (;se me permite
definirlo "romantiquismo"?), no se duda en aprovechar la distincion de
Goethe -tal vez no conocida directamente- entre lo clasico sano y lo
romantico enfermo, que parece estar también a la base de la célebre vifeta
(el romantico alli aparece algo loco).
A la enfermedad de los romanticos alude explicitamente Breton al menos
dos veces, amén de los varios trozos en que la enfermedad aparece
sobreentendida. Una primera vez en La redaccion de un periodico (estrenada
el 5 de julio de 1836), donde Tadeo se dirige a su hija Paula, que le acusa de
pensar sélo en el dinero, preguntandole:

(Te habra acometido ya

la romantica epidemia? (III. 1)
La segunda vez un par de afios después, en El hombre pacifico (estrenado el 7
de abril de 1838), cuando otro padre amenaza con encerrar a su hija Casilda
en un convento,

hasta que curada estés

de esa romantica fiebre. (Esc. 17)
Pero lo que méas intensamente caracteriza a esos romanticos a la moda son el
lenguaje y el atuendo.

En cuanto al primero, como de costumbre, es la comedia la que nos
presenta a tipos sacados de la realidad, aunque alterados comicamente,
hablando el mismo lenguaje de los héroes y heroinas de los dramas serios.
Basten pocos ejemplos.

En Un tercero en discordia de Breton (1833), Luciana contesta al padre que
quiere imponerle unas bodas aborrecidas con la jerga sepulcral entonces en
boga:

Mande usted que las
galas me preparen de boda;...y al
mismo tiempo las antorchas funerales.
(1, 1)
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Casilda, en el ya citado Hombre pacifico también de Breton (1838),
intensifica esos tonos con la afiadidura del sentido tragico del destino y de la
mas romantica de las execraciones:

iMaldicion!...se cumplio

mi atroz destino funesto. (I, 14)
En tanto que Faustino, nuevamente en Un tercero en discordia, recurre al
satanismo igualmente de moda:

jAh! Satan

Satan encendi6é en mi pecho

esta pasion infernal. (I,3)
O, como ya es costumbre, apela al destino:

Cumplidése mi atroz destino.

jAdios! jAdios! Maldecidme! (IT1, 12)
Los "roméanticos existenciales" sin embargo no se contentaban con imitar, en
su conducta y su lenguaje, a los personajes literarios, sino que intentaban
distinguirse de los demads gracias a la manera de presentarse fisicamente como
si vistieran un uniforme.

Ante todo, se diferenciaban de los clasicos ( 0 mas sencillamente de los
buenos burgueses) que llevaban el pelo corto y las mejillas rasuradas,
demostrando su espiritu rebelde con los cabellos sueltos, la barba y el bigote.
He aqui como Manuel Bravo, en Cosas de la época y el romantico por amor,
presenta a don Enrique que sale a escena

de riguroso Romdantico con largas melenas rubias, vigote y perilla. (III)
Con mas pormenores, describe Mesonero a su sobrino, que de esta forma
habia "romantizado su persona":

Descolgabanse de ambos lados de la cabeza dos guedejas de pelo negro y
barnizado, que, formando un doble bucle convexo, se introducian por bajo de las
oregjas|...]; las patillas, la barba y el bigote, formando una continuacién de aquella
espesura, daban con dificultad permiso para blanquear a dos mejillas lividas,
dos labios mortecinos, una afilada nariz, dos ojos grandes, negros y de mirar
sombrio, una frente triangular y fatidica.
En cuanto al traje, copiado a menudo de las ilustraciones medievales,
eliminado el frac, el chaleco, el cuello de la camisa, los botones y "otros
adminiculos", "qued6 reducido”
a un estrecho pantalon [...]; una levitilla de menguada faldamenta y abrochada
enazmente hasta la nuez de la garganta; un pafiuelo negro descuidadamente
afiudado en torno de ésta, y un sombrero de misteriosa forma , fuertemente
introducido hasta la ceja izquierda.
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Lo que aqui le brinda materia al cuento reaparece en términos mas
propiamente historicos y descriptivos en Tipos y caracteres, donde topamos
con el siguiente parrafo:
Vinieron los hugodlatras y de una plumada suprimieron los peluqueros y
rapistas, dejando crecer barbas y grefias a placer; por otro decreto anularon la
camisa o la eclipsaron con la corbata; hicieron inverosimil el chaleco; desdefiaron
cadenas y oropeles, y solo transigieron, por la decencia, con un modesto y
abrochado levitin. Ya desde entonces todo hombre tuvo a gala parecer de
siniestra y fea catadura; y la palidez mortecina, los largos bucles y los anchos
pliegues de las damas fueron sustituidos al ajustado corpifio andaluz, al rodete
chinesco o a la rosita simbolica de la sien.
Por estas frases parece ser que los espafioles crearon una verdadera moda
romantica de oposicion, en tanto que en Francia la norma era sencillamente de
oponerse de cualquier forma a la moda, como se desprende de una pagina de
Martinez de Olmedilla, en la que trata de los jovenes que participaron en la "batalla
de Hernani?. Después de mencionar el chaleco rojo y la larga cabellera de Tedfilo
Gauthier, comenta:
los partidarios de Victor Hugo parecian comparsas de una mascarada
anacronica; vestian de todas maneras, excepto a la moda: unos, con blusa de
obrero; otros, con capa espafiola; tales, con chupa a lo Robespierre; cuales, con
toca a lo Enrique III. En lo que coincidian era en la superabundancia y
enmarafiamiento de pelos y barbas.'' Por otro lado, existié también una moda
romantica seria y, por decirlo asi, oficial, que apreciaba mucho el frac y que tuvo
su modelo universal en el célebre Lord Brummel'?,

Evidentemente se atribuia mucha importancia al traje, sin el cual el
romantico perdia su caracterizacion esencial, como podemos deducir de un
cuento publicado en el Semanario Pintoresco de 1837" con el titulo de " Ha
sido una chanza!". Narra el anénimo autor que, en una casa de campo donde se
habian reunido muchas personas, "una Sefiora de unos treinta afos, muy pagada
de romanticismo y sensibleria" (la cursiva es del texto) mostraba cierta
complacencia hacia "el rostro macilento de un mozito (sic) bastante tonto,
aunque con largas barbas y melenas": es decir declaradamente romantico.
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Estimulado por los celos, una noche, un tal bromista se puso a gritar
";Fuego!", con lo cual todos salieron de sus habitaciones medio desnudos. El
bromista, prosigue el narrador,

Tomando por la mano al descolorido joven, y llevandole hacia la hermosa y
elegante, dijo a esta: "Tengo, Sefiora, el honor de presentaros el corazén mas
romantico de toda esta sociedad en pafios menores". Una carcajada general
acab6 de cortar a la tierna amante.'
Ademas del traje, distinguese el romantico por su delgadez, que sobre todo
deducimos de la gordura del clasico (otra vez enfermedad versus sanidad).
Gordo es el clasico de la ilustracion del Semanario-, gordo el ya citado
"hombre pacifico", del cual dice Casilda:
El alma de ese hombre es cldsica,
como es compacto y obeso
su material individuo. (I, 14).
Y gordo debemos suponer el "clasico" de Iza Zamacola, visto que es
Hombre que se desayuna
con magras, huevos y vino. (I,1)
A conclusion de este breve excursus, y para justificar su lectura en este
Congreso, importa subrayar que tanto la vifieta como las comedias y los cuentos
que se han sefialado no abrigan una intencion polémica contra el romanticismo
auténtico', ya que son obra de las mismas plumas que en otros textos o en
otras paginas del mismo periddico tratan muy seria y elogiosamente del
movimiento.

A este propdsito vale la pena citar una Nota del Autor puesta al final del ya
citado cuadro costumbrista y satirico titulado E/ Romanticismo y los
Romanticos. En ella Mesonero Romanos, después de expresar su entusiasta
admiracion por Hugo y sus secuaces'®, aflade, en cierta consonancia con lo que
aqui se mantiene:

Aquella exaltacion, sin embargo, rayd breves momentos en un punto ridiculo, y estos
momentos oportunos fueron los que, con no poca osadia, escogio para castigarle el autor de
las Escenas Matritenses...
Leido el articulo en el Liceo de Madrid, "centro de las nuevas opiniones y
magnifico palenque de sus mas ardientes adalides", no dejo de despertar la
risa "de los mismos censurados" y en fin contribuyo a
fijar la opinién hacia un término justo entre ambas exageraciones clésicas y
romanticas,
consiguiendo por tanto
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que fructificasen en el verdadero terreno de la razén y del estudio talentos
privilegiados que han llegado a adquirir en nuestro Parnaso una inmortal
corona .'” En otros términos, también por el camino de la comicidad, se podia
alcanzar ese justo medio que fue la aspiracion constante de la mayoria
de los tedricos romanticos espafoles.

ERMANNO CALDERA

PIEZAS TEATRALES CITADAS
Manuel Bravo:
Cosas de época y el romantico por amor, Granada, Benavides, 1838.
Manuel Breton de los Herreros, Obras, Madrid, Ginesta, 1884:
Me voy de Madrid, 1.
El hombre pacifico, ibidem, II.
La redaccion de un periodico, ibidem, 1.
Todo es farsa en este mundo, ibidem, 1.
Un tercero en discordia, ibidem, 1.
Antonio Iza Zamacola:
El Clasico y el Romantico, Madrid, Boix, 1841.
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" Véase PJ. de la Pefia, Las estéticas del siglo XIX, Alicante, Aguaclara,
1994, p.35.

2 Véase R. de Mesonero Romanos, FEscenas Matritenses, Madrid,
Aguilar, 1956,pp.601-618.

* También Salas y Quiroga anunciaba, en la nota editorial del primer
nimero de No me olvides (1837), el propodsito de defender ala juventud
"ofendida" y "calumniada", que identificaba con los que profesaban la fe
romantica.

* Sobre este aspecto de la edad remito a mi ensayo "L'eta della ragione",
Teatro romantico spagnolo, Bologna, Patron, 1984, pp.7-22.

> A. Martinez Olmedilla, Nuevas memorias de un afrancesado, Madrid,
Séez, 1952,p.211.

"Un afio en Madrid. Agosto", en "Tipos y caracteres", Escenas
Matritenses, cit., p.1061.

" Aparece en el Semanario Pintoresco n° 21, del 21 de agosto de 1836, a
las pp. 174-176. Hay que subrayar el intento "realista" del autor, que coloca
la escena en un lugar muy conocido y descrito con abundantes pormenores:
la cama n° 17 del Hospital General de Madrid.

¥ "No es Romdntico" afirma tajantemente el anénimo autor de una resefia
aparecida en El Artista (I, p.240): es "un solemne majadero".

? R. de Mesonero Romanos, "El Romanticismo y los Romanticos", cit.,
p.616.

1% "Bocetos de cuadros de costumbre", en "Tipos y caracteres", en
Escenas Matritenses, cit., p. 1017.

""" A. Martinez Olmedilla, op. cit., p.212.

12" Véase, p. ¢j., el cap. "Romanticismo ¢ moda. L'eleganza di Lord
Brummel", en L. Boccardi, Cinquemila anni di moda maschile, Venezia,
Centro Internazionale della Grafica, 1997, pp. 105-106. Por supuesto, la
moda romantica podia ser interpretada muy subjetivamente, como ocurria
con el mismo término empleado para definirla. En el articulo titulado
"Romanticismo en las modas", que aparece en el nimero 5 de No me
olvides, el anonimo autor no acepta la afirmacion de un amigo, para el cual
cierta dama "va muy romantica" (es decir lleva un traje romantico), ya que
tampoco se sabe a ciencia cierta qué significa la palabra "romantico".

¥ N° 44 del 29 de junio, pp.35-36.

' En cambio, el clasico se viste de rigurosa etiqueta, ofreciéndose a su
vez a las bromas de los romanticos, como la Elisa de Iza Zamacola, que le
describe de esta forma (El cldsico y el romantico, 1,1):

usa corbata de embozo,
blanco sortu y casaquin,
zapatos del trampolin,

y cual si fuera del pozo
el espacioso brocal

sus dos carrillos sujeta
con las puntas de lanceta
del engomado percal.
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'3 La ya citada resefia de Todo es farsa en este mundo afirma, a propdsito
de Breton, que quiso pintar a Faustino justamente como un majadero y no
como un romantico "pues no le hacemos la injusticia de colocarle entre

aquellos que creen posible, en el dia, [..] ridiculizar el verdadero

romanticismo".

1 Quién podria negar justamente el tributo de entusiasmo y admiracién

al autor de Nuestra Sefiora de Varis y de Lucrecia Borgia, de las Orientales
y del Angelo? ;Quién resistir al impulso de la época que agitando y
conmoviendo todas la imaginaciones, todos los talentos [...] les presentaba
nuevos y dilatados horizontes de porvenir y de gloria?" Escenas
Matritenses, cit., p.617. " Ibidem, pp.617-618.
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Modos y modas del Romanticismo.
La critica en la obra poética de Bello

Tépico corriente entre los estudiosos de Andrés Bello es su colocacion
histdrico-literaria y su actitud frente al Romanticismo. Una colocaciéon y una
actitud por otro lado no exentas de ambigiiedades ya que la mayoria de la
misma critica releva a menudo la presencia en su obra de aspectos romanticos
bastante acusados que sin embargo, por supuesto, parecen no prevalecer sobre
la adhesion sustancial al ambito clasicista. Tal vez en estas formas de ambigiiedad
haya influido cierta oscilacion entre la interpretacion historica y metahistérica
de los dos movimientos y por supuesto la mutua proximidad que a menudo
hace borrosos los limites entre ellos. Asi que, por ejemplo, para citar a criticos
canoénicos, Emilio Carillal, después de anotar varias manifestaciones de gusto
romantico aun a nivel tedrico (valga por todas la abierta negacion de las reglas
convencionales proclamada en 1843 en uno de los discursos mas recordados de
Bello)’ concluye afirmando que "la frecuentacion y adhesion a los roménticos [...]
no alteran ese perfil fundamental" de un Bello que "estaba mas cerca [...] de
aquellos rasgos que [...] identificamos como lo méas valioso y perdurable del
arte clasico" (pp. 121-122).

Ni falta quien, empleando un término muy corriente en la critica
romantica peninsular, definié a Bello ecléctico, acogiendo una sugestion de
Uslar Pietri® a propésito del eclecticismo del venezolano, de su equilibrio entre
los polos romantico y clasico y de su rechazo de cualquier exceso que
rompiera un principio al que nunca renunciaria: la fidelidad en la imitacién
de la naturaleza.

También Emir Rodriguez Monegal'* puede referirse tanto a la presencia en la
obra de Bello de atisbos romanticos (pp. 77-78), como a la ubicacion del autor en
el "mundo de ese ocaso del neoclasicismo, que en algunos lugares de América
se prolongd hasta muy entrado el siglo XIX" (p. 72), considerado muy limitrofe
al movimiento romantico. Y, al afirmar la imposibilidad -y la inutilidad también-
de encasillar una personalidad de tal envergadura, renovando y adaptando al
caso una divertida imagen, desacraliza la cuestion "con las palabras de Sancho
en la célebre disputa sobre el yelmo de Mambrino y bacia de barbero: es
baciyelmo" (p. 15).
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Amén de los escritos de plantamiento mas tedricos que constituyen,
aunque no del todo sistematizados, el ideario fundamental de Bello’, ya
analizados ampliamente por otros, lo que posiblemente también pueden
afectar a esta clase de juicios son las declaraciones explicitamente
antirromanticas que aletean en los versos de ciertas composiciones satiricas
pertenecientes a la tardia etapa chilena: La Moda, Dialogo entre la amable
Isidora y un poeta del siglo pasado -ambas de 1846- y El condor y el poeta, de
1849, colofones’® de su notisima querella, con Sarmiento y Lastarria entre
otros, sobre ¢l Romanticismo’. Me limito al poema titulado La Moda® que
puede echar luz sobre la cuestion que nos interesa por tratarse de una serie
de teorizaciones estilizadas y de paradigmas caricaturizados, de signo
intencionadamente antirromantico, sin embargo basicamente impregnado del
espiritu del Romanticismo.

Al poeta que, falto de inspiracion, quisiera escribir una poesia en el album
de su querida Isidora, se le acerca la Moda, bajo el aspecto de "una, no sé si
diga ninfa, diosa, / aparicion, fantasma" (vv. 29-30) cuya naturaleza
caprichosa, voluble, polimorfa y efimera constituye la isotopia que rige el
contenido del discurso. La Moda, al sugerirle varios recursos (o mejor, varios
trucos) a la moda justamente’, lo ayudara, en tres o cuatro lecciones préacticas,
a superar el trance y, al colocarlo mas bien entre los poetas en boga, a brillar
ante los ojos de las damas y compartir dignamente "con el loro, el gato y la
perrilla" (v. 68) jlos honores del sofa!

Los consejos que la Moda le brinda irénicamente al poeta, aunque en
general no planteen preceptos romanticos esenciales, aluden sin embargo a un
gusto romantico y a predilecciones estilisticas propias del Romanticismo. La
receta de seguro éxito que la Moda sugiere contempla como ingredientes
actitudes, imagenes y estilemas tipificadores del romantico consumado:
"empieza /[...]/ con ese aire de languido abandono" (vv. 92-94); "haya sin falta
alguna / en tus poemas luna" (vv. 204-205), "un ay de cuando en cuando es
importante" (v. 230), "atente a tus rieles” (v. 238), "conviene que derrames /
profusamente aromas" (vv. 263-264), "de rigor que llores / alguna pobre nifia
arrebatada / en verdes afios" (vv. 276-278). Y " hay que pasar de un baile, por
ejemplo, / a una batalla, de un mesén a un templo, / de una choza a un palacio
soberano? / Se pone en medio un nimero romano" (vv. 148-151).
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"Pero lo que en el dia / logra aplauso mayor, es una cosa / que se suele llamar
misantropia" (vv. 308-310), y se podria seguir asi por el estilo.
Con todo, a menudo, el tenor irdénico que empapa los versos cede paso a una
atmosfera que se diria de sustancial participacion donde Bello parece recoger
y saborear las sugerentes imagenes con un abandono sentimental que la
ostentada ironia no logra agostar en absoluto. De hecho, iroénicos son sin
duda los tonos que presiden a las normas relativas a la composicion de
leyendas, para las cuales la Moda sugiere los excesos y desbordes -los que
habia llamado en el famoso Discurso pronunciado en la instalacion de la
Universidad de Chile de 1843 las "orjias de la imajinacién"'’- constituidos
por ejemplo por una larga digresion, "importa un pucho / que no tenga que
ver poco, ni mucho, / con el sujeto” (vv. 104-106) mas bien, "cuantos menos
oportuna / mejor" (vv. 129-130), "sin que aparezca en nada el arte" (v. 122),
proporcionando de tal manera a los eruditos, con la copiosidad y versatilidad
de los temas tratados, "una merienda monstruo, una merienda / con variedad
de platos estupenda" (vv. 126-127). Pero, al afrontar el tema de la variedad,
Bello demora con toda seriedad y auténtico deleite literario en una similitud,
dejandose transportar por ella, casi olvidado de las intenciones satiricas que
la han causado:

Como sobre un terreno,

de matorrales y malezas lleno,

un raudal serpentino

va abriéndose camino

lenta y dificilmente;

y aqui desaparece de repente

bajo el tupido monte;

y en lejano horizonte,

vuelve a mostrar su clara o turbia onda,

para que, a poco trecho,

cuando algunos pantanos haya hecho,

bosque denso otra vez su curso esconda

(vv. 174-185)

Es curioso que tampoco al aconsejar la constante referencia a la luna (simbolo

gastado, en realidad, del gusto roméantico mas corriente) no deje vislumbrar
el menor tono burlesco.
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Como un romantico mas, y en perfecta coherencia con el espiritu romantico,
escribe Bello:

No dejes, pues, de rielar la luna,

o en el cristal de limpida laguna

que el aura arrulle y que entre sauces duerma,

o en el follaje oscuro de una yerma

cumbre, recién mojada de rocio,

o en bullicioso rio

que al voraz oceano,

en que se abismara, corre anhelante,

imagen, ay, del existir humano!

(vv. 221-229).

No vale la pena citar otros versos en que la intencion ironica, bien visible
en el contexto, va desapareciendo a lo largo de las descripciones que
necesariamente la acompafian. Lo que al contrario hay que subrayar a este
proposito es el hecho de que a menudo puede verificarse que al final brote un
verso en el cual parece como si el poeta perciba la exigencia de rematar su
efectiva intencion que, por la seriedad del mensaje y por cierto aplomo
literario, podria interpretarse diversamente. Asi, por ejemplo, en los versos en
que aconseja, con tonos pacatamente inspirados, el empleo de lo bello
horrido, como para arreglar el tiro y bajar la tension del cédigo, introduce una
nota ligeramente jocosa al afiadir la referencia a Dante:

O el ronco trueno musica te sea,

y de encontrados vientos la pelea,

y de natura atormentada el grito
cuando sobre sus bases de granito

el bosque secular se bambolea;

o el esquilon distante

que llora la agonia

del moribundo dia,

aunque de plagio se te queje el Dante
(Vv. 349-357).

Lo mismo digase de una estrofa que huele a Hugo y a su Préface en la
exaltacion de lo grotesco.
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De hecho, después de aconsejar el abandono de "silvestres y rusticas escenas"
(v. 336), que llaman a la memoria los tiempos en que "Belardos y Filenas" (v.
368) cantaban "insulsos inocentes amorios" (v. 370) -y aqui es perceptible un
toque del espiritu mordaz y anticlasico que inspirara a Espronceda la sétira
del Pastor Clasiquino y a Berchet analogas derisiones del mundo arcadico en
la célebre Lettera semiseria di Grisostomo-, sale con unos versos que pa-
recerian sacados de ciertas escenas turbias de la huguiana Lucrecia Borgia:

Loca algazara aturda

en infernal zahtrda,

do el adusto Timon, medio beodo,

haga de todo befa, insulte a todo;

y brillen entre copas las espadas,

y se mate, y se ria a carcajadas;

y retumbe en satanicos cantares

audaz blasfemia, horrifica, inaudita

(vv. 373-380),

afadiendo al final, eso si, dos versos que delatan (por otro lado muy

débilmente) la auténtica intencion satirica:

que es para ejercitados paladares

una salsa exquisita

(vv. 381-382).

El antirromanticismo de La Moda es pues una nota muy blanda y matizada:
es como si a menudo olvidase el poeta su intento o lo pusiese muy desleido
dentro de una parodia que, de forma mas o menos consciente, se retuerce
repentinamente contra si misma.

Por otro lado, puede ser interesante anotar que mas de veinte aflos antes, en
1823, en esa célebre Alocucion a la poesia’’| ya aparecian, en serio sin duda
alguna, recursos a veces muy parecidos, en cuanto al estilo y a la
imaginacion, a ciertos rasgos de La Moda.

Léanse, por ejemplo, los archiconocidos primeros versos de la Alocucion en
que Bello exalta la sencilla "rustiquez" de la poesia americana contra las
"pompas" de la "culta" poesia europea:

Divina Poesia,
ti de la soledad habitadora,
a consultar tus cantos ensefiada
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con el silencio de la selva umbria,
tu a quien la verde gruta fue morada,
y el eco de los montes compaiiia,
tiempo es que dejes ya la culta Europa,
que tu nativa rustiquez desama,
y dirijas el vuelo adonde te abre
el mundo de Coldn su grande escena
(vv. 1-10).
Comparense con ciertos versos de La Moda compuestos -ya se dijo-con
intento totalmente diferente, pero empleando idénticos o andlogos materiales
eidéticos y léxicos ("selva umbria" / "selva umbrosa"; "gruta"; "eco"). La
resonancia es evidente:
Huye a la selva umbrosa,
o mas bien a la selva que desnuda
de su follaje la estacion safiuda
[...]
Huye a donde jamas hiera tu oido el eco
envenenado, aborrecido, de humana voz
[...]
[...]
Huye al amigo seno de la gruta
(vv. 311-330).
Y, todavia, si en 1846 invita al poeta al lugar donde resuena

[...] el gemir de la tortola que 1llama
(v.360),

en 1823 ya lo habia llamado alli donde
[...] la avecilla en no aprendidos tonos
con dulce pico endechas de amor canta
(vv. 22-23).

Y, para seguir, si en La Moda invita a cantar la luna como parodia de un gastado
recurso romantico, anteriormente, en la Alocucion, habia impuesto al poeta ("Tu cantaras",
v. 133) que describiese el momento en que

[...] de la luna por la vez primera
surco el Olimpo el argentado coche
(vv. 137-138).
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El mismo sentido de afioranza, en fin, que recorre en La Moda la evocacion
de gusto dantesco ("el esquilon distante / que llora la agonia / del uribundo
ia", vv. 354-356) ya aparecia en la Alocucion, atribuido a la Cruz del Sur:

tus cuatro lumbres bellas

oh Cruz del Sur, que las nocturnas horas

mides al caminante

por la espaciosa soledad errante

(vv. 181-184).

En resumidas cuentas, Bello, con hiato intencional, trata en el uno y en el
otro poema motivos analogos, que sabemos de abolengo romantico aunque lo
romantico resulte mas sobreentendido que explicito: la soledad de la poesia
en contacto con la naturaleza, la exaltacion de la poesia sencilla respecto a la
poesia culta, la evocacion nostalgica, la sensibilidad frente a la naturaleza
airada, en fin lo natural frente a lo artificioso. Con todo, en la Alocucion deja
traslucir, al menos al principio, las ideas de Herder, con su importante
distincion entre poesia popular (Volksdichtung) y poesia de arte
(Kunstdichtung) que reaparece en toda su evidencia en los dos versos ya
citados,

tiempo es que dejes ya la culta Europa,

que tu nativa rustiquez desama

(vv. 7-8),
donde los términos "culta" y "rustiquez" estdn cargados de presupuestos
teoricos justamente herderianos. Pero hace falta afiadir que, con un toque de
nacionalismo también totalmente en el gusto romantico, Bello considera que
la verdadera, auténtica poesia tiene que identificarse con la americana, la que
se realiza alli donde "te abre / el mundo de Colén su grande escena" (vv. 9-
10). Concepto que remata cuando invita nuevamente la Poesia a descolgar
"de la encina carcomida" su "dulce lira de oro" (vv. 45-46) y, "sobre el vasto
Atlantico tendiendo / las vagorosas alas" (vv. 53-54), a dirigirse "a otro cielo, /
a otro mundo, a otras gentes [...],/ do viste aun su primitivo traje / la tierra"
(vv. 54-57). Por consiguiente, todos los motivos romanticos o similares que
se tratan a lo largo de los versos siguientes se justifican y valorizan por estar
vinculados con América.
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Cabe pues creer que también en Bello se produzca esa desconfianza -que
caracteriz6 a menudo la literatura peninsular de la época- haciael
Romanticismo considerado como fendmeno de importacion extranjera y que
se prefiriese ignorar hasta su nombre en favor de una poesia nacional, la
poesia postulada en realidad por los romanticos. Al "libre a lo menos y
espafiola sea" de Miguel Agustin Principe, se podria oponer un ideal "...y
americana sea" de Andrés Bello.

A la luz de estas consideraciones, tal vez no sea aventurado hipotizar que la
moda de que moderadamente se burla el escritor sea, como mantenian
diversos criticos espafioles, la extranjerizante: lo cual, si en Espafia signficaba
de origen francés, aqui significa de origen europeo en su conjunto. Todo lo
importado, como todo lo libresco, no puede sonar de otra manera que falso,
siendo contrario a la instancia fundamental del Volksgeist. Lo que se requiere
pues, y lo gritaba a gran voz ese Larra que fue la conciencia critica del
Romanticismo espaiiol, es una poesia fundada esencialmente sobre la verdad.
La verdad, como les ocurria a sus posibles modelos de Espafia, es ademas la
garantia de aquel "justo medio" que fue la aspiracion fundamental del
Romanticismo espafiol. Y Bello, declarandose hostil a toda retorica y
combatiendo las limitaciones que imponian "los preceptos estériles de la
escuela", "las inexorables unidades", "las cadenas con que se ha querido
aprisionar al poeta a nombre de Aristoteles y Horacio y atribuyéndoles a ve-
ces lo que jamas pensaron"' -lo cual es una posicion clara y extremadamente
anticlasicista- se pregunta también en La Moda si, para cantar la belleza de
Isidora,

(ha de ser necesario que me empefie

por selvas y por riscos, que me ensueile,
que me arome, y por ultimo, me endiable?
(vv. 394-396).

Porque al no usar tantos recursos, le queda al menos el refugio en el seno

de la verdad:
puedo hablar a lo menos el lenguaje
de la verdad, que, ni al pudor sonroja,
ni hacer procura a la razén ultraje
(V. 403-405).
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Y rematando los conceptos ahora expresados y contraponiendo nueva y
definitivamente la sencilla verdad de la poesia a los floreos de la retérica, no
acaso La Moda termina con una declaracion, un acto de adhesion y de
reconocimiento que cualquier romantico suscribiria:

Aunque de la divina lumbre, aquella
que al genio vivifica, una centella

en mi verso no luzca, ni lo esmalte
rica facundia, y todo al fin le falte
cuanto en la poesia al gusto halaga,

lo compone benigna un alma bella
que de lo ingenuo y lo veraz se paga,
(vv. 406-412).

ANTONELLA CANCELLER
Universita Statale di Milano
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' Emilio Carilla, Estudios de literatura hispanoamericana, Bogota,
Instituto Caro y Cuervo, 1977.

2 "Yo no encuentro el arte en los preceptos estériles de la escuela, en las
inexorables unidades, en la muralla de bronce entre los diferentes estilos y
jéneros, en las cadenas con que se ha querido aprisionar al poeta [.,.]" (Dis-
curso pronunciado en la instalacion de la Universidad de Chile, en Obras
Completas, VIII, Santiago de Chile, 1885, p.318).

3 Arturo Uslar Pietri, Prologo a Andrés Bello, vol. IX. Critica literaria,
en Obras Completas, Caracas, Ed. del Ministerio de Educacion, 1951-1969
(19 vols.).

* Emir Rodriguez Monegal, El otro Andrés Bello, Caracas, Monte Avila
Editores, 1969.

> El estudio mas extenso que Bello dedica al Romanticismo corresponde
a Ensayos literarios y criticos, por Don Antonio Lista i Aragon, publicado en
la "Revista de Santiago" en 1848. En lo que respecta a la posicion literaria de
Bello destacan dos articulos: Juicio sobre las obras poéticas de don Nicasio
Alvarez de Cienfuegos (en "Biblioteca Americana", I, 1823) y Juicio sobre
las "Poesias" de J. M. Heredia (New York, 1823) (en "Repertorio
Americano", II, 1827).

% Habria que agregar también EI proscripto, que no se publicé en vida de
Bello, y que fue reconstruido a partir de sus borradores. Poema inconcluso
que Bello empezo a componer en 1844 o 1845, presenta rasgos romanticos
cuyo tratamiento vagamente jocoso parece producir un inmediato distancia-
miento parodico.

7 Come se sabe, en la discusion que empezd por cuestiones de tipo
lingliistico y muy pronto se orient6 hacia un enfrentamiento de las ideas
romanticas y neoclasicas en literatura, en realidad Bello, aunque con fervor,
siempre participé de manera moderada.

¥ Silvas americanas y otros poemas, Barcelona, Editorial Ramoén Sopena,
1978, pp.98-109. Las citas pertenecen a esta edicion.

’ La actitud de Bello respecto a la moda parece ahora abiertamente
despreocupada. No fue asi en 1826; en La Agricoltura de la zona torrida (vv.
151-152), frente al binomio razén y moda, se insinlla una amarga y pesimista
desconfianza: "y de la moda, universal sefiora, / va la razon al triunfal carro
atada" (en Silvas americanas y otros poemas, cit.).

1 Cit., p.318.

" Cito de Silvas americanas y otros poemas, cit., pp.21-45.

"2 Discurso pronunciado en la instalacion de la Universidad de Chile,
cit., p.318.
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La visién romantica de los viajeros romanticos

La curiosidad por la otredad, en una época en que lo exdtico, lo fantastico y
lo insolito contribuyen de manera decisiva a un nuevo imaginario colectivo,
produce un extraordinario aumento de "notas", "diarios", "epistolarios",
"guias" y "memorias" de viajes.

No es el momento de entrar en las causas que explican la ingente pu-
blicacion de este tipo de obras. Me limitaré, por tanto, a las de algunos que
escriben con conciencia artistica y se acercan a esta literatura desde su explicita
condicion de hombres de letras e insertos en un kic et nunc -Europa, la época
romantica- para dar fe de su personal vision, pero también de la teoria
estética que subyace en su modo de contemplar y, en términos literarios, de
describir.

Subrayo esta palabra porque, aunque se suele usar el término "relato"
aplicado a este género, no es vano insistir en que su estructura profunda es
descriptiva y que la apariencia narrativa es meramente superficial, hilo de
sutura para unir secuencialmente las escenas estaticas que el autor implicito
presenta cerradas sobre si mismas.

Ut pictura poiesis afirmaba aquel clasico que no habian olvidado los
romanticos, y que ahora conviene recordar en apoyo de este breve ensayo,
porque la creacion artistica cuyo objeto es la transcripcion escrita de una
imagen Optica es previsible que adopte medios técnicos que guarden
relacion con los de la pintura. Es obvio que, si la literatura y las demas
"bellas artes" de un mismo periodo historico y cultural comparten similares
principios ideoldgicos y estéticos, deberiamos encontrar también semejante
comportamiento en un género literario mixto de la época que nos incumbe.
Quiero decir que, si la literatura de viajes es sobre todo descriptiva, tiene que
haber una zona de coincidencia entre la escritura y la pintura, sobre todo
cuando una acompafia a la otra en una época tan pictorica como la
romantica.

Como es sabido, el iconotexto desempefia una funcion lectorial al actuar
como comentario o lectura grafica del texto'. Por lo general, esta afiadido y
subordinado, y asi lo confirman los numerosisimos viajes descriptivos y/o
pintorescos, en que bajo el titulo se indica que el texto se acompafia con
laminas, grabados, litografias, etc.
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No es extraiio el caso contrario, invirtiéndose la relacion texto/imagen, de
manera que muchos vigjes interesan mas por sus ilustraciones que por los
textos. Es el caso de The Tourist in Spain de Thomas Roscoe’, tan
aprovechados por las Excursions en Espagne de Edouard Magnien®, que
incluso reprodujo los espléndidos grabados de los dibujos de David Roberts.
A este tipo de colaboracion en que el ilustrador prima sobre el escritor
pertenece también el tardio pero emblematico tindem de Gustave Doré y el
baron Charles Davillier, en que incluso el nombre del famoso dibujante
precede al del rico aristocrata en la portada®. Sin llegar a estos extremos,
hubo una serie de viajeros que se hicieron acompaiar por dibujantes mas o
menos importantes, los cuales realzaron el discurso literal de los textos con
las aportaciones de su discurso grafico.

Pues bien, quisiera llamar la atencion ahora sobre una doble vision: la de
quienes viajan a Espafia y la de quienes desde Espafia viajan a Europa. Las
alianzas de "pluma y lapiz" de los primeros son de indudable importancia para
la transmision y fijacion del mito de pais romantico. Y a describirlo y realzar sus
rasgos con la ilustracion orientaron sus esfuerzos plumiferos. Pero ;cual era el
mito romantico a cuyo encuentro iban los espafioles?

Quienes visitan la Peninsula encuentran en sus monumentos, costumbres,
tipos y paisajes un mundo exotico, reminiscencia del pasado medieval y
oriental, con la sugestiva atraccion de lo que queda muy ajeno a su comoda
vida burguesa en las grandes urbes de donde suelen proceder. Situados ya en
la era industrial, en la rutina civilizada de un orden social cuasi democratico,
estos aventureros de frac ven a Espafia como fascinante realizacion
paisajistica y legendaria, y en un espacio muy proéximo viven un tiempo ya
muy lejano para ellos: "En Burgos se respira el aire de otra civilizacion. La
vieja Espafia revive entera en su magnifica catedral", escribe Antoine de
Latour. Y unas lineas mas abajo: "Mientras mas avanzaba hacia Castilla mas
me sorprendia la enorme analogia entre Espaiia y Oriente"”.

