LA ESCENA MADRILENA DE 1800 A 1808

Por Maria Mercedes Romero Pena

INTRODUCCION

os investigadores René Andioc y Mireille Coulon nos han proporcionado

con su Cartelera Teatral' la informacion basica para el estudio del teatro de

estos primeros ocho afios del siglo XIX. Contamos igualmente con numero-
sas cartas y criticas enviadas a la prensa. Estos elementos nos han hecho llegar a la
conclusion de que casi nada habia cambiado en el repertorio con respecto a los
ultimos afios del siglo anterior. El publico sigue coincidiendo en el aplauso de lo
importado, mientras los cultos tratadistas que opinan desde los papeles publicos
atacan a la comedia traducida con tanta fuerza como al teatro de los siglos pasados.
Observamos, no obstante, que se ira desplazando el gusto del espectador desde los
comediones bélicos y espectaculares a otro tipo de dramatica que se dirige mas al
corazon que a la vista. Escribia en 1803 el llamado “Asesor sobre los teatros de la
Corte” en El Regafion General haciendo ver que, a pesar de que nuestro teatro ac-
tual se hallaba entregado a la provision dramatica de autores famélicos y de traduc-
tores sin principios ni conocimientos de las lenguas que manejaban, las mejoras por
fuera eran evidentes y el gusto por los delirios antiguos iba decayendo®. Ideas se-
mejantes expresd poco después el “Asesor segundo”, quien exponia que ahora los
teatros eran de regular edificacion, en vez de indecentes cortinas tenian hermosas
decoraciones, en lugar de guitarras se oian orquestas brillantes, y el lujo de los
actores en el vestir no podia ser de mayor grado pues, con los vestidos del equipaje
de hoy de un solo comico, antes estaba provista toda la compaiiia; pero reprendia la
decadencia en el punto de los dramas, cuya belleza y construccion se habia ido

' René Andioc y Mireille Coulon, Cartelera teatral madrilefia del siglo XVI11 (1708-1808), Tou-
louse, Univ. Toulouse-Le Mirail, 1996, 2 vols.

% “Juicio que hace el Fiscal sobre el estado presente de la Literatura Espafiola”, Regafion Gene-
ral, Madrid, Imprenta de la Administracion del Real Arbitrio de Beneficencia, 1 de junio de 1803, pp.
6-7.
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empeorando. Sefialaba que los poetas “forjaban comedias ensartando versos como
quien ensarta longanizas™. Para terminar afiadia un juicio con respecto a la actitud
de cada teatro: en los Cafios observaba cierta mania por representar las comedias
extranjeras traducidas, con exclusion de las nacionales. A los actores les criticaba
el hecho de su general falta de respeto al publico, introduciendo en la misma repre-
sentacion chanzas, risotadas y juguetes muy impropios del decoro que se debe te-
ner en escena. Estaba persuadido de que la mayoria de los concurrentes no asistia
mas que por disfrutar el agrado de su brillante area y que salian de alli sin haber
escuchado ni una sola palabra del drama que representaban. Del coliseo de la Cruz
expresaba que en ¢l se notaba mas compostura y respeto en las representaciones, y
que casi todas las comedias ejecutadas eran de los poetas antiguos de los siglos
XVIy XVIIL

Es cierto que el teatro de principios de siglo se habia depurado un poco tanto en
sus formas externas, con la desaparicion de los tiempos de los chorizos y los pola-
cos, como en la cada vez menor puesta en escena de comedias heroicas y del visto-
so teatro de las evoluciones militares en escena, con sus asaltos a fortalezas y ciu-
dades. Aun asi, las criticas nunca faltaron:

Es cierto que lo bueno y arreglado es comln y muy antiguo, con que
la novedad y la moda deben consistir ahora en lo malo y extravagante. La
sencillez causa hastio; pero el gran aparato de maquinas y decoraciones
no puede menos de divertir. Habiéndose adelantado mucho las artes me-
canicas y quimicas, es mas facil entretener al pueblo con la imitacion de
un incendio, de un temporal, de un naufragio, de un volcén, y con las vis-
tas de una mina, o con un panorama o un quadro movible, que con una
escena bien urdida, versificada y representada. [...] En el dia es muy facil
hallar un buen maquinista, polvorista, pintor de perspectivas, bailarin o
saltimbanco, y muy dificil dar con un buen poeta.