Llama la atencion, enseguida que se hojean estos viajes pintorescos, cuales
son los motivos en que se recrean autores y dibujantes. Prefieren el paisaje
abrupto, desolado, pétrea pesadumbre de riscos y barrancos. No parece que
hayan viajado por otros parajes que los descritos por Cervantes cuando Don
Quijote y Sancho se internan en las fragosidades de Sierra Morena.
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La referencia, por cierto, no es gratuita puesto que la lectura del Ingenioso
hidalgo era casi obligatoria para los romanticos®, y también, aunque en un
alejado segundo orden, algunas Novelas ejemplares, en donde hay tanto
gitano, tanta venta y tanta hambruna.
A las anfractuosidades del terreno corresponden los previsibles encuentros
con "tapadas" de mirada de azabache, con quienes comparten desvencijadas y
polvorientas diligencias; con estudiantes de sospechoso parecido a los picaros
de Gil Blas, con bandoleros que pueden descuartizar a los pasajeros después
de desvalijarles o darles salvoconductos para atravesar sus territorios. El
paisaje urbano se puebla de manolas, majos, toreros, aguadores y clérigos de
teja. "Le peuple ne suit hereusement pas les modes de Paris" escribe Gautier’
cuando alaba el buen gusto de las mujeres que no han abandonado la mantilla,
y admira los pafiuelos de vivos colores que los hombres se anudan en la nuca,
o los castafieros, catites, calafieses y cordobeses con que cubren la cabeza. Tanto
sedujo a don Teofilo la vistosidad del traje de majo andaluz, que se encargd
uno, con su pantalén acampanado y botones de filigrana, polainas abiertas
para dejar ver las piernas, chaquetilla de terciopelo y cuero cordobés (208-
209). Lamenta, sin embargo, la forma de vestir de la clase media urbana:
Les gens que l'on rencontre en costume moderne, coiffés de chapeaux
tromblons, vétus de redingotes a la propriétaire, vous produisent
involontairement un effet désagréable et vous semblent plus ridicules qu'ils ne le
sont [...]. Ils tiennent a '1' honneur, comme presque tous les bourgeois des villes
d'Espagne, de montrer qu'ils ne sont pas pittoresques le moins du monde et de
faire preuve de civilisation au moyen de pantalons a sous-pieds. Telle est 1' idée
qui les préoccupe: ils ont peur de passer pour barbares, pour arriérés, et, lorsque
l'ont vante la beauté sauvage de leurs pays, ils s'excusent humblement de n'avoir
pas encore de chemins de fer et de manquer d'usines a vapeur. (205-206)

Tal es el comentario insistente de este entusiasta viajero tan admirado por

Azorin.

Son las ciudades pintorescas, de tortuoso trazado -Sevilla, Coérdoba,
Granada, Jaén-, las que entusiasman a Gautier por su "aspect plus africain
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qu'européen” (200), porque semejan "la réalité d'unedecoration d'opéra,

représentant quelque merveilleuse perspective du moyen age" (205), porque

"rapellent les tableux de Decamps représentant des villages turcs" (206-207).

Sintiéndose un Paris, Victor Hugo no duda en conceder a Granada "la pomme

de la beauté"®. Por su parte, Latour comenta: "No habria conocido Cérdoba si

no hubiese tenido que buscar mi camino en el laberinto de sus calles" (34).

Nada les interesa, en cambio, la capital del reino. Para el autor de Esparia:

Madrid nous était insupportable, et les deux jours qu'il nous fallut y rester nous
parurent deux siécles pour le moins. Nous rérevions qu'orangers, citronniers,
cachuchas, castagnettes, basquines et costumes pittoresques, car tout le monde
nous faisait des récits merveilleux de 1'Andalousie [...]. (178-179)

Me¢érimée estuvo mas preocupado en no naufragar por bajios y figones en
compatfiia de Estébanez Calderon, que de contemplar inmuebles, porque a
otros monumentos si presté atencion’. Y Latour pasa de largo para detenerse
en Aranjuez.

Tampoco encuentran ninguin atractivo a las ciudades modernas de calles
trazadas a cordel y sin historia. La Carolina es una "espéce de village-
modele, de phalanstére agricole -escribe Gautier- [...] a cette régularité
ennuyese que n'ont pas les habitations qui se sont groupées peu a peu au
caprice du hasard et du temps" (194).

Su retina es similar a la de un pintor -no en vano habia pasado del taller a la
literatura- y las referencias a paisajistas de la época subrayan el sentido
pictérico de su vision. "Pintar", "pintura" y otras palabras pertenecientes al
mismo campo nocional se repiten insistentemente en su obra. Por otra parte,
los comentarios intercalados en las descripciones abundan en alusiones
evocadoras de un mundo exotico: "La Sierra-Morena franchie [...] c'est come
si Ton passait tout a coup de TEurope a I'Afrique” (193), "Des aloes d'une
taille plus en plus africaine" (195), "Ce palmier inattendu, révélation subite de
I'Orient" (196), "sa bouche africaine épanouie et vermeille" (201), "Ce type
[...] est évidemment moresque" (ibid.), "ce vent-1a devait étre bien proche
parent du siroco d'Afrique" (ibid.) "rapelle vaguement les vestes turques”
(208).
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Cuando David Roberts recorrid Espafia entre 1832 y 1833, acompafiado
por Genaro Pérez de Villaamil y a instancias de su predecesor, el también
pintor sir David Wilkie, recibidé una impresion tan fuerte que, segin dicen,
condicion6 en cierto modo su estilo. De aquel viaje por el Pais Vasco, Castilla
y Andalucia son sus vistas de las principales ciudades. En sus dibujos
predomina la interpretacién fantastica sobre la observacion fidedigna, la
imaginacion sobre la realidad. Recuerdo ahora, entre los que ilustran el texto
de Roscoe, un soberbio encuadre de la Giralda. Con buen sentido
escenografico, el gran paisajista inglés se vale del juego de planos y luces que
componen el abigarrado conjunto de las casas, para alejarlas en perspectiva
hacia un punto del fondo desde donde emerge la impresionante mole rojiza
de la torre. El caserio irregular y chato, de cuyas fachadas destacan balcones
enrejados y esteras colgantes de vistosos colores, flanquea a un paisanaje que
bulle en el lado inferior del dibujo en cuyo centro se eleva el recio y afiligra-
nado alminar y campanario almohade-renacentista. Sin duda, el lector de
libros con ilustraciones semejantes se quedaria maravillado ante el reclamo,
sin advertir el engafio a los ojos de este decorado a la par que el texto
manipulaba su imaginacion para trasladarle a un lejano pais oriental.

Roberts practicaba la que se suele llamar arqueologia fantastica porque

sacrifica el rigor de las proporciones y la exactitud del contexto al efecto. El
paisaje arqueologico de Iberia satisfacia todas las expectativas porque fundia
historia y exotismo, tiempo y espacio, plasmados en monumentos mas o
menos abandonados cuando no en franca ruina, con la pretension de suscitar
melancolia, nostalgia o, como diria Byron, un state of consciousness.
La Espafia musulmana, cuyos restos perduran en la arquitectura, pero
también en la sugestion geografica, costumbres populares y rasgos
fisondmicos, se convierte en tema favorito de la pintura romantica europea y
es uno de los modelos que mejor se adecuaba a la retorica de la nueva
estética'’. En los quince dias que dedicé a visitar Cadiz y Sevilla, Delacroix
apenas mostro otro interés que no fuera para los edificios y jardines de estilo
"moresque”, la mantilla que copia en su cuaderno, las castafiuelas y un par de
anécdotas sobre Pepeillo y Romero. Curiosamente, casi al tiempo que Roberts
dibujaba la lamina a que me he referido antes, el pintor francés, después de
ver la famosa torre, escribia en su diario por todo comentario: "Les environs
ressemblent a ceux de Paris"''. Todavia en 1856, Owen Jones define el
Moorish style en Grammar of Ornament tras un viaje a Espafia en busca de
inspiracion oriental'%.

91



Con todas las matizaciones necesarias, que van desde la mas desbordada
fantasia -la que sacaba de sus casillas a Mesonero y a Larra antes que las
lettres de Mérimée" y las impressions de Dumas'* desbordaran toda medida-
hasta la objetividad comprensiva de Borrow'” y Ford'®, se insiste con fruicion
en lo castizo, en los rasgos diferenciales que facilmente podian deslizarse
hacia un costumbrismo caricaturesco. De ello queda constancia en la
iconografia de Pharamond Blanchard que ilustra el Voyage pittoresque en
Espagne del baron Tylor'’, en las veinticinco laminas de trajes regionales de
Celestin Nanteuil para L'Espagne pittoresque de Cuendias y Féréal'®, en los
dibujos de Richard Ford acompafiando a sus propios textos, en los treinta y
cinco de los hermanos Rouargue para el vigje de Emile Bégin'®, en los de V.
Foulquier para el de Poitou, ya muy tardio pero ain romantico en su
concepcion™ , y en los ya citados. Hasta tal punto llega a perdurar el estereo-
tipo acuilado por estos viajeros que, todavia en 1887, John Augustus O'Shea
publicara dos volimenes de sus "experiencias personales" bajo el original
titulo de Romantic Spain®.

Su influjo llegd a ser decisivo incluso sobre los artistas locales, algunos de los
cuales sometieron su propia vision del entorno a la imagen recibida de sus
modelos. Son los casos de Leonardo Alenza, ilustrador del Semanario
Pintoresco, cuyos "caprichos" goyescos no llegan a disimular otras influencias
foraneas™; de José Dominguez Bécquer y de su hijo Valeriano; y del mas
famoso de todos, de Genaro Pérez de Villaamil, cuya relacion con Roberts va
mas alla de acompafiarle en sus andanzas espafiolas. De este, que giraba en la
orbita de Turner, el ferrolano aprendi6 a imaginar la realidad, no a copiarla.
Apoyados en textos de Patricio de la Escosura, sus dibujos litografiados de la
Espaiia artistica y monumental® recuerdan la técnica deformante del maes-
tro, su regodeo en el detallismo pintoresco y efectista y su teatralizacion del
paisaje. No obstante su facundia incontinente, el joven Zorrilla acertaba a
caracterizarle en "La noche de invierno":

T tienes dentro la mente

galerias, catedrales,
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todo el lujo del oriente,
todo un mundo que pintar;
ta tienes en tus pinceles
derruidos monasterios,
con aéreos botareles

y afiligranado altar*.

"Tener en el pensamiento" vale decir 'imaginar', y no creo necesario insistir
en la importancia de esta actividad para los romanticos, muy bien estudiada
por C. M. Bowra”. Pero 'pintar’ o 'describir con la imaginacién' no deberia
interpretarse como 'falseamiento de la verdad', sino como una indagacién
mas alla de la 'apariencia’. Un escritor tan libre de sospecha como Mesonero
Romanos empieza sus Escenas Matritenses con una declaracion de principios
-analizada por Ermanno Caldera con su habitual brillantez*®- en donde se
barajan todos los elementos basicos que aqui nos interesan: ante la erronea
perspectiva adoptada por los viajeros "extranjeros [que]/ han intentado
describir moralmente la Espafia" se propone "presentar al publico espafiol
cuadros que ofrezcan escenas de costumbres propias de nuestra nacion". "Mi
intento es merecer su benevolencia -contintia-, si no por la brillantez de las
imagenes, al menos por la verdad de ellas". Y concluye con una advertencia
capital: "cuando pinto, no retrato"?’. Como Gautier y Zorrilla o como Roberts
y Pérez de Villaamil, Mesonero no confunde 'verdad artistica' con 'realismo'.
Sus "descoloridos cuadros", como los define con falsa humildad puesto que
estaba muy orgulloso de ellos, tratan de ser también una 'pintura moral'. Lo
que ocurre es que cambia la perspectiva y la intencion: desde el aqui y el
presente en plena transformacion, cuando las "costumbres [han] tomado un
caracter galo-hispano" -entiéndanse las de las clases medias, a que
pertenecen sus lectores-, 'pintar' no es ‘'hacer pintoresquismo'. Recrearse
solamente en lo castizo, de tan negativas connotaciones para el pensamiento
liberal, corria el peligro de proyectar una falsa imagen del pais, la cara rnas
arcaica y anacronica de un mundo arruinado. Pero también empezaba a
perfilarse la cara que miraba hacia el futuro, siquiera fuera en proyecto.
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Los burgueses ilustrados, a los que Gautier reprochaba su 'déplorable
manie d' imitation anglaise ou francCaise" y su hostilidad "a toute couleur et a
toute poésie" (216) -lo que para Mesonero seria "ignorancia y semibarbarie"”
apta para "viajeros poéticos"*-, se sentian muy incomodos con quienes
limitaban su interés a buscar un pasado lleno de fantasias novelescas.

En contraste con esta actitud, cuando los romanticos espafioles pudieron
viajar por Europa -no digo tuvieron que-, se sintieron atraidos por cuanto
significaba 'civilizacion', 'modernidad' Les movia un profundo afin
regeneracionista. Desde el liberalismo moderado de Mesonero hasta el
criptorrepublicanismo de Ayguals de Izco, pasando por el progresismo de
Larra y Modesto Lafuente, todos cabian en un espectro ideoldogico cuyo
denominador comiin era un romanticismo muy poco nostalgico”.

Al emprender su viaje por Francia y Bélgica, El Curioso Parlante no sélo
pretende 'pintar la verdad' segun la entendia como escritor costumbrista,
sino mostrarles a sus paisanos el mundo moderno. Apenas se detiene en lo
que se entendia por pintoresco. Modesto Lafuente, que le sigue los pasos™,
insiste una y otra vez en "regenerar" y "regeneracion", y contrasta la inercia
espafiola, del pais recién salido de una larga guerra civil, con la prosperidad
francesa de los afios centrales del reinado de Luis Felipe. Con admiracion
habla de las instituciones sociales, de los falansterios fourieristas, de los
hospitales, hospicios y reformatorios y, sobre todo, de la industria. Paris, con
sus teatros, bulevares, restaurantes, museos y jardines era para ¢l una fiesta. Le
impresiona el telégrafo, la industria siderurgica belga, en donde se fabrican
desde agujas de acero hasta maquinas de vapor, y apenas tiene 0jos sino para
destacar todo cuanto representa progreso. Por su parte, Ayguals de Izco,
que se declara varias veces democrata en La maravilla del siglo™, saluda en el
Londres de la Primera Exposicion Universal el "Palacio de cristal" como
simbolo de una nueva era:

[-..] ese templo de las ciencias y de las artes [...] ese inmenso museo enciclopédico [...] ese
benéfico santuario de la fratemidad universal, esa verdadera MARAVILLA DEL SIGLO que
conmueve al mundo [...]. (II, 178)

Es tan obvia la referencia que no precisa comentario. Las siete maravillas
del mundo son monumentos arquitectonicos y escultoricos de la antigiiedad,
pero el Glass palace es la concrecion técnica -hierro y cristal- de un proyecto
de paz y concordia entre todos los hombres.
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Se oponian, en fin, dos visiones que diferian segin el punto de partida. Los
romanticos europeos registraban en sus cuadernos el paisaje agreste. La
naturaleza que anotan los espafioles estd vista desde una Optica utilitaria:
admiran la campifia francesa como resultado de la accién humana (Mesonero
169a, 277b; Lafuente I, 156, 191) y para compararla con el peor estado de los
campos espafioles (Mesonero 280b; Lafuente I, 197). Gustan los unos de las
ciudades antiguas y tortuosas, frente a los otros que, si bien reconocen en las
francesas "falta de poesia [...] por su belleza y simétrica construccion, su
aseo y limpieza, proporcionan mayores medios al habitante para disfrutar
holgadamente de los goces de la civilizacion" (Mesonero 265a). De ahi que
franceses e ingleses pasen de largo por las nuevas transformaciones
urbanisticas, mientras los espafoles queden boquiabiertos ante Burdeos,
Paris, Londres... y se desentiendan de la parte antigua de las ciudades porque
se parecen "a las mas oscuras de Castilla" (Mesonero 264b). A la fruicion
con que aquellos pintan ruinosos monumentos oponen estos su interés por las
fabricas. Apenas una alusion al estilo de las catedrales, de las que desagrada
su desnudez (Mesonero 286a, Lafuente I, 50). En Paris, Notre Dame y demas
iglesias gbticas no pasan de la mera enumeracion, por debajo de la que les
merece la Madeleine, y no por su estilo, sino por las implicaciones
ideolégicas de su origen. Con la mente puesta en los caminos apenas
trazados de su pais, los espafioles anotan las cuidadas calzadas francesas,
vigiladas por uniformados peones camineros, los admirables puentes que sal-
van los rios, sobre todo el de Cubzac, destacado por todos y con su
correspondiente ilustracion en el viaje de Ayguals. Y al término de la
jornada, el hotel, el restaurant, tan distintos de las posadas y las fondas
espafiolas.

(Se trataba de una vision romantica y otra anti-romantica? Creo que no. A
quienes poseian ya "aquel confortable de vida" de que hablaba Mesonero, la
imaginacion permitia evocar un pasado orientalizante por la contemplacion
de sus reliquias en medio de la libertad de la naturaleza. La imaginacion
trasladaba también a los viajeros espafioles desde su presente problematico
hacia la civilizaciéon moderna occidental, resultado del progreso social y
politico a que aspiraban.
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Aquellos pintaban un mundo ideal perdido; estos esbozaban el proyecto
de regeneracion para un porvenir ideal. Se trataba de dos maneras de
soniar. Y el ensuefio -bien lo subraydo Béguin- es un atributo del alma
romantica’”.

LUIS F. DIAZ LARIOS
Universitat de Barcelona
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' Cf. v.g., S. Le Men, "La question de l'illustration", en: Histoires de
lecture, Paris, IMEC Editions/Editions de la Maison des Sciences de
I'Homme, 1995, pp.229-247; M. Melot, L'illustration. Histoire d'un art,
Geneve, Skira, 1984; y con aplicacion muy préxima a nuestro interés, F.
Calvo Serraller, La imagen romantica de Esparia. Arte y arquitectura del
siglo XIX, Madrid, Alianza (Alianza Forma 130), 1995.

2 [...] Granada. Ilustrated from drawing by [...]; [...] Andalusia [...];
Biscay and the Castiles [...]; [...] and Morocco [...], London, Robert Jenning
and Co., 1835-1838 (4 vols.).

3 [...] ou Chroniques provinciales de la Peninsule. Illustrées par [...].
Premiere excursion. Andalousie; [...] Deuxieme excursion. La Biscaye et les
Castilles; [...] Troisieme excursion. Le royaume de Grenade, Paris, R.
Lebrasseur, 1836-1838 (3 vols.).

* Voyage en Espagne, par [...] et le [...]. Dessins inédites de Gustave
Doré. Texte inédite de M. Ch. Davillier, Paris, "Le Tour du Monde", 1862-
1873 (2 vols.; el 2 se publicé por entregas a lo largo de los diez afios que
durd la publicacién).

Viaje por Andalucia (1848), trad. de A. M* Custodio, Prologo de F.
Maldonado, Valencia, Castalia, 1954, p.19. En adelante, solo indicaré la
pagina de la cita.

% Sobre las nuevas lecturas e interpretaciones pictoricas del Quijote, cf. H.
Honour, EIl romanticismo, Madrid, Alianza (Alianza Forma 20), 1981,
pp-278-290.

7 Voyage en Espagne [1843], Paris, Charpentier, 1862, nouvelle édition,
revue et corrigée, p.207. En las citas siguientes indicaré solo la pag. (Hay
trad. esp.de J. Cantera Ortiz de Urbina, Madrid, Cétedra, 1998).

¥ Les Orientales, en: (Evres poétiques 1. Avant l'exil 1802-1851, Préface
par G. Picon, édition établie et annotée par P. Albouy, Tours, Gallimard
(Bibliotheque de La Pléiade), 1964, pp.660-663. Para una revista del motivo
de 'Granada y la Alhambra', cf. A. Gallego Morell, "El orientalismo literario
en el Romanticismo", en: Diez ensayos sobre literatura espaiiola, Madrid,
Revista de Occidente (Selecta 47), 1972, pp.29-42.

? Cf. M. Bataillon, "L'Espagne de Mérimée d'aprés sa correspondence”,
en: Revue de Littérature Comparée 22 (1948), pp.255-266; y C. Fahlin,
"Mérimée et ses amis espagnols: la comtesse de Montijo et Estébanez
Calderon", en: Studia Neophilologica 1 (1959).

' Por esa razon, Andalucia se convierte en expresion por antonomasia
del mito. (Cf. AA. W., La imagen de Andalucia en los viajeros romanticos.
Homenaje a Gerald Brenan, Malaga, Diputacion Provincial, 1987).
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" Journal 1822-1863, Préface de H. Damisch, Introduction et notes par A.
Joubin (édition revue par R. Labourdette), Plon, 1996, p.113. El "Voyage en
Espagne", en las pp.112-115.

12 Recojo el dato de F. Calvo Serraller, op.cit., p.29, n. 9.

B Lettres d'Espagne, publicadas por entregas en la Revue de Paris,
aparecieron en libro con el titulo: Mosaique (Lettres sur I'Espagne), Paris,
Fournier, 1833. (Trad. espafola de G. Ramos Gonzalez, en: Viajes a Esparia,
Madrid, Aguilar, 1988).

' Impressions de voyage. de Paris a Cadix, Bruxelles, J. Moline, 1844.
(Trads. de V. Balaguer [1847], W. Ayguals de Izco [1847], R. Marquina
[1929] y la mas reciente de P. Gari Aguilera: Madrid, Silex, 1992).

> The Bible in Spain, or the journeys, adventures and imprisonments of
an attempt to circulate the Scriptures in the Peninsula, London, John Murray,
1842. (Existen varias versiones espafiolas; es excelente la de M. Azafia, con
introduccion, notas: Madrid, Alianza, 1983).

' 4 Hand-book for Travellers in Spain and Readers at home. Describing
the Country and Cities, the Natives and their manners, with notices of
Spanish history, London, John Murray, 1845. (Trad. esp.de J. Pardo, revisada
por B. Fernandez: Madrid, Turner, 1982; y Gatherings from Spain. By the
author of the "Handbook of Spain", chiefly selected from that work, with
much new matter, London, J. Murray, 1846. (Trad. esp. de E. de Mesa,
prologo de G. Brenan: Madrid, Turner, 1974).

'7°[...] et au Portugal et sur la cote d'Afrique, de Tanger a Tétouan, Paris,
Gide fils, 1832.

8 [.] artistique et monumentale. Moeurs, Usages et Cotumes.
Illustrations par [...], Paris, Librairie Ethnografique, 1842.

19 Voyage pittoresque en Espagne et en Portugal. Illustrations de MM.
[...], Paris, Belin-Leprieur et Morizot, 1852.

20 Voyage en Espagne en 1866. Illustrations par [...], Tours, Alfred Mame
et fils, 1869.

2L [] A record of personal experiences, London, Ward and Downey,
1887 (2 vols.).

> Amigo y protegido de Mesonero Romanos, que lo cita alguna vez en
sus Escenas matritenses. (Cf. v. gr., "El martes de carnaval y el miércoles de
ceniza", en: Obras de Don Ramon de [...], ed. de C. Seco Serrano, Madrid,
Atlas (BAE 199-203), 1967, 11, p.166b).

3 [...] Vistas y Descripcién de los Sitios y Monumentos mds notables de
Esparia. Obra dirigida y ejecutada por Don [...] Texto redactado por Don [...]
Litografiada por los principales litografos de Paris. Publicada bajo los auspi-
cios y colaboracion de una sociedad de artistas, literatos y capitalistas espafio-
les. Paris, en casa de Alberto Hauser, 1842. (Los vols. II y III se publicaron
respectivamente, en 1844 y 1850).
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# Poesias (1837), en: Obras completas, ordenacion, prologo y notas por
N. Alonso Cortés, Valladolid, Libreria Santarén, 1943, 2 vols.; I, p.63a).
Juntos son aludidos por Mesonero Romanos, como artistas equivalentes. (Cf.
Recuerdos de viaje por Francia e Inglaterra en 1840-1841, en: Obras, ed.
cit.,, V, p.259a).

2 The Romantic Imagination, Oxford, Oxford University Press, 1969.
(Trad. esp.: Madrid, Taurus, 1972).

%6 "[1 problema del vero nelle Escenas Matritenses”, en: Miscellanea di
Studi Ispanici (1964), pp.101-121.

" Las costumbres de Madrid, en: Obras, ed. cit., I, p-39.

** Recuerdos de viaje por Francia e Inglaterra en 1840-1841, en: Obras,
ed. cit.,V,p.252.

¥ Cf. L. Romero Tobar, El viaje europeo de Larra, Madrid, Instituto de
Estudios Madrilefios, 1992; "Espafioles en Paris. Contactos de romanticos
espafioles y escritores franceses contemporaneos", en: J.-R. Aymes /J.
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Presses de la Sorbonne Nouvelle/Universidad del Pais Vasco, 1997; y L.F.
Diaz Larios, "Viajeros costumbristas en Francia (En torno a los Viages de Fr.
Gerundio”, en: F. Lafarga (ed.), Imdgenes de Francia en las letras
hispanicas, Barcelona, PPU, 1989, pp.451-457; "Los viajeros costumbristas",
en :Romanticismo 6. El costumbrismo romantico, Roma, Bulzoni, 1996, pp.
109-116; "El viaje a Paris y Londres de Ayguals de Izco", en: Sociedad de
Literatura Espafiola del Siglo XIX, Del Romanticismo al Realismo,
Barcelona, Publicacions Universitat de Barcelona, 1998, pp.307-315.

* Viages de Fr. Gerundio por Francia, Bélgica, Holanda y orillas del
Rhin, Madrid, Establecimiento Tipografico, 1842 (2 vols.).

3V [...] Cartas a Maria Enriqueta, o sea una visita a Parts y Londres
durante la famosa exhibicion de la industria universal, Madrid, Impr. de
O.W. Ayguals de Izco, 1852 (2 vols.).

32 'ame romantique et le réve: Essai sur le Romantisme allemand et la
Poésie franCaise, Paris, J. Corti, 1939. (Trad. esp.: México-Madrid-Buenos
Aires, F.C.E., 1954).
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De la Ilustracion al Romanticismo: El
Macias, parodia de El si de las ninias

La teorizacion interna del Romanticismo que constituye el tema central de
nuestro Octavo Congreso se expresa como texto literario en el drama de
Mariano José de Larra, Macias, si lo consideramos en relacion con el proceso
literario que consiste en replantear en dicho drama, con una concepcion
romantica, la problematica de emancipacion propuesta con una concepcion
ilustrada por la comedia de Leandro Fernandez de Moratin, E/ si de la nifias.
Es una transformacion que muestra el proceso que lleva de la Ilustracion al
Romanticismo.

Vamos a empezar parodiando el titulo de este trabajo, transformandolo en
una interrogacion: (Es el Macias, de Larra, una parodia de El si de las nifias,
de Moratin? Si nos atenemos a la definicion corriente en los diccionarios
("imitacion burlesca de una obra literaria o artistica"), es evidente que no
podremos utilizar el término parodia para establecer una posible relacion
intertextual entre la dos obras. Pero si entendemos el término, segtin el uso de
la critica moderna, sin conferirle una funcidon ridiculizadora, como
procedimiento de relacion critica intertextual entre dos obras literarias o
artisticas, prescindiendo del caréacter burlesco de la relacion que sefialan los
diccionarios, el término podréa parecer mas adecuado.'

La parodia como procedimiento literario y artistico en general ha suscitado
importantes estudios de teoria y critica en el siglo XX, iniciados por los
formalistas rusos que consideraron textos fundamentalmente parédicos como
el Quijote y Tristam Shandy y el Ulysses paradigmaticos de una moderna
teoria de la literatura basada en la metaficcion y la intertextualidad. En este
sentido metaficcional e intertextual el Quijote no solo parodia los libros de
caballeria, sino toda la narrativa y en la segunda parte se parodia a si mismo
parodiando la primera parte. Como se ha dicho, Sancho parodia a Don
Quijote. En el Quijote toda la literatura narrativa en si misma se convierte en
parodia. De lo cual se han derivado leyes generales de la narratividad en
relacion con lo que los formalistas llamaron "extrafiamiento". La parodia seria
un procedimiento para convertir en nueva una vieja forma, superando la preo-
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cupacion anterior, o, como veremos en la relacion parodica que pretendemos
establecer entre Larra y Moratin, para dar por periclitado un procedimiento
literario anterior, renovandolo en formas nuevas, correspondientes a
significaciones ideoldgicas de los nuevos tiempos. En la parodia, una
preocupacion comin originaria toma dimensiones diversas. La nueva forma
ideologica supera la anterior que ha perdido vigencia, pero manteniendo la
continuidad. Es una expansion de la problematica planteada en la primera obra
en algo nuevo que aporta la segunda. La parodia puede renovar procedimientos
literario agotados creando una obra como paralelo y contraste con un modelo
anterior. Puede ser el argumento lo que queda parodiado.

Segun Margaret Rose (p.121), para los formalistas rusos, tanto Shklovsky
como Tynyanov, separando lo pardédico de lo comico y burlesco, la parodia
consiste fundamentalmente en el juego dialéctico del procedimiento, de tal
manera que si una parodia de una tragedia resulta en una comedia, una
parodia de una comedia puede hacer una tragedia de la comedia, o en el caso
que aqui nos referimos la comedia de El si de las nifias con el final alegre y
feliz, en este juego dialéctico de la parodia, se transforma en drama con el fin
catastrofico. Con lo cual se aparta muy explicitamente lo comico de lo
parddico. El caso contrario de un drama que se trasforma parédicamente en
comedia seria el de Muérete y jverds!, de Breton de los Herreros, como
parodia de Los amantes de Teruel, de Hartzenbusch, como hizo ver Ermanno
Caldera sefialando que "la parodia se realizaba en un registro diferente, en el
que, si bien no faltaban rasgos comicos, la comicidad no era esencial",2
coincidiendo, por lo tanto, con los criticos mencionados que separan la parodia
de la comicidad.’

En este sentido, la relacion critica intertextual de la parodia implica una
semejanza, pero es imprescindible que esa similitud entrafie en si misma un
distanciamiento en su significado, una diferencia critica marcada por la
dialéctica del procedimiento. Nuestro proposito es mostrar como en las dos
obras, en la comedia de Moratin y en el drama de Larra, hay una semejanza
con un distanciamiento critico mediante el referido juego dialéctico del
procedimiento. Se presenta una problematica comun, propia de la modernidad,
la problematica de la opresion de la autoridad feudal frente a la libertad
individual moderna contra esa autoridad arcaica, contra esa opresion de la an-
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tigiiledad, pero con soluciones opuestas que representan la diferencia critica
en la semejanza que hemos sefialado en la definicion de la parodia como tér-
mino propio de la critica literaria moderna. Esta problemadtica general de
opresion autoritaria y liberacion individual se presenta figuradamente en los
casos concretos del matrimonio forzado. En la comedia de Moratin, con una
dialéctica de la emancipacion y la obediencia que remite, como veremos, a
Immanuel Kant y al Despotismo Ilustrado, se da una solucion ilustrada a esta
problematica de la opresion autoritaria, con un final feliz, mientras que en el
Matias se verifica una trascodificacion textual de la comedia ilustrada,
exacerbando la emancipaciéon en rebelidn pasional, resultando asi en un
drama romantico, con un final consecuentemente catastrofico. La comedia
queda invertida en drama. Se trata, a mi modo de ver, de una inversion
semantica del codigo de la Ilustracion al codigo del Romanticismo. Es decir,
una resemantizacion como procedimiento pardédico: un cambio de significado
del argumento.

Dentro de la problematica de la modernidad, pero ya en un periodo
posromantico, enlazando con la Ilustracion dieciochesca, el procedimiento
parodico/intertextual aqui planteado se podria extender a la Pepita Jiménez
en que, frente al desgarro romantico del Macias, se da una solucion racional,
ilustrada, que enlaza la obra de Valera con la de Moratin. Naturalmente que
lo que hemos considerado en términos generales una problematica de la
opresion de la autoridad antigua desafiada por la libertad individual moderna
se representa en las tres obras por el tema la libertad de eleccion matrimonial.
Es el tema de la libertad de eleccion matrimonial que aparece igualmente en
el Don Alvaro, del Duque de Rivas, en este entramado de la intertextualidad.
Insistimos en que la repeticion del tema de la opresion autoritaria que
representa el matrimonio forzado en la creacion literaria entre los siglos XVIII y
XIX va mas alla de lo que podria ser meramente un problema circunstancial
de dimensiones sociales contemporaneas para representar simbdlicamente
modelos imaginarios de opresion ideologica y una correspondiente
reivindicacion revolucionaria de liberacion social en las costumbres, en
cuanto comportamientos, aspiraciones y actitudes sociales, en un proceso
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histérico-social que luego vamos a referir como "revolucion cultural
burguesa". Esto queda muy manifiesto en el Macias de Larra, cuyo
protagonista, "un hombre que ama y nada mas, se convierte en el contexto de
un mundo feudal imaginario en abanderado de modernas aspiraciones y
actitudes burguesas", como sefial6 claramente Susan Kirkpatrick, que afiade
que "el hombre subjetivo universal que encarna Macias es de hecho el
hombre burgués".* También El si de las nifias representa la ideologia de la
nueva sociedad, lo que José Antonio Maravall caracteriza como '
ideologia de clases medias".’ Segun este autor, el teatro de Moratin se
proyecta instrumentalmente "en tanto que via para alcanzar socialmente los
valores de la tabla que el espiritu burgués de la Ilustracion enuncia como
paradigma de la sociedad... [y] en tanto que factor de configuracion de unos
modos de vida y, correlativamente, de unas pautas de comportamiento que
promueven eficazmente la transformacion de la imagen de la convivencia" (p.
164). Transformacion que constituye el proceso de revolucion cultural
burguesa que antes hemos anunciado.

En este sentido, el Macias nos parece una transcodificacion de la pro-
blematica emancipatoria de E/ si de la nifias, radicalizando exacerbadamente
sus propuestas, lo que significa la diferencia critica en la semejanza que define
a la parodia en el sentido en que estamos utilizando el término. Claro que,
aunque percibimos en el drama una parodia del argumento de la comedia, no
podemos saber las intenciones del autor del Macias en relacion a si
efectivamente pretendio transformar el texto de Moratin, si lo tuvo presente
cuando escribié su drama. Realmente, esto no importa mucho para nuestro
planteamiento critico. £l si de las nifias esta presente en el panorama literario
espafiol cuando Larra escribe su drama. Consciente o inconscientemente por
parte del autor, el texto del drama es un replanteamiento de la comedia con
un juego dialéctico que la convierte en drama. En la aproximacion que estamos
realizando, el didlogo textual lo efectuamos como lectores en un proceso de
interpretacion puramente pragmatica. Como lectores, somos nosotros los que
establecemos el dialogo entre los textos. La intencionalidad de la enunciacion
codificadora de la parodia la percibimos, como lectores, inscrita en el texto
que se apropia del planteamiento del texto anterior. En efecto, no se trata
solamente de una mera intertextualidad, sino de una semejanza, resultado de

'una
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unas circunstancias historicas con una diferencia critica que replantea la pro-

blematica radicalizandola. Es una parodia del argumento, la clase de parodia
que, segun Tynyanov, es mas dificil de detectar. La semejanza es la propuesta
emancipatoria representada circunstancialmente en el argumento por la
libertad de eleccion matrimonial. La diferencia es el final feliz, racional,
propio de la Ilustracion, frente al final desastroso, pasional, propio del
Romanticismo. La continuidad y la distancia entre la comedia ilustrada de
Moratin y el drama romantico de Larra que presentamos como un proceso
literario parddico concuerda con la concepcion de que el Romanticismo nace
de las entrafias mismas de la Ilustracién, como reaccion a ella.

La aproximacion parddica que intentamos aqui nos afirma una continuidad
historica entre la Ilustracion y el Romanticismo en que los valores de uno y
otro proyecto quedan invertidos. Por eso Octavio Paz, recogiendo un sentir
general, pudo decir que "el romanticismo es una reaccion contra la Ilustracion
y, por tanto, estuvo determinado por ella".’ El cambio entrafia continuidad. Es
una continuidad en contraposicion. La parodia es inversion. El Macias invierte,
con significacién romantica, el sentido ilustrado de EI si de las nifias. Se desvia
de su leccion.

Entre los siglos XVIII y XIX el teatro representa las preocupaciones
fundamentales de aquel periodo de cambio revolucionario en que la
Tlustracion y el Romanticismo representan las dos caras de la modernidad que
entrafia lo que en términos generales podemos designar como el paso del
sujeto feudal al ciudadano moderno. Este proceso histérica y socialmente
revolucionario se concreta mediante la figuracion estética del teatro y de la
novela en el tema de la libertad de decision en la eleccion matrimonial que
estd implicado en el titulo de la comedia de Leandro Fernandez de Moratin, E/
si de la nifias. El tema que se plantea en varias obras literarias entre los siglos
XVIII y XIX sobre la libertad de la eleccion matrimonial es un problema
propio de la transformacion social de aquel periodo que en un plano literario
simboliza una preocupacion revolucionaria. Es la representacion figurada en
términos concretos, costumbristas y sociales de un tema general filosofico.

Todos estamos de acuerdo en considerar la comedia de Leandro Fernandez
de Moratin El si de las nifias una obra ejemplar, tipica de la Ilustracion. Como
dice José Antonio Maravall: "Cuando se habla de Moratin y de su obra, se
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ha hecho habitual centrar el estudio en el marco de la Ilustracion, tal como
este movimiento de la sociedad y de la conciencia europeas se dio en Espaiia”
(p. 163). Dentro del marco de la Ilustracion, la obra de Moratin se centra en
la preocupacion fundamental de la ideologia de este movimiento que es la
educacion. Es de sobra sabido que su teatro es un teatro pedagogico. En este
sentido, el teatro se concibe como medio para esta mision de propaganda
ilustrada. El teatro sirve para entretener, pero para entretener con una lec-
cion. Llevar a cabo un programa de transformacion social es el proposito de
su teatro. Esto lo asume Moratin de modo indiscutible. Concibe la imitacion
dramatica dirigida a un resultado didactico. Recordemos cémo su definicion
de la comedia concluye en que en ella "resultan puestos en ridiculo los vicios
y errores comunes en la sociedad, y recomendadas por consiguiente la verdad
y la virtud".”

Sefiala Maravall que la preocupacion moratiniana por la educacion y por el
teatro como instrumento de ensefianza se proyecta en dos planos: como "via
para alcanzar socialmente los valores de la tabla que el espiritu burgués de la
[lustracién enuncia como paradigma de la sociedad" y como "factor de la
configuracion de unos modos de vida y, correlativamente, de unas pautas de
comportamiento que promueven eficazmente las transformacion de la
imagen de la convivencia" (p. 164). Es todo un programa de cambio de la
realidad social segun los patrones de un proceso historico que en el siglo
siguiente se va a llamar "modernidad". El programa reformista de Moratin
hay que verlo no s6lo como un empefio individual, sino como una empresa
colectiva de transformacion histérica y social. Moratin es el intelectual
organico de una nueva clase ascendente. Lleva a cabo el programa de los
ilustrados consistente en "trabajar en todos los campos para la reforma de las
costumbres, realizando una previa labor de critica de las mismas" (Maravall,
p- 165). Moratin se sirve del teatro como instrumento para presentar modelos
de lo que deben ser nuevos modelos de convivencia. Este es el sentido que
alcanza el concepto de costumbres como formas de vida social y como objeto
de mimesis literaria. Moratin en su teatro estd proponiendo modelos de
comportamiento propios de una nueva sociedad, una sociedad moderna que
sustituya la sociedad antigua. Por eso el objeto de la mimesis, en su caso de la
mimesis dramatica, ya no es, como observo Larrag, la naturaleza en general, y
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en eso se diferencia de Moliere, sino la sociedad, la sociedad moderna, es
decir, lo que llaman "vida civil" representada por la clase media. Es a lo que
se refiere en su definicion de la comedia cuando dice que el suceso imitado
ocurre "entre personas particulares". Maravall sostiene que "el plan de
renovacion teatral moratiniano -que va conexo a toda una manera de
entender la sociedad- supone: convertir en materia de la comedia las
acciones de la "clase media" y atribuir a ésta el protagonismo de la nueva
especie de obras, en las cuales ella se podra contemplar y, de esta manera,
corregirse a si misma; pero también servira como "espejo" para educacion y
correccion del pueblo" (p. 178). Es lo que yo en otros trabajos he llamado
"mimesis costumbrista”, que significa un cambio revolucionario en el
concepto de la imitacion artistica que va a conducir al realismo del siglo XIX.
En El si de la nifias el protagonismo de la clase media significa un cambio
reivindicativo de la modernidad que representa una ruptura con el antiguo
régimen, con la Espafia antigua para inaugurar un proyecto renovador de
construir una sociedad moderna que se entiende cabalmente con el concepto
de Tlustracién como revolucion cultural, como revolucion cultural burguesa
propuesto ya hace afios por Frederic Jameson y que he utilizado en trabajos
anteriores para explicar el cambio en el modelo de sociedad que a partir del
siglo XVIII propone la innovacién estética que llamamos costumbrismo. El
autor The Political Unconscious (1979) indica que la Ilustracion puede enten-
derse como una revolucion cultural burguesa que entrafia una transformacion
histérico-social que no sucede de una manera momentanea sino en un proceso
historico de larga duracion:
La Tlustracion occidental puede mirarse como parte de una revolucion cultural
propiamente burguesa, en la que los valores y los discursos, los habitos y el
espacio cotidiano del anden régime fueron sistematicamente desmantelados de
tal manera que pudieran levantarse en su lugar las nuevas conceptualidades,
hébitos y formas de vida, y los sistemas de valores de una sociedad de mercado
capitalista. Este proceso suponia claramente un ritmo historico mas vasto que el
de acontecimientos historicos puntuales tales como la Revolucion Francesa o la
Revolucién Industrial, e incluye fendmenos de longue durée tales como los que
describe Weber en La ética protestante y el espiritu del capitalismo -obra que
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puede leerse ahora a su vez como una contribucion al estudio de la revolucion
cultural burguesa, de mismo modo que el corpus de obras sobre el
romanticismo se reubica ahora como el estudio de un momento significativo y
ambiguo en la resistencia a esa particular "gran transformacion", junto con las
formas mas especificamente "populares" (precapitalistas tanto como obreras) de
resistencia cultural.’
Podemos decir que la imitacion del suceso entre personas particulares de la
comedia El si de las nifias presenta un conflicto social que ejemplifica
literariamente un caso de revolucion burguesa segun el proyecto didéctico
que la comedia de Moratin se propone impartir. En esta comedia, los "vicios
y errores comunes en la sociedad" de que nos habla el autor en su definicion
de comedia son los propios del antiguo régimen, de la Espafia antigua, los
obstaculos tradicionales que deben ser superados por los modos mordernos
de pensar y actuar que son "la verdad y la virtud" que quedan recomendadas
en la escena. Por eso consideramos que es la comedia el género teatral propio
de la Tlustracion. La fuerza de la razén proporciona el obligado final feliz que
exige el género.
La resistencia a este proyecto revolucionario es lo que constituye el
Romanticismo. El Macias de Larra, como los dramas romanticos que van a
seguir marcan esa resistencia a la "gran transformacion" de que nos habla
Jameson o por lo menos la insatisfaccion por sus resultados. Es el desencanto
del proyecto desde dentro del mismo proyecto. Por eso digo que el
Romanticismo es un callejon sin salida.
Tanto en El si de las nifias como en el Macias se plantea el mismo problema
social. La libre eleccion matrimonial y las relaciones de los sujetos, de los
jovenes subordinados a la autoridad de los viejos, a los representantes del
antiguo régimen. Es la dialéctica de la subordinacion y de la emancipacion
que Kant propone en su respuesta a la pregunta ;Qué es la llustracion?:
La Ilustracion es la salida del hombre de su autoculpable minoria de edad. La
minoria de edad significa la incapacidad de servirse de su propio entendimiento
sin la guia del otro. Uno mismo es culpable de esta minoria de edad cuando la
causa de ella no reside en la carencia de entendimiento, sino de la falta de
decision y valor para servirse por si mismo de él sin la guia del otro, Sapere

aude! i Ten valor de servirte de tu propio entendimiento!, he aqui el lema de la
Ilustracion.
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La pereza y la cobardia son las causas de que una gran parte de los hombres
permanezca, gustosamente, en minoria de edad a lo largo de la vida, a pesar de
que hace ya tiempo la naturaleza los liber6 de la direccion ajena (naturaliter
majorennes); y por eso es tan facil para otros el erigirse en sus tutores. jEs tan
comodo ser menor de edad! Si tengo un libro que piensa por mi, un director
espiritual que reemplaza mi conciencia moral, un médico que me prescribe la
dieta, etc. Entonces no necesito esforzarme. Si puedo pagar, no tengo necesidad
de pensar, otros asumiran por mi tan fastidiosa tarea. Aquellos tutores que tan
bondadosamente han tomado sobre si la tarea de supervision se encargan ya de
que el paso hacia la mayoria de edad, ademas de ser dificil, sea considerado
peligroso por la gran mayoria de los hombres (y entre ellos todo el bello sexo)...
les muestran el peligro que les amenaza si intentan caminar solos. Lo cierto es
que este peligro no es tan grande, pues ellos aprenderian a caminar solos
después de unas cuantas caidas; sin embargo, un ejemplo de tal naturaleza les
asusta y, por lo general, les hace desistir de todo posterior intento."
En esta clasica, fundacional definicion kantiana de la Ilustraciéon como
emancipacion del ser humano de la autoridad paterna se haya la clave de la
revolucion cultural burguesa que entendemos por modernidad de la cual la
Ilustracion y el Romanticismo son las dos caras. Con esta imagen de la
minoria de edad y su salida de ella, con la imagen correspondiente de la
emancipacion responde Kant filosoficamente a las grandes transformaciones
sociales, politicas y culturales que ocurren a finales del siglo XVIII y que
significan lo que podriamos considerar la liberacion del sujeto individual. Es
el paso gigantesco, revolucionario del sujeto feudal al sujeto individual
representado por el ciudadano libre. Se pone en marcha el gran proyecto de
la Tlustracion que llamamos Modernidad.

La respuesta de Kant a la pregunta ;Qué es [lustracion? constituye una
reflexion sobre el presente.'' Nos presenta la Ilustracion como un cambio
historico de la actualidad, del presente, como un cambio que delimita una
época anterior, el espacio del antiguo régimen, y el presente que es la
Tlustracion occidental a que se refiere Frederic Jameson, que la ve "como
parte de una revolucion propiamente burguesa", el corte entre dos épocas que
ve Jos¢ Antonio Maravall en el protago-nismo de la clase media en el teatro de
Moratin, corte entre la sociedad del Antiguo Régimen y la sociedad civil que
llamamos sociedad burguesa.
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Este corte entre dos épocas a que asistimos en la representacion de EI si de
las ninas es la Ilustracion kantiana definida como una salida. Se sale de una
etapa anterior de la humanidad. La Ilustracion es una salida que es un proceso
de liberacion. Libera a la humanidad de un estado de minoria de edad,
minoria que se entiende como aceptacion voluntaria de la autoridad de otro
en espacios donde hay que ejercer el uso de la razon. La Ilustracion es la cara
de la Modernidad que se manifiesta como emancipacion.

Tres elementos sefiala Kant en este proceso emancipatorio que es la
[lustracion: la voluntad, la autoridad y el uso de la razén. La voluntad se
manifiesta como un acto de atrevimiento: ;jAtrévete! Atreverse a saber es
atreverse a actuar por uno mismo, a enfrentarse a la autoridad externa, a la
autoridad impuesta desde fuera. Es a la vez un proceso colectivo que
concierne a la humanidad y un acto individual de audacia. Como proceso
historico es un cambio que se refiere a la existencia politica y social de los
seres.humanos.

Kant sefiala dos condiciones esenciales para que el individuo salga de la
minoria de edad y consiga la emancipacion: Hay que distinguir lo que
concierne a la obediencia y lo que concierne al uso de la razon.

El estado de minoria de edad seria aquel que corresponde a la expresion:
"Obedece y no razones". Es la forma como normalmente se ejerce la disciplina
militar, el poder politico y la autoridad religiosa. Kant no preconiza una
rebelién contra la autoridad. La mayoria de edad se consigue razonando
libremente, independientemente, pero obedeciendo la autoridad constituida.
La Humanidad alcanzard la mayoria de edad no cuando no tenga que
obedecer, sino cuando se le diga "obedece y puedes razonar todo lo que
quieras". Es decir, razonar es usar la razon sin otro fin que la razén misma.
Por ello Kant distingue el uso privado y el uso publico de la razén. La razon
deber ser libre en el uso publico y debe ser sumisa en el uso privado. Para
Kant el uso de la razon es privado cuando el individuo que la ejerce es una
pieza en la maquinaria social, es decir, cuando desempefia un papel y ejerce
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funciones en la sociedad: ser soldado, contribuyente que paga sus impuestos,
un pastor que tiene a su cargo una parroquia. La razdn en estos casos se debe
adaptar a las funciones y los fines particulares de cada caso. Razona todo lo
que quieras sobre el sistema de impuestos, pero pagalos. Cumple tus
obligaciones religiosas aunque razones libremente sobre las creencias
religiosas.

Kant propone que el uso de la razén se adapte a determinadas cir-
cunstancias. Pero cuando alguien razona como un ser racional, prescindiendo
de su funcion como miembro del sistema social, s6lo como miembro de la
humanidad racional, entonces el uso de la razon sera libre y publico. El uso
libre de la razon se manifiesta como un problema politico. Kant propone en
este sentido un trato, lo que se puede llamar "despotismo racional» o
"despotismo ilustrado". El uso libre de la razon debe ser la garantia de la
obediencia con tal de que el principio que debe ser obedecido se conforme
con la razén. Kant le dice a Federico II que mande racionalmente para que
se le pueda obedecer racionalmente.

Esta distincion entre el ambito de la obediencia y el de la razon, este
despotismo racional o ilustrado que preconiza Kant nos sirve de marco
tedrico en que situar el proceso de revolucion burguesa que propone Moratin.
La libertad de amar avalada por la razon se ajusta a una obediencia racional o
ilustrada. Claro que para Larra la emancipacion no se contiene en esos limites
que Macias y Elvira rompen apasionadamente. Desde su propia perspectiva
histoérica, Larra, en su articulo sobre la representacion de El si de la nifias,
critica a Moratin por la sumisiéon, no del protagonista femenino, sino del
militar que es don Carlos que, como Macias, abandona su puesto en el
ejército para conseguir a su amada. Larra justifica a Moratin por la diferencia
de las costumbres de un tiempo a otro. Calamocha, el criado de don Carlos
compara el amor de su amo con el de Gazul, Medoro y Gaiferos (acto I,
escena 8), personajes del repertorio amoroso de la tradicion literaria. Podria
haberlo comparado también con el amor de Macias, el enamorado. La diferen-
cia critica consiste en que la emancipacion romantica del personaje de Larra
no se puede concebir en los limites de la sumision propuestos por Kant y
aceptados por lo personajes enamorados de Moratin. Ahora la emancipacion
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se manifiesta en rebelidon. Como héroe romantico, el Macias de Larra es un
rebelde prometeico, personaje simbolicamente frenético en su pasion. Su
autor explica su proposito: "Pintar a Macias como imaginé que pudo o debid
ser, desarrollar los sentimientos que experimentaria en el frenesi de su loca
pasion, y retratar a un hombre, ése fue el objeto de mi drama". Es la version
parddica -critica y dramatica- del protagonista de la comedia.
JOSE ESCOBAR
Glendon College, York University
Toronto, Canada

' Para el concepto de parodia aqui utilizado, nos referimos a Linda

Hutcheon, A Theory of Parody. The Teaching of Twentieth-Century Art
Forms, New York and London, Methuen, 1985 y Margaret A. Rose, Parody:
ancient modern, andpost-modern. Cambridge University Press, 1993.

* "El teatro en el siglo XIX (1808-1844)", en AA. W. Historia del teatro
en Esparia, 11, Madrid, Taurus, 1988, p.479.

3 Véase J. Escobar, ";Es que hay una sonrisa romantica? Sobre el
romanticismo en Muérete y jveras!', de Breton de los Herreros", en
Romanticismo 5 (1995), pp.84-96.

4 "Liberal Romanticism and the Female Protagonist in Macias",
Romance Quarterly, XXXV (1988), p.52.

> "Del despotismo ilustrado a una ideologia de clases medias:
significacion de Moratin", en Coloquio internacional sobre Leandro
Fernandes deMoratin, Abano Terme, 1980, pp.163-192.

% Los hijos del limo, Barcelona, Seix Barral, 1967, p.121. Véase J.
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7 "Discurso preliminar", BAE, II, p.320.

¥ Véanse los articulos de Larra en La Revista Espariola (2'y 9 de febrero
de 1834) sobre las representaciones de La mojigata 'y de El si de las nifias.

® Trad. de Tomas Segovia, Documentos de cultura, documentos de
barbarie. La narrativa como acto socialmente simbolico, Madrid, Visor,
1989, p.77

" AA. VV., ;Qué es Ilustracién?, Trad. de Agapito Maestre y José
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La teoria sobre las unidades de espacio y tiempo en
la representacion del drama romantico

Mi intencién es investigar acerca de la influencia y relaciones que los
postulados tedricos, ideas teatrales, valoraciones, articulos y comentarios de
estrenos en torno a las unidades dramaticas de espacio y tiempo pudieron
tener en "el proceso que conduce del texto literario al espectaculo”, lo que en
términos de Pavis seria "la practica dramatargica"' durante la década de
plenitud del romanticismo, esto es, del 35 al 45. Es decir, indagar en los
influjos entre la teoria y la pragmatica teatral en un momento historico en el
que una gran parte de nuestros dramaturgos fueron académicos, escribieron
y dirigieron revistas y periddicos, siendo por tanto a la vez escritores
dramaticos, tedricos y comentaristas del drama y algunos de ellos hombres de
teatro, en la plena acepcion de la palabra.

Para esta aproximacion entre la creacion del espectaculo y la teoria sobre el
mismo he revisado la siguiente prensa periddica : El Eco del comercio (1836), El
Liceo artistico y literario espariol (1838), EI Panorama (1838-41), Revista de Madrid
(1838-45), El Entreacto (1839-41), y la Revista de teatros (1841-44). Se trata por
tanto de los afios en los que ya se ha estrenado practicamente lo mas granado
del teatro romantico canonizado.

Contrasto esta documentacion con las ideas expuestas en los manuales de
Preceptiva y Retorica, que por otra parte, como afirma Romero Tobar,
proliferan a partir de los afios treinta, aunque no aportan grandes novedades’;
de hecho la teoria respecto a la composicion del drama se repite, si bien
intentando moderar la tdpica oposicion cldsico/ romantico en lo que se
refiere al debatido tema de las unidades dramaticas, cuestion a la que me cifio,
concretamente a las de tiempo y lugar por su intrinseca relacion con la
pragmatica de la obra tanto en su aspecto escenografico como en el de la
recepcion.

Como es bien sabido, el tema de la unidades en la concepcion dramatica
romantica fue llevado y traido hasta la saciedad, desde las preceptivas y
tratados de Retorica hasta la Academia, los circulos literarios, resefias,
articulos etc. y entrafiaba en si la aparente oposicion fundamental entre cldsicos y
romanticos; esta disparidad entre los dos "partidos literarios" conllevaba asimismo di-
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versa posicion sobre el debate de nuestros dramaturgos del Siglo de Oro que por
supuesto eran defendidos por los partidarios de la transgresion, tanto como
denostados por los clasicistas, aunque éstos cada vez mas ponderadamente a lo
largo de la década. Cuando se intenta la defensa de Lope de Vega y seguidores,
subyace la tesis historicista romantica cuya evaluacion del caracter nacional nos
remite al discurso de Agustin Duran de 1828, cuyo texto "cumplié funciones de
manifiesto literario a favor de un teatro liberado de las constricciones ajenas al
espiritu nacional” "situando al teatro barroco espafiol como marco de
fundamentacién teorica acorde con la més reciente teoria literaria™, y cuya
programacion tedrica sustentaba la "historicidad de la obra literaria", esto es que la
obra literaria refleja el espiritu de la comunidad en la que se produce, frente a los
postulados de abstraccion universal que habian mantenido las teorias clasicistas.

No obstante, los dramaturgos romanticos, a mi entender, se muestran muy
sensatos en su teorizacion en defensa de la ruptura de las unidades de lugar y de
tiempo. Muestra de ello es el Discurso sobre las unidades dramdticas escrito
por Hartzenbusch para su lectura en la seccion de Literatura del Ateneo el 8 de
marzo de 1839 y publicado en El Panorama.”

Hartzenbusch sintetiza muy claramente el conflicto en los temas que
siempre se fundamenta el debate y anuncia que "su discurso se dividira en los
cuatro puntos sobre los cuales ha girado la discusion hasta ahora":

-inconvenientes de la completa sujecion a la regla de las tres unidades;
inconvenientes de su inobservancia llevada al extremo;

-rumbo que han seguido los dramaticos modernos, apedillados romanticos
por apodo;

-limites que debe tener esta licencia’.

Dejando de lado sus apreciaciones acerca de la unidad de accion, en cuyo
ensanche dependiendo de las necesidades del drama segun Hartzenbusch,
estan de acuerdo clasicos y romanticos, el problema radica en opinion del
dramaturgo romantico en las otras dos unidades que
no permiten pasar de 24 horas a lo sumo, ni salir de una sala o una calle desde
el principio al fin de la pieza. Aqui los limites estan a la vista, y el que los pasa
es descubierto al golpe, aqui nada se deja a la libre disposicion del poeta.

Hartzenbusch apela al consabido concepto de verosimilitud, sin la cual se
desvanece la ilusion dramdtica, esgrimido por los partidarios de observar la
regla, precisamente para rebatirla en aras de ella misma :
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para conservar la observancia de estas dos unidades, se acude a la verosimilitud, sin
la cual la ilusion se desvanece. Enhorabuena, pero seamos consecuentes en todo: si
es necesario respetar las unidades de lugar y tiempo para no destruir la
verosimilitud de la accion que se finge, permitaseme quebrantarlas para conservar
esa verosimilitud misma.®
aunque siempre usandola con moderacion y coherencia como vemos en sus
palabras:
Tan digno es de censura quien sin necesidad manifiesta, palpable, que la sienta, que la
vea el espectador, le hace viajar desde Toledo a Ratisbona, como el que quiere
hacernos creer que en el término de un solo dia se pone sitio a una plaza, se le dan
varios asaltos, capitula en fin y se rinde por hambre.”
Hartzenbusch aconseja al dramaturgo moderno "el justo medio", pero
es claro su criterio:
en Marcela nada se echa de menos, la estrechez de las reglas no se advierte; nada es
violento alli, todo es natural, animado, interesante, bello: parece que si sus autores
hubiesen querido salir de los limites clasicos sus obras hubieran perdido gran parte
de su mérito, En La vida es sueflo, en Guillermo Tell, en Luis Once y en La
Conjuracién de Venecia, el rigor de las unidades hubiera ahogado la accion, hubiera
destruido el drama. Consérvese, pues, la regla; pero permitase el ensanche: aconséjese,
si se quiere, la observancia, pero no se censure la disidencia.®
Recordemos que tan sélo dos afios antes, el 17 de enero de 1837, habia estrenado
Los amantes de Teruel, paradigma del drama historico romantico, cuya trama
se desarrolla en seis dias y sufre numerosas mutaciones. Segiin Caldera, esta
obra era la primera totalmente romantica en la que destacaba especialmente "el
tratamiento masivo y obsesivo del tiempo y el espacio fuertemente
entrelazados".’

Hartzenbusch no hacia viajar a sus personajes de Toledo a Ratisbona, como
ejemplificaba en su discurso, pero si de Valencia a Teruel, aunque "en la mente
del espectador se hacian mas distantes de lo que estaban en la realidad, por
tratarse de dos lugares respectivamente en tierras de moros y de cristianos",
adquiriendo también por esto los seis dias "una dimension mucho mas amplia" .
Parece probable que lo que provocé mas impacto sobre el publico fuera,
ademds de este agobio creado por la tensidn espacio-temporal, "el
dinamismo de escenas a menudo pobladas por varios personajes y el pasaje
repentino de un lugar a otro a veces muy diferente, en un juego de interiores y

exteriores, seguramente muy efectista" '°
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El discurso de Hartzenbusch tuvo su continuacion por otro miembro de la
Seccion Cuarta del Ateneo, Pedro Jos¢ Pidal, Marqués de Pidal y
académico, en dos articulos aparecidos en las siguientes semanas en la Revista
de Madrid con el titulo "Observaciones sobre la poesia dramdtica y en especial
sobre el precepto de las unidades"," planteando asi la cuestion que habia sido
objeto de debate en la seccion :

(Las unidades dramaticas de la literatura clasica, [...] deben conservarse como
reglas de las composiciones escénicas, o se han de abandonar como se hace
generalmente en los dramas de la literatura llamada "romantica"? En el caso de
conservarse ¢ hasta qué punto debe reputarse necesaria su observancia?
Pidal establece primeramente las diferencias entre los dramas de la literatura
clasica y los de la romantica y tras ello, pasa a analizar la conveniencia de
aplicar o no las reglas de las unidades a los dos tipos de dramas. La unidad
de accion considera que "la deben observar los dramas de ambas escuelas".
En cuanto a las unidades de tiempo y lugar, objeto de su segundo articulo,
coincide con Hartzenbusch en una aplicacion libremente moderada de
ambas, siguiendo las normas de la verosimilitud e ilusion teatral, y por
supuesto, mas permisiva en los dramas romanticos atendiendo a su propia
esencia dramatica:
los poetas que escriban en el género romantico los que se proponen no
hacer un cuadro regular y circunscripto dentro de los limites de la verosi-
militud dramatica, sino recorrer un campo extenso, y abrazar muchos lan-
ces y sucesos dentro de la accidon que intentan imitar, es claro y evidente
que tendran con frecuencia que infringir las reglas clasicas respecto del
lugar y del tiempo, porque sobre esta infraccion han formado ya el plan de
su poema. Pero aun estos mismos poetas ;no haran bien, cuanto lo permita
la naturaleza de la fabula en hacer que la infraccion sea la menor posible,
y en aproximarse lo méas que puedan a la observancia de la norma clésica?"
A continuacién acude, como la mayoria de los comentaristas y preceptistas,
a los famosos ejemplos de inverosimilitud en la traslacion abusiva de los
lugares escénicos, sobre todo a su inconveniencia si se hacen en medio de las
escenas, y su mayor acierto si se llevan a cabo en los entreactos, ventaja ésta
sobre los dramas cléasicos grecolatinos, condenando que sin fundamento
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se muden a cada momento las decoraciones y nos haga el poeta viajar de Aragon
a Flandes, de Roma al Mogol. Me parece que nadie pretenderda semejante
desproposito, y que todos reconoceran que la mutacion, en cuanto sea posible, en
cuanto se compadezca con su esencia y condiciones, debe aproximarse lo mas a
la verdad, y por consiguiente el tiempo de la representacion al de la imitacion, y la
inamovilidad de la escena a la del espectador.
El discurso de Pidal termina con una benevolencia hacia los errores de
nuestros dramaturgos del Siglo de Oro por su desprecio de las normas,
disculpandolos por la categoria de su genio, lo que le sirve de pretexto para
un amplio excursus en la linea historicista que culmina con la sospecha de
una especie de conspiracion extranjera contra la literatura nacional espafiola
al establecer un paralelismo entre el rechazo actual a los modelos romanticos y
el rechazo a nuestros dramaturgos aureos por parte de los clasicistas de la
centuria anterior, quienes
encastillados en sus aspiraciones transpirenaicas, no se contentaban con
recomendar la estructura dramatica francesa, hasta los sentimientos habian de
ser franceses...en una verdadera reaccion contra la literatura espafiola
Estaremos acaso ahora bajo la influencia de otra reaccion contraria? Mucho me
lo temo. "
Pero yendo a lo que me interesa destacar, la relacion de la teoria literaria
sobre las unidades dramaticas, y los efectos que pudiera conllevar su
transgresion en la escenografia o en la quinésica de los personajes, vemos
que desde el punto de vista tedrico, al parecer, la principal preocupacion es el
problema de la verosimilitud, en pro de la cual recomiendan que la mutacion
que acompafia a la ruptura de la unidad de lugar, se produzca aprovechando
los entreactos, al igual que los saltos temporales, para que asi queden mas
disimulados.

Vemos que los mismos dramaturgos que recurren en la puesta en escena de
sus dramas romanticos a los adelantos escenograficos por supuesto
recomiendan éstos como elemento que coadyuva a la verosimilitud y
recreacion de la ilusion dramatica del espectador que tanto les preocupa a
los escrupulosos de la regla, utilizando exactamente sus mismos
argumentos.
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Era de esperar que los dramaturgos romanticos, cuyas acotaciones fueron
fielmente plasmadas en decorados fruto del arte pictorico de destacados artistas
del momento, con los adelantos del diorama en la perspectiva, con abundancia de
efectos de luz y sonido, en suma puestas en escena que solian comentar las resefias
por su gran repercusion en los estrenos, cuando teorizaran salieran en defensa del
cambio de lugar, concediendo eso si que las mutaciones procuraran coincidir con
los entreactos para:

[...] que al sonido de un silbido magico no veamos ir con frecuencia volando por los
aires, palacios, fortalezas y aun ciudades, y venir, sans faCon, a ponerse en su lugar
montes y riscos, mares y desiertos: todo esto podra ser bueno para divertir la vista
con la variedad de cuadros y decoraciones, podra si se quiere, constituir también una
especie de mérito aparte, como en La Pata de Cabra o El Bruto de Babilonia; no lo
niego, pero querer sostener que estas mutaciones no truncan la atencion no deshacen
todo género de ilusion, y no disminuyen en gran manera el interés, a mi parecer es ir
directamente contra lo que la razon nos dicta y la experiencia cotidiana nos ensefia.'*
El tema de las unidades draméticas en el teatro romantico se hace tan de
actualidad que ocupa, no solo paginas enteras de los mejores criticos, objeto
de debate en ateneos y liceos, sino que fue objeto de discursos de ingreso en la
Academia como el Discurso sobre la Poesia Dramatica, de Gil de Zarate para su
admision en ella, también del afio que nos ocupa, 1839."° En dicho discurso se
lamenta de la dificultad de los poetas draméticos en la actualidad, pues no
solo su éxito depende del dia de la representacion de su obra, sino que sélo
se consolida
unicamente cuando la critica ilustrada, pero severa, la declara de buena ley [...]
porque es preciso conocerlo. Hoy en dia, esta doble aprobacion del publico y de
los inteligentes, cuesta mucho mas que en afos anteriores... jCuantas obras
dramaticas han debido un triunfo efimero a la novedad, al aparato escénico, a
alusiones politicas, a circunstancias casuales, para caer después en el olvido o el
desprecio.. .'®
Gil de Zarate si bien es partidario de la promulgacion de un nuevo codigo
dramatico porque los antiguos le parecen insuficientes para "estos tiempos
de transicion y de revoluciones", prudentemente sale al paso "pero no
pretendo que sean inutiles, ni deban desatenderse". Cinco afios més tarde,
en 1844, en su Manual de Literatura, Gil de Zarate, dedicard un amplio ca-
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pitulo a la cuestion de las unidades, y en €l recogera ideas de este discurso, e
incluso ird mas delante de lo hasta aqui expuesto cuando, en su defensa de
una mayor libertad en las unidades de tiempo y lugar, llega a afirmar:
Los que se han empefado en conservar una misma decoracion durante toda la
representacion, han incurrido en inverosimilitudes mayores que las que
trataban de evitar, pues que en un mismo sitio hacian pasar cosas y hablar
personajes que naturalmente debian pasar y hablar en parajes muy distintos.'”
Estamos, en la década del 36 al 46, en un momento de aperturismo en
cuanto a la transigencia y aceptacién del drama romantico por parte de
tedricos y preceptistas; es indudable que influye el hecho de que en muchos
casos los que teorizan y/o escriben tratados sobre la composicion dramatica
sean los mismos que estén llevando a la escena sus dramas romanticos, caso de
Hartzenbusch y Gil de Zarate, en cuyas obras las unidades de espacio y
tiempo sencillamente se dejan de lado: es decir estan teorizando sobre sus
propias creaciones. No obstante estos dramaturgos cuando teorizan- en ultimo
término teorizan sobre si mismos- se muestran cautos y nunca en absoluto
despreciativos o partida-rios de que se ignore la normativa clasica, sino que
se use de ella con buen discernimiento de acuerdo con el plan de la obra. En
esto observamos que son deudores de la herencia clasicista, entendiendo ésta
en el sentido que le da Romero Tobar -como el desarrollo del pensamiento
aristotélico- en su intento de adaptar el esquema de las unidades clésicas al
nuevo teatro romantico, que desembocara en "la negacion de la reglas de forma
sistematica a partir de Coll y Mila""®.

En esta andadura hacia la liberacion de las reglas de lugar y tiempo, es
decir hacia lo que sera el teatro contemporaneo, estimo clave la frase de Pidal,
dentro de la cita que transcribimos mas arriba, cuando afirma que
obviamente como los romanticos no iban a infringir las normas, si "sobre esta
infraccion han formado ya el plan de su poema". Con este razonamiento se ha
llegado a la comprension de un nuevo mundo dramatico fruto de una
diferente cosmovision del hombre en las coordenadas espacio y tiempo,
palpable en la representacion de sus dramas, que son ya muestra e inicio de
la modernidad.

M PILAR ESPIN TEMPLADO
Uned, Madrid
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El Romanticismo y los romanticos
en la Real Academia Espaiiola

Esta comunicacion es fruto de una antigua curiosidad, que me llevo a aplicar
una lente de aumento para observar con detalle y a camara lenta el proceso de
incorporacion al Diccionario de la Real Academia de los términos Romanticismo
y romantico. Como todos sabemos, estos dos articulos aparecieron por vez
primera en la décima edicion del Diccionario, 1a de 1852, en la que, también por
primera vez, intervino la generacién romantica.

Era y soy consciente de que alguno puede tacharme de ingenua por concederle
credibilidad al Diccionario pero, atn contando con ello, pudo mas mi curiosidad, y
decidi llevar adelante la reconstruccion de aquella pequefia historia', aunque las
conclusiones no hayan llegado tan lejos como mis expectativas, debido a las
carencias con que me hallé en el archivo de la Academia. Expondré, pues, los
resultados de mis pesquisas.

Los antecedentes

En virtud del Real Decreto de 25 de febrero de 1847, la Real Academia
Espafiola experimentd una serie de modificaciones que redundarian en su
mejora. El Real Decreto, que fue publicado en la Gaceta de Madrid del
domingo 28 de febrero, afectaba por igual a las Reales Academias Espafiola y
de la Historia, y respondia a una propuesta de Mariano Roca de Togores,
marqués de Molins, entonces Ministro de Comercio, Instruccion y Obras
publicas, y miembro, ademas, de las dos Reales Academias mencionadas®.

El primer articulo del Real Decreto disponia que la Real Academia
Espafiola constaria en adelante de 36 individuos de niumero, en lugar de 24,y
que se suprimian las categorias de Supernumerarios y Honorarios, existentes
hasta entonces, reservandose esta tltima para los extranjeros a los que a partir
de ese momento se les concediera tal distincion. Por el articulo segundo, los
Supernumerarios y Honorarios que lo fueran en la fecha de este decreto
pasarian automaticamente a ser de nimero y, si aun quedasen vacantes, se
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procederia a cubrirlas de la forma acostumbrada, que por aquel entonces era
a través de una solicitud personal del candidato, justificada con un memorial
en el que exponia sus méritos.

A partir de la entrada en vigor del Real Decreto, segn el articulo tercero, las
vacantes que se produjeran tendrian que ser cubiertas en el plazo de dos
meses, y no como hasta entonces, que llegaban a acumularse varias plazas
incluso durante afios.’

Los romanticos en la Academia

Fue gracias a este decreto como la mayor parte de los escritores de la
generacion romantica ingreso en la Real Academia Espafiola, ya para ocupar
puestos vacantes, ya para los de nueva creacion®. Con fecha 25 de febrero de
1847, ascendian a miembros de ntimero trece nuevos académicos.

Las cuatro vacantes que habia fueron cubiertas por Bernardino Fernandez
de Velasco, duque de Frias, Manuel Lopez Cepero, Félix Torres Amat y
Patricio de la Escosura, que ocuparian respectivamente los sillones L, D, T y
G.

Las letras mintisculas, de nueva creacion, se otorgarian a Juan de la
Pezuela, conde de Cheste (a), Joaquin Francisco Pacheco (b), el duque de
Rivas (c), Agustin Durdn (d), Mesonero Romanos (e), Antonio Alcala
Galiano (f), el marqués de Pidal (g), Eugenio de Ochoa (h) y Antonio Maria
Segovia (i). El 18 de marzo eran elegidos para ocupar, respectivamente, las
tres restantes -j, k, 1- Alejandro Olivan, Nicomedes Pastor Diaz y Juan
Eugenio Hartzenbusch.

Al afio siguiente ingresaban otros tres autores que, como la mayoria de los
mencionados, estaban vinculados al movimiento romantico: Juan Donoso
Cortés, José Joaquin de Mora y José Zorrilla, si bien éste fue dado de baja,
porque pasado el tiempo prescrito no habia tomado posesion’. Muy pocos
autores de obras romanticas formaban parte de la Academia antes de" 1847.
Antonio Gil de Zarate era académico de nimero desde 1841. El ambiguo
Martinez de la Rosa, pero al fin y al cabo autor de La conjuracion de Venecia,
no soélo era académico de nimero desde 1821, sino que después de haber sido
Secretario de la institucion durante seis afios, era Director desde 1839, y lo
seria hasta su muerte en 1862.
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De los romanticos creadores, o de los que tuvieron un papel destacado en
los debates del Romanticismo, faltaban Bohl de Faber, que habia muerto en
1836; Larra, al afio siguiente; y Espronceda, en 1842. Enrique Gil y
Carrasco, a quien Picoche considera uno de los principales tedricos del
Romanticismo espafiol®, se encontraba fuera de Espafia, y falleceria en Berlin
en 1846. Pero, si hubieran vivido lo suficiente, no cabe duda de que hubieran
ocupado un sillon de la Academia, junto a sus compafieros de generacion.
Garcia Gutiérrez, el ltimo romantico elegido académico, tomaria posesion
en 1862 de la vacante producida por la muerte de Gil de Zarate.