Con gran ironia dice que aconsejaria al empresario y que éste se lo agradecera:

Nombre por autor de su compaiiia al tramoyista, sean sus actores
volatineros o saltarines, cantores, bailarines y espadachines, y los ver-
$0s, como cosa que poco importa, que los haga a real la vara el primer
coplista con quien tropiece.*

Tomas Garcia Suelto escribia en 1805 unas reflexiones sobre el estado del teatro
en las que expresaba que, si lo compararamos con épocas anteriores, se conocerian
algunos grados de adelantamiento. Explicaba que para los deseos de la reforma

3 “Juicio que hace el Asesor segundo sobre ¢l estado de nuestros teatros”, Regafion General, 18
de junio de 1803, p. 48.

4 Resefia de Las minas de Polonia, La Minerva, Madrid, Imprenta de Vega y Cia., 26 de no-
viembre de 1805, pp. 153-155.
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faltaban ingenios, por lo que su lugar lo ocuparon traductores que, sin conocimien-
to de lengua, trasladaron dramas extranjeros, por lo que se olvido casi enteramente
a los poetas antiguos. La composicion de dramas decay6 hasta un extremo vergon-
70s0, y asi se mantuvo hasta que se agoto el caudal del teatro francés, momento en
el que se volvid a la representacion de los dramas antiguos, ahora aplaudidos con
un nuevo interés. Sin embargo, sefialaba que, en tan grande falta de buenas compo-
siciones, la multitud misma acertaba a conocer entre lo malo lo mejor y asi, prefe-
ria antes a Lope o a Tirso, que los monstruos de algunas comedias modernas. Cons-
tataba que igual éxito habian obtenido los espectaculos por la sola habilidad y des-
treza del tramoyista, y que los aplausos solo eran excitados por los objetos, la deco-
racion, las transformaciones o el talento del actor. Afirmaba que los poetas defor-
mes solo atraian a la multitud y ésta aplaudia por su espectaculo, pero “la indife-
rencia y aun repugnancia con que se escuchaba al autor, basta para convencer al
mas incauto del gusto y del juicio de los espectadores”.’

En octubre de 1806, en la seccidon “Revista de los Teatros” de La Minerva, ob-
tenemos estos datos:

Advertimos bastante mejoria en lo material de las decoraciones,
adornos y trajes, mas rico todo, de mejor gusto y de mas propiedad.
También hay mejoria en la representacion y mas estudio, mas naturali-
dad, mas interés, mas pasion, mas compostura y decoro; pero en lo prin-
cipal, que es la composicion de dramas, se nota la misma decadencia
que antes, o tal vez més: pocas veces hablan las musas la lengua del pa-
is, pues por lo regular se expresan en un guirigay compuesto de todas
lenguas menos de la nuestra. Los dramas, o son los antiguos monstruo-
sos e incorrectos, o los modernos mas arreglados; pero también mas fri-
o0s, insulsos y chabacanos: en unos y otros la moral, por lo comun, es
mala, corrompiendo con esto las costumbres, el gusto y hasta la lengua
del publico; resultando que en lugar de ser el teatro la escuela de la mo-
ral, como algunos pretenden que sea, y de la urbanidad, decoro, gusto y
buen lenguaje, como suele ser cuando estd bien ordenado, es todo lo
contrario. Contentémonos pues con asistir al teatro a pasar un rato, o a
reir, o a recrearnos con una musica a veces buena, con la visualidad de
las decoraciones y trajes, lisonjeando materialmente los sentidos; pero
para ello haremos bien si dexamos a la puerta la razon, el juicio y el
buen gusto.’

Veremos ahora con mas detalle cuales fueron los géneros mas representados en
estos primeros afos del siglo, de los que hemos recogido las definiciones que apa-
recian en las poéticas y las criticas o apologias de los mas famosos preceptistas,

ST. G. S., “Reflexiones sobre el estado actual de nuestro teatro”, Variedades de Ciencias, Lite-
ratura y Artes, Madrid, Oficina de Don Benito Garcia y Compaiiia, 1805, pp. 112-118.

6 La Minerva, 31 de octubre de 1806, pp. 67-68.
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periodistas, dramaturgos, etc., asi como lo referente a la bibliografia moderna de
cada uno de ellos. Hemos subdividido este estudio en tres apartados en los que se
recoge toda la produccion dramatica de la época: teatro popular, teatro neoclésico y
teatro lirico. A continuacion, y para concluir el articulo, realizamos un pequefio
comentario de la cartelera teatral de 1800 a 1808, sefialando el nombre de las obras
y de los dramaturgos que con mas frecuencia subieron a las tablas en estos prime-
ros afios del siglo XIX.

1. TEATRO POPULAR
1.1. Teatrodel SiglodeOroy refundiciones

Explica Andioc en su famoso estudio sobre la dramaturgia espafola del siglo
XVIII que, por razones ideoldgicas, ha prevalecido la idea de que el publico del
XVIII permanecio fiel a los dramas del Siglo de Oro, en especial a los de Calderon,
pero comenta que en estas afirmaciones hay mucha falta de rigor y de objetividad,
y ha llegado a diferentes conclusiones, mas cientificas y certeras, debido a que
estan basadas en el testimonio incuestionable que es el porcentaje de comedias
aureas representadas en cada temporada y el de los dias que se mantuvieron en
cartel, junto al importe de entradas que produjeron. En su analisis llega a la conclu-
sion de que en la primera mitad del siglo y hasta los afios setenta Calderdon es el
comedidgrafo a cuyo repertorio se acude con més frecuencia, sin embargo, en 1781
empieza claramente el descenso y su repertorio disminuye a la mitad. Afiade que
durante el afio de la reforma, 1800, a pesar de la prohibiciéon de muchas de sus
obras, el porcentaje de éstas no varia y, sin embargo, en los afios que siguen al
fracaso de la reforma del censor Santos Diez Gonzalez y mientras dirigen los tea-
tros los actores, ignoran practicamente a Calder6n; y concluye: “Y asi hasta la
Guerra de la Independencia™.’

Cuando hay comedia del Siglo de Oro, sefiala el hispanista, las localidades po-
pulares tienen poca gente, mientras que se ingresa mas en las lunetas y los aposen-
tos primeros, debido a que es comprensible que estos dramas no interesasen a quie-
nes iban al teatro como a una mera diversion y que, en cambio, si pudiese atraer a
una minoria culta para la que el teatro era una rama de la literatura. Andioc cree
que este ocaso es absolutamente normal si tenemos en cuenta que los repertorios de
los teatros se estaban nutriendo con obras nuevas, sentimentales en su mayoria.
Apunta que también es revelador el hecho de que como mucho durasen dos dias
seguidos en cartel y que el producto de las mismas oscilara entre cien y quinientos
reales diarios; y trae a colacion, a su favor, la frase del Corregidor de Madrid y
Juez Protector de Teatros, Juan de Morales y Guzman, en 1793 como respuesta al

" R. Andioc, Teatro y sociedad en el Madrid del siglo XVII1, Madrid, Castalia, 1976, p. 25.
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plan de Moratin: “las comedias antiguas, por muy vistas, lejos de atraer, ahuyen-
tan las gentes del teatro.” Afirma el investigador francés que, si Calderon y sus
contemporaneos no duran mucho en cartel, se debe sencillamente a que la decision
de cambiar de programa coincide exactamente con la desafeccion del publico,
puesto que éste se cansa rapidamente de la comedia antigua. Por eso, las obras
aureas que todavia se llevan a las tablas suelen ser aquellas que presentan caracte-
risticas analogas a las de las comedias de teatro y que ocasionan una puesta en es-
cena importante y variada: El monstruo de los jardines, La hija del aire, Los cabe-
[los de Absalon, etc.