De modo que entre 1847 y 1848 ingresan como Numerarios en la
Academia la mayor parte de los escritores de la generacion romantica, y
cabria esperar que, con ellos, el Romanticismo’.

Las actas de las sesiones académicas, que entonces solia redactar Juan Nicasio
Gallego, como Secretario, son poco explicitas en cuanto al contenido de las
discusiones, que sin duda tuvieron que existir a la hora de incorporar nuevos
términos al Diccionario o de revisar los existentes, y que tanta luz arrojarian
para conocer sus puntos de vista.

En cuanto a los discursos de ingreso de los afios 1847 y 1848 que fueron
publicados, ninguno de ellos aborda directamente aspectos tedricos del
movimiento romantico. El articulo cuarto del Real Decreto de 25 de febrero
establecia que, después de la promocion inmediata de los Supernumerarios y
Honorarios a miembros de numero con esa fecha, en lo sucesivo el acto de
recepcion de los nuevos académicos habria de ser publico, y el académico
entrante deberia leer un discurso, que seria contestado por el presidente u
otro académico designado por éste. Los temas elegidos por Hartzenbusch y
Nicomedes Pastor Diaz, que tomaron posesion, con Alejandro Olivan, el 7
de noviembre de 1847, fueron, respectivamente, Cardcter por lo que se
distinguen las obras de D. Juan de Ruiz de Alarcon y Mendoza y Hasta qué punto
la participacion en los negocios publicos de los que cultivan las letras puede ser
causa de decadencia en la literatura de una edad. De alguna manera en ambos,
si no de modo directo, estd presente el ideario romantico, pero seria in-
adecuado decir que teorizan sobre el movimiento. Elige Hartzenbusch a Ruiz
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de Alarcon, porque lo considera el dramaturgo mas filésofo y mas correcto, y el mas
original de su tiempo, después de Lope y Calderén. Confiesa su admiracion por
Calderén y por la nueva formula dramatica de Lope, tan propia del modo de ser
espafiol como impropia de nuestro carcter fue siempre la tragedia, aunque existan
raras excepciones. Mas explicito es cuando, al referirse a los aspectos formales del
teatro de Ruiz de Alarcon, afirma que "el precepto de una accion sola en un lugary un
dia, utilisimo para muchos asuntos escénicos, no es aplicable a todos: nuestros poetas
antiguos lo desatendieron mil veces con poca necesidad: mil veces también obraron
juiciosamente en desatenderlo." Por su parte, el discurso de Pastor Diaz esta
empapado de la idea romantica del genio peculiar de cada pueblo o nacién. Pero ni en el
de Donoso Cortés, leido el 16 de abril de 1848, que versaba Sobre la Biblia y el pueblo
de Dios, ni en el de José Joaquin de Mora, que el 10 de diciembre de ese afio hablaba de
El ciego prurito de innovacion y de mudanza en el lenguaje, pueden adivinarse
preocupaciones romanticas, aunque este tltimo apelara a Augusto Guillermo Schlegel
como autoridad en apoyo de sus propias tesis".

Tendrian que pasar bastantes afios para que el Romanticismo fuera asunto
de un discurso de ingreso en la Real Academia: el de Antonio Canovas del
Castillo -y por tanto ya no de un romantico-, leido el 3 de noviembre de 1867.
El tema era La libertad en las artes, cuando el Romanticismo se veia ya como
algo perteneciente al pasado: "Ha sonado ya para el Romanticismo la hora de
la historia y de la critica", decia, valorandolo como "un favorable accidente,
con sus extravios y todo; y en su conjunto como una revolucion, no menos

que justa, oportuna"’.

El Romanticismo en el Diccionario académico

Pero volvamos a 1847, cuando la Academia, recién renovada, se disponia a
organizarse y a emprender los trabajos de su competencia. Segiin las Actas de
las sesiones ordinarias, en la del jueves 11 de marzo "se ley6 el Real Decreto de
S. M. sobre la reforma de la Academia”. El jueves siguiente "se dio cuenta de
los memoriales de los Sres. Olivan, Pastor Diaz y Hartzenbusch, solicitando el
honor de ser admitidos individuos de esta Academia y habiéndose procedido
a la votacion por bolas, resultaron aprobados por unanimidad y por el orden
se leyo la lista de los Sres.

con que van nombrados." El 25 de marzo
Académicos segun el decreto de 25 de febrero, y se acordd que se
considerasen todos Numerarios desde este dia.
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" El 9 de diciembre se acordaba variar los Estatutos de la Academia a tenor
del Real Decreto de 25 de febrero, lo que ya se habia llevado a cabo el 3 de
febrero de 1848. Y, en consecuencia, en la junta del 2 de junio de este afio
"se dio cuenta del nombramiento de Sres. académicos por el Sr. Director para
formar las comisiones permanentes previstas en los Estatutos".

La comision primera, la "Del Diccionario, en orden a las reformas y
alteraciones que convenga hacer en su redaccion", estaria formada por José de
la Revilla, Eugenio de Ochoa y Juan Eugenio Hartzenbusch. A partir de ese
momento comenzaron los trabajos para preparar la edicion que saldria en
1852, y es facil seguir la pista al futuro Diccionario, tanto en los aspectos
materiales como en los de contenido, a través de las Actas de las reuniones
que los académicos celebraban cada jueves, lo mismo que en la actualidad. En
julio, Breton de los Herreros, al que se le habia encomendado tratar con la
Imprenta Nacional de la nueva edicion del Diccionario, informaba de los
resultados de sus gestiones, y en sesiones sucesivas se irian revisando y
aprobando los articulos del nuevo Diccionario y las correcciones propuestas
por los académicos'. En lo que hace a nuestro caso, las palabras romantico,
ca y Romanticismo debieron de aprobarse el 22 de abril de 1852, habida
cuenta que en la sesion anterior se revisaron los articulos hasta rollizo, y en ésta
llegaron hasta sobreabundante, y que en esta etapa venian revisando los
articulos por orden alfabético''.

La costumbre de archivar las papeletas con las distintas propuestas de los
académicos para los articulos del Diccionario no comenz6 hasta la duodécima
edicion, la de 1884, por lo que no es posible reconstruir las discusiones que
sin duda suscitaron las voces Romanticismo y romantico, ca, hasta que los
académicos llegaron a consensuar unas definiciones muy simples, que con
toda seguridad evitaban los matices en que pudieran no estar de acuerdo.
Rezaban asi:

ROMANTICISMO, m. Escuela y sistema literarios, que proceden de las ideas
y gusto de la edad media, en contraposicion a los que se derivan de la antigiiedad
clasica.

ROMANTICO, CA. adj. Novelesco. / Lo perteneciente al romanticismo'? ,
y el que lo profesa.
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Hay que reconocer que para ser la definicion dada por los miembros de la
generacion romantica resulta bastante decepcionante y pobre, a pesar de lo
que encierra.

La definicion académica daba la razon a Bohl de Faber, cuando Bohl ya no
estaba, y al Romanticismo de la primera hora. Se la daba a Duran, que se habia
expresado en este sentido en su célebre discurso de 1828, considerado una
avanzadilla del Romanticismo. También coincidia con las ideas de Donoso,
tanto en el discurso en el Colegio de Humanidades de Caceres, en 1829,
como en sus articulos de 1838 sobre "El clasicismo y el romanticismo". Y
Gil de Zarate ya se habia pronunciado en este sentido en su Manual de
Literatura de 1842.

En fin, era, en 1852, la idea del primer Romanticismo, antes del retorno de los
exiliados. Mora, antes antirromantico, antimedieval y anticalderoniano, que se
encontraba entre ellos y ahora era académico, no tuvo que cambiar de parecer, porque
ya en la época de Londres habia modificado las opiniones que afios atras le habian
enfrentado con Bohl de Faber.

De un modo u otro, todos los académicos del Diccionario de 1852
suscribieron la escueta definicion, a pesar de que en momentos muy anteriores
hubieran sostenido posturas encontradas. El mismo Alcald Galiano, que
habia apoyado a Mora en su enfrentamiento con Bohl de Faber, habia escrito
en su exilio en Francia el famoso prologo a EI moro expésito, de Angel de
Saavedra, en donde es patente su coincidencia con la linea de pensamiento
encabezada por Bohl de Faber.

La undécima edicion del Diccionario, la de 1869, en la que intervinieron
todavia Antonio Maria Segovia, Eugenio de Ochoa, Hartzenbusch y Garcia
Gutiérrez, mantuvo inalteradas estas definiciones.

Los primeros matices se introdujeron en la edicion de 1884, la duodécima,
cuando ya el Romanticismo era agua pasada y ningiin romantico se sentaba
en la Academia':

Romanticismo. (De romantico.) m. Caracter de la literatura informada por el
espiritu 'y gusto de la civilizacion cristiana, a diferencia del de la literatura
grecorromana en la antigiiedad gentilica. // Sistema de los escritores que no se
ajustan en sus producciones a las reglas y preceptos observados en las obras que
se tienen por clasicas y forman autoridad.

Romantico, ca. (De romance, novela.) adj. Perteneciente al romanticismo, o que
participa de sus calidades. // Dicese del escritor que da a sus obras el caracter del
romanticismo. U. t. c. s. / Partidario del romanticismo. U. t. c. s. // Novelesco.
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Definiciones que se repitieron exactamente en las ediciones de 1899 y 1914,
decimotercera y decimocuarta respectivamente, con la Unica variante que
supone la sustitucion de Romancesco en lugar de Novelesco en la ultima
acepcion del adjetivo.

En 1884 el Romanticismo ya no es una escuela sino el peculiar cardcter de una
literatura, y las "ideas y gusto de la edad media, en contraposicion a los que se
derivan de la antigliedad clasica" han cedido su puesto al "espiritu y gusto de
la civilizacion cristiana, a diferencia del de la literatura grecorromana en la
antigliedad gentilica", afadiendo la connotacion religiosa que subyace a ambas
culturas o civilizaciones. El modo de entender el Romanticismo es, en
sustancia, el que se remonta a los primeros debates entre Mora y Bohl de
Faber. Asi lo habia expresado Alcala Galiano en 1847", cuando presentaba a la
literatura del siglo XIX como descubridora, gracias a Alemania, de los origenes
de la civilizacién europea en la edad media cristiana frente a la civilizacion
pagana grecolatina. Mas tarde, Valera, hablando "Del Romanticismo en
Espaiia y de Espronceda"', sefialaria también en el Romanticismo temprano, el
aleman, el de los Schlegel, el componente medieval y cristiano.

En 1925, en la decimoquinta edicion del Diccionario, cambian de nuevo
las definiciones:

ROMANTICISMO. (De romdantico.) m. Escuela literaria de la primera mitad
del siglo XIX, extremadamente individualista y que prescindia de las reglas o
preceptos tenidos por clasicos; en muchas de sus obras se conforma al espiritu y
gusto de la civilizacion cristiana, a diferencia del de la literatura grecorromana en
la antigiiedad gentilica.// 2. Propension a lo sentimental, generoso y fantastico.
ROMANTICO, CA. (Quizé del fi. romantique, del ant. romant, tomance.) ad;.
Perteneciente al romanticismo o que participa de sus calidades.// 2. Dicese del escritor
que da a sus obras el caracter del romanticismo. U. t. c. s.//3. Partidario del
romanticismo. U. t. c. s.// 4. Sentimental, generoso, fantastico.
La primera acepcion de Romanticismo se mantendra en las ediciones de
1936 y 1939 (decimosexta), 1947 (decimoséptima), 1956 (décimaoctava),
1970 (décimanovena)'é, hasta que en la vigésima edicién, en 1984,
desaparece la segunda parte de la definicion, y con ella toda connotacion
cultural o religiosa, quedando reducida a:
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romanticismo. (De romdntico.) m. Escuela literaria de la primera mitad del siglo
XIX, extremadamente individualista y que prescindia de las reglas o preceptos
tenidos por clésicos.// 2. Epoca de la cultura occidental en que prevalecié tal
escuela literaria.// 3. Calidad de romantico, sentimental.
Y asi contintia en la actualidad, sin mas diferencias que la de la mayuscula
inicial, y "cualidad" en lugar de "calidad".

En cuanto a romantico, ca, la definicion de 1925 se repetira hasta 1984,
con dos variantes: la sustitucion de "(Quizd del fr. romantique, del ant.
romant, romance)" por "(Del fr. romantique)” desde 1956, y de "fantastico"
por "sofiador", en 1970. En 1984 la definicion -obsérvese que ya no se habla
solo de lo literario- es la siguiente:

romantico, ca. (Del fr. romantique.) adj. Perteneciente al romanticismo o que
participa de sus peculiaridades en cualquiera de sus manifestaciones culturales
o sociales. U. t. c. s.// 2. Dicese del escritor que da a sus obras el caracter del
romanticismo. U. t. c. s./ 3. Partidario del romanticismo. U. t. c. s.// 4.
Sentimental, generoso y sofiador.
A la vista de la trayectoria de los articulos Romanticismo y romantico, ca en
el Diccionario de la Academia, parece necesario volver hoy sobre lo que los
romanticos dijeron de si mismos. Como ya observaba el marqués de Molins
en su "Resefia historica de la Academia Espafiola", de 1861, la institucién ha
sido, en cada momento historico, fiel reflejo de la tendencia intelectual, moral
y politica de los hombres que la han compuesto. Es un hecho que los
primeros sucesores de los romanticos en los sillones académicos matizaron o
explicitaron, sin alterar su espiritu, la definicion que éstos hicieron del
movimiento en el que militaban. Como también lo es que, desde entonces, la
formulacion se ha ido modificando, hasta resultar tan distante y tan distinta
de la que dieron los romanticos que justifica plenamente la revision en que
nos ocupamos en este congreso.
ANAM" FREIRE
UN.E.D., Madrid
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! Hablo de pequeiia historia porque mi trabajo estd mas cerca de lo historico
que de un planteamiento filologico, del que ya se han ocupado otros inves-
tigadores: cfr. Leonardo Romero Tobar, "Mas sobre romdntico y su familia
léxica", en en Estudios filologicos en Homenaje a Eugenio de Bustos Tovar,
Salamanca, Universidad, 1992, tomo II, pags. 831-841, quien en su nota 3
hace una relacion de los estudios anteriores al suyo.

2 El 27 de junio de 1865 seria clegido Director de la Real Academia
Espafiola, sucediendo al duque de Rivas, que habia fallecido el dia 22. En el
mismo nimero de la Gaceta aparecia otro Real Decreto, también con fecha
de 25 de febrero, por el que se creaba la Real Academia de Ciencias
Exactas, Fisicas y Naturales.

* Cuando el marqués de Molins escribe la "Resefia historica de la Academia
Espafiola" descubre "periodos de letargo en que la Academia, no dormida,
sino postrada, no alcanza a ejercer la mas trascendental de sus funciones: el
proselitismo." Asi ocurre de 1808 a 1814, los afios de la Guerra de la
Independencia, durante los que no ingresa "mas que un solo numerario en
reemplazo de ocho que fallecen, y [...] desde 1822 a 1830 sin que un solo
ned6fito venga a ocupar las abandonadas sillas, que antes tantos y tan
preclaros varones pretendian". {Memorias de la Academia Espariola, Ao, I,
tomo I, Madrid, Rivadeneyra, 1870, pag. 11).

* Algunos romanticos eran académicos honorarios desde hacia bastantes
afios, como Agustin Duran o Angel de Saavedra, desde 1834; otros lo eran
desde fecha mas reciente: Alcalda Galiano desde 1843, Eugenio de Ochoa
desde 1844; y desde 1845, casi todos con fecha 5 de junio, Segovia,
Pacheco, Hartzenbusch, Diaz, Donoso, Mora y Zorrilla. Indudablemente se
trataba de los preparativos para lo que ocurriria en febrero del 47.

> Para cubrir la vacante de Jaime Balmes presentaron su candidatura José
Joaquin de Mora y José Zorrilla, siendo elegido el primero el 2 de
noviembre de 1848. A Zorrilla se le hizo esperar a la proxima vacante, que
seria la que dejé Alberto Lista. Zorrilla, elegido para ocupar el sillon H el 19
de diciembre de 1848, no llegd a tomar posesion, porque interpretd lo
ocurrido como un desaire. En la junta del 15 de noviembre de 1849 los
académicos decidieron que si, pasado un afio desde su eleccion, un
académico no hubiere tomado posesion, debia entenderse que renunciaba y
habria de cubrirse su vacante, y que, por lo tanto, debia comunicarse este
acuerdo a Zorrilla. En la sesion del 20 de diciembre se declaraba desierta su
plaza. No se sentaria en un sillon de la Academia hasta que en 1885 fue
nuevamente elegido, esta vez para ocupar el sillon L.

6 "La importancia de la critica de Gil (independientemente de las obras
examinadas) radica en que nunca se satisface con un examen superficial,
sino que toma la obra como punto de partida para consideraciones mas
generales.
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Su critica constituye una verdadera teoria del Romanticismo espafiol, y el
hecho merece consideracion, ya que son escasos los criticos serios de la
época, favorables al Romanticismo." (Jean-Louis Picoche, Un romantico
espariol: Enrique Gil y Carrasco (1815-1846), Madrid, Gredos, 1978, pag.
275).

7 En 1861 el marqués de Molins, sin hacer mencion expresa de los roméan-
ticos, observaba, sin embargo, que al elaborar la relacion de todos los miem-
bros de la Academia "se ven mas de bulto las, por decirlo asi, invasiones,
naturales a veces, a veces violentas, que las ideas han hecho en el recinto
sagrado y pacifico del saber y del estudio. Asi, por ejemplo, en marzo de
1814 vemos entrar de repente en la Academia buen niimero de diputados y
publicistas de Cadiz, y pocos meses despu€s, en noviembre, otros tantos de
los mas afectos a la persona y autoridad del monarca restaurado. Del mismo
modo que tiempo atrds cada uno de los directores Carvajal y duque de Alba
[*...] entraron en su recinto, acompaifiados o precedidos de buen golpe de sus
parciales, de los mas influyentes a la sazon en las cosas politicas, y luego en
las literarias de nuestra patria." (Memorias de la Academia Espariiola, Ano 1,
tomo I, Madrid, Rivadeneyra, 1870, pag. 12).

¥ "EI erudito Guillermo Schlegel [...] reconoce en la gramatica el unico
medio acertado y racional de indagar el origen de los idiomas." (pag. 147).

? De forma més explicita afiade: "Por util lo contaria yo siempre, aunque no
hubiera alcanzado mas que a restablecer el olvidado sentido de las cosas de
la Edad Media; y bien que no hubiese acariciado otro intento que el de
renovar el amor de los solitarios paredones que aqui o alld sefialan a los
pasajeros todavia los nidos del antiguo honor y de la desusada caballeria.
Util, por otra parte, habria sido con solo reproducir el concierto, también
dichoso y dulce, de los dogmas cristianos con las artes goticas, que
embellecen los tripticos, los relicarios, los claustros; y con descubrir no mas
que el parentesco secreto de las virgenes bizantinas con las cantigas del
autor de las Partidas, o el de las iluminaciones de los devocionarios
manuscritos con las figuras extrafias que suelen poblar las hornacinas viejas
en las iglesias de Alemania y Francia, de Aragon y Castilla".

" En la sesion del 8 de mayo de 1851 se ocuparon de examinar las
correciones que proponian Ventura de la Vega y Fermin de la Puente y
Apezechea a varios articulos.

' Ese dia asistieron a la junta, segiin el acta, el Baron de la Joyosa, José
de la Revilla, Jeronimo del Campo, Manuel Breton de los Herreros, Juan
Gonzalez Cabo Reluz, Ventura de la Vega, Joaquin Francisco Pacheco, el
Duque de Rivas, Eugenio de Ochoa, Juan Eugenio Hartzenbusch, José Joa-
quin de Mora, Fermin de la Puente, Jos¢ Caveda y Eusebio Maria del Valle.
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'2 Con minuscula hasta la edicion de 2001, en la que se prescribe que ha de
escribirse con mayuscula inicial.
13 Zorrilla, como ya se ha dicho, ingresaria de nuevo en la Real Academia en
1885.
' "Del estado de las doctrinas criticas en Espaiia en lo relativo a la compo-
sicion poética", en Revista Cientifica y Literaria, 1 (1847), pags. 241-255.
"Juan Valera, "Del Romanticismo en Espafia y de Espronceda", en Revista
Espaiiola de Ambos Mundos, 11 (1854), pags. 610-630.

' En la edicion de 1970 la segunda acepcion se cambia por: "2. Calidad
de romantico, sentimental”.
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Alcala Galiano: Autobiografia y teoria

Por supuesto, ¢l se atribuia el mejor papel
(aunque eso lo hacemos todos, a menudo sin darnos cuenta).
Luis Buniuel

En esta ponencia quisiera intentar conectar la teoria del romanticimo en
Espafia con la practica de la escritura autobiografica, especialmente con la
autobiografia escrita por Antonio Alcald Galiano. ;Existe una conexion? ;Es
la autobiografia roméantica una vertiente de esa teorizacion sobre el "yo" que
se desarrolld por primera vez en el mundo romantico europeo? ;Podremos
desvelar en las palabras de Alcala Galiano algiin deseo de "teorizar sobre si
mismo," que es el tema del congreso que nos reune hoy? Para hacer esto,
primero tendremos que pensar en lo que es la autobiografia, por qué tiene
importancia en la Espafia de la primera mitad del siglo diecinueve y como se
ve y recibe durante estos afios. Luego, tendremos que ver como la practica
Alcaléd Galiano y qué implicaciones nos presenta para el estudio del tema.

Una de las obras mas autorizadas de la critica de los ultimos veinte afios es
The Forms of Autobiography, de William C. Spengemann. Spengemann,
matizando la definicion tradicional de la autobiografia -que suele ver una
simple dicotomia, basada en wuna ¢época prerousseaniana y otra
postrousseauniana (Pope; Serrano y Sanz)- elabora cuatro posibilidades
autobiograficas que forman una trayectoria orgnica e historica desde la
edad media hasta la época romantica. Spengemann considera que la
autobiografia es "por lo menos una version ostensiblemente real de la vida del
autor" y divide esta version en cuatro grupos, que son: 1) la auto-explicacion
historica, 2) la auto-investigacion filosoéfica, 3) la auto-expresion poética y 4)
la auto-invencién poética.

La primera categoria de Spengemann (la "auto-explicacion histdrica")
corresponde a la autobiografia escrita entre las Confesiones de San Agustin y
las autobiografias ilustradas de la primera parte del siglo dieciocho. La
segunda categoria ("la auto-investigacion filosofica") comprende la
autobiografia puramente ilustrada -la de John Stuart Mill o de Benjamin
Franklin, por ejemplo- que lleva hacia la tercera categoria ("la auto-
expresion poética") de un Rousseau. Rousseau es clave para Spengemann,
también, porque es el primer autobidgrafo convencido de su propia y total
individualidad, una individualidad que necesitaba expresar en forma escrita.
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Spengemann reserva su cuarta categoria ("la auto-invencion poética") para
las formas ficticias que se desarrollaron después de los cataclismos
ideolégicos e historicos del siglo XIX; asi que, para él, la auto-invencion
poética queda un tanto apartada de la verdadera autobiografia.

Sin embargo, cuando estudiamos la problematica de la teoria del ro-
manticismo en la Espafia de la primera mitad del siglo XIX, creo que es
imprescindible primero recurrir a las ideas de Spengemann y luego matizar
alin mas sus categorias si queremos llegar a una comprensiéon de como la
autobiografia pueda caber dentro de nuestra discusion, esto es, dentro de la
autobiografia y la teoria del romanticismo espafiol. Las categorias de
Spengemann tienen un caracter doble. Las dos primeras tienen un caracter
objetivo. El sujeto del bios escribe una vida documentable, una vida que
puede comprobarse con hechos y documentos que son exteriores a la
creacion literaria. Tienen un caracter histérico y asi asumen una
responsabilidad cientifica, una responsabilidad de presentar una realidad
comprobable. En oposicion a esta objetividad estan las dos tltimas
categorias, que ofrecen una vision no cientifica ni objetiva sino poética,
inventada y subjetiva. La division, y por ende la definicion, de Ia
autobiografia romantica depende asi del grado de objetividad que presenta la
obra autobiografica.

No se puede negar que exista un género que se llama "autobiografia" que
tiene -cuando se define- varias definiciones. Tampoco se puede negar que
sea un género problematico y que entre los problemas mas candentes con
que ha tenido que enfrentarse la critica se encuentra la falta de interés
despertado en los estudiosos de literatura (ver Loureiro). Contamos ahora en
Europa y en Norteamérica con treinta o cuarenta afos de atencion académica
a la autobiografia como forma literaria; pero con anterioridad la falta de
atencion no levant6é grandes protestas. El caso de Espafia ha sido aun peor:
no solo habia una falta de interés en general sino que el género entero ocupd lo
que ha llamado Guy Mercadier la "zone déstertique de la littérature
espagnole" (3).

144



Asi que, aunque no intento ofrecer otra definicién mas de la autobiografia
-un ejercicio imposible y quiza, segin James Olney, initil— quiero plantear
otros problemas que debemos considerar si queremos acercarnos hacia una
comprension de la autobiografia romantica en Espaiia.

Para hablar de la autobiografia roméantica espafiola es imprescindible tener
en cuenta aquella revolucion ideologica y estética que tuvo lugar en la primera
mitad del siglo diecinueve. La biografia del "yo" (que es lo que es la
autobiografia) no excluye la invencion del "yo", o sea, la
"autoficcionalizacion." Al contrario, la incluye. Para Thomas Carlyle, la
autobiografia no es lo que un hombre Aizo, sino lo que vino a ser ("not what
the man did, but what he became"). Borges lo ha dicho de otra manera:

Un hombre se propone la tarea de dibujar el mundo. A lo largo de los afios puebla un
espacio con imagenes de provincias, de reinos, de montafias, de bahias, de naves, de
islas, de peces, de habitaciones, de instrumentos, de astros, de caballos y de personas.
Poco antes de morir, descubre que ese paciente laberinto de lineas traza la imagen de su
cara. ("Epilogo")
Esto es lo que trata de hacer la autobiografia: captar ese "paciente laberinto
de lineas" que disefia la cara del autor. Y de ahi surge el problema de la
supuesta objetividad de la autobiografia.

Parece paradojico el concepto de "autobiografia objetiva." La auto-
biografia es, por definicion, subjetiva. El mero acto de escribir la propia vida
lleva consigo valores subjetivos: escribimos para explicar o justificar o
esconder o, incluso, para inventar. La autobiografia tiene que ser invencion;
es ficcion, es mentira. Y con esa ficcion surge la estructura, la seleccion, la
memoria y el olvido, o sea, el arte. A no ser asi, cada autobiografia seria un
gjercicio borgesiano, escrito por un Funes el Memorioso, en el que cada
acontecimiento recordado durara tanto en el contar como en el vivir. Bécquer
decia que la poesia es la emocion recordada; la autobiografia romantica no
puede ser menos.

Pues bien, es de sumo interés que el momento literario mas intensamente
personal -el periodo romdantico- es el que, segun el Oxford English
Dictionary, usa por primera vez la palabra "autobiografia" (Robert Southey
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emplea la palabra autobiography en Quarterly Review 1 1809). (En otras
lenguas europeas la palabra aparece asi: autobiografia en italiano en 1828,
autobiographie en francés en 1836 y, en el Diccionario nacional de Ramoén
Joaquin Dominguez, autobiografia en 1846.) Para poder expresar el "yo", o
describirlo o recordarlo, hay que ser consciente de su existencia. Ese proceso
de toma de conciencia del yo es producto, en Espafia, de los seguidores de
Locke, Condillac y Destutt de Tracy (ver Sebold). El descubrimiento -o
mejor, quizas, el desarrollo- del "yo" en el periodo romantico es un
fenémeno lento, pero decisivo. Como traté de demostrar en otra parte ("The
Essay and I"), la polémica romantica en Espafia durante los tres primeros
decenios del XIX fue un proceso de intensificacion, un proceso mediante el
cual cada autor descubrié y desarrolld una voz particular e individual que
lig6 una forma temprana -el ensayo- con otras formas mas tardias -el drama y
la poesia. Como explica Sanchez-Blanco, "La conciencia no es ya sujeto
pasivo del cambio, sino que es busqueda ansiosa de lo nuevo y todavia no
experimentado" ("La filosofia" 512). Esta biisqueda activa y ansiosa, através
del tnico punto referencial que los romanticos consideraban real -el ser
individual, el "yo"- parece ser la esencia de la existencia romantica. Y la
expresion de ese "yo" forma el centro estético del artista de la época.

La existencia de "autobiografias" de las figuras de la época romantica
(pensemos en Alcala Galiano; Zorrilla; Mesonero Romanos; Espoz y Mina;
Pedro Agustin Girén, el marqués de las Amarillas; Fernandez de Cordoba;
Ramén de Santillin; Manuel Pando Fernandez de Pinedo, el marqués de
Miraflores; etc.; ver Duran Lopez y Caballé "Memorias") parece negar la
observacion del profesor Garcia Barron, en su libro fundamental sobre
Alcala, de que "Alcala Galiano es uno de los pocos espaiioles que se ocupa
publicamente de su vida" (84). Sin embargo, estas supuestas autobiografias
tratan de ser algo mas que autobiografia: tratan de ser historia, costumbrismo o
recuerdo fidedigno de épocas remotas. Como observa Manuel Moreno
Alonso:

A diferencia de otros paises, Francia, por ejemplo, el género autobiografico ha
sido poco cultivado en Espafia. Sin embargo, durante la época que nos ocupa el
nimero de escritores autobiograficos, publicados unos, editados otros, aumentd
de manera espectacular. La explicacion que ello puede tener radica en la

importancia de los hechos historicos ocurridos en la época, la conciencia extraor-
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dinariamente historicista del hombre romantico de dar cuenta de la historia de su
vida [...] y el deseo de justificacion por parte de sus autores. (401)

Alcala Galiano es un caso paradigmatico.

Alcala ya teoriza sobre el romanticismo en el conocido prélogo que escribe
al Moro exposito de Rivas (ver Flitter). Pero en las tres obras de tipo
autobiografico que escribe -los Apuntes para la biografia, 1os Recuerdos de un
anciano y las Memorias- se descubre una contradiccién fundamental entre el
aparente deseo de objetividad y el impulso hacia la subjetividad. Esta tension
es algo que caracteriza las obras romanticas que consideramos mas
hondamente autobiograficas (las de Larra o de Espronceda, por ejemplo)
porque el espiritu verdaderamente romantico estd completamente absorto en
el "yo"; no presta, ni quiere prestar, la debida atencion a la objetividad.

Pero digo "aparente deseo de objetividad" porque si estudiamos mas a
fondo estas obras de Alcald, vemos que hay tension pero no existe ningun
distanciamiento historico. Por ejemplo, su hijo insiste en que las Memorias de
su padre seran "sus memorias inéditas, en que se presentara al publico el
personaje en la vida politica y privada, desnudo de todo atavio, tal como fue
en sus propositos y en sus hechos..." (251) o sea, nos promete un documento
personal pero verdadero ("desnudo de todo atavio"). ;Sera posible? -nos
preguntamos. Y en seguida nos damos cuenta -por una confesion del mismo
hijo- que no, no serd posible. ;Por qué? Porque Alcala Galiano escribe las
Memorias no como revelacion intima de su experiencia vital sino como
manifiesto publico de explicacion de su conducta juvenil. Habia indicado a
su hijo "su deseo de que, no bien transcurriese algin tiempo de su
fallecimiento, tratase [...] de publicar el manuscrito de sus Memorias, por
estimarlo asi necesario a la verdad histrorica y ala honra y buena fama de su
nombre' (251; énfasis afiadido). Incluso una seccion perdida, la que cubria los
afios claves de 1824 a 1840, era, en las palabras de su hijo, "una vindicacion de
su conducta politica" (251; énfasis afiadido). El profesor Llorens subraya este
aspecto de la actividad autobiografica de Alcald al escribir que "En sus
Memorias y Recuerdos trata, en primer lugar, de justificarse, de explicar los
cambios y hasta ignorar muchas veces su fracaso" (298). Y recuérdese que el
ensayista Gore Vidal ha notado que la tarea del que escribe memorias es "to
praise himself" (elogiarse a si mismo, 14).

147



El caso es que hasta estas memorias de Alcald, que se nos presentan con
una clara pretension de objetividad, se transforman en aquella "auto-
invencion poética" de que habla Spengemann, y que creo constituye la
esencia de la autobiografia romantica. Ahora bien, no nos confundamos: la
obra no es romantica en el sentido tradicional de la palabra (imagenes,
estructura, ideologia) ni tampoco lo es Alcala Galiano, cosa confirmada por
Russell P. Sebold, que insiste en que Alcald "no fue en el fondo lo que puede
llamarse un romantico" (383). Pero su "auto-invencion poética" encaja muy
bien dentro de esa época de intensificacion del yo que es la época romantica.
No es tan intenso como un Espronceda, ciertamente, ni tan auto-creador
como un Larra, pero sus autobiografias, al ser historia y mentira a la vez, se
acercan a ese Larra desdoblado en personaje propio.

Es urgente, por tanto, preguntarnos, usando términos casi cuantitativos,
(qué narraciones poseen mayor contenido autobiografico, las memorias y
recuerdos de las figuras de la época romantica o las creciones literarias que
revelan la preocupacion, la pasion y, como lo llama muy bien Susan
Kirkpatrick, el "laberinto inextricable" de un Larra o un Espronceda? ;Existe
algo mas tragicamente autorrevelador que los ensayos de Larra? ;Que el
"Dia de Difuntos? ;Que "Horas de invierno"? ;Que el "Canto a Teresa"? Si
la autobiografia es explicacion, investigacion, expresion e invencion del
individuo, la literatura romantica, al ser auto-revelacion cosmica, exaltacion y
desnudez, cabe muy bien dentro de este concepto de autobiografia. De hecho,
una inversion clave tiene lugar en la época romantica. Las fronteras entre los
géneros se borran; las divisiones genéricas no tienen gran interés. Al contrario,
un género -la autobiografia- llega a ser un emblema para toda la literatura.
En el mundo personalisimo del romanticismo, todo es autobiografia, incluso
la teoria.

Otro problema que salta a la vista en relacion con estas "memorias" y
"recuerdos” es el siguiente: ;cuanto puede recordarse de verdad y cuanto se
basa en lecturas o conversaciones o recuerdos ajenos, detalles
contemporaneos de épocas remotas? El recuerdo de una experiencia personal
ofrece una perspectiva Unica; la memoria de lo que se ha dicho o escrito
sobre esa experiencia la distancia de la auto-biografia. Todo, entonces, tiende
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a inventarse, a reconstruirse. Aunque "hay una enorme diferencia entre vivir
la vida y narrar" (Pope 2), en la narraciéon todo llega a ser literatura. Esta
observacion, quizas a primera vista un poco arriesgada, la confirma Lee
Fontanella en su excelente estudio, La imprenta y las letras en la Espaiia
romantica, donde cita dos comentarios, uno elogioso de Juan Valera y otro
mas bien condenatorio de José Maria Quadrado, sobre el -caracter
autobiografico del romanticismo decimononico. A saber:
La representacion egocéntrica es comtn al periodo romantico, como parece
decir Juan Valera, si bien de manera aprobadora: "Pero esta mania
autobiografica la disculpo yo y hasta la alabo, pues no sélo proviene de lo
reflexivo del siglo en que vivimos y de los sistemas de filosofia que ahora
privan, todos o casi todos psicoldgicos, sino que es, ademas muy cristiana y no
desdice de la humanidad evangélica.” José Maria Quadrado, quien expresa la
misma idea, parece tolerar menos que Valera la "mania autobiografica" de la
que la literatura de tipos sociales es meramente una faceta: El siglo XIX, decia
Quadrado, "a fuer de vanidoso y enamorado de si mismo, huelga de ver
retratada su multiple fisonomia". (109)
La "mania autobiografica" (palabras de Valera) del siglo XIX es el marco de
la época: en un sentido profundo todo el romanticismo puede definirse como
autobiografia. En el romanticismo encontramos la biografia intima, teorizada,
de un egoismo existencial que traza sus itinerarios mentales y emocionales
desde el pasado hasta el presente. Si la autobiografia no es sélo bios, sino bios
junto con el auto, tenemos que fijarnos mas en ese auto. Es aqui donde se
concentra el romanticismo, y donde cambia el enfoque tradicional de la
autobiografia.