Del mismo modo, el interesante estudio de Ermanno Caldera titulado “Calderon
desfigurado™® nos recuerda que lo que llama la atencion no es la ausencia o presen-
cia del dramaturgo madrilefio, cuyas obras, efectivamente, fueron las que mas se
llevaron a escena, sino que el repertorio de este autor aparece reducido a un nume-
ro de piezas que son las que mas excitan el aplauso popular, es decir, las comedias
de enredo, las mas divertidas y alegres como El astrélogo fingido, La dama duen-
de, Casa con dos puertas y que, en cambio, los grandes dramas, las obras filosofi-
cas o comprometidas como La vida es suefio, El alcalde de Zalamea, El médico de
su honra, etc., aparecen mas raramente, por lo que se puede concluir diciendo que
se ha olvidado por completo el caudal mas rico del dramaturgo.

Algunas de las comedias del siglo dorado que mas éxito obtuvieron de 1800 a
1808 fueron El garrote mas bien dado, de Calderon, La dama melindrosa, de Lope
en refundicion de Trigueros, S no vieran las mujeres, Los tallos de Meneses, de
Tirso, El que fuese bobo, no camine, etc.

Francisco Aguilar Pifial, después de afirmar que el comentario de Ignacio de
Luzan sobre los defectos de las comedias espafiolas en su Poética fue el causante
de la modernizacion dramatica por los caminos de la traduccion y la refundicion’,
aflade, con razoén, que esta ultima obedece a motivos politicos o estéticos, y nunca a
un capricho personal. La propuesta del preceptista aragonés era estética, pero tam-
bién ética y moral, e implicaba en el tema a los politicos, que eran los que debian
velar por el bien ptblico. Se valoraba de forma positiva el texto dramatico pero al
mismo tiempo se admitia la posibilidad de mejora y casi siempre con un propdsito
de superacion literaria, religiosa o politica. En este tiempo en el que no existian ni
los derechos de autor ni la propiedad intelectual, tenian ademas la conciencia de
estar prestando un buen servicio a la comunidad y a la literatura. Las lineas genera-
les de las refundiciones en el XVIII y en el XIX fueron coincidentes en presupues-
tos y en resultados; en ambos siglos persiguieron unos fines estéticos determina-

% Ermanno Caldera, “Calderén desfigurado (Sobre las representaciones calderonianas en la épo-
ca prerromantica)”, Anales de Literatura Espafiola, 2 (1983), pp. 57-81.

° Francisco Aguilar Pifial, “Las refundiciones en el siglo XVIII”, Cuadernos de Teatro Cléasico,
5(1990), p. 33.
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dos: dotar de regularidad a las desarregladas obras del Siglo de Oro; y unos objeti-
vos politico-morales que aliviasen el texto original de palabras o comportamientos
inaceptables para los usos morales vigentes.

La idea de refundir obras no es original del XIX; Moreto y Calderon ya lo habi-
an hecho con obras de sus predecesores. Montiano, en el siglo XVIII, abri6 el ca-
mino a la refundicion afirmando que existian muchas piezas que, bajo la apariencia
de tragicomedias, con leve correccion podrian colocarse en la clase de regulares
tragedias. Era la invitacion mas autorizada a retomar esta vieja costumbre pero con
una finalidad bien distinta. Escribe Rinaldo Froldi que los mas sagaces comenzaron
a preocuparse por una renovacion concreta del teatro en vez de darse a discusiones,
y asi se multiplicaron las refundiciones y las experimentaciones con textos de Al-
fieri o autores ingleses, “vias mas modernas que habrian de conducir a hacer con-
fluir la tragedia neoclésica en el drama romantico”.'

La disertacion que Blas de Nasarre realiza en el prologo que antepuso a su edi-
cién de las Comedias de Cervantes supuso también un ofrecimiento a recuperar
aquel repertorio ajustado a las reglas y adecuado para la difusion de las medidas
ilustradas:

Tenemos ciertamente muchas piezas de teatro escritas con todo el
arte, con caracteres naturales y propios, con buena moral, con marafia y
enredo verosimil, con las unidades tan apetecidas y decantadas, con dic-
cion hermosa y correspondiente, y que agradan, divierten e instruyen al
vulgo y a los cortesanos."!