Mi conclusiéon es doble. Primero, aunque Alcala Galiano no deseara
directamente "teorizar el romanticismo" en sus obras autobiograficas, creo
que podemos discernir en sus escritos esa ambigiiedad y esa contradiccion
entre la veracidad y la subjetividad que caracteriza el mundo romantico. La
contradiccion entre "verdad" e "invencion" es un problema que se agudiza
en el periodo romantico porque alli es donde precisamente encontramos las
obras que estan, técnicamente, mas remotas del género porque es el "yo" en
el romanticismo lo que se apodera del mundo documentable. Por eso, el es-
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tudio de la literatura romantica nos hace ver con toda claridad la necesidad
de nuevas meditaciones sobre el género autobiografico. Y segundo, como
aclara James Olney, "una teologia, una filosofia, una fisica, o una metafisica -
vistas debidamente-, todas son autobiografia recordada en otros caracteres y
otros simbolos" (5). La conciencia (autoconciencia) de escribir (o de inventar)
una vida durante este periodo se transforma en si en una meditacion sobre el
género, es decir, se convierte en "teoria" de una vida vivida, o imaginada, o
inventada. Pero teoria, en fin.

DAVID T. GIES
University of Virginia
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Poética y caridad, o la doble modernidad
de la "Introduccidon Sinfonica" de Bécquer

Sentir la insuficiencia del lenguaje, intuir un mundo de ideas mas alla -o
quizd mas aca- del poder de la palabra, intentar dar forma a lo informe,
concebir la expresion como lucha dialéctica entre la razén y la inspiracion,
figurar al "yo" poético como vidente moderno de reconditas esencias
metafisicas. En tal serie de nicleos tematicos reconocera cualquier lector de
las Rimas de Gustavo Adolfo Bécquer algunas de las pautas fundamentales de
su poética. Y la facilidad e inmediatez misma de ese reconocimiento apunta a
la vez a una faceta de Bécquer que por conocida no debiera pasar
desapercibida a la hora de reflexionar sobre la autoteorizacion de los
romanticos espafoles. Me refiero al hecho de que, como se ha sefialado con
frecuencia, en las Rimas becquerianas -y particularmente en la "Introduccion
Sinfonica" y las primeras cinco rimas- feorizar sobre la poesia y hacer poesia
se funden para volverse ya completamente indisociables. Mas sentida que los
recetarios rimados de las artes poéticas neoclasicas y mucho mas explicita que
esas poéticas que por lo general se han tenido que inferir a partir la poesia
del primer romanticismo, en las Rimas la poesia se revela ya abiertamente
autorreflexiva, vuelta sobre si misma de manera decisiva, como si respondiera
a la voluntad de poner de manifiesto de una vez la verdad latente del
quehacer poético, esa verdad que con los afios acabaria fundamentando la
concepcién moderna de la poesia, la nociéon de que uno de los grandes temas
de la poesia es y debiera ser ella misma.

Se trata de aquella modernidad que anunciaba Baudelaire al observar que
"La poésie ne peut, sous peine de déchéance ou de mort intellectuelle,
s'assimiler a la science ou a la morale. Elle n'a pas la vérité pour objet. Elle n'a
qu'Elle-méme"". [La poesia no puede asimilarse, bajo pena de decaimiento o
de muerte intelectual, a la ciencia o a la moral. No tiene la verdad por objeto.
Sélo se tiene a si misma]. Y si en Francia se abria paso asi hacia una
modernidad poética en la que se instalarian claramente—salvando las
distancias—Rimbaud, Verlaine, Mallarmé y Valéry, en el caso hispano,
como bien se sabe, el gesto metapoético de Bécquer, su teorizar la poesia
desde la poesia, anunciaba una linea cuya elaboracion posterior se aprecia sin
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dificultad tanto en las poéticas modernistas de un Rubén Dario o un Juan
Ramon Jiménez como en la "poesia pura" que tan profundamente marco6 a la
juventud poética del grupo del 27°.

Menciono esta homologia hispano-francesa, no solo porque al ser
caracterizados como figuras fundacionales de la modernidad poética,
Baudelaire y Bécquer han cumplido funciones parecidas dentro de sus
respectivas historiografias literarias nacionales, sino también porque el
paralelo sugiere una historia mas amplia, mas abarcadora, y quiza algo mas
abstracta, una historia que efectivamente trasciende el marco de la nacion.
Me refiero a la historia de la progresiva autonomizacion estética de las artes
modernas occidentales, ese esteticismo cada vez mas marcado que se
aprecia, por ejemplo, en la secuencia romanticismo-modernismo-vaguardias,
aquello que en su fase mas acentuada la critica angloamericana ha venido
designando "modernism" para indicar asi la unidad de un fenémeno cultural
amplio cuya vigencia no empieza a diluirse hasta el choque historico con las
apremiantes exigencias sociales que acarrearian los grandes conflictos
bélicos del siglo pasado.

Situar las Rimas de Bécquer dentro de esta trayectoria estética es
reafirmar, con Juan Ramoén Jiménez, que "la poesia espafiola contemporanea
empieza sin duda en Bécquer"’, es volver a la observacion de Luis Cernuda -
observacion que algunos han querido ignorar recientemente- de que
"Bécquer desempefia en nuestra poesia moderna un papel equivalente al de
Garcilaso en nuestra poesia clasica: el de crear una nueva tradicion, que lega
a sus descendientes" . Pero es también ampliar este horizonte de lo
moderno para ver a Bécquer en la antesala de una modernidad poética mas
extensa y menos local; es ver en Bécquer el "solo se tiene a si misma" de
Baudelaire; es decir, los comienzos de ese rehuir el mundo en nombre de la
autonomia estética. Abordar a este Bécquer exige, desde luego, dejar de lado
a otros -¢l dandy, el cursilon de la poesia sentimental, el proto-existencialista
de las preocupaciones metafisicas, o el mas mundano del que se suele hablar
menos, el que escribe en la Rima veintiséis, por ejemplo, que "una oda sélo
es buena / de un billete del Banco al dorso escrita"’.
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El Bécquer que me interesa aqui sin embargo, es el Bécquer ya anunciado,
el poeta de la poesia, figura en que los escritores del primer siglo XX veian
ensayarse un incipiente arte por el arte. Y en vista del espacio relativamente
reducido del que disponemos, quisiera abordar a este Bécquer a través del
poema en prosa que funciona como obertura a su obra: la "Introduccion
Sinfonica". Me interesa este Bécquer precisamente porque en €l se plantea
una problematica critica también destinada a acompanar el desarrollo de la
poesia moderna. Me refiero a la muy debatida cuestion de como valorar el
sentido cultural, politico y social de un discurso literario cuyo gesto mas
llamativo parece ser precisamente el volverse sobre si mismo. Los
acercamientos a esta problematica han sido numerosos y constituyen una
amplia gama de posturas criticas: la descripcion neutral, la apologia de la
liberacion artistica, la denuncia del escapismo etc. El denominador comun
que subyace todas estas posturas aparentemente encontradas sin embargo, es
el aceptar como punto de partida metodologico, que el arte, o en este caso la
poesia, de hecho es lo que dice ser y que solo es lo que dice ser. Al abordar
la poesia de Bécquer a través de la "Introduccion Sinfénica," por ejemplo,
esta predisposicion metodologica -que no es otra cosa que suponer con
buena dosis de sentido comun, que el asunto fundamental del texto es la
poesia- ha hecho posible una serie de estudios fundamentales sobre la
poética de Bécquer y ha esclarecido las diversas filiaciones filosoficas y
literarias que la caracterizan: el neoplatonismo, los idealismos romanticos
aleman y espafiol, la poética clasica, la poesia mistica etc. Y sin embargo,
me pregunto si el precio de esta perspicacia critica, no ha sido cierta clase de
ceguera ante la posibilidad de que en el Bécquer metapoético, poeta de la
poesia, se estuvieran codificando, consciente o inconscientemente, otra clase
de preocupaciones también.

Para ejemplificar el fendmeno al que me refiero -es decir, el contenido no
poético que el gesto metapoético arrastra consigo en Bécquer-quisiera narrar
muy brevemente dos versiones de la conocida historia que se cuenta en la
"Introduccion Sinfonica" con el fin de llamar la atenciéon a un estrato del
texto que poco tiene ver con la poesia. La primera version, es la mas familiar
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y reza asi: Por los contornos de su mente, las ideas poéticas, producto de la
fantasia de Bécquer, esperan que el arte poética les dé forma y existencia a
través de la palabra. La musa del poeta es prolifica y engendra mas ideas de
las que €l se siente capaz de expresar. El poeta tiene la sensacion de que esas
ideas informes tienen vida propia y cree que se mueven con cierta impa-
ciencia, confundiéndose en su interior. A veces, las ideas ejercen presion
sobre el poeta, presion que se manifiesta como deseo de salir de su mente
nebulosa a la luz del mundo. Pero el poeta no se siente con las fuerzas
suficientes para sacarlas al publico. Asi las ideas vuelven a su espera
habitual, a su marasmo. Este ciclo de presiones y descansos son la causa de
las fiebres, las exaltaciones y los abatimientos del poeta, y como la presion
de las ideas sigue creciendo -pues el insomnio y la fantasia no dejan de
producir ideas nuevas-, el poeta finalmente decide sacar las ideas al mundo
aunque sea con un lenguaje que ¢l considera pobre e incapaz de expresarlas
bien. Esto lo hace porque necesita descansar; necesita desahogarse. Ademas,
el poeta es consciente de su mortalidad y no quiere que las ideas habitantes
de los "desvanes del cerebro” mueran con él. Se trata, pues, esencialmente
de una historia de la creacion poética, de sus dificultades y de sus soluciones
imperfectas. El tiempo, espacio y accion son aqui los de la psiquis del
artista, y se ha escenificado lo que podriamos llamar un drama psicolédgico-
estético.

La segunda version de esta historia remite a un tiempo, un espacio y una
accion enteramentes distintos. Y para comunicar esa historia continuaré
haciendo eco de las palabras de Bécquer, aunque llevaré tales palabras -
como se apreciard en seguida- a un terreno menos explorado de la
"Introduccion Sinfénica"’. La segunda versién reza asi: Por los tenebrosos
rincones acurrucados y desnudos duermen unos niflos, nifios que desde la
pobreza suefian con poder presentarse decentes al mundo un dia. Son la
prole del lecho de la miseria, producto de esos padres que engendran mas
hijos de los que pueden alimentar. Desnudos, deformes algunos, y revueltos
todos, estos nifios deambulan por las calles de la ciudad haciendo una vida
algo marginada, vida oscura y extraria para quienes tienen la fortuna de no
padecerla. Viven estos nifios en el seno de la sociedad, formando parte de un
extrafio submundo. Como todos, estan destinados a morir un dia, aunque el
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anonimato de los pobres promete que de ellos es probable que no quede otro
rastro que el que deja un suerio de la medianoche que a la marnana no puede
recordarse. Ante esta situacién, en algunas ocasiones los jovenes se
sublevan contra el orden social para pedir su lugar en el mundo, y tras una
inutil lucha normalmente vuelven a caer en su antiguo marasmo. Pero si
estas sediciones de rebeldes acaban derrotadas, no dejan de afligir a la
conciencia publica como una fiebre, y la presion social que ejerce la miseria
sobre la sociedad va en aumento, pues los pobres siguen procreando en
monstruoso maridaje.

En una sociedad mas idonea, se recogeria a estos nifios para alojarlos en
casas maravillosas donde pudieran vivir con orgullo, como en un manto de
purpura. Tales casas serian como el vaso de oro que ha de guardar un
preciado perfume. Mas es imposible! Y sin embargo hay que hacer algo,
pues siguen creciendo las masas de nifios pobres, diariamente aumentadas
por un manantial vivo. Si no se toman medidas, acabaran por romper el
dique de la sociedad en que viven. Por tanto, las instituciones responden;
prometen nutrir a los nifios lo suficiente para que sobrevivan, prometen
vestirles aunque sea de harapos [...] lo bastante para que no avergiiencen al
publico con su desnudez habitual. Y es que la sociedad no quiere que en sus
noches sin suefio vuelvan a pasar los nifios por delante de sus ojos en
extravagante procesion, pidiendo con gestos y contorsiones que alguien les
saque del estado en el que viven; la sociedad quiere dormir en paz sin que
vengan los nifios a ser su pesadilla, maldiciendo al mundo por haberlos
condenado a la nada. Al hacer la maleta para el gran viaje hacia un futuro
incierto, la sociedad no quiere llevar consigo, como el abigarrado equipaje
de un saltimbanqui, los motivos de mala conciencia que se han ido
acumulando en los desvanes del cerebro colectivo. Se trata, pues,
esencialmente de una historia de la miseria, de la abyeccion social y
econdmica, de sus dificultades y de sus soluciones imperfectas. El tiempo,
espacio y accion son aqui los de la sociedad, y se ha escenificado lo que po-
driamos llamar un drama socio-politico.
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Se reconocera seguramente que al presentar estas dos versiones por
separado, he desvinculado momentdneamente los planos literal y figurado de
la alegoria que estructura la "Introduccion Sinfonica." Y al dotar de
independencia a cada plano espero haber puesto de relieve la naturaleza
particular de estos dos niveles, pues es precisamente la existencia de esos dos
planos, me parece, la que acaba esfumandose cuando se discute el texto
exclusivamente dentro de los parametros de la poética. A la vez, con esta
pequeiia descontextualizacion provisional he querido resaltar de la distancia
que separa los campos semanticos de los que provienen los elementos bésicos
de la figuracion metaférica que Bécquer lleva a cabo. El problema
aparentemente intimo, subjetivo, psicologico y estético de la creacion poética,
se ha figurado en términos de una problematica publica, socio-politica,
colectiva.

El concebir las ideas o la creacidon poética como fruto -como hijos en el
caso de Bécquer- pretenece, desde luego, a una tradicion antiquisima; pero
en las imagenes de unos nifios desnudos pidiendo que no se les ignorara, en
el escenificar los vinculos entre la miseria y la rebeldia, y en el acto
aparentemente caritativo de proveer lo minimo necesario para que esos
nifios sobrevivieran, hay un gesto retorico que trasciende el tdpico clésico.
Se trata de una secuencia narrativa -en términos narratoloégicos un narrema-
cuyo impacto quizd subliminal sobre un publico lector habituado a las
discusiones de lo que ya se llamaba "la cuestion social" en la prensa
periodica del momento no ha de subestimarse. Cabe recordar a la vez que la
caridad, histéricamente una de las funciones publicas de la iglesia, se habia
convertido en un tema muy debatido dentro de los proyectos liberales de
reforma eclesiastica. Al repasar la historia de la regulacion de la caridad
publica, por ejemplo, se aprecia el caracteristico vaivén de las contiendas
politicas decimononicas. Si en 1836 los hospitales pasaban al control
gubernamental y un decreto real establecia los fundamentos de la asistencia
publica secular, para el medio siglo, y sobre todo con el Concordato de 1851
el moderantismo volvia a ceder muchas de estas funciones a la iglesia. Se
permitia asi el establecimiento de nuevas ordenes religiosas cuya mision
principal era la caridad publica, y el estado se comprometia a potenciar las
ordenes caritativas tradicionales. Para citar s6lo un caso representativo,
entre 1854 y 1868 casi se dobla el nimero de las Hermanas de la Caridad,
una de las 6rdenes mas conocidas de aquellos afios. Todo ello sugiere que
cuando
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en la "Introduccion Sinfonica" Bécquer figura la creacion poética como acto
caritativo -en el plano literal de la alegoria se trata de una donaciéon de
comida y de ropa- hace eco de una preocupacion muy generalizada en la
cultura de su momento’.

Un andlisis inicial del signo ideoldégico de esta maniobra retorica revela a
la vez un fenémeno intrigante; y es que frente al conocido modelo tedrico
que concibe la produccién romantica como sublimacién de un espiritu
revolucionario, la alegoria de la creacién poética en la "Introduccion
Sinfonica" parece codificar precisamente lo contrario: la historia de una
revolucidn evitada, o para usar los términos de Bécquer, la historia de un
dique que no revienta. En esta imagen quizd se cifre una vez mas la
distancia que separa a Bécquer y el "posromanticismo" de esa generacion
romantica mas abiertamente bélica que escribia en los afios 30. En este
sentido no es dificil ver en la "Introduccion Sinfonica" algo que se ha
observado en otras facetas de la escritura becqueriana, la existencia de un
"moderantismo literario" que viene a ser la expresion del momento
histérico-politico que al poeta le toco vivir®.

Hay, sin embargo, un tiempo histoérico mas profundo que también ha de
tomarse en cuenta a la hora de valorar a este Bécquer, un tiempo dentro del
cual por una especie de alquimia histdrica el poeta deja de ser expresion de
la cultura e ideologia de su momento y se vuelve contemporaneo nuestro.
Curiosamente, no es la escritura de Bécquer sino la historia que ha mediado
entre esa escritura y nosotros la que dota al poeta de esta contemporaneidad,
pues si los niflos desnudos de la "Introduccion Sinfonica" pueden asociarse
en un primer momento con la problematica social y religiosa de los afios 50
y 60 del ochocientos, la historia del siglo XX -ya siglo XXI-ha demostrado
de manera fehaciente hasta qué punto todavia son emblematicos esos nifios -
"fantasmas sin consistencia," espectros ya en el sentido de Marx y de
Derrida, sombras de una miseria que con cierta intermitencia atraviesa
fugazmente las pantallas de television del primer mundo’. Por el particular
desarrollo histérico de la modernidad hasta nuestros dias, los hijos desnudos
de Bécquer son emblemas no so6lo de quienes quedaron excluidos
estructuralmente del liberalismo oligarquico espafiol, sino también de
quienes siguen excluidos bajo el neo-liberalismo transnacional actual cuyo
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nombre mas conocido es la globalizacion. En la turba de nifios desnudos de
Bécquer hay anticipos, pues, de lo que Michael Hardt y Antonio Negri, al
estudiar el nuevo orden global, han llamado sencillamente la multitud -
aquellas masas que pululan invisiblemente detras de los eufemismos
habituales: "el paro" "el tercer mundo" "el subde-sarrollo" o en términos
geograficos "el sur"'’.

Por una via indirecta y quiza inesperada llegamos asi una vez mas a una
modernidad becqueriana mas amplia y mas abarcadora que la de la Espaiia
decimononica. Se trata de una modernidad que de nuevo trasciende el marco de
la nacién, y que no es ni mas ni menos que ese problema moderno y
posmoderno de la riqueza de unos y la miseria de otros muchos. Se trata de
aquello que en una época menos "pos" que la nuestra se llamaba el problema
moderno de la justicia social. Y en ultima instancia, lo mas fascinante de la
"Introduccion Sinfonica" quiza sea precisamente el doble sentido su
modernidad; es decir la manera en que el texto funde el "s6lo se tiene a si
misma" moderno de Baudelaire con uno de los problemas fundamentales de
la modernidad politica, econémica y social. Esta fusion sugiere que—mas
allda de las intenciones de los poetas—en el gesto autorreflexivo que
inaugura la autonomia de la poesia moderna hay una sedimentacion
histérica; sugiere que al hablar de si misma la poesia inevitablemente habla
de algo mas y que encontrar ese algo mas debiera seguir formando parte de
nuestro cometido critico. Como observaba Octavio Paz, a diferencia de las
otras artes, la poesia depende de un criatura menos natural que el sonido, el
color, o el movimiento: depende de la palabra, se hace de la palabra, y la
palabra, atin antes de ser elegida por el poeta, tiene una vida historica y
social''. Dentro de este marco quizé se pueda empezar a ver como el
volverse sobre si misma de la poesia en Bécquer es también un volverse
sutil e indirectamente sobre la historia. Si Bécquer se sitiia en la antesala de
la modernidad poética no es soélo porque aparece como el poeta de la poesia;
también ocupa ese espacio porque su poesia se desarrolla dentro de una
modernidad que seguird siendo la nuestra mientras el ritmo caprichoso del
capital siga determinando -como ya lo hacia en la Espana liberal del siglo
XIX- la danza del tienes-no-tienes en el seno de la vida social. Contra este
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fondo histérico mas amplio y profundo, surge una imagen ya menos
moderada de Bécquer, pues en la analogia implicita que la "Introduccion
Sinfonica" establece entre un mundo sublime de ideas poéticas y una utopia
social en la que todo nifio pudiera vivir como un rey, estd un Bécquer cuya
lucha expresiva es también la imagen de una busqueda plenamente moderna
y especialmente urgente ante el siglo que se va abriendo, una busqueda tan
sencilla como, al parecer, radical ya: la busqueda de algo mejor.

MICHAEL TAROCCI
University of California - Berkeley
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Madrid, 1971, pp.105-150. Parte de la integracion al poder que describe
Alonso se evidencia en el puesto de censor de novelas que Bécquer ocupd de
1864 a 1868 bajo el mecenazgo de Gonzalez Bravo. Queda por examinarse
la posible influcencia que la lectura de Bécquer de la novel social de aquellos
afilos— sobre todo los cuadros de la miseria urbana—puede haber ejercido
sobre la concepcion de la alegoria de la "Introduccion Sinfonica".

? Karl Marx y Friedrich Engels, The Communist Manifesto, Bantam,
Nueva York, 1992. Jacques Derrida, Specters of Marx: the State of the Debt,
the Work of Mourning, and the New International, Routledge, Nueva York,
1994.

' Michael Hardt y Antonio Negri, Empire, Harvard University Press,
Cambridge, 2000, pp.60-66.

"' Octavio Paz, El arco y la lira. El poema. La revelacién poética. Poesia
e historia. Fondo de Cultura Econémica, México, 1990, pp. 19-20.
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El teatro como espacio para el debate: El
caso de J. A. de Covert-Spring

Un afio crucial para el asentamiento del Romanticismo en las tablas espafiolas

fue, como es sabido, 1835. Los dramas nuevos -aunque no todos ellos
pertenecientes a la "nueva escuela"- pasaron de los 9 del afio anterior (5 originales
y 4 traducidos del francés)' a 22 (6 originales® y 16 traducidos)’ . Los dos datos
comparativos de mas relieve son el aumento de un 150% de los dramas en su
conjunto, y de las traducciones en particular, cuyo incremento supera el 400%,
mientras que el nimero de los originales se mantiene practicamente estable. Pero
el dato quizd mas revelador de que algo estaba cambiando es el que se refiere a las
traducciones de dramas de V. Hugo y A. Dumas, los dos indiscutibles "profetas"
del Romanticismo: en 1834 no hubo ninguna traduccion del primero y sélo dos del
segundo (7érésa y Angéle), pero ninguna de ellas paso a las tablas ese mismo
afio®. Por el contrario, en 1835 se estrenaron y/o editaron traducciones de 2
dramas de Hugo (Angelo, tyran de Padoue, traducido por V. Saez y, segin parece,
por Maria Cristina de Borbon, y Lucrece Borgia, traducido por P. de Gorostiza) y 3
de Dumas (La Venitienne, traducido por L. Gil y Baus; Richard d'Arlington y
Antony, traducidos por J. A. de Covert-Spring).
Todo ello me parece importante, puesto que quien los traducia lo hacia no tanto
por una abstracta aficion al teatro, sino como manifestacion de apego a los
nuevos fundamentos filosoficos, sociales y, desde luego, estético-literarios. Por
esta razdén podemos pensar que el mero hecho de traducir un drama romantico
equivalia a una declaracion explicita, por parte del traductor, de su adhesion a la
nueva época que se empezaba a vislumbrar y de su compromiso a difundir en
Espafia, a través de la eficacia y de la inmediatez de las tablas, una
weltanschauung antagénica a la tradicional. En otras palabras, no podemos
descartar que algunos de los dramas arriba mencionados se tradujeran por
razones también teatrales (es decir, por ser dramas novedosos y buenos); pero es
cierto que fomentar la presencia en cartel de obras como Antony y Richard
d'Arlington -que ya habian dado lugar a ruidosas discusiones sobre su moralidad,
y por consiguiente sobre la inmoralidad de los roméanticos-, suponia por parte del
traductor ostentar una actitud "politica", en sentido amplio, de renovacion
social e individual, y no todos tenian el valor para hacerlo tan explicitamente;
en las tablas de un teatro, en cambio, podian afirmar los mismos principios,
pero implicitamente.
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Si esto es asi, no cabe duda de que, al menos hasta finales del afio 1836, la
mayoria de los romanticos estimaba la representacion de dramas nuevos
importante y comprometedora tanto, o quizd mas, que las controversias
teoricas sobre la nueva escuela. La conocida y habitual locucion segun la
cual los romanticos definian el teatro (o la literatura) como el espejo, el reflejo,
el barometro, el termometro, etc,, de la civilizacion o sociedad que lo
originan’, encierra la idea que el teatro era algo que trascendia el mero hecho
espectacular, pues se le consideraba al mismo tiempo producto e inspirador
de renovacion. No puede ser una casualidad, entonces, si traducciones que
ya estaban listas en 1834 (como las citadas de Térésa y Angele) se quedaran
cautelosamente encerradas en algin armario por traductores menos audaces,
casi en espera de averiguar si los tiempos realmente habian cambiado.

Para afnadir una pieza mas para la comprension de este afio clave, puede
ser ejemplar la comparacion entre dos escritores que en 1835 poseen muchas
afinidades en su esfuerzo para hacer triunfar la nueva escuela: me refiero a
Eugenio de Ochoa y al menos conocido José Andrew de Covert-Spring, alias
José Pablo Andreu i Fontcuberta. Ambos se adhieren al Romanticismo desde
el primer momento, ambos manifiestan su propia adhesion polemizando en la
prensa de la época, ambos en el mismo afio sacan a luz dos dramas originales y
una traduccion de Antony, de Dumas. Pero hay algo que separa el uno del
otro: 15° afios de diferencia de edad, lo que supone casi una generacion.

Ochoa, como se sabe, fue uno de los romanticos mas fervientes de la
primera ola, conocido y respetado por todo el mundo gracias a sus im-
portantes articulos publicados en El Artista (1835-1836); pero su romanticismo
se manifiesta mas en las palabras polémicas que en los hechos, es decir en sus
obras. En efecto, en 1835 estren6 dos dramas de costumbres "casi"
contemporaneas {Un dia del ario 1823 e Incertidumbre y amor), pero ain
timidos, innocuos y casi insignificantes respecto a la novedad que podia
esperarse de ellos seglin los principios que el autor iba sufragando en sus
escritos polémicos. Y esta contradiccion se acentia en su version de Antony,
que, insisto, solo dio a las tablas en 1836, no obstante estuviese ya hecha en
1835, como prueba el que el mismo Ochoa reprodujo en las paginas de El
Artista la traduccion de una escena del drama de Dumas’. En este caso la
contradiccion entre teoria y praxis es aun mas evidente, puesto que el joven
traductor no solo esperd un afio mas para representar la obra en castellano,
sino
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que escogid de proposito adelantar, entre las muchas posibles, la escena 6 del
acto V, es decir la menos representativa del drama original, en cuanto Ochoa
la habia desnaturalizado, afiadiendo dos pasajes filo-romanticos y
"teorizantes" en el parlamento de Eugéne/Eugenio’. Estos pasajes son
importantes desde el punto de vista polémico, pero revelan una evidente
actitud de autocensura, pues la escena en cuestion no es ni peculiar del original,
ni contiene ninguno de esos elementos que habian suscitado un gran escandalo a
la hora de su estreno en Francia. Dicho de otra manera, Ochoa se vale del
drama de Dumas, modificado para introducir sus propias opiniones acerca
del Romanticismo, sin darse realmente cuenta de que Dumas es el
Romanticismo y de que sus obras son mas reveladoras que cualquier
controversia.

Parecida, pero diametralmente opuesta en cuanto a valentia y ardor juveniles,
es la postura de Covert-Spring, a pesar de sus 35 afios en contraposicion a los 20
de Ochoa. El dramaturgo mallorquin -del que se sabe ain muy poco y casi
todo circunscrito a los afios 1835 y 1836- fue el autor y traductor de nada
menos de 6 de los 22 dramas que se estrenaron y/o editaron en 1835°. En
realidad ya en 1834, desde Francia (Perpifian) donde vivia, al declarar su
entusiasmo a proposito del estreno parisiense de Cathérine Howard, Covert-
Spring habia defendido publicamente el teatro de Dumas, en particular sus
dramas Richard d'Arlington y Antony, como "obras moralizadoras",
oponiéndose sin temor a los que habian tachado de inmoral al dramaturgo
francés y, con ¢él, todo el Romanticismo'’

Pero sigamos con el paralelismo, dejando aparte estas declaraciones -que
son muy parecidas a las de Ochoa, y que Covert-Spring repetira en la prensa
espafiola a su regreso a Espafia, pocos meses después. En un so6lo afio nuestro
autor saca a luz, como Ochoa, 2 dramas originales (Zeresita o Una mujer del
siglo XIX y El maniqui o ha victima y la venganza), pero también 4
traducidos, 2 de ellos de Dumas (Zelmiro y Ricardo Darlington)”. Ahora
bien, tanto los dramas originales como las traducciones pertenecen a la nueva
escuela. Es mas: en el caso de Delmiro -"drama [...] imitado del francés", es
decir mera traduccion deAntony, pero sin declararlo-, Covert-Spring rechaza
otra autocensura realizada por Ochoa, cuya traduccion sigue localizando la accion
en
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Paris, y la sita en cambio en Madrid, lo que en este caso no es reflejo de un
requisito comun a la mayoria de las adaptaciones, sino que es afirmacion implicita
que también en Espafia pueden darse situaciones como la del drama de Dumas.

Se observa pues que la labor de Covert-Spring en favor del Romanticismo
es mucho mas audaz que la de su joven colega y, sobre todo, mucho mas
coherente con las teorias planteadas'’. En cuanto al segundo drama de Dumas
que Covert-Spring traduce y estrena en 1835, es decir Ricardo Darlington,
no es dificil imaginar que el traductor ha escogido esta obra por ser
representativa de la nueva dramaturgia, primero por su argumento,
conmovedor e inquietante al mismo tiempo, y por sus desmesuradas
pasiones; en segundo lugar, porque su protagonista es totalmente pérfido, lo
que supone una nueva actitud del publico hacia los modelos que ofrece el
teatro. La cinica y hasta perversa ambicion politica de Ricardo demuestra el
axioma en cierto sentido revolucionario que -como Covert-Spring afirmaba
en el citado articulo de 1834- el nuevo teatro interpreta la "vie réelle"; el
hecho de que la vida puesta en escena sea "trés hideuse", no implica ni
mucho menos que el drama sea inmoral, porque acaba con una catastrofe
que nos ensefia "que ce n'est pas en s'écartant de la vertu qu'on peut étre
heureux". En efecto la ostentacion en las tablas de hombres y mujeres
virtuosos y agobiados por malvados es ya inverosimil, mientras "la peinture
des passions éfférrées qui aboutissent a des malheurs exemplaires, est aussi
une haute leCon de morale".

Estas 6 obras -muchas de las cuales evidentemente estaban ya escritas-
seran el carnet de identidad de Covert-Spring a su regreso a Espafia, no solo
por haber elegido dramas que, de manera diferente, encarnaban el nuevo
teatro, sino sobre todo porque reflejaban bien la personalidad del autor,
quien da muestras de preferir, para profesar sus convicciones, las tablas
mismas a las inagotables polémicas de prensa, que tampoco desprecia, como
todos los romanticos.

Fijémonos ahora en su produccion original, empezando por Zeresita o Una
mujer del siglo XIX". En este drama nuestro autor adopta -titulo aparte, que
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recuerda muy de cerca Térésa-, una postura muy dumasiana, a la Anfony: es
decir que introduce escenas en las que los mismos personajes debaten la
cuestion romantica. Se podria hasta sospechar que el argumento ha sido
concebido casi en funcion de los didlogos-debate que el autor ya tenia
pensados, como demostraria el que en las escenas cardinales (I11,7-8) desde el
punto de vista doctrinal Covert-Spring reitera conceptos e incluso frases que
ya habia publicado en varios articulos. Teresita es el caso mas palpable que se
conozca en estos afios de '"explotacion" integral de una obra teatral
(argumento, situaciones, personas, parlamentos, etc.) para ratificar de
manera directa y total la ideologia romantica. Ademads esta obra es un caso
muy interesante de dramatiza-cion de las controversias que se desarrollaban en
la prensa y en las tertulias literarias de toda Europa en aquellos afos.

Ya hemos analizado detalladamente en otro Iugar los temas que los
personajes de Covert-Spring debaten en la obra'®, a saber: planteamientos
teoricos generales (es decir, definiciones y caracteristicas de la escuela
moderna); moral, religion, condicion de la mujer, cultura (es decir, musica,
literatura, geografia), lenguaje y, naturalmente, los géneros teatrales (recordemos
que las escenas 7-8 del acto III son practicamente una resefia de Don
Alvaro)”. Todo ello presentando frente a frente los dos enfoques o modelos
opuestos que han engendrado el conflicto: Romanticismo contra Clasicismo, o
mejor dicho, modernidad contra antigiiedad. El esquema escénico es muy
sencillo: en la antesala de un salon se encuentran muchos personajes que, antes
de irse al baile, charlan animadamente sobre lo que es y lo que supone lo que
Teresita llama "escuela romantica" (1,5) y el Conde "escuela de Victor Hugo
y Alejandro Dumas". Todos estos personajes se distribuyen en dos categorias
elementales: filo-romanticos o anti-romanticos. A través de parlamentos agudos,
y a veces también tediosos desde el punto de vista de la accion dramatica,
Covert-Spring analiza puntillosamente todas las facetas posibles del
Romanticismo. Su actitud es pues al mismo tiempo didactica (Andreu fue
profesor en Perpifian) y también judicial: primero hablan los opositores o
fiscales, luego replican los partidarios o abogados defensores.

Dejando a parte los detalles de cada faceta examinada por los con-
trincantes a lo largo del drama, lo que el autor quiere fijar en la percepcion de
los espectadores (o lectores) es esencialmente la idea de que el Romanticismo
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no es tan sélo una doctrina literaria, sino una revolucion ética, algo que afecta
toda experiencia del hombre y, sobre todo, va a condicionar el progreso de la
humanidad entera. De su aceptacién depende la posibilidad de que surja una
sociedad nueva, abierta y tolerante, en la que el hombre serd liberado de las
cadenas opresoras de una sociedad hipdcrita, y donde el genio serd exaltado
como posibilidad de realizacion tanto individual como nacional. El
optimismo histérico de los "modernos" o "innovadores" del drama'® se
concretiza en su actitud mesianica, es decir de anunciadores y profetas de una
era humanitaria, altruista, critica, renovadora y, en cierto sentido, libertaria.
Esta concepcion estd, evidentemente, en antitesis con la individualista, egoista,
dogmatica, jerarquica y autoritaria de los "antiguos", es decir de los clésicos.
Parece entender que, segun Covert-Spring, el Romanticismo -o lo que
nosotros llamamos de esta manera- no es sino la actualizacién en la historia
del socialismo utépico'’, del cristianismo mesianico'®y de la concepcion ciclica
de la historia" propugnados por Saint-Simén, cuyas teorias se habian
propagado en aquellos afios por toda Europa, y también en Espafia,
especialmente en Catalufia®. Del mismo modo, cabe considerar saint-
simoniano el papel superior y de vanguardia que, en esta mision
transformadora espiritual y social (moral), nuestro autor atribuye a los artistas
y a su imaginacién®'. Afirma Meléndez en 1,7:

Los buenos escritores modernos son los hombres mas adelantados en todos sentidos,

en politica, en ciencia, en industria. [...] su moral es pura, santa, al nivel de los

conocimientos y necesidades del siglo y en armonia con nuestras costumbres y progresos.
No sorprende pues que, segiin Andreu y sus personajes, esa nueva época se
realice in primis a través de la literatura (especialmente la dramatica).

Una evidencia curiosa de la importancia que tiene el teatro en el proyecto
renovador de Covert-Spring se encuentra, en Teresiia, en su concepcion del
respeto absoluto del ser humano que la nueva sociedad (o época),
contrariamente a la anterior, debera realizar. En el centro del proyecto de
liberacion espiritual y social del individuo que los "modernos" del drama
patrocinan repetidas veces, el autor sitiia a la mujer, y no sé6lo a Teresita y su
historia dramatica. Covert-Spring se preocupa hasta de los detalles, como,
por ejemplo, el sexo de los interlocutores, a fin de que el componente fenenino
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no sucumba de alguna manera al masculino. En la escena clou del debate
(II1,8) estan implicados 14 personajes: 7 de ellos son varones y 7 mujeres.
Pero ademas de la paridad sexual, hay que notar que la controversia que va a
deflagrar dentro de poco alcanza, frente a tal multitud, todas las caracteristica
de un mitin... Covert-Spring pregona pues su visiéon del Romanticismo direc-
tamente desde la escena, a través de sus personajes.

Si con Teresita nuestro autor concretiza en las tablas una definicion
teorica, la de "drama de costumbres morales", que para él es una de las dos
caras posibles del drama moderno, con El maniqui realiza la que considera la
segunda opciéon dramatica de la nueva escuela: la del "drama de impresiones
terribles"* eligiendo una clasificacion muy poco técnica, pero elocuente y
provocativa”. En realidad, segun la tipologia comun, se trataria de un drama
historico, cuya accion se desarrolla en la Italia de las invasiones
napoleonicas®. Los recursos teatrales son todos los que caracterizan o, mejor
dicho, que caracterizaran este género, por lo menos hasta 1837: argumento
diseminado de atrocidades, color local (Sicilia), efectismos truculentos,
disfraces, intrigas y maquinaciones, desafios, guerras y amores, robos
nocturnos, mascaras de Carnavalzs, musica y bailes en escena, sin hablar de
los efectos colaterales como relampagos y truenos, etc.”®. Dos factores en
especial determinan, en mi opinion, la novedad de El maniqui. Primero, los dos
protagonistas, Ludovico y Adolfo, que, por las contradicciones de su caracter,
no autorizan ninguna clasificacion, ni corresponden a ningiin modelo teatral
anterior. Son personajes que manifiestan, a lo largo del drama,
desdoblamientos de personalidad: una buena y otra maléfica. Ejemplar es en
este sentido sobre todo la "pintura" del caracter de Adolfo: hasta el acto I1I es
un personaje, como dice en Conde Rizzari, bueno, amable, virtuoso, si bien
algo estrambotico y melancolico (111,8); pero a partir del acto IV expresa con
vehemencia ideas tan destructoras y anarquicas que hasta el cinico Ludovico
comenta: "Tranquilizate, eres terrible cuando te dan esos arrebatos" (IV, 1),
haciendo asi una didgnosis de auténtica esquizifrenia. Y Adolfo sigue con su
"risa maligna" (idem), que recuerda la del Griego de Alfiedo, de Pacheco. El
segundo elemento de novedad es el espeluznante remate de la obra, unico,
creo, en el teatro espanol de la época, con ese siniestro maniqui alrededor del
cual baila una fardndula y que encierra el cadaver ensangrenta do de Ludovico.
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En el caso del Manigui, por tanto, Covert-Spring manifiesta y concretiza su
orientacién y su argumentacion filo-modernista de manera practica, efectiva,
creando ¢l mismo un drama ejemplar, es decir compuesto de acuerdo con la
morfologia del nuevo género.

Pero no todo esta tan claro, maxime en lo que atafie a la definicion de Ro-
manticismo. En dos articulos sobre la puesta en escena en Barcelona de su propia
traduccion de Ricardo Darlington (publicados en EI Vapor a partir del 20-VI-1836),
Covert-Spring nos ofrece una clasificacion de las "escuelas que dividen el hombre".
Esta clasificacion es sobremanera interesante porque nuestro autor -que matiza su
teoria mucho mas que, p.e., Ochoa en El Artista- 1a hace ademas de una manera
insélita, es decir subrayando por cada una de ellas la correspondencia/identidad
entre literatura y politica, indicando ademas los modelos teatrales a los que se refiere.
La escuela cldsica es la que siguen los hombres mas atrasados, clasicos en literatura y
absolutistas en politica (ej., Voltaire); la escuela romadntica, recoge a los que se han
rebelado a la esclavitud de la inteligencia y que, "como los exaltados en la politica [...]
derribaron y quemaron cuanto quedaba del antiguo monumento" (ej., Ducange); la
tercera escuela es la ecléctica, que corresponde a la del justo medio en politica, "cuya
doctrina consiste en evitar con igual cuidado la frialdad [...] de los cldsicos y la
exageracion [de] los romdnticos” (ej., Delavigne, Breton de los Herreros). Pero como
ninguno de estos sistemas poseia la verdad, los hombres mas adelantados e ilustrados
establecieron una cuarta escuela, la armadnica, que es tolerante, no proscribe nada, no
tiene prevenciones y admite todo lo bueno del clasicismo y del Romanticismo, pero no
del eclecticismo, que es un "sistema bastardo" o "un viejo decrépito con la mascara de
un nifio" (ej., Dumas y su ejemplar Ricardo Darlington, que "no es un drama
romantico").

Ahora bien, seglin esta tipologia no queda muy claro donde Covert-Spring
incluirfa sus propias obras originales, puesto que, mientras 7eresita se conforma
bastante bien con la definicion de escuela moderna, El maniqui, en cambio,
parece ajustarse a la categoria romantica. Lo que si, por el contrario, no da lugar
a dudas es el aprecio que tiene nuestro autor del teatro como medio (i.e., espacio
y forma) cardinal para el debate y la "evan-gelizacion". Asi lo prueba el que esta
teoria teatral no es sino la ampliacion de las mismas ideas que, un afio antes,
Zelmiro y Puértolas habian defendido en Teresita, donde ya se definia Don Alvaro
o La fuerza del sino como "drama moderno", distinguiéndolo rotundamente de
los dramas romanticos, que producen extravagancias y monstruos, y que "el
critico prudente" debe condenar al par que las obras clésicas®”
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Y también estd muy claro que Covert-Spring, aunque siga hoy casi
ignorado®®-creo que por aun desconocidas razones biograficas-, es un
personaje que, gracias a la calidad y cantidad de sus traducciones (sobre todo
las de Dumas) y obras originales, aparece hoy imprescindible para entender
de manera mas completa los afios criticos de la afirmacion del
Romanticismo en Espafia.

PIERO MENARINI
Universidad de Bolonia
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" Los dramas originales de 1834 son: Claudina, de J. Salas y Quiroga; La
conjuracion de Venecia, aiio de 1310, de F. Martinez de la Rosa (estreno
madrileno); Despotismo, anarquia y libertad, de M J. de Larra (escrito en
1834 y quizd estrenado en Sevilla en 1836: como es obra perdida, no
sabemos con exactitud si es original o arreglo); Elena, de M. Bretén de los
Herreros; Macias, de MJ. de Larra. Los dramas traducidos son: Angelita
(Angele), de A. Dumas y A. Anicet-Bourgeois, traducido y s6lo editado por
F. Altés y Casals; Un desafio o Dos horas de favor (Un duel sous le Cardinal
Richelieu), de J. Lockroy y E. Badon, arreglado por M.J. de Larra; La escue-
la de ministros o El ambicioso confundido (L'école des ministres), de F.-J.
Depuntis, traducido y s6lo editado por P.R.S.; Teresa (Térésa), de A. Dumas
y A. Anicet-Bourgeois, traducido por V. de la Vega (pero se estrenod s6lo dos
afos mas tarde).

* Los dramas originales de 1835 a los que se alude son: Don Alvaro o La
fuerza del sino, de A. de Saavedra; Alfredo, de J.F. Pacheco; Blanca de
Borbon, de A. Gil y Zarate (escrito en 1825); Incertidumbre y amor'y Un dia
del anio 1823, de E. de Ochoa; El maniqui o La victima y la venganza y
Teresita o Una mujer del siglo XIX, de J.A. de Covert-Spring.

* La fuente de estos datos estadisticos y de los que siguen es un antiguo
trabajo mio ("La statistica commentata. Vent'anni di teatro in Spagna. 1830-
1850", OQFR, 1984.4, pp.65-89), que hay que considerar algo inadecuado,
pues se trataba de la elaboracion de un catalogo publicado hace ya veinte
afios (P.Menarini-P.Garelli-F. San Vicente-S. Vedovato, El teatro romantico
espaiiol (1830-1850). Autores obras bibliografia, Bologna, Atesa Editrice,
1982). Estoy preparando ahora la segunda edicion, totalmente reformada y
corregida, y de ella vienen las posibles disconformidades.

* La fecha de Teresa se saca del ms. autografo de V. de la Vega; Angele,
traducida por F. Altés y Casals como Angelita, fue editada en 1834, pero
estrenada s6lo en 1837.

> Sin hacer una lista pedante de todos los que utilizaron esta locucion, u otras
similares, recuerdo que el mismo Covert-Spring, el autor del que nos
ocuparemos en esta comunicacion, declard: "También creo yo que el teatro
ha de ser el fermometro de la civilizacion de las naciones” ("Sobre bailes y
comedias", El Observador, 21-3-1835: en Miscelaneas dioglatas politicas y
literarias, Barcelona, Imprenta de J. Verdaguer, 1836, pp.15-16).

% M. Grau reproduce la partida de bautismo de Josef Pablo Ambrosio Andreu
i Fontcuberta de la que se desprende que nuestro autor nacié en Palma de
Mallorca el 5 de marzo de 1800 (Marie Grau i Meekel, " Andrew Covert-
Spring: assaig de construccid d'un personatge hist", Els Marges, 45,1992,
p.13).

7 "Una escena de Antoni (sic). Drama de Alejandro Dumas", EI Artista
(Entrega XVIII, Tomo I, 1835, pp.212-214). Antony fue puesto en escena en
el Teatro Principe de Madrid el 20 de junio de 1836, quedando en cartel tres
dias y reponiéndose dos veces mas en el mismo afio.
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 Cf. mi art., "Eugenio de Ochoa e il teatro francese: Antony, Hernani e
alcuni nuovi dati" Francofonia, 1982, n. 2, pp.136-137.

? La falta de una cartelera completa de los estrenos de Barcelona nos impide
saber si obras como p.e. Teresita se estrenaron o no. Segun Xavier Fédbregas
("Aspectos esenciales del Romanticismo catalan", en Los origenes del
Romanticismo en FEuropa, Madrid, Instituto Germano-Espafiol de la
Sociedad Goerres, Tirada aparte de la Revista de Filologia Moderna, n°.
71/2, 1982, pp.137-161) si se estreno.

19[...] nous croyons que c'est la vie réelle, avec ses vices, ses origies, qu'on
doit montrer sur la scéne, et non une vie purement de convention, comme
font encore nos auteurs poudrés; mais cette vie réelle, souvent tres hideuse,
doit étre accompagnée d'une idée moralisante: a c6té de ce qui est, il faut
mettre ce qui devrait étre, comme dans Angele, ou si parfois on ne remplit
pas cette condition, il faut du méme qu'une catastrophe vienne nous
apprendre que ce n'est pas en s'écartant de la vertu qu'on peut étre heureux.
Byron, Schiller, Goethe, Hugo, Dumas ne sont pas inmoraux, en dessinant
les figures terribles de Manfred, de Charles Moor, de Faust, de Lucréce
Borgia, d'Antony, de Richard d'Arlington; car la peinture des passions
éfférrées qui aboutissent a des malheurs exemplaires, est aussi una haute
lecon de morale" ("Théatre franCais", Le Meémoriel, 27-XII-1834,
reproducido en Miscelaneas..., cit, p.22).

! Las otras dos obras, ambas puestas en escena, son: El duque de Braganza
o La revolucion de Portugal (traduccion de Pinto ou La journée d'une
conspiration, de N. Lemercier) y El libertador {Le sauveur, de L. Halévy y
V. Lhérie).

2 Podria advertirse una autocensura en la variacion del titulo, que no
permite de ninguna manera reconocer la obra de Dumas. Pero hay que
subrayar dos hechos: primero, Zelmiro es el raro nombre también del
protagonista de Teresita, el romantico por excelencia, lo que hace suponer
que Covert-Spring tal vez intentase crear un personaje transversal, una
especie de doble de si mismo; segundo, podria haber leido El Artista y haber
decidido diferenciar su traduccion de la de Ochoa.

" Los datos que poseemos de las dos obras originales de Covert-Spring
son escasos y faltos de homogeneidad. EI maniqui se estren6 en el Teatro
del Principe de Madrid el 10-VI-1835, pero podria haberse escrito antes; de
Teresita solo conocemos la edicion (1835, pero sin mes), sin embargo
sabemos que la fecha ante quem no pudo escribirse es el 22 de marzo, el dia
del estreno del Don Alvaro, al que se refieren las escenas 7 y 8 del acto III.
También hay que tener en cuenta la resefia del drama del Duque de Rivas
publicada por Covert-Spring en El Observador de 31 de marzo, con la que
hay muchas coincidencias (casi dependencia). Veamos una muestra de ellas:

El Observador, 31 de marzo de 1835 "[...] el drama de
costumbres ha reemplazado la comedia clasica; [..] el
drama de impresiones terribles ha conquistado el lugar de /a
tragedia antigua.
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Terezita

El Observador, 31 de marzo de ZEIMIRO [a Teresitaf. [...] El Dra-
1835 "[..] el drama de costumbres ma en nuestros dias esta destinado
ha reemplazado la comedia clasica; a reemplazar las obras escénicas
f.] el drama de impresiones de nuestros predecesores, v las
tervibles ha conguistado el lugar de hay de dos clases muy disfintas, a
la tragedia antigua. saber: el Drama de costumbres

movrales y politicas, v el de
impresiones terribles-, aquel tomo
el Ingar de la comedia clasica ¥
éste conguistd el de la ética
tragedia. (111.8)

ZAMBRANO. Por eso decia el
Observador, que como el D
Alvare no estaba zujeto a reglas,
tampoco lo estaba a las criticas.
(111.8)

ZEIMIRO. Eso es justamente lo que
constituye la belleza de nuwestros

El grande abismo que separa la dramas modemos. En ello no
escuela moderna de la antigua, es veran VV., como en las tragediaz
gue en ésta se presenta en escena Noronas de los clasicos, una vida
una vida fdeal, depura convencion, falsa, puramente de convencicn
al paso que aguélla pone en juego la [-..]- El Drama moderno presenta
vida real con sus excesos, sus en la Escena una imagen exacta de
descrdenes, sus  vicios.,  suUs la sociedad, del mundo en gue
costumbres estragadas, y sus VIViIos, CON SUS gO0ZO0S, SUS penas,
crimenes: pero a esta vida real, a sus aciertos, sus virtedes, sus
wveces asquercsa v hedionda, debe EITOTes v 55 CrTHENEs.
acompadar. ..

Por su subordinacién al estrenc de Don Alvare, pues, aparece imposible "gu'il [Covert-
Spring)] ait écrit Teresita a Perpignan” (M. Grau, "Andrew Covert-Spring a Perpignan,
1828-1835: Un émigré politique espagnel dans la vie cultwrelle roussillonnaize”, Socidté
Agricole, Scientifique ef Littéraire des Pyrénées Qccidentales, 1985, n. 93, p.234).

Y %2 me he ocupado extensaments de esta cbra en "Teresita™ 1l primo dramma-manifesto
del Foomanticismo spagnolo", Quaderni dif Filologia Romanza, 1985, n. 3, pp.153-184.

Y El 31 de marzo Covert-Spring habia publicado su resefia del Don Alvare en El
Observador (cf. Misceldneas digglatas peliticas y literarias, Barcelona, Imprenta de I.
Verdaguer, 1836, pp.8-11), cuyas ideas repitié en Teresita, v hasta Zambrano cita una frase
dell'Observader (1ILE). El entusiasmo de nuestro autor para este drama fue tal, que dos dias
antes de dicha resefia quisc expresarlo al Dugue de Rivas con unas chistosas "Estrofas al
autor de Don Al-
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varo, o la fuerza del sino" (Revista-Mensajero, 29-111-1835, reproducido en Mis-
celaneas..., pp.18-19):
Ya que tt a los rancios persigues,
Oh Saavedra, con fiero clamor,
Yo pretendo cantar Al romantico,
Que no en vano soy joven cantor.
Si a tu acento el racinino bando
Da gemidos que anuncian su fin,
A mi voz reird el bironico
Suspendiendo su tétrico esplin. jQué!
(Pretenden esclavos ridiculos
De una escuela que el mundo abandona,
Maniatar con esposas el genio,
Y volverle a llevar a Helicona? Pues ;no
ven que esa fuente agotada Solo fétido
cieno da ya,
Y que hiciera la lira de Goethe
El camino del Pindo olvidar?
No méas Venus, Pegasos ni Febos, Ni
esa jerja (sic) del viejo Laud,
Describamos con nombres sencillos
Altos hechos de hermosa virtud;
Y saliendo de antiguos senderos,
De las reglas que Horacio nos dio,
Este nuevo sistema sigamos
Que la joven Europa adopto.
Y si osaran mil necios pedantes, El
satirico acero blandir, Dejaraslos que
ahullen (sic) sin tino, Que sus filos no
pueden herir. De Byron y de Hugo el
ejemplo, Sigue ufano con noble altivez;
Y que sea tu alma de fuego
De tus versos el solo sostén.
6 Covert-Spring rehusa por insignificante el término romdntico y prefiere moderno
o bien innovador. "PUERTOLAS. [...] Yo también soy aficionado a la Escuela roman-
ica o por mejor decir, moderna, porque la palabra romantica nada significa" (1,6)
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7 Cf. I1,7: "ZELMIRO. [...] jLos sefiores de la edad media llamaban libres
a esos siervos desidichados que nada poseian que no fuese de aquéllos!
iLibre e igual a los demas llaman hoy al proletario, cuya suerte material es
muchas veces peor que la de los sirvos de la edad media!".

'8 Cf. I,71: "ZELMIRO. Pues asi piensan en moral esos que W. llaman
romanticos, moral que como ven VV. es la mas noble y generosa, digna en
todos conceptos del Redentor del género humano".

1 Cf. I,3: "MELENDEZ. Sin embargo, parece cierto que necesitamos pasar
por estas alternativas de escepticismo y de fe ardiente para obtener la
perfeccion de la humanidad [...]".

2 Cf. Philippe Regnier, "Le messianisme del saint-simoniens", en
Révolution franCaise et romantismes européens, ed. de Simone Bernard-
Griffiths y Antonio Gargano, Napoli, Istituto Italiano per gli Studi Filosofici,
1989, pp.249-265.

2L Cf. Troisiéme Lettre de Henri Saint-Simon a Messieurs les jurés, cit. en
ibid., p.262. Esta interferencia entre Romanticismo y saint-simonismo es un
tema que habré que profundizar y, creo, no sélo con respecto a los intelectua-
les catalanes, sino también de toda Espaiia y Europa.

2 Como se ha dicho ya, la obra fue estrenada el 10 de julio de 1835, y
quedo en cartel un solo dia mas. No resultan ediciones, por lo tanto hay que
basarse en los tres apuntes del drama pertenecientes a los fondos de la
Biblioteca Municipal (ahora Biblioteca Historica de Madrid). Un dato
curioso: en ninguno de los apuntes aparece el nombre del autor, pero si en la
prensa de la época.

* En la resefia de Don Alvaro (El Observador, 31-3-1835) afirma que:
"el drama de costumbres ha reemplazado la comedia clasica, [...] el drama
de impresiones terribles ha conquistado el lugar de la tragedia antigua”. Lo
mismo afirma Zelmiro en Teresita, cuando teoriza que: "las obras escénicas
de nuestros predecesores» han sido hoy sustituidas por el drama. Pero hay
dos géneros de dramas: "el drama de costumbres morales o politicas, y €l de
impresiones terribles” (111,8). El primero suplanta a la comedia clasica, el
segundo a la tragedia. Parece entender que Covert-Spring asiente la
existencia de un unico género nuevo: el drama moderno, el que, en sus sub-
categorias, incluye todos los anteriores.

* Segun las indicaciones que aparecen en el drama mismo, la accion del
mismo deberia desarrollarse entre 1810 y 1812. A pesar de la proximidad
cronolégica de los acontecimientos, no cabe duda de que para Covert-Spring

176



El maniqui es drama histérico -aunque no lo defina asi-, y por dos
razones: 1) la napolednica es una época que ya pertenece al pasado, segun la
periodizacion de la historia (alternancia de épocas) de los saint-simonianos
(véase, p.e., entre las muchas obras "napolednicas” de nuestro autor,
Napoleén lo manda, "drama historico novelesco"); 2%) Covert-Spring rechaza
la categoria teatral de la comedia, que llama drama, seguido de algin atributo
explicativo (p.e., El espia sin saberlo, traduccion de Michel Perrin, de
Meélesville y C. Duveyrier, que Andreu define "drama-historico-politico",
mientras la traduccion de Breton de la misma obra, estrenada el afio siguiente
-Un agente de policia o El espia sin saberlo- mantiene la definicion original:
de comedia).

2 El maniqui del titulo es el fantoche que representa el cadaver del
Carnaval, y que luego se descubrird que encierra el cuerpo martirizado de
Ludovico.

** Muchos son los puntos de contacto con el drama tragico Alfredo, de
J.F. Pacheco, del mismo afio. A parte de la ambientacion en una Sicilia
tenebrosa y violenta, lo que mas extrafia son las afinidades entre Alfredo y
Adolfo, dos personajes cinicos y violentos hasta lo demoniaco.

7 Merece la pena recordar por extenso el parlamento entre Puértolas a
Zambrano a proposito del estreno del Don Alvaro (el de Zelmiro ya se ha ci-
tado antes): " ZAMBRANO. Por eso decia el Observador, que como el Don
Alvaro no estaba sujeto a reglas, tampoco lo estaba a la critica. - PUERTOLAS.
A la critica, segun las ideas clasicas, claro es que no. Y no es decir por esto
que yo adopte como buena toda obra que se separe de aquellas reglas, solo
por esto mismo. El critico prudente (como dijo un clasico moderno, y ésta no
serd una autoridad sospechosa), a par que condene a un vergonzoso olvido
todas las obras que con pretexto de clasicas adormezcan con su belefio,
debera tronar contra aquéllas que, extravagantes y monstruosas a fuer de
romanticas, quebranten las leyes eternas de la razén y choquen abiertamente
con los preceptos del arte" (Teresita 111, 8).

% Refiriéndose a Covert-Spring y a su imprescindible papel de maestro
politico y literario en la Barcelona de los afios 1835-36, Hans Juretschke
escribe: "Aunque parezca inverosimil, ningiin historiador ha recordado su
papel ni su honda influencia en la juventud de entonces" ("Del
Romanticismo liberal en Cataluia", Revista de Literatura, 1954, p.15.
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La teorizacion politica en el drama romantico:
Doria Maria de Molina, de Mariano Roca de Togores

Senala el profesor E. Caldera que una de las caracteristicas fundamentales
del drama romantico a partir de 1837 (el afio de la Constitucion Liberal, del
recrudecimiento de la primera Guerra Carlista y de la aplicacion de las leyes de
desamortizacion de Mendizabal) es su paulatino compromiso politico, lo que
lleva a los dramaturgos a "imprimir en los acontecimientos del pasado el
sello de las preocupaciones presentes"' . En efecto, a partir e este afio la
expresion literaria de las reivindicaciones liberales romanticas varia
sustancialmente con respecto a los dramas previos. En las obras de Martinez
de la Rosa -por citar un dramaturgo representativo- la ambientacion historica
estaba al servicio de dos factores fundamentales: el contenido reivindicativo
y la espectacularidad de la puesta en escena, que refuerza esos contenidos;
asi, las reivindicaciones de La conjuracion de Venecia y de Abén Humeya
son generales, muestran una filosofia que, si bien es susceptible de una
interpretacion muy concreta en el momento en que esas dos piezas se
estrenan, mantiene su sentido con posterioridad e incluso puede ser
entendida al amparo de unas condiciones sociales y politicas diferentes de
aquellas que en realidad guiaron su gestacion como textos (de hecho, no lo
olvidemos, ambas piezas se gestaron en la Francia revolucionaria de
principios de los 30)°.

Pues bien, al lado de este teatro de contenidos generales comienza a
escribirse y representarse otro mas circunstancial’, en el que el elemento
histérico no tiene ya como funcion el refuerzo visual o conceptual de las
reivindicaciones que se dramatizan, sino la exposicion directa de esos
contenidos politicos. Doita Maria de Molina es un buen ejemplo de ello”.
Estrenada el 23 de julio de 1837 coincidiendo con la onomadstica de la
Regente, esta pieza es un alegato legitimista para mayor honra de la reina
Maria Cristina. Alcanza ocho representaciones consecutivas y se convierte en
uno de los titulos que se reponen con mas frecuencia en las temporadas
siguientes hasta el Giltimo tercio del siglo XIX".
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Roca de Togores, muy aficionado a la historia®, recrea con pretendida
fidelidad (no siempre conseguida) un tiempo concreto: la transicion al siglo
XIV en Castilla y las crisis socio-politicas de la época. A diferencia de lo que
ocurria en Martinez de la Rosa, ese tiempo de la ficcion no sirve ni de
contrapunto ni de reflejo del momento en que se gesta la pieza (la década de
los treinta en el siglo XIX), sino de adecuado telon de fondo para el
desarrollo de un argumento historico-politico especialmente rentable por
sus concomitancias con el presente.

En efecto, la relacion externa (y superficial en la mayor parte e los casos) de
los hechos protagonizados por la reina viuda Maria Cristina y la regente dofia
Maria, respectivamente, son el punto que en realidad interesa al dramaturgo. A
Martinez de la Rosa le atraia el ambiente que justificaba la licitud o ilicitud de la
sublevacion como tema general, y elige la de Venecia y el episodio con los
moriscos dé Granada como pudiera haber elegido otras circunstancias
historicas diferentes: la conclusion final de ambas piezas hubiese sido la misma.
Sin embargo a Roca le mueven los hechos particulares, las circunstancias
concretas, porque su mensaje es mas reducido, menos universal y también mas
perecedero.

En un momento histérico en que -segun R. Navas Ruiz- el liberalismo tiene
que aliarse por necesidad a una monarquia "tambaleante amenazada por la
minoria de edad de Isabel II y por las veleidades de la reina y por la accion
militar de don Carlos"” la vida de dofia Maria de Molina sirvi6 de pretexto al
autor para exaltar, por analogia, a la reina Maria Cristina, poéticamente
colocada, en soledad, frente a un mundo de hombres en el que tiene que abrirse
paso por si misma. Dicha exaltacion justifica incluso ciertas inexactitudes
historicas de las que da cuenta el propio Molins en las notas finales con que
acompaia su pieza (pp. 149-172). Y es que la buscada verosimilitud de los
dramas historicos no impide el incumplimiento riguroso de la historia, o lo que
es lo mismo, el telon de fondo verosimil no exime al texto de la presencia de
notables anacronismos argumentales. Uno de ellos es el planteamiento inicial
de los dos bandos que protagonizan la obra. El primer acto explica como a la
muerte del rey Sancho se entabla en Castilla una lucha por el trono en la que se
enfrentan dofla Maria, don Pedro de Aragdn, don Juan y don Enrique de Ledn,
que historicamente fue defensor de la de Molina y no su antagonista, como en
el drama.
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Este exagera, pues, la soledad de la reina y por tanto la ensalza como heroina
romantica, lo que redunda en el panegirico de Maria Cristina. No obstante, y
porque es consciente de la lectura en términos politicos de que es susceptible la
pieza, Roca no duda en introducir sutiles menciones a monarquias europeas
que, si bien no intervienen en la cuestion sucesoria del rey Sancho y suponen,
por tanto, una inexactitud histérica mas, si apoyan la causa legitimista que enca-
beza Maria Cristina. Como indica el dramaturgo a propdsito de unos versos
en los que dofia Maria se confiesa arropada por "reyes / que miran sus coronas
empefadas / en defender la libertad y el trono / excelso de Pelayo" (11,4,47),
Destinada esta obra a ser representada cuando la salud de Espafia pendia del
mayor o menor interés que tomasen las naciones extranjeras en nuestra paz, fue
forzoso intercalar estos versos para no contrariar los deseos generales, como
hubiera sucedido si se hubiese presentado la causa espailola tan abandonada por
todos como en realidad estuvo en tiempo dofia Maria (nota 24, pag. 160).
Otro caso de anacronismo, acaso el mas justificable por los contenidos
patridticos claros de la obra, es la constante mencion de la unidad espafiola, de
la paz y el sosiego en que la patria vive bajo el cetro de una mujer fuerte,
alusiones estas que aparecen desde la escena dos del primer acto. En ella
asistimos a una caracteristica accion metateatral: una serie de personajes
actiian en el tablado central de una plaza y un coro entona un cantico alusivo
a la situacion de Espafa en tiempos de dofia Maria (sic) y de Maria Cristina; el
breve estribillo del mismo ejemplifica cuanto comentamos:
Vitor, Vitor, que al aire tremola
otra vez el morado pendon,
noble signo de gloria espafiola,
dulce emblema de paz y de union.
(1,2,10)
Como vemos, desde el inicio del drama abundan los guifios mas o menos
explicitos a la situacién de la Espafia decimononica. La primera declamacion
extensa, la de Alfonso en el acto I, aborda contenidos de claro tono populista
que la obra desarrollara convenientemente,
ALFONSO
(Qué es el mirar jo placer! las
cortes entre nosotros, y no por
mi, por vosotros,

181



los fueros restablecer

de la hollada monarquia?

(Qué es ver un rey en la cuna

Deber toda su fortuna

a su pueblo?®

(L1,4)
y plantea la reivindicacion liberal de la valia del hombre por sus actos, no por
su estirpe o linaje, lo que supone, segin J. Rubio Jiménez’, un ataque a la
tirania estamental a través de la idea central de su moral: el honor. Asi, no es
extrafio que el escudero que ha perdido a un hijo en la batalla se considere
por tal pérdida mas digno en la lucha que cuantos esgrimen blasones,
"abuelos, barras de oro", como privilegio (I, 1, 4).
Del mismo modo, el posicionamiento anticarlista del dramaturgo se explicita
desde los primeros compases de la pieza. En la intervencion de Alfonso, que
acabamos de mencionar, el fiel seguidor de dofla Maria se refiere a los
enemigos de la misma en términos de "hueste traidora / del mismo infante
que agora / aspira al mando real" (I, 1, 5). Méas adelante, el coro que
interpreta un cantico en la plaza afirma:

Tiemble, tiemble a su vista el perjuro

Que insensato cadenas ostenta,

que jamas una mano sangrienta

manchard de Pelayo el pavés.

(1,2,10)

Estas alusiones a un Unico enemigo de la reina resultan histdricamente
inexactas (fueron varios los aspirantes a suceder al rey Sancho tras su muerte),
pero son dramaticamente justificables por la recepcion que de la obra se hace
en el fragor de la primera guerra carlista: el candidato al trono de Castilla que
menciona el coro no se corresponde con la realidad del siglo XIV, pero si con
la de 1837.

Planteados estos puntos de partida arranca la accion del drama. Antes de
irrumpir efectivamente en las tablas (escena 3), la heroina es presentada
verbalmente por los suyos. Los elementos fundamentales que la definen, al
decir de sus leales, son la belleza, la majestad y su respetabilidad como
madre del heredero. De este modo se sugiere la perfeccion de la protagonista
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a través de una caracterizacion integral de la misma de acuerdo con todos los
parametros que se le suponen a una regente: como mujer, COmo reina, como
madre del rey y garante de la legitimidad dinastica.

Las escenas tres y cuatro encierran un auténtico discurso apologético de
este legitimismo a que nos referimos. En ellas exponen sus razones a favor de
dona Maria los diferentes estamentos en que se sustenta la gobernabilidad
del reino: la monarquia, la nobleza, el clero y el pueblo. La misma reina
defiende ante los suyos los valores que encarna. Asi, se declara defensora del
pueblo a quien debe todos sus esfuerzos y al que tutela maternalmente,
desprecia el fasto y la vanagloria, es valiente y no teme a los traidores que -
sabe- la rodean, y se manifiesta abiertamente como digna representante del
pundonor de Pelayo (I,4, 16-17), alusion esta especialmente significativa si
tenemos en cuenta que este Ultimo es uno de los personajes mitificados por
los liberales desde los tiempos de la Guerra de la Independencia'®.

El pueblo, y en su nombre Sancho y Fernando, devuelven a la reina la
confianza que esta deposita en él. Asi, mientras para los leales a la de Molina
los villanos son el sustento de la monarquia y por tanto merecen respeto,
como indica Haro (I, 4, 18), para los traidores la consideracion del pueblo es
negativa: una turba, una masa avida de sangre que no duda en interrumpir con
sus desmanes el festejo en honor del mismo rey al que sirven. Véase, a este
respecto, las consideraciones diferentes de don Pedro, por una parte, y de
Haro, por otra:

DoN PEDRO

¢Y quién hubiera creido

que en la corte e una dama,
de la clemente Maria,

un pueblo, que fiel se llama,
con sangre festejaria

al mismo rey que proclama?
haro

No hiciera mucho en temblar
quien perturba el regocijo
de un pueblo libre.

(1,4,18)
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La nobleza guerrera partidaria del legitimismo que encarna la de Molina se
expresa a través de Haro. De su boca escuchamos alabanzas a la virtud y al
respeto que ya en vida del rey Sancho habia inspirado esa dama llegada
"desde clima extranjero" (I, 3, 13) que el receptor asocia al punto con la
también extranjera Maria Cristina, de benéfica influencia en el ambito de las
artes desde su matrimonio con Fernando VIL Esta reina (dofia Maria-Maria
Cristina) es, segun el drama, la elegida para devolver a su hogar a los
exiliados en otro tiempo y para enjugar el llanto de Castilla por sus hijos
muertos en una larga guerra fratricida:

(Quién habra que no mire con su sangre
el pabellon glorioso mancillado

de la espafiola libertad? ;Quién puede
llamarse hoy libre sin que ayer esclavo
gimiese en la mazmorra, 0 mendigase
acerbo pan en climas apartados?

A enjugar tantas lagrimas, sefiora,

Los cielos compasivos te llamaron.
(L3,15)

La postura del clero, representada por el abad, no esta tan clara. En un
principio declara a dofia Maria depositaria del cetro de San Fernando y por
tanto legitima reina, pero el consejo del religioso a la mujer (debe
despreocuparse de las "hablillas" del vulgo (I ,3, 13), que mira con malos
0jos su gobierno) introduce un matiz discordante en el -hasta ahora- unisono
clamor legitimista esbozado por el drama. En efecto, en la escena sexta se
produce un brusco quiebro argumental que rompe el idilico panorama de
cortesia y generosidad que se habia dibujado hasta ese momento. Tras una
ultima efusividad fraterna de Haro (que abraza a don Pedro y jura a su lado
defender hasta la muerte a la reina que, segin sospechamos desde este
momento, ama en secreto) quedan solos en escena el abad, don Pedro y don
Juan. Entonces vemos que el clérigo en realidad apoya la conjura que se
trama en secreto contra la reina, y que la apariencia de armonia es solo eso,
una pantalla que encubre la sangre de las batallas que se estan llevando a
cabo en diferentes frentes por la corona de Castilla. Del mismo modo, el
caballeroso don Juan es en realidad un traidor insensible y arquetipico de la
historia espafiola (el asesino del hijo de Guzman el Bueno que atin conserva
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el puiial con que segd la vida del muchacho). Maria Cristina, como dofia
Maria, debe vivir alerta y ser menos bondadosa, porque la traicion se esconde
en sus leales, incluso en el seno de las fuerzas vivas del reino (el clero),
sugiere el drama, que en este punto se alinea en la orbita del anticlericalismo
liberal que tanta fortuna alcanza en el teatro romantico. La obra de teatro, que
hasta este momento era fundamentalmente un alegato patridtico, se carga
paulatinamente de alusiones politicas muy claras que el publico interpreta en
unas claves muy concretas.

Si consultamos los apuntes que la compaiiia de Romea y Luna utilizé para
el montaje de la pieza en su estreno'' veremos que en la escena sexta se coloca
entre corchetes un extenso fragmento de la conversacion entre don Pedro y el
Abad, lo que indica que tales intervenciones se suprimieron en la
representacion de la obra. Pues bien: todas ellas coinciden en sefialar
caracteristicas positivas de los traidores, como el amor hacia sus vasallos, su
coherencia ideologica, el valor y la audacia que les mueven. Precisamente
para eliminar cualquier razén que pudiera avalar, aun minimamente, la
accion de los conspiradores, estas alusiones son sistematicamente eliminadas
en la puesta en escena, quiza para provocar en el publico una reacciéon mas
patridtica atin que la que sugiere la lectura del texto, que se habia publicado
antes del estreno sin ninglin tipo de amputaciones. El multiperspectivismo
desde el que se aborda el tema de la traicion y la conjura en Martinez de la
Rosa se reduce en Roca de Togores, o al menos en la representacion de su
pieza, para provocar el efecto que se busca: la exaltacion patridtica en uno de
los afios mas crueles en la guerra civil carlista'”.