El 12 de abril de 1763 comentaba el periodista Francisco Mariano Nipho en la
seccion “Noticias de Moda” de su Diario Estrangero que convendria cercenar en
Calderon algunos ardores poéticos y otros esfuerzos de imaginacion mal sostenidos
y perjudiciales en los efectos y que, quitandole lo que le sobra y dafa, se lograria
en sus obras menos asunto para la critica y mas dulce y eficaz la publica ensefianza.
En 1788, Miguel de Manuel, bibliotecario de los Reales Estudios de San Isidro y
catedratico de Historia Literaria escribié una Nota sobre el teatro espafiol y la re-
mitié al Juez Protector de los Teatros, José Antonio de Armona y Murga; en ella
alababa el ingenio de nuestros autores comicos y lamentaba su falta de juicio, al
tiempo que opinaba que “todo lo que tiene que hacer nuestro siglo en el teatro
espariol, si no quiere criar nada de nuevo, es hacer juicioso el ingenio de nuestros
poetas dramaticos, cuyas obras se exponen cada dia al publico”*?. También Nico-

19 Rinaldo Froldi, “La tradicion tragica espaiiola segn los tratadistas del siglo XVIII”, Criticon,
23 (1983), p. 147.

! Blas de Nassarre, “Disertacion o Prologo sobre las comedias de Espafia”, en Miguel de Cer-
vantes, Comedias y entremeses, Madrid, Antonio Marin, 1749, s.p.

12 Apéndice quinto de José Antonio Armona y Murga, Memorias Cronolgicas sobre el teatro



LA ESCENA MADRILENA DE 1800 A 1808 191

las Fernandez de Moratin en el primero de sus Desengafios aprobaba las obras
refundidas, mas aun, las aconsejaba. Dentro del programa ilustrado de reforma
teatral, Bernardo de Iriarte elaboré en agosto de 1767 un informe a peticion del
conde de Aranda en el que recogia obras del barroco espafiol que podrian refundir-
se facilmente. Las que elige son en su mayoria de caracter y de capa y espada; no
escoge ninguna heroica, mitologica o de santos®”. Garcia de Arrieta afiadia un su-
plemento sobre la tragedia espafiola a su traduccion de Batteux, en el que expresa-
ba que de nuestros antiguos dramaticos hay un gran nimero de piezas comicas y
aun tragicas bastante arregladas, llenas de bellezas de todos géneros y de excelente
trama y situaciones, cuyos defectos eran faciles de corregir por una mano habil.
Como prueba de esta afirmacion citaba la tragedia de Lope de Vega, La Estrella de
Svilla, refundida por Candido Maria Trigueros con el titulo de Sancho Ortiz de las
Roelas. También Pedro Estala, en vista de las dificultades que observa para re-
formar el teatro espaifiol de su época, prostituido por “una turba de copleros famé-
licos”, plantea en su discurso sobre la comedia la refundicion de las buenas obras
barrocas, capaces de divertir con instruccion al pueblo:

Bastaba escoger entre la inmensidad de dramas que tenemos, una
gran porcion que son susceptibles de enmienda por manos hébiles. Seria
necesario en unas hacer uniforme el estilo, en otras caracterizar mejor a
las personas, o dar igualdad y constancia a los caracteres, en casi todas
suplir la falta de las unidades y del verosimil, operaciones todas mucho
mas faciles que inventar y disponer una fabula."

No todas las opiniones, claro estd, fueron positivas. Sdnchez Barbero se muestra
nitidamente favorable a la creacion de nuevos motivos por parte del poeta y critica
duramente a los que sujetandose a “pensamientos ajenos, manifiestan harto bien la
esterilidad de su imaginacion.” Reprende a los refundidores, “nueva secta de entes

en Espafia (1785), prologo, ed. y notas de Emilio Palacios Fernandez, Joaquin Alvarez Barrientos y
Maria del Carmen Sanchez, Vitoria, Diputacion, 1988, p. 286.