Con la reaparicion de la reina en la escena 4 del segundo acto retoman su
protagonismo los motivos de exaltacion patridtica iniciales. La argumentacion
de dofia Maria en su didlogo con don Enrique puede trasladarse
perfectamente a 1837:

Obedezca mi voz, guarde las leyes, Deponga el
ciego infante su insolencia

Y el fratricida acero,

Y entonces a la voz de mi clemencia Se abrazarin

en paz los castellanos,
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Y si enemigos son, seran hermanos.
(I, 4,47)
La reina Maria, como buena heroina roméantica esta sola y sola se enfrenta al
mundo y al destino. El papa de Roma amenaza con declarar nulo su
matrimonio con el rey Sancho y por tanto ilegitimos los hijos habidos en él,
se le hace saber que sus arcas estan vacias y que el pueblo comienza a pasar
hambre, y por ultimo don Enrique le propone el matrimonio con don Pedro
para reforzar su posicion en el trono. Ante estas tres circunstancias el drama
dibuja de forma idealizante el perfil de una mujer valiente y de una reina
demagoégica (II, 4, 48-53), que rentabiliza (y con ella, dramaticamente, el
propio Molins) los ataques contra su persona a través de arengas inflamadas
de ardor patridtico extraordinariamente pertinentes en la Espaiia del 37°.
Antes mencionabamos las diferencias en la expresion de la legitimidad de la
conjura que se perciben en el texto editado con respecto al representado. En el
acto III, sin embargo, la puesta en escena no potencia los contenidos politicos,
sino que los mitiga en aras de una mayor especta-cularidad formal del
conjunto. Se recrea una escena cortesana en la que asistimos al animado
dialogo entre todos los caballeros que han justado en el torneo previo al festin
que se representa. Como es habitual, los nimeros musicales se intercalan en
la accién y subrayan o matizan sus contenidos', pero mientras el canto que leen
los receptores de la edicion alude a la cuestion sucesoria, la version reducida que
escuchan los asistentes a la representacion carece de connotacion politica alguna.
La puesta en escena transforma las intervenciones de los solistas,
canta una
En pro de tiranos
joh mengua, oh desdoro!
de sangre y de lloro
asaz se vertio.
Dejad, mis hermanos,
dejad la cuchilla,
que reina en Castilla
un angel de Dios.
(11L1,72)

en una simple cancion cortesana:
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CorO

Cantemos al bravo,
valiente adalid,

que en pro de las bellas
no teme morir

(idem, 71)

Tras el paréntesis en la exposicion politica que supone el tercer acto, el
cuarto retoma el hilo argumental en que se sustenta la filosofia de la obra y
presenta en escena el momento en que los oponentes de la reina se dan cita
en el sepulcro de la iglesia antigua de las Huelgas, en Valladolid (IV, 1, 99).
En el inicio de la pieza se habia planteado ya la legitimidad de las
aspiraciones de dofia Maria al trono desde un punto de vista incluso religioso.
En este sentido la inclusién del clero -personificado en el abad- entre los
insurrectos acentuaba el caracter casi sacrilego de la conjura y esta quedaba
deslegitimada tanto desde el punto de vista politico como desde el moral. Pues
bien, la ubicacion de la trama contra la de Molina en un pantedn, es decir, un
lugar ligado a lo sagrado, incide en este aspecto. Las connotaciones ligubres
de este espacio (no hay nadie en el sepulcro abierto pero debajo estan los en-
terrados de la comunidad religiosa, no hace frio porque es vispera de San
Juan pero uno de los conjurados tiembla de miedo...) se intensifican
verbalmente a través de las intervenciones de los personajes, que en un
determinado momento expresan su miedo a través de una nada casual alusion
a Cristo:

FORTUN
Si, pero al cabo hablemos claro, yo soy tan bueno como tu para dar una
puiialada a Cristo vivo, pero con los muertos... (IV, 1, 100)

Lo que aparentemente es una expresion popular en que la mencion de
Cristo aparece deslexicalizada, vaciada de contenido religioso, se convierte
en premonitoria de la conjuracion que se prepararda momentos después y en
ese mismo escenario contra dofia Maria, quien, a su vez, tras descubrir a los
traidores descendera del altar mayor, del lugar dedicado a la divinidad, para
desbaratar la revuelta (IV, 6, 117)".

Este caracter sacrilego de la insurreccion como motivo deslegitimador de la
misma se muestra con mas fuerza si cabe en el final del acto. Los conjurados
se reunen ante el altar, extienden un mantel y colocan en €l el cetro real y las
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copas con las que brindan por el reino que estan repartiendo entre ellos. El
abad bendice al rey Juan y proclama los principios que nunca debe olvidar
un monarca, entre ellos el de su derecho divino al trono, que le obliga a
servir a Dios con unciéon y con generosidad a sus ministros en la tierra (IV,
5, 115). La defensa de los principios del antiguo régimen queda asi
ridiculizada al verse reducida a una cuestion de egoismo personal, de
ambicion individual.

El efectista coup de thédatre de las tUltimas escenas devuelve a los
conjurados a su papel primero de cobardes: cuando la reina irrumpe desde lo
alto del altar don Juan cae a sus pies y arroja de si cetro y corona. Pero sera
finalmente un representante del pueblo quien salve la situacion y a dofia
Maria: Alfonso, el escudero que con sus palabras centraba ideologicamente
el drama en sus inicios, da muerte a Tubal en el momento en que este se
dispone a asesinar a la reina. La de Molina, partidaria siempre de la ley y el
orden, impide un linchamiento popular que la hace atin mas querida por los
suyos (IV, 8,120). El tnico punto desconcertante en este aparente triunfo
regio es la ambigua presencia en escena de don Enrique, que anuncia el
triunfo de la traicion y deja en suspenso el desenlace del drama hasta el
siguiente acto.

El quinto y ultimo incide nuevamente en la valoracion positiva del pueblo.
En la escena tercera Alfonso eleva su voz en medio de las Cortes para rebatir
a don Enrique; el simbolismo de este villano que se impone a un noble en un
foro tradicionalmente vedado a los no caballeros es evidente. Pero ademas es
muy interesante el contenido de su discurso, en el que defiende una
monarquia limpia de sangre, pero también justa, y en cualquier caso en paz:

[...] la torpe adulacion aqui se llama
ciencia de estado; la calumnia impia,
que la virtud y el mérito difama,
donosa ingenuidad; la hipocresia
religioso fervor; piblica fama

los comprados elogios; patriotismo
la imprudente ambicion, el egoismo.
Castellanos, la ensefia que seguimos,
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[.]

(queréis que si con sangre la teflimos
al pendon enemigo la igualemos?
(V,3,134)
La reina, por su parte, se despoja en el desenlace de su majestad para
convertirse en una simple mujer que busca desesperada al hijo que cree en
peligro. Durante la larga escena octava se pone de relieve la fuerza de esta
madre capaz de cualquier medida extrema que pudiera tomar llevada por las
circunstancias y que, en medio de su locura, llama en su auxilio a todos
aquellos que son padres. El recurso al melodramatismo, bastante elemental por
otra parte, surtié efecto y la escena fue interrumpida por un enardecido
aplauso, sobre todo en el momento de las explicitas alusiones a la reina
Cristina'®;
[...] llegara un dia,
y una reina, una madre, el cetro mismo
sostendra que me usurpas, y su pueblo
libre, feliz, victorioso, unido,
su nombre aclamara cual divisa
de libertad y amor, y tu, proscrito,
furioso, errante, climas apartados
correras mil, negandote el destino
hasta la honrosa muerte que termina
del malvado valiente los delitos.
(V, 8,145)
J. Donoso Cortés en su resefia de El Porvenir (28 de julio de 1837) parece
hacerse eco de estos versos cuando exclama:
También reina en Espafia en nuestros dias una huérfana cuya cuna se mece en
las turbulentas olas de mares irritados; también silban sobre esa cuna
providencial las serpientes; también una mujer cuyo nombre vivird puro,
grande y glorioso en la historia, preside con cetro de oro a la consumacion de
nuestros altos destinos; [...] también, en fin ,triunfara; y dado al aire su pendon,
viviran los espafioles, bajo su pacifico reinado, dias de paz y de bonanza, dias
apacibles y serenos.
En los ultimos momentos la reina vuelve en si para conocer que su hijo se ha
salvado porque el pueblo ha ayudado a Alonso a sacarle ileso del alcazar. La
corona de Maria se asienta en el pueblo, esa es su fuerza y por eso reinara,
como anuncia el arzobispo, porque no existe otra legitimacion que la
popular (V, 9,146).
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Es evidente el caracter propagandistico del drama, en una direccion muy
clara, y es evidente también el valor que, desde una postura claramente
demagogica, se le confiere al pueblo en un momento histérico en el que se
necesita de su fuerza y apoyo para sostener una guerra civil sangrienta por
una cuestion dinastica. El teatro, plataforma de transmision de contenidos e
ideologias, se convierte en altavoz del bando legitimista y consigue, con
titulos como este, fortuna y aplauso, quiza porque la historia la escriben los
vencedores y este drama es, finalmente, una proclama del bando que ostenta
el poder.

MONTSERRAT RIBAO PERERRA
Universidad de Vigo
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' "Se amalgamaba el programa historicista duraniano de la unién de lo
pasado con lo presente con el principio hugoliano de la identificacion entre
liberalismo y romanticismo", en E. Caldera, E! teatro espariol en la época
romdntica, Madrid, Castalia, 2001, p.107. Vid. también, del mismo, //
dramma romantico in Spagna, Pisa, Universita, 1974, p.134.

2 Para todo ello vid. M. Ribao Pereira, "Venecianos, moriscos y
cristianos. La tirania en Martinez de la Rosa, afio de 1830", de proxima
publicacion en Hispanic Review.

? A proposito, precisamente, del drama que nos ocupa, vid. V. Llorens, EI
romanticismo espaniol, Madrid, Castalia, 1989, p.418.

* Citamos por la primera edicion, Madrid, Repullés, 1837 (acto en
romanos, escena y pagina, sucesivamente).

Vid. Cartelera teatral madrileiia 1. Arios 1830-1839, Madrid, CSIC,
1961, p.52.

% Fue partidario de la monarquia borbonica y participa activamente en la
consolidacion de la Regencia y en la Restauracion muchos afios después. El
patriotismo es una de las caracteristicas mas destacables del tono de sus
composiciones; una de las primeras fue la "Oda a la reina dona Maria
Cristina", de 1831. Vid. E.J. Sales Dasi, "El marqués de Molins: un caballero
a lo divino", Boletin de la Real Academia Espariiola, LXVII, 1987, pp.427-
441,

" R. Navas Ruiz, El romanticismo espariol, Madrid, Catedra, 1982, p.50.

¥ Notemos que estos cambios l1éxicos alejan notablemente la obra de
Togores del drama de Tirso La prudencia en la mujer que aborda el mismo
tema. Alfonso, que apenas es relevante en la pieza aurea, emplea la palabra
"pueblo" para referirse a los "vasallos" de la primera; en el desenlace de la
obra hablara incluso de "ciudadanos" (V, 10, 148).

? J. Rubio Jiménez, El teatro en el siglo XIX, Madrid, Playor, 1983,
p.118. Vid. del mismo "Melodrama y teatro politico en el siglo XIX. El
escenario como tribuna politica", Castilla, 1989, 14, p.129-149.

' Vid. AM. Freire Lopez, "El teatro politico durante el reinado de
Fernando VII", en V. Garcia de la Concha, dir., y G. Carnero, coord.,
Historia de la Literatura Espariola. Siglo XIX (I), Madrid, Espasa Calpe,
1997, vol. 8, p.295.

""" A proposito de los apuntes en general vid. M. Ribao Pereira, "Acerca
de los apuntes y sus posibilidades en el estudio del teatro romantico espaiiol
(1835-1845)", Espaiia Contempordnea, vol. XII, 2, 1999, pp.67-86. Sobre
Doiia Maria de Molina, en concreto, vid. . Ribao Pereira, Textos y represen-
tacion del drama historico en el romanticismo espanol, Pamplona, EUNSA,
1999,pp.145-155.

12 Véase como ejemplo la presentacion ante el piblico de don Pedro.
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Su crueldad es mayor en la representacion,, de la que se elimina la
argumentacion de sus moviles politicos: "si humillado mi orgullo por los
castellanos, si perdidos delante de los muros de una de sus villas los mejores
soldados de toda mi nacion, vengo a buscar en otra parte mis adversarios, no
me guia el vil interés, ni el temor de o vencerlos en el campo, no, sino el
deseo de destrozarlos, el placer de vengar a mis amigos, el ansia de
inmolarles mil y mil victimas, la gloria imponderable de herir en la frente a
ese soberbio ledn de Castilla que amenaza devorar toda Espafia" (I, 6,27).

1 Citemos, a modo de ejemplo, los siguientes versos pronunciados por la
reina: "Soy pobre, ;no es verdad? Me falta el oro; / ;y esto s6lo autoriza la
insolencia? / Sin dinero en las arcas del tesoro / ;no puede haber justicia en
mi derecho, / brio en mi corazoén, / fuego en mi pecho? / Pues bien, aun sin
los futiles honores / que me dan estos vanos oropeles / yo enfrenaré, sefior,
mis detractores. / Ni he menester preseas ni joyeles / para encontrar do
quiera defensores / mientras respiren espafioles fieles; / y ojald que también
de esta manera / mi propio corazon darles pudiera.”" (II, 4,51-52).

' Vid. M. Ribao Pereira, "Musica y cantos en los dramas romanticos
espafloles: pertinencia espectacular y funcionalidad semantica», de
inminente publicacion en Cuadernos de la llustracion al Romanticismo.

> Lo mismo sucede con las continuas intervenciones del abad, cuyas
palabras se llenan de falsos contenidos religiosos que le descalifican como
persona, y por tanto restan credibilidad a la conjura de la que él mismo
forma parte (IV, 2,101-103,104-105).

' D. A., "Teatro del Principe. Doiia Maria de Molina", Observatorio
Pintoresco, 30 de julio de 1837, pp.99-101: "El fin del quinto acto nos
arranco lagrimas de ternura y de encendida compasion".
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1854, el Romanticismo reexaminado

Hacia el afio 1854 -que es donde en lo soterraiio se inicia
la Restauracion- comienzan a apagarse sobre este haz
triste de Espafia los esplendores de ese incendio de
energias; los dinamismos van viniendo luego a tierra
como proyectiles que han cumplido su parabola; la vida
espaiiola se repliega sobre si misma, se hace hueco de si
misma. (José Ortega y Gasset, Vieja y nueva politica,
1914)

En historia literaria las precisiones cronologicas s6lo sirven para fijar un
anclaje seguro en la superficie del caudaloso cauce de corrientes que circulan
entre los fenomenos de media y larga duracion. Sehalar el afio 1854 como un
aflo bisagra en el que se volvid a pensar y discutir qué fuera el fendémeno
romantico es una forma mas de seguir pagando un tributo al discurso
didactico que se teje en torno a la datacion de circunstancias particulares de
los escritores, de las fechas marcadas por las imprentas y por los
acontecimientos sociales que manifiestan alguna clase de implicacion en la
vida literaria. Si propongo esta fecha como punto de referencia significativo
en la critica a posteriori del romanticismo -ademas de las circunstancias de la
vida publica espaiola a que luego aludiré- es por la coincidencia de que en
ese aflo aparecieron varios articulos importantes dedicados a la revision
analitica del gran movimiento artistico y cultural.

Como es sabido, el romanticismo espaiiol fue cuestionado desde el mismo
momento en el que Bohl, el primer divulgador del romanticismo germanico
en Espafla, comenzo a escribir sobre la nueva escuela y el teatro de Calderon.
Los debates se encresparon en los momentos mdas calurosos de su
presentacion en sociedad en el curso de los afios treinta y sigui6 siendo una
cuestion ampliamente disputada en el curso del siglo XIX. Como los
testimonios relativos a este perpetuo examen del romanticismo son
suficientemente conocidos, sdlo afiadiré dos que encuentro en sendas novelas
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realistas en las que se reconstruye la atmoésfera cultural de aquella etapa
historica que en Historia politica se conoce como los afios del reinado
isabelino, un tiempo en el que se sintio la prolongada combustion de la
llamarada romdantica como el lento extinguirse de los rescoldos de una
hoguera. Y utilizo de forma muy deliberada la imagen de la "llamarada"
romantica que se troquel6 en pleno auge del romanticismo y ha seguido siendo
empleada generosamente para caracterizarlo hasta llegar a la imagen orteguiana
-"llamaradas de esfuerzo"- que caracteriz6 a los romanticos espafioles.

La precision cronoldgica es muy vaga en las dos narraciones, pero la nota de
mortecino apagamiento resalta sobre las imprecisiones. Con mirada irénica
anota el narrador que describe el arte pictérico de don Francisco Bringas, en
el primer capitulo de La de Bringas: "Aun no se hacia lefia de los arboles del
romanticismo". Segun el que cuenta Su unico hijo: "Por la tienda de Cascos
habia pasado todo el romanticismo provinciano del afio cuarenta al

cincuenta"'.

Significacion historica del afio 1854

Desde la estricta perspectiva de la recepcion critica aplicada al fenomeno
romantico, su permanente dindmica evaluadora ha permitido sostener que en
1837 ya se habia consumado la fase expansiva para iniciarse la "pervivencia
del romanticismo" -es la tesis de Allison Peers- o que "1845 parece ser el afo
del examen de conciencia”" 2. No es mi propdsito proponer otra fecha para
fijar un nuevo hito en la revision critica del romanticismo ni creo que sirva
para mucho remover la sucesion cronologica de un fendomeno cultural de
larga duracion que asentd en el mundo occidental el clima de la modernidad
en su sentido mas radical. Me limito a proponer el afio 1854 -en consonancia
con el tema que nos ha convocado- como un momento singularmente repre-
sentativo de la critica que verificd el romanticismo espafiol sobre si mismo.
La pertinencia de la fecha esta justificada no s6lo por lo que ese afio supuso en
el proceso politico de la Historia contemporanea sino también por la peculiar
posicion personal de los criticos en cuyos textos de ese afio voy a detenerme.
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En otro lugar he mantenido que ese afio es el que registra la formacion de la
primera bohemia artistica madrilefia -a raiz de la llegada de Bécquer a la
Madrid®> - y también ha sido utilizado recientemente como frontera
demarcativa para un pormenorizado estudio descriptivo del proceso
roméntico vivido en Aragon®.

Literariamente hablando, el afio 1854 no fue especialmente productivo, al
menos en la aparicién publica de obras resonantes. Del repertorio de Van
Thieghem podemos retener la publicacion de las novelas Der griine Heinrich
(Gottfried Keller), Les filies du feu (Gérard de Nerval), Fabiola (cardenal
Wiseman) y Hard Times (Charles Dickens), de los Essais de critique générale
de Renouvier o de los Versi de Ippolito Nievo; en Espafia son mucho menos
significativos los textos aparecidos en esa fecha’. Sin duda, el acontecimiento
cultural de mas alcance para el desenvolvimiento de las literaturas del Sur fue
la fundacion del Félibrige, efectuada por los siete escritores occitanos que
vertieron en los odres de los viejos jocs florals el vino joven de la literatura
provenzal recuperada. El efecto que esta iniciativa tuvo en la vida literaria y
politica espafiola fue inmediato, y lo ha estudiado con todo detenimiento
Francisca Soria en su crénica del "floralismo" aragonés del XIX’. La
recuperacion hispana de esta venerable practica medieval fue iniciada por
Victor Balaguer en la Barcelona de 1859 y por mas oscuros varones en la
Cérdoba del mismo afio. Y a propdsito de este conjunto de manifestaciones
literarias, no me parece inferencia gratuita la que establecia Tubino entre lo
que ¢l llamaba "la marcha del provincialismo" (este es, el nuevo cultivo
literario de las otras lenguas espafiolas) y el "alzamiento de 1854"".

Porque el afio 1854 es singularmente relevante en la historia espafiola del
XIX por los acontecimientos politicos que lo cruzan. La llamada "revolucion
de julio", avatar nacional de las tormentas del 48 que habian recorrido la
Europa todavia inserta en las practicas del romanticismo, fue una falsa
revolucion o una revolucion traicionada. Raymond Carr ha resumido de
mano maestra los alcances de este movimiento politico, al que considera "un
pronunciamiento de generales conservadores, apoyado por politicos civiles, y
acompafiado de una revuelta popular que dio al descontento de los oligarcas
la apariencia de una revolucién democratica nacional"®.
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Por otra parte, la naturaleza del romanticismo hacia posible su casi
permanente estado de revision autocritica, tal como he recordado mas arriba;
el repaso retrospectivo de lo que se habia hecho desde el grupo de Jena, de lo
que habia sido la batalla del Hernani y la revision de la propia trayectoria
personal hicieron posible que romanticos notorios revisasen criticamente el
territorio recorrido. Die romantische Schule (1833) de Heine o la Histoire du
romantisme (1872) de Gautier son dos inapreciables contribuciones a la
revision autocritica del gran movimiento. En Espafia, si descontamos las
paginas memorativas de algunos protagonistas como Mesonero y Zorrilla,
tenemos que admitir que las revisiones retrospectivas de caracter inmediato y
de mayor calado fueron obra de eruditos e historiadores que escribian, sin
haberles vivido, sobre los acontecimientos. Ahora bien, un Gustave Hubbard,
un Tubino, un Menéndez Pelayo o un Blanco Garcia’, por muy documentados
y de un amplio panorama que fueran, carecian de la experiencia directa de
los que habian estado en el fragor de las polémicas entre cldsicos y romdnticos
o al abrigo cercano del resplandor de la hoguera.

La desconfianza que muchos escritores espaiioles de la primera mitad del
XIX manifestaron ante el romanticismo ha servido argumentos para las
diversas versiones que de su aclimatacion se han dado: romanticismo
desmedrado y tardio, tergiversacion de su impulso original por un
"eclecticismo" mestizo, reaccion anti-romantica de caracter misoneista y
politicamente reaccionario'’. Para la fundamentacion de estos balances
historiograficos suele aducirse la autoridad de dos ensayistas de distintas
generaciones cuyas posiciones criticas habrian servido la base argumental mas
solida a la reaccion anti-romantica; el primero seria Alberto Lista , muerto el
afio crucial de 1848, y el segundo, Donoso Cortés, cuyas Obras empezaron a
publicarse precisamente el afio 1854.

Si buscamos hechos significativos en la esfera de las biografias inte-
lectuales, ademas del dato bibliografico que acabo de recordar (Donoso
Cortés habia muerto en Paris el afio 1853), hemos de tener en cuenta que Sanz
del Rio se incorpor6 definitivamente a la docencia universitaria en 1854 y
que ese mismo afio la joven promesa politica que era Canovas del Castillo se
afirmaba en la redaccion del llamado "manifiesto del Manzanares", un texto
fundamental en el inicio de la "revolucion". Casi me veo obligado a afirmar
que "no por azar" coincidieron en una misma coyuntura tres figuras
representativas de las tendencias ideologicas de la burguesia espafiola de
mediados del siglo: el conservadurismo confesional de Donoso Cortés y el
laico de Céanovas del Castillo, junto con el armonismo idealista de Sanz del Rio.
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Construcciones explicativas como esta, dejando aparte su fuerte dosis de
didactismo simplificador, no hacen otra cosa que ensartar hechos particulares
en el marco de un pretendido "espiritu colectivo" de cardcter unificador.
Confieso que dudo del rigor explicativo que para los fendmenos colectivos
presentan procedimientos tan "azarosos" como el que acabo de esbozar.

Al elegir el afio 1854 como hito representativo de la reflexion que los
romanticos realizaron sobre si mismos, he preferido guiarme por el
contenido de algunos articulos de critica literaria publicados ese mismo afio
y que suponen un balance de lo que se habia dicho y hecho hasta entonces e,
incluso, una prospeccion que mira hacia el futuro en la medida que el
romanticismo es mucho mas que una escuela literaria (";Quién que es no es
romantico?" preguntaba Rubén Dario muchos afios mas tarde). En los textos
que voy a considerar, muy ajenos ya al enojoso debate entre "clasicos y
romanticos", se plantea la critica del romanticismo desde la nula experiencia
de quienes eran muy jovenes, casi nifios, durante los afios mas intensos de las
manifestaciones combativas de la escuela. El incremento de publicaciones
periddicas que se dio durante el afio 54 pudo contribuir a la escritura de los
trabajos que ahora consideraré, si bien el aumento de periddicos y revistas
tiene un interés predominantemente politico, aunque no debe desatenderse la
perspectiva de critica y satira literarias que mantuvieron revistas como El
Padre Cobos de Selgas o El Latigo de Pedro Antonio de Alarcon, que deberan
ser revisadas cuidadosamente a los efectos literarios que pueden tener algunas
de sus paginas.

Para el objetivo que aqui persigo, he seleccionado, aunque la némina de
los textos pueda ampliarse, cuatro articulos periodisticos aparecidos a finales
del 53 y en el curso del afio 54: el trabajo de Mild y Fontanals (nacido en
1818) titulado "Un parrafo de historia literaria, El Europeo de 1823", el de
Gabino Tejado (nacido en 1819) "Ensayo critico sobre algunas épocas de la
literatura espafiola", el de Jerénimo Borao (nacido en 1821) " El
Romanticismo" y el de Juan Valera (nacido en 1824) "Del romanticismo en
Espaiia y de Espronceda"'!
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La revision del romanticismo a la
luz de la literatura del XVIII

El articulo de Mila y Fontanals constituye la primera reivindicacion historica del
papel que represento la revista barcelonesa £l Europeo de los afios 23 y 24; con
acierto periodistico en la titulacion del texto, el gran fil6logo catalan se
centraba solo en ese "parrafo de historia literaria" que fue la existencia de EIl
Europeo, donde "hallamos por primera vez en Espafa consignadas doctrinas
que unos doce o trece afios més tarde se dieron por flamante novedad"'”. Con
todas las cautelas posibles avanza Mild la idea de un primer vagido de
romanticismo dieciochesco ("en la literatura espafiola de la época anterior a la
contemporanea cabe distinguir tendencias que mas recientemente han sido
aplicadas con mayor decision"") para reivindicar seguidamente la figura de
Lopez Soler, a cuyo impulso romantico estd dedicado el resto del breve
trabajo.

El extremefio Gabino Tejado, testamentario ideologico de Donoso Cortés, echa
mano de una nocién -la de la "constitucion interna" de Espafia- que encontrd
fuerte arraigo en el pensamiento politico desde Jovellanos a Canovas del Castillo.
Comienza su breve articulo literario con una analogia entre la constitucion politica de una
nacion y los caracteres esenciales de su literatura: "Las constituciones en materia de
arte me parecen lo mismo que en materia de politica [ ... y] no pueden ni deben ser
mas que el registro general, digdmoslo asi, de las necesidades y recursos especiales que
imponen la vida de un pueblo, sus habitos y sus tradiciones". Establece,
seguidamente, una distincion formal entre el fondo y la forma del teatro espaiiol del
siglo XVII y el teatro de Leandro Fernandez de Moratin; el fondo del primero
corresponde a la "civilizacion propia” de la nacion espafiola (exaltacion de Dios, del
honor y de la dama), su forma, sin embargo adolecian de uniformidad, de
monotonia, de falta de originalidad. El teatro de Moratin, por el contrario, manifiesta
un notable innovacion en su forma pero "habia perdido el punto de vista conveniente
para juzgar y comprender el espiritu nacional de nuestra literatura". Sin llegar al
analisis expreso del teatro romantico, puede suponerse que Gabino Tejado queria
proponer un punto de coincidencia entre el teatro del Siglo de Oro -fiel a la literatura
nacional- y el teatro moratiniano -mucho mas atento al enriquecimiento de las
formas dramaticas.
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Estos dos articulos abordan cuestiones muy delimitadas en sus fronteras y sus
afirmaciones sobre el romanticismo son o meramente descriptivas -Mila- o
elusivas -Tejado-, quedandose ambos, por tanto, en una zona epitelial de la
critica al gran movimiento. Mas contundentemente podemos decir lo mismo
de otros trabajos de estricta critica dedicados a obras concretas y que
podemos leer en publicaciones perioddicas del afio, una fecha que para la
historia del periodismo espafiol marca un alza notable de periddicos y
revistas.

En contraste con la prensa de batalla partidista, la Revista Espariola de
Ambos Mundos, en la que se publicaron los trabajos de Tejado, Borao y
Valera, trasladaba a Espaiia el tono de publicacion cultural cosmopolita de su
modelo homoélogo francés, la Revue de deux Mondes. No es caso de resumir
aqui la historia y significado de la Revista, editada en Paris y Madrid y en la
que escribieron Sanz del Rio, Gayangos, Castelar, Zorrilla, Manuel Cafiete,
Pedro Felipe Monlau, Pedro José Pidal, Ildefonso Antonio Bermejo15 entre
otros; pero debe subrayarse, para que sea tenido en cuenta en otros estudios,
que en esta Revista son frecuentes los trabajos de contenido técnico como la
telegrafia eléctrica o los ferrocarriles, publicitados estos ultimos como la
gran operacion del capitalismo expansionista del momento.

Los articulos de Borao y de Valera

Los dos articulos que resultan mas pertinentes para los objetivos de este
encuentro son los que firman Borao y Valera; Allison Peers destaco el interés de
ambos textos y, antes que el hispanista inglés, Azorin habia glosado muy
perceptivamente el del autor aragonésw, Hans Juretschke y yo mismo los
hemos tenido en cuenta para la perio-dizacion externa de la Historia literaria
del XIX"". Los dos textos se publicaron en el volumen segundo de la Revista
(el del ano 54), si bien el texto de Borao tuvo que ser escrito entre septiembre y
octubre de ese mismo afio'® mientras que el de Valera es reelaboracion de
cartas que el andaluz habia enviado a Heriberto Garcia de Quevedo desde Rio
de Janeiro en 1853". Como aplicacién del segundo principio de la termo-
dinamica, Valera reprodujo el trabajo en una traduccién portuguesa de la
Revista Peninsular de Lisboa (1855)* y reelaboraria algunos pasajes en su
continuacion de la Historia de Espaiia de Modesto Lafuente (1882).
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Borao y Valera, jovenes escritores y ambiciosos politicos en agraz, articulan en
sus ensayos sugerencias e ideas que habian ido dejando aparecer en otros escritos.
Jeréonimo Borao, antes de publicar "EI Romanticismo" habia probado su pluma en
las revistas romanticas zaragozanas La Aurora 'y El Suspiro con poemas, biografias
de Luzan, Cienfuegos y Quintana y con articulos dedicados a exponer de forma
sucinta una adaptacion de las ideas de Luzan sobre las unidades dramaticas”'. Los
acontecimientos revolucionarios lo situaron en el ojo del huracan, y ¢l pudo
reivindicar su condicion de progresista perseguido en los afios anteriores;
desempeid una eficaz actuacion como secretario de la Junta revolucionaria
zaragozana e, inmediatamente después, como diputado constituyente y como
Rector de la Universidad zaragozana en 1855% Tan abundante actividad politica
no le impididé promiscuar con su vocacion de publicista y de examinador de la
vigencia del romanticismo a la altura de mediados del siglo™.

Valera, por el contrario, recién regresado de su empleo diplomatico
brasilefo, vivio las jornadas revolucionarias entre Madrid y Dofia Mencia en
la expectativa de un nuevo destino; la correspondencia suya de estos meses es
escasamente elocuente acerca de los acontecimientos publicos. Pudo no asistir
en Madrid a los acontecimientos del mes de julio, o al menos no he
encontrado cartas suyas en las que refiera los hechos que puntearon un
verano tan movido. Aunque debia estar al tanto de lo que se tramaba, ya que
escribe en carta del 23 de enero al portugués Latino Coelho: "Aqui tenemos
como lo sabrd Vuestra merced la espada de Damocles sobre nuestras
cabezas. El coup d'état nos estd amagando y no acaba de darnos encima. Por
Caldeira sabrd Vuestra merced particularidades curiosas que no son para
escritas. Conque animo, y a publicar una revista que sea la mejor de las
revistas posibles, ya se llame /bérica, ya otra cosa cualquiera”.

En resumen, dos escritores de treinta afios -jcifra romantica donde las
haya!- que no habian vivido directamente la experiencia literaria de los afios
treinta, que poseian un alto grado de anhelo publicitario y que, viviendo la
experiencia politica del 54 desde distintos observatorios, juzgan, en la misma
coyuntura cronolégica, lo que el romanticismo significa para cada uno de
ellos. La valoracion del hiperactivo escritor aragonés es terminante: "EI
romanticismo no fue, como se ha dicho, un s uefo febril y pasajero, sino el
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resultado de grandes combinaciones, la evocacion de grandes recuerdos, la
expresion de una grande época, la literatura, en fin, de nuestros dias"**. Para
Juan Valera, en un escrito empedrado de distinciones y matices, el
romanticismo "no ha de considerarse , hoy dia, como secta militante, sino
como cosa pasada y perteneciente a la Historia. El romanticismo ha sido una
revolucion y sélo los efectos de ella podian ser estables"”.

Analizar en detalle el texto de uno y otro y fijar las etapas previas (y
posteriores) de la redaccion de ambos articulos debe quedar relegado para
ediciones anotadas de los mismos. S6lo me centraré en la sintesis de aquellos
aspectos mas relevantes de cada uno en lo que tienen de coincidente y en lo
que resultan de distantes.

Empezaré por lo segundo. Mientras el texto de Valera se fundamente en las
propias opiniones del autor, sostenidas con la cita de pasajes poéticos de
Virgilio, Dante y Espronceda (la traduccion portuguesa incluye mayor nimero
de textos poéticos), el articulo de Borao es un tipico ejemplo de escrito
profesoral trufado de citas de autoridad -indirecta, eso si-de un copioso
repertorio de criticos franceses del momento y de los mas conocidos Villemain,
Auger y Nisard, en claro predominio del elemento académico oficial. Ninguna
autoridad francesa es citada directamente (posiblemente soélo utilizd el
Tablean de la littérature franCaise au XVIII siécle de Villemain), mientras
que si lo son los numerosos auto-, res espaioles aducidos (Moratin, Lista,
Durén, Zorrilla, Mata, Ochoa, Foz, Tamayo y Baus y, muy ampliamente,
Larra).

Valera comenta los obra poética esproncediana, si bien se detiene es-
pecialmente en El estudiante de Salamanca, pero el asunto que le interesa por
modo fundamental es el punto de originalidad que pudo tener el
romanticismo espafiol; en su argumentacion procede por asociacion libre de
ideas y, en ultimo término, le preocupa la proyeccion de la escuela
romantica sobre su concepcion personal de la literatura como un tejido de
belleza formal que vale para todo tiempo y lugar. Borao, por el contrario,
manifiesta un empefio singular en defender la vigencia del romanticismo a la
altura de 1854 y en situar la energia creadora del movimiento -esta es
posiblemente su mayor deuda con Larra- en su relaciéon con la dindmica
social.

201



La extensa y trabada argumentacion del catedratico zaragozano se refiere
casi por modo exclusivo a la comparacion de los teatros griego, latino, antiguo
espafiol y moderno romantico, para exculpar a este ultimo de las notas de
inmoralidad, desorden interno y bajeza de estilo de que habia sido acusado
por sus adversarios. Lista, e implicitamente Luzéan, son los proveedores de
argumentos para la interpretacion flexible de las tres unidades, y Larra, para el
sustento de la idea de que el teatro romantico es el que responde a las
necesidades de la sociedad contemporanea. Valera, por el contrario, se centra
en el analisis de la poesia -entendida como el nucleo de la creacion literaria-
para separar en los poemas de Espronceda las caidas del pretencioso
"humanitarista" en E/ Diablo Mundo de los aciertos geniales en un poeta de
raza.

El ultimo objetivo que persiguen uno y otro critico son también diversos. Para
Borao, el romanticismo cifra un programa de valores compatible con el
programa politico liberal de los burgueses participes en la revolucion del 54:
"el sentimiento nacional, el sentimiento cristiano y el sentimiento de libertad".
Para Valera, mucho menos comprometido politicamente y que escribe desde
el territorio estricto de la literatura, el romanticismo "vino a libertar a los
poetas del yugo ridiculo de los preceptistas franceses y a separarlos de la
imitacion superficial y mal entendida de los clasicos"; un magro diagnostico
en el que se manifiesta la permanente hostilidad de Valera respecto a la
literatura francesa y también su concepcion, al modo renacentista, de la idea de
"imitacion".