13 Para mas informacion, véase el articulo de E. Palacios Fernandez, “El teatro barroco espaiiol
en una carta de Bernardo de Iriarte al Conde de Aranda (1767)”, Cuadernos de Teatro Clésico, 5
(1990), pp. 43-64.

4 Atribuida a Lope, hoy se sabe que pertenece a Andrés de Claramonte. (Javier Vellén Lahoz,
“Lope de Vega y Trigueros: poética y nacionalismo en la dramaturgia espafiola dieciochesca”, Die-
ciocho, 19. 2 (Fall. 1996), p. 277). En 1852 fue de nuevo refundida por Hartzenbusch. Sobre su re-
fundicion, véase el articulo de R. Andioc, “De La estrella de Sevilla a Sancho Ortiz de las Roelas
(Notas a dos refundiciones o arreglos)”, Criticon, 72 (1988), pp. 143-164".

15 Pedro Estala, “Estudio preliminar” [sobre la comedia], a Aristofanes, El Pluto, comedia de
Aristofanes traducida del griego en verso castellano, con un discurso preliminar sobre la comedia
antigua y moderna, Madrid, Sancha, 1794, p. 39. Antes de 1800 fueron escasas las representaciones
de obras refundidas, aunque la mayoria de ellas ya se habian escrito, pero con el comentario elogioso
de Arrieta se cambi6 de actitud en la critica. El reconocimiento oficial de las refundiciones se consi-
guid con la ordenanza para la Direccion y Reforma de Teatros de 1807.
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gue tienen por oficio remendar o0 estropear escritos poéticos, alterar, suprimir,
afiadir a su placer, atentando abiertamente a una propiedad ajena sin mas ley que
su capricho.” Se pregunta acerca de ellos: “¢por qué, si no pueden inventar, se
abstienen de descomponer lo inventado?”, y encuentra la respuesta en el prologo
de las Satiras de Persio:

Semejantes poetas a medias, que ni bien son traductores, ni menos
originales, ni yo sé qué nombre darles, aspiran a figurar y a ser tenidos
en algo, haciendo presa en el infeliz que encuentran, y matandole con la
lectura de sus vaciedades; haciendo de los cafés su templo, de los mos-
tradores su tripode y de los ignorantes sus admiradores. Se atribuyen el
buen éxito de la obra y cargan al autor la reprobacion que ellos se gran-
jearon.'

Alcala Galiano definia a los refundidores como una clase de escritores dramati-
cos que, con propiedad, no podian llamarse autores originales ni traductores, una
especie de intermediarios o revendedores que compartian el dominio de la escena
espanola. Su trabajo, decia, consistia en reducir los dramas antiguos al patron del
codigo de Aristoteles o Boileau, torturandolos para acomodarlos a las unidades de
tiempo y lugar, eliminando a todos los personajes considerados inutiles y expur-
gando todos aquellos pasajes en donde el gusto de una época pasada entraba en
flagrante oposicion con la del tiempo presente. El resultado de estos esfuerzos, en
su opinion, fueron las mas absurdas composiciones, aunque algunas de ellas goza-
ron en su tiempo de gran aprobacion por parte del publico."”

La refundicién ha recibido mucha atencion por parte de la critica actual desde
el estudio pionero del hispanista Ermanno Caldera, seguido de Joaquin Alvarez
Barrientos, Javier Vellon Lahoz y Charles Ganelin, entre otros. Este ltimo la de-
fine asi:

A reworking becomes the by-product of a collusion between au-
thors regardless of the time and geography that separate them. The hori-
zons of later writers open to the past through allusion so they may be
able to collude with another creative mind to enable bridge-building be-
tween the material prima and the copy.'®

16 Francisco Sanchez Barbero, Principios de Retérica y Poética, Madrid, Imprenta de la Admi-
nistracion del Real Arbitrio de Beneficencia, 1805, pp. 163 y 133-134.

17 Antonio Alcala Galiano, Literatura espafiola. Siglo XIX. De Moratin a Rivas