El articulo de Borao, posterior en algunos meses al de Valera, podria ser una
réplica eliptica al texto y las ideas del escritor cordobés. Y esto seria asi no so6lo por
la direccion diametralmente opuesta por el vértice de uno y otro trabajo, sino
también por los matices que quedan enredados en las alusiones y las citas.
Valera, por ejemplo, ironizaba cruelmente sobre la romantizacién poética que
experimenté la sociedad espafiola del momento™ , y Borao sin aludir directamente
a este pasaje que posiblemente tenia presente al escribir el suyo, acude a la
palinodia de Zorrilla en el prologo que el poeta escribié para el poema Maria. Su
juicio sobre la palinodia del poeta es absolutamente condenatorio, pues llega a
considerarla manifestacion de la "escuela farisaica"’. En lo que coinciden Borao y
Valera es en defender la analogia de literatura romantica y libertad creadora;
para Borao, la analogia reposa en la base social que dinamizaba a todos los fe-
noémenos culturales contemporaneos™; para Valera, libertad como sinénimo de
literatura era un indeclinable imperativo de naturaleza estética.
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Sin duda Valera habia leido més y mejor que Borao los textos romanticos
alemanes e ingleses, por ello su sentido de la autenticidad literaria de la
tradicioén popular le llevaba mucho mas lejos en el tiempo y en el espacio que
las aplicaciones de militancia circunstancial defendidas por el profesor
zaragozano. Valera, puesto a admitir una aportacion decisiva del
romanticismo, solamente admite la idea del "pueblo" como genuino autor de
poesiazg, para pasar al elogio, con todos los matices de cada caso, de Zorrilla,
Rivas y Espronceda, "tres ingenios tan altos y tan fecundos, que otros como
ellos no habian venido a nuestro suelo desde que muri6é Calderén", lo que no
obsta para que los encuentre verbosos, palabreros y un punto ignorantes.

Lectura mas o menos, la cuestion de fondo que debate Valera en su
trabajo es la del valor universal de la palabra poética frente a los aciertos
circunstanciales y de politica coyuntural que subraya Jeronimo Borao.
Contraposicion entre lo universal y lo particular, en ultimo término, como
horizontes ultimos de la literatura y de las grandes cuestiones agitadas por los
romanticos en sus creaciones y en sus ejercicios de auto-critica. Los dos
articulos que he resumido constituyen espléndidas pruebas de dos maneras de
entender el romanticismo. Valera -como siempre en el curso de su carrera de
escritor- apuesta por la universalidad del hecho artistico; Borao -también fiel
a sus principios de compromiso literario con la coyuntura circunstancial’’- es
decidido partidario de la historicidad del texto literario.

Yo, al menos, no conozco textos tan proximos en su escritura y tan opuestos por el
vértice, en su sentido, como estos dos articulos de 1854, tan representativos de la
autopsia critica que estamos celebrando en este encuentro.

LEONARDO ROMERO TOBAR
Universidad de Zaragoza
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' Benito Pérez Galdos, La de Bringas, cap.L: Leopoldo Alas "Clarin", Su
unico hijo, cap.IV.

? Salvador Garcia Castafieda, Las ideas literarias en Espaiia entre 1840 y
1850, Berkeley-Los Angeles, 1971, 11.

* Leonardo Romero Tobar, "En los origenes de la bohemia: Bécquer, Pedro
Sdnchez y la revolucion de 1854", AA. VV., Bohemia y literatura (De
Bécquer al Modernismo), Sevilla, Universidad, 1993, 27-49.

* Tesis doctoral de Manuela Agudo Catalan, EI Romanticismo en Aragon
(1838-1854), Universidad de Zaragoza, 2001.

> Cf. Paul Van Tieghem, Répertoire chronologique des littératures modernes
puhlié par la commission internationale d'Histoire littéraire, sous la
direction de..., Paris, Droz, 1935. Jos¢ Manuel Gonzalez Herran y Ermitas
Penas Varela, Cronologia de la literatura espariola. I11. Siglos XVIII y XIX,
Madrid, Catedra, 1992.

8 Francisca Soria Andreu, Las fiestas del gay saber (El caso aragonés (1884-
1905), prologo de Leonardo Romero Tobar, Zaragoza, Institucion Fernando
el Catolico, 1995.

Francisco Maria Tubino, Historia del renacimiento literario
contemporaneo en Cataluiia, Baleares y Valencia, Madrid, 1880, 291 y ss.
*Raymond Carr, Spain 1808-1939, Oxford University Press, 1966; cito por la
trad. espafiola, Barcelona, Ariel, 1970, p.244. La revolucion de 1854 produjo
una amplia literatura polémica y testimonial e, incluso, uno de sus capitulos
de crénica negra -la ejecucion del policia Chico- ha dado argumento para
novelas historicas de Galdés y Baroja. La monografia basica para la descrip-
cion de los acontecimintos sigue siendo el libro de V.G. Kiernan, The
Revolution of 1854 in Spanish History, London, 1966 (hay trad. espafiola).
Una nueva lectura de los famosos articulos que Karl Marx dedicara a la
"revolucidn espafiola" de 1854 ha sido realizada por el Profesor Juan José
Carreras en el libro Razon de Historia, Madrid, Pons, 2000,177-191.

? Este ultimo (La literatura espafiola en el siglo XIX (vol. II), a la zaga de
Sainte-Beuve, proponia el afio 1850 como fecha demarcativa en la
transformacion del romanticismo espaifiol.

' Cf. una sintesis de estas valoraciones historiograficas en Leonardo Romero
Tobar, Panorama critico del romanticismo espariol, Madrid, Castalia,
1994,109-111.

" Manuel Mila y Fontanals, "Un parrafo de historia literaria (E! Europeo
de 1823)", Diario de Barcelona, 1854 (reed. en Obras Completas,
Barcelona, 1892, 1V, 249-254). Gabino Tejado, "Ensayo critico sobre
algunas épocas de la literatura espafiola", Revista Espariola de Ambos
Mundos, 1853,1,281-302. Juan Valera, "Del Romanticismo en Espafa y de
Espronceda", Revista Espanola de Ambos Mundos, 1854, 1I, 610-630.
Jeronimo Borao, "El Romanticismo", Revista Espaniola de Ambos Mundos,
1854, 11, 801-842.
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"2 Mil4 y Fontanals, art. cit. en nota 11, cito por Obras..., p.250.

"> Mila y Fontanals, art. cit., 249.

4 Gabino Tejado, art. cit. en nota 11, 281-282.

' De este ultimo es el articulo de anélisis politico de la actualidad que se titula
"Alzamiento popular de 1854 y que comprende desde la cuestién de los
ferrocarriles hasta la entrada del Duque de la Victoria en Madrid" (1854, II,
466-498,569-609,697-772).

1 Allison Peers, Historia del movimiento romdntico espaiiol, trad. espafiola,
Madrid, Gredos, 1967, 11, 61-67. Azorin, "Mas del teatro castellano", recogido
en Los valores literarios (1914) y reeditado en Obras Completas, 11, 1087-
1098.

"7 Hans Juretschke, "El problema de los origenes del Romanticismo espaiiol",
en Historia de Esparia [...] Menéndez Vidal, Madrid, Espasa, 1989, XXXV (1),
pp. 186-192; Leonardo Romero Tobar, "Introduccion a la segunda mitad del
siglo XIX en Espafia", AA.VV., Historia de la literatura espaiola. Siglo XIX
(11), Madrid, Espasa-Calpe, 1998, pp.XXI-XXII.

'8 E] manuscrito autografo del articulo "El Romanticismo" se conserva en la Bi-
blioteca historica de la Universidad de Zaragoza y esta escrito en el vuelto de
veintisiete hojas de publicidad electoral para las Constituyentes del ano 1854,
elecciones convocadas el uno de septiembre y a las que concurrio Borao (algin
estudioso debera revisar detenidamente este fondo manuscrito cuya descripcion
ahorro).

' Pueden verificarse paralelos textuales y reproduccion de parrafos completos
de las cartas a Garcia de Quevedo ( Obras Completas, Aguilar, 1947, 111, 55-57
y 59-60) en el articulo publicado en la Revista (Obras Completas, Madrid,
Aguilar, 1949, 15b, 16a, 17b). Valga uno. "La introduccién y el priemr canto de
El Diablo Mundo son admirables, y el gigante de fuego estupendo y magnifico,
mientras llora y calla; pero apenas habla se transforma casi en el abate Lista
explicando filosofia a los muchachos del colegio" (carta de 1-V-1853). "El
gigante de fuego es estupendo y magnifico, mientras llora y calla; y bien se le
puede perdonar, si cuando habla, salvo el buen lenguaje y las flores retéricas, se
parece un poco a un domine que explica filosofia a los muchachos del colegio"
(art. cit., por Obras..., 111, p.16a)

? La traduccién se titulo "Espronceda e a poesia romantica en Hispanha"
(Revista Peninsular, Lisboa, 1855,1, 49-61) y presenta ampliaciones informa-
tivas y abreviaciones discursivas sobre el texto espafiol. El trabajo esta firmado
por "Silvio Silvis de la Selva", seudonimo que Valera explica en carta a su
hermano José Freuller, que yo he editado.

*1 Sj las unidades de tiempo y lugar son puramente adjetivas, no lo es la unidad
de accion, que es inviolable, mientras las otras pueden ser quebrantadas, como
lo fueron por los autores espafioles del siglo de Oro, siempre queesa infraccion
"influya en beneficio de esa gran unidad a la cual deben quedar sujetas y
supeditadas, no sé6lo todas las demas unidades, si es todos los pensamientos, las
ideas, los giros y la tendencia del poeta" ( "Literatura. Las unidades dramaticas",
La Aurora, 12-VII-1840, pp.82).
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2 En la Revista Peninsular de Lisboa se traduce una breve nota de Vicente
Barrantes sobre el escritor aragonés: "Borao, Jeronimo. - Poeta aragones, que
sem haver saido de sua provincia goCa de una grande reputaCao. Como
prosador é empolado ¢ dado a um certo estylo retumbante, mas balofo, se, como
se diz, foi elle quem escreveu as proclamaCoes ¢ documentos de ultima junta
revolucionaria de Zaragoza" (1855,1, 103).

» Aunque carecemos de una monografia sobre Borao, lo sitia en su actuaciéon
publica durante el proceso revolucionario de Zaragoza Vicente Pinilla Navarro
en su monografia Conflictividad social y revuelta politica en Zaragoza (1854-
1856), Zaragoza, Diputacion General de Aragon, 1985.

2 Jeronimo Borao, "El Romanticismo", art, cit. en nota 11; reed. En Ricardo
Navas Ruiz, EI Romanticismo espanol Documentos, Salamanca, Anaya,
1971,150-207.

* Juan Valera, art, cit. en nota 11; reed. Obras Completas, Madrid, Aguilar, II,
7-19.

%% "Baste considerar que no quedé ciudad de provincia donde no se estableciese
un liceo o tertulia literaria con visos de academia, y alli el mayorazgo, el
escribiente, el empleadillo y el estudiante, en fin, todo joven de cualquiera
condicién que fuese, y no pocas muchachas, solian tomar los ensuefios amo-
rosos y melancoélicos de la juventud por estro y vocacion poética, y se subian a
la tribuna y cantaban coplas de pie quebrado, y versos puntiagudos al empezar y
al concluir, y gordos por el medio, y otras novedades mas curiosas que
entretenidas "(art. cit., Obras..., p.12b).

?7 Zorrilla habia escrito: "El demonio de la poesia se apoderd de la juventud y
con ella de todas las clases de la sociedad. Una voz incendiaria se alzé en el
tumulto anunciando que era preciso derribar el edificio viejo de la literatura
para reconstruirle; y cayeron las buenas tradiciones literarias bajo el peso de las
desenterradas cantigas de los trovadores, de los romances de Gaiferos y de la
multitud de trovas lamentosas, desesperadas endechas y espeluznantes leyendas
que entonces a porfia se publicaron" (Obras Completas, Valladolid, Santarén,
19431, p.1000); Borao cita este texto con alguna modificacion.

% El espiritu de libertad, y aun casi pudiéramos decir de modernidad, pues en
las naciones civilizadas es hoy la libertad el pensamiento dominante, es tan
fuerte y determinante en el romanticismo, como los dos anteriores elementos (el
cristianismo y la nacioén). Decimos mas, si estos son naturales a la poesia actual,
aquel es imperioso e imprescindible" (art. cit., ed. Navas Ruiz, p.201).
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9 "E] pueblo es el verdadero poeta creador (...). Antes que el duque de Rivas y
antes que Espronceda escribiesen las dos leyendas El moro expdsito y El
estudiante de Salamanca, las cuales, por muy diferente estilo y manera, vienen
a ser ambas lo mejor que se ha escrito en Espafia desde Calderon acé, los
personajes mas importantes de estas leyendas, sus aventuras, grandeza y
caracteres habian sido creados y ensalzados por el pueblo" (art. cit.; reed. Obras
Completas, ed. cit., 19b).

* En un discurso académico de 1849 Borao habia mantenido una posicion
idéntica: "Las ciencias, las letras y las artes viven de la libertad, de la discusion,
de los sistemas de gobierno en donde es licito que el hombre piense y ensefie a
los hombres" (Discurso inaugural de los estudios de la Universidad de Zara-
goza el dia 1° de Octubre de 1849, Zaragoza, Mariano Peird, 1849, p.44)

207



Ramén Lopez Soler.
El Romanticismo en la teoria y en la practica

La recepcion de la obra de Ramon Lopez Soler por parte de la critica o
historiadores de la literatura espaiiola es, en cierto modo, singular, pues solo ha
interesado a los estudiosos sus articulos publicados en EI Europeo’ o en El Vapor’ y
el prologo que figura al frente de su novela historica Los bandos de Castilla’. Sin
embargo se silencia buena parte del material novelesco publicado por conocidas
editoriales de la época que, en el caso de tenerse en cuenta, le convertiria en el
introductor en Espafia de una modalidad literaria novelesca que no habia tenido
precedentes claros en los anales de la literatura espafiola. Teoria y practica de una
estética que se materializa en sus novelas El pirata de Colombia’ y Jaime el
Barbudo?. Atrés quedan sus ensayos sobre la polémica entre clasicos y romanticos
0 su postura ante estos credos literarios. Su incidencia en los circulos literarios fue
manifiesta y, pese a ello, se silencia el nombre de Lopez Soler no solo en épocas
pasadas sino también presentes’. Ningtn catalogo sobre periddicos madrilefios o
periodistas en general citan sus colaboraciones en las revistas mas importantes del
momento, como, por ejemplo, Eugenio Hartzenbusch en su obra Apuntes para un
Catdlogo de periddicos madrilefios desde el ario 1661 al 1879" 0 Manuel Ossorio y
Bernard en su estudio Ensayo de un catdlogo de periodistas espaiioles del siglo XIX®.
Ni siquiera el Manual de Biografia y de Bibliografia de los escritores esparioles del siglo
XIX de Manuel Ovilo y Otero, publicado a escasos afios de la muerte de Lopez
Soler’, le incluye entre sus paginas. Silencio también en la no menos conocida
Galeria de la Literatura Espaiiola de A. Ferrer del Rio' y otras obras dedicadas al
analisis de la novela espafiola del siglo XIX. Exiguo material noticioso sobre Lopez
Soler que el padre Blanco Garcia recoge a través de una conversaciéon con don
Marcelino Menéndez Pelayo, que, a su vez, lo recibe del conocido impresor
catalan Bergnes de las Casas: "Lopez Soler [...] era amigo y cliente del Duque de
Fria, conocedor de Byron y Tomas Moore, y algo poeta asimismo, perseverd
escribiendo novelas con el seudénimo de Gregorio Pérez de Miranda, que reza en las
portadas de Kar-Osman, Jaime el Barbudo (Biblioteca de Bergnes), El
primogénito de Albuquerque'y La catedral de Sevilla (Coleccion Repullés)"'.
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De auténtica rareza bibliografica puede considerarse también sus articulos
publicados en el Correo General de Madrid, llamado El Constitucional a partir del
2 de marzo de 1821. Sus colaboraciones figuran al lado de otras debidas a escritores
no menos afamados en su tiempo, como José Joaquin de Mora, Manuel Eduardo
Gorostiza y Félix Mejia, entre otros. No menos desconocido es el material
noticioso publicado por Lopez Soler en La Revista Espaiiola, periddico fundado
por José Maria Carnerero el 7 de noviembre de 1832 como continuacion de las
Cartas Esparnolas, o sus colaboraciones insertas en El Espariol fundado el 1 de
noviembre de 1835. Colaboraciones que, al igual que en anteriores casos, figuran
al lado de los escritores mas afamados de la época. Larra, Gonzalez Bravo, Andrés
Borrego, José Garcia de Villalta, José Zorrilla, entre otros, serian compafieros de
redaccion de Lopez Soler. La lectura de todo este material noticioso,
ensayistico y novelesco, posibilita la afirmacion que en su dia emitieron
conocidos y afamados criticos, como en el caso de Menéndez Pelayo que en el
prologo que figura al frente del Teatro selecto de Calderon de la Barca afirma que
el romanticismo espafol constituyd una revolucion cuyos primeros pasos fueron
dados por Nicolas Bohl de Faber y José Joaquin de Mora en su polémica, Aribau y
Lopez Soler en EI Europeo 'y Alberto Lista en sus conferencias en el Ateneo'”.

Entre el estudio publicado en la prensa periddica por Lopez Soler y sus novelas
Los bandos de Castilla o El pirata de Colombia se percibe un sutil cambio en sii
credo estético. No es que se adviertan contradicciones, sino afirmaciones mas
rotundas o silencios que no pasan desapercibidos al lector o critico. Como es bien
sabido Lopez Soler desde las paginas de E/ Europeo muestra una clara
tendencia conciliadora entre clasicos y romanticos, como si la perfeccion fuera
posible gracias al mayor grado de comprension, convencido de las excelencias y
aciertos de ambas tendencias. La perfeccion se consigue mediante la armonia,
mediante la estrecha relacion entre la norma estética y la idea religiosa cristiana. El
articulo Analisis de la cuestion agitada entre romanticos y clasicistas y sus novelas
Los bandos de Castilla y El pirata de Colombia le convierten en el auténtico
promotor y propagandista del Romanticismo. Sélo sutiles matices median
entre lo manifestado en sus teorias y lo vertido en sus escritos de ficcion. Tanto en
la primera entrega como en la segunda del mencionado articulo, Lopez Soler
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muestra su talante conciliador: "Sin embargo de que cuando manifestibamos en
uno de nuestros nimeros los principales caracteres que distinguen al estilo
romantico, quisimos prescindir de la cuestion que hace algunos afios se sostiene
entre romanticos y clasicistas, séanos permitido entrar a la vez en tan gloriosa
contienda, y no ya por un espiritu de partido, sino con el objeto de conciliar, si es
posible a los contrincantes. Para ello daremos a conocer las bellezas que maés
sobresalen en el lenguaje de los homéridas y las que mas recomiendan el de lo
osi4nicos"". Para Lopez Soler existen tres grandes circunstancias que influyen
sobremanera en la produccion literaria: la Religion, las costumbres y la Naturaleza.
El propio Lopez Soler emite estas interrogantes retoricas: ";Quién ignora la
notable mudanza que ocasiond la aparicion del cristianismo en la sociedad huma-
na? ;Quién ignora que la moral del evangelio suavizo la ferocidad de los pueblos
y les fue inclinando a los tiernos y melancélicos sentimientos?""*. Para Lopez Soler
los dioses de Homero habian creado naciones guerreras y brillantes, aunque
temian y no amaban a la divinidad. Los cristianos serian, en el decir de Lopez
Soler, menos brillantes y mas melancoélicos, menos entusiastas y mas recogidos.
Con el correr de los afios, y de forma imperceptible fueron cambiando las
costumbres, olvidandose las antiguas leyes y acogiéndoles la sociedad a la
Religion como tinico bastion que podria suministrarle consuelo.

La equidistancia de Lopez Soler entre ambas tendencias es manifiesta, aunque
su inclinacion por la nueva escuela es manifiesta. No desdefia los aciertos de la
literatura clasica, pero tampoco en sus conclusiones manifiesta su admiracion por
ella. Un tono conciliador subyace en su articulo, pues solo sutiles perfecciones o
diferencias de sentido marcan la grandeza o la flaqueza de ambos credos: "Los
clasicistas violentan la situacion del alma, los romanticos la desvian, pero muy
suavemente, de su temple natural; el lenguaje de aquéllos es mas magnifico, el de
¢éstos mas penetrante; los primeros tienen por base a las pasiones y hablan al
mundo fisico; los segundos tienen por base el sentimiento y hablan al mundo
moral"".

Donde se percibe con nitidez la inclinacion de Lopez Soler es en el
esplendoroso espectaculo de las cruzadas, el pundonor de los caballeros. Las
costumbres griegas y romanas podrian ser, en su opinion, brillantes, pero
también barbaras y sanguinarias. Por el contrario en el medievo las justas o
torneos caballerescos estardn motivados por los mas poderosos incentivos del
corazon humano. En la segunda y ultima entrega de su articulo, "Conclusion
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del andlisis de la cuestion agitada entre romanticos y clasicistas", manifiesta
taxativamente su caracter conciliador, elogiando de cada escuela los aspectos
mas significativos: "Los clasicistas tienen modelos en un género que se acercan
mucho a la perfeccion, e igualmente los tienen los romanticos; unos y otros
escriben segun el caracter de las causas que han concurrido en la formacion de
sus sistemas, y aunque seamos de parecer que las del género romantico son mas
pocéticas, no por esto desconocemos el grande mérito de las que inflamaron la
imaginacién de Homero [...]. Consultemos a las dos religiones, de donde
sacan los poetas de ambos partidos sus inmensos materiales, y nos
convenceremos de que también parece la observancia de las reglas en los que
adoran al Jupiter de los griegos, como el abandonarse a los raptos de la fantasia
en los que adoran al Jehové de los cristianos'®. En el articulo de Lopez Soler se
evidencian concomitancias ya detectadas con anterioridad por otros criticos,
diferenciandose, por el contrario, de lo dictado por compaiieros de redaccion
de El Europeo. De esta forma se distancia de Monteggia en su adhesion a la
idea de Schlegel sobre la vinculacion entre la literatura y religion, pues para él,
al igual que para Bohl de Faber, el cristianismo abriria una gran sima entre la
literatura y la religi(')n”. Es evidente también, que Lopez Soler admite las ideas de
Schlegel y Schiller a través de Chateaubriand y Staél. En sus articulos Lopez
Soler muestra todavia una sensibilidad neoclasica, tal como ha sefialado E.
Caldera'®. La lectura de lo postulado en El Europeo corrobora tal apreciacion.
Sin embargo, con el correr de los aflos, a raiz de la publicacion de su primera
novela, Lopez Soler se convierte no sélo en el maximo defensor del Ro-
manticismo, sino también en traductor y autor de novelas de marcado
romanticismo histérico y moderado. Admiracion manifiesta por Walter Scott
desde las paginas de EI Europeo y que tendria su plasmacion en las novelas Los
bandos de Castilla, El pirata de Colombia y Kar-Osman.

En Los bandos de Castilla, Lopez Soler confiesa publicamente su proposito.
Primero, dar a conocer el estilo de W. Scott; segundo, manifestar que Espafia
puede competir con Escocia e Inglaterra en materia historica. A fin de
conseguir uno y otro intento sefiala que ha traducido al novelista escocés en
algunos pasajes e imitandole en otros muchos. Quedan atrds los deseos
frustrados de publicar las obras de Scott en Espafia'’. Es el momento
oportuno de difundir la obra del gran escritor escocés y apartarse o relegar a
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un segundo plano sus palabras pronunciadas en E/ Europeo. Ahora, afio 1830,
se muestra mucho mas contundente en sus apreciaciones: "Pero el que
dedicandose a trabajo tan improbo [en referencia a los clasicistas] consuma
largas vigilias tras el hallazgo de esas correspondencias con blando tacto,
examen culto y filosofico criterio, debera cefiirse a desempenar el frio papel de
preceptista, puesto que dificilmente le quedara tiempo ni calor en la imagina-
cién para entregarse al divino entusiasmo de la poesia, ni para forjar la
maquina de una novela". Frase, esta ultima, taxativa, e incompatible con sus
intentos de crear la novela histérica espafiola. E1 Romanticismo le ofrece el
material necesario para crear una novela original, El pirata de Colombia, y,
precisamente, en el prologo a Los bandos de Castilla encontramos todos los
rasgos que en dicha novela aparecen: "Libre, impetuosa, salvaje por decirlo
asi, tan admirable en el osado vuelo de sus inspiraciones como sorprendente
en sus sublimes descarrios, puédese afirmar que la literatura romantica es el
intérprete de aquellas pasiones vagas e indefinibles que, dando al hombre un
sombrio caracter, lo impelen hacia la soledad, donde busca en el bramido del
mar y en el silbido de los vientos las imagenes de sus reconditos pesares"*'.
Todos estos aspectos se materializan en E/ pirata de Colombia, novela firmada
por las siglas D.R.L.S. y publicada por una editorial valenciana (Oficina de
Lopez) que no podia competir con la de Mariano Cabrerizo (editor de Los
bandos de Castilla y de una Coleccion de novelas que sobrepasoé los setenta
volumenes™) ni con Bergnes de las Casas, hombre de una solida formacién
humanistica, que publicoé varias obras de Lopez Soler. Hoy en dia son
facilmente identificables gracias al extenso apéndice bibliografico de obras
editadas realizado por Santiago Olives Canals™. Relacion de obras que
incluyen novelas debidas a Lopez Soler, como Las serioritas de hogario y las
doncellas de antario (1832), Henrique de Lorena (1833), Jaime el Barbudo o
sea la Sierra de Crevillente (1832) y Kar-Osman (1832). El pirata de
Colombia, relato que puede considerarse como una auténtica rareza
bibliografica, pues no figura en los estudios ni repertorios bibliograficos sobre
el siglo XIX (Montesinos, Palau, Ferreras, entre otros), representa la
materializacion de su credo estético y el abrazo incondicional a la escuela
romantica. Lopez Soler entronca en el afio 1832 con un tipo de novela que
tiene como protagonista a un héroe aventurero perteneciente a la tradicion
literaria y tratado por Vigny, Schiller, Scott, Byron y Hugo, entre otros. Lopez
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Soler sera el primer escritor que introduzca la figura del pirata en la novela
espafiola como simbolo de la independencia y rebelion contra la sociedad.
Pirata con un alma heroica que aspira a la libertad como meta unica. La
presencia de héroes romanticos o personajes con un alto concepto del honor y
de la honra no sélo se percibe con nitidez en E! pirata de Colombia sino
también en otros relatos que pueden considerarse auténticas rarezas
bibliograficas, como en el caso de su novela Kar-Osman. Lopez Soler es, en
definitiva, una pieza clave para el andlisis de la polémica entre clasicistas y
romanticos. Un eslabon fundamental en la historia de la novela en la primera
mitad del XIX gracias a la pronta difusiéon de unos héroes novelescos que
gozaban del aplauso general en Europa. Desde el afio 1830 a 1836 publica once
novelas escritas bajo este signo. Una actividad febril truncada por una pronta
muerte. En 1836, cuando de nuevo se traslade a Madrid para formar parte del
consejo de redaccion de El Espariol, fallece a los treinta afios de edad.

ENRIQUE RUBIO CREMADES
Universidad de Alicante
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' El Europeo o Periddico de Ciencias, Artes y Literatura, Barcelona,
Torner. Se publicd desde el 18 de octubre de 1823 hasta el 24 de abril de
1824, 8.°. Prospecto, 3 h. Y 16 numeros, 408-399-138 pp.l h. Las colabo-
raciones de Ramon Lopez Soler fueron las siguientes: Paralelo entre el ca-
racter militar de los antiguos y de los modernos, vol. 1, n° 1, pp. 14-25; Be-
llas Artes. Circunstancias que influyen en su prosperidad y decadencia, vol.
I, n° 2, pp.57-63; La espada de Caronda, vol. 1, n° 3, pp.87-90; La emula-
cion, vol. I, n° 3, pp.98-103; Noticias de las comedias del abogado Alberto
Nota, vol. 1, n° 4, pp.130-136; Himno a Juno, vol. 1, n°® 5, pp, 136-166;
Examen sobre el caracter superficial de nuestro siglo, Vol. I, n° 6, pp.193-
200; Analisis de la cuestion agitada entre romanticos y clasicistas, vol. 1, n°
7, pp-207-214; Conclusion del andlisis de la cuestion agitada entre romanti-
cos y clasicistas, (Continuacion), vol. I, n° 8, pp.254-259; Anacreontica.-I. A
mis versos.- II. A Una tortola, vol. 1, n°8, pp.259-261; Consideraciones
sobre los buenos y malos efectos que ha producido la preferencia dada a las
ciencias exactas, vol. I, n° 9, pp.291-296; Sobre las costumbres de los anti-
guos caballeros, vol. 11, n° 2, pp.41-49; Perjuicios que acarrea el olvido de las
costumbres nacionales, vol. 11, n° 4, pp.109-118; Sobre los progresos de la
ciencia del gobierno desde la invasion del Imperio Romano, vol. 11, n° 6,
pp-175-190; Las ruinas, vol. 11, n® 7, pp.225-229; Napoleon: Robespierre,
vol. I, n® 11, pp.341-354; Cartas a don Timoteo, vol. 11, n° 12, pp.385-391;
Teatro, importancia del estilo, vol. 111, n°® 14, pp.46-51. Cfr. Luis Guarner,
El Europeo (Barcelona, 1823-1824), Coleccion de Indices de Publicaciones
Periddicas, Madrid, CSIC, 1953; E.A. Peers, "Some provincial periodicals in
Spain during the Romantic Movement", Modern Language Review, XV
(1920), pp.375-382; M. Casela, "Agli albori del Romanticismo", Revista
delle Biblioteche e degli Archivi, XXIX (1918); G. Le Gentil, Les Revues
litteraires de I'Espagne pendant la premiere motié du XIX Siécle, Paris,
1909. Referencias interesantes sobre £/ Europeo y sus redactores las puede
encontrar también el lector en Robert Marrast, José Espronceda et son
temps. Litterature, société, politique au temps du Romanticisme, Editions
Klincksieck, 1974, pp.72-76 y 374-377; Vicente Llorens, EI Romanticismo
espariol, Madrid, Castalia, 1979, pp. 181-191.

El Vapor. Periodico Mercantil, Politico y Literario de Catalufia, publicado
bajo los auspicios de S. C. El Capitan General, dedicado al Ministerio de
Fomento General del Reino. Este periodico sale los martes, viernes y saba-
dos por la mafiana. El precio en Barcelona es de 40 rs.vn. al mes y treinta
por trimestre... (al fin) Barcelona, Imprenta de A. Bergnes y Compaiiia,
Calle de Escudellers, n° 13, 1833-1835, n° 1 a 122+1* 185 y+ 1* 118, gran
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folio (43.5 cm.). El primer director fue Ramon Lopez Soler y después Pedro
Felipe Monlau. A éste le sustituye en 1836 (segunda época) Andreu i
Foncubierta. El titulo del periddico se justifica en el siguiente fondo
editorial: "El Vapor, este ultimo esfuerzo del humano ingenio, esta potencia
inmensa que aplicada a la maquinaria ha cambiado enteramente y ha
aumentado los medios de producir, que aplicada a la navegacion le ha dado
una regularidad y rapidez hasta aqui desconocidas, a pesar del impetu de las
ondas y de la inconstancia de los vientos, es el emblema que nos ha parecido
mas propio para un periddico destinado a ilustrar y fomentar [...]". Ramén
Lopez Soler continua la trayectoria critica sobre el romanticismo mientras
figura como director de la publicacion hasta el afio 1835.

> Ramon Lopez Soler, Los bandos de Castilla o El caballero del Cisne.
Novela original, Tomo 1. Valencia, Imprenta de Cabrerizo, 1830.

* El pirata de Colombia. Relacion histérica de los crimenes y aventuras
del famoso delincuente que acaban de ahorcar en Nueva York, por D. R. L.
S., Valencia, Oficina de Lopez, 1832.

3 Jaime el Barbudo o sea la sierra de Crevillente. Novela, Barcelona,
Imprenta de A. Bergnes y Compaiiia, 1832. Cfr. M* de los Angeles Ayala y
Enrique Rubio (eds.), Jaime el Barbudo o sea la sierra de Crevillente y Las
senioritas de hogario y las doncellas de antanio, Badalona, Editorial Caballo-
Drago6n, 1988.

® Una excepcion la constituye especificos trabajos publicados en estas
ultimas décadas. La relacion es la siguiente: E. Caldera, Primi manifesti del
romanticismo spagnolo, Pisa, Universita 1962, pp.9-44; Brian J. Dendle,
"Two Sources of Lopez Soler's Articles in El Europeo", Studies in
Romanticism, 5 (1965-1966), pp.44-50; Maria Teresa Cattaneo, "Gli sordi
del Romanticismo in Ispagna e EI Europeo”, Tre studi sulla cultura
espagnola, Grupo di recerche per gli studi di Ispanistica, Sezione di Milano,
Milan, 1967; Hans Juretschke, "El problema de los origenes del
Romanticismo Espafiol", en Historia de Esparnia 35, 1: La época del
Romanticismo, Madrid, Espasa Calpe, 1989, pp.15-17; 45-47; Enrique Rubio
Cremades, "La narrativa de Ramon Lopez Soler: ficcion y realidad",
Romance Quarterly, 39 (1992), pp. 17-22; "Una muestra del eclecticismo de
Ramoén Loépez Soler: Las serioritas de hogario y las doncellas de antaiio”,
Letterature, 15 (1992), pp.28-39 y "Ramon Lopez Soler: El pirata de
Colombia", en lIdeas en sus paisajes. Homenaje al profesor Russell
P.Sebold, Coordinadores G. Carnero, 1.J. Lopez y E. Rubio, Alicante,
Universidad de Alicante, 1999, pp.381-390.

7 Madrid, Establecimiento Tipografico "Sucesores de Rivadeneyra",
1894.

¥ Madrid, Imprenta y Litografia de J. Palacios, 1903-1904.

? Paris, Libreria de Rosa y Bouret, 1859.
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1% Madrid, Establecimiento Tipografico de D. F. De Paula y Mellado,
1846.

" La Literatura Espaiiola en el siglo XIX, por el P.Francisco Blanco
Garcia, agustino de El Escorial, Madrid, Sdenz de Jubera Hermanos,
editores, 1909,1, pp.354-355.

12 Calderén de la Barca. Teatro selecto. Precedido de un estudio critico
de D. Marcelino Menéndez y Pelayo, Madrid, Luis Navarro, Editor
[Biblioteca Clasica], 1881.

" El Europeo, 1, n° 7, p.207. En el parrafo reproducido nos remite al arti-
culo de Monteggia Romanticismo que, como sefiala al inicio del mismo,
alude a la contienda: "Al solo nombre del Romanticismo se recuerdan las
infinitas disputas que tienen dividida toda la republica literaria. Nuestro
intento no es mezclarnos en ellas, sino decir algo sobre la significacion y
maximas fundamentales de este sistema de Literatura", El Europeo, 1, n° 2,
p.48.

“Ibid.,I,n°7,p.208.

BIbid., I, n°7 p.213.

"Ibid., I, n° 8,pp.257-258.

" Cfr. Donald L. Shaw, "Spain. Roméin tico-Romanticismo-
Romancesco-Romanesco-Romancista-Romanico",  Romantic — and  its
Cognates. The European History of a Word, edited by Hans, University of
Toronto Press, 1972, pp.341-371.

8n0p.cit.,pA0.

' En el afio 1828 los escritores catalanes Sanponts y Aribau formaron
una sociedad para publicar a Scott. La primera traduccién corresponderia a la
novela Ivanhoe. A cargo de dicha traduccion estaria Lopez Soler. La censura
puso reparos en la publicacion de la novela y todo quedoé en un intento falli-
do: "Nombrado censor el Padre Prior de la Pasion, puso reparos, y los edito-
res abandonaron la empresa proyectada, sufriendo quebrantos en sus intere-
ses por los adelantos y trabajos hechos", en Elias de Molins, Diccionario
biografico, bibliogrdfico de escritores y artistas catalanes del siglo XIX,
Barcelona, Gird, 1,1889,p.138.

20 Antologia de la novela historica espariola (1830-1844). Recopilacion,
estudio preliminar y preambulos de Felicidad Buendia, Madrid, Aguilar,
1963, p.44.

2 Ibid.,pAS.

2 Publico obras de autores espafioles y extranjeros. Novelas debidas a
Francisco Brotons, Pascual Pérez, Estanislao de Kotska Vayo, Lopez Soler,
entre otros, aparecen en esta coleccion. Los autores extranjeros publicados
fueron, entre otros, el vizconde D'Arlincourt, Ann Radcliffe, Goethe,
Chateaubriand. Cfr. Francisco Almela Vives, El editor don Mariano de
Cabrerizo, Valencia, CSIC, 1949.
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> Bergnes de las Casas difundi6 el Romanticismo europeo gracias a su
Biblioteca selecta, portatil y economica fundada en 1831. Autor también de
la célebre Biblioteca de las damas y de la Biblioteca selecta y economica.
Difundio con especial énfasis la obra de W. Scott. Cfr. Bergnes de las Casas.
Helenista y editor, 1801-1879, por Santiago Olives Canals con un prologo
de Jorge Rubio y Balaguer, Barcelona, CSIC, Instituto Antonio Nebrija,
1947.
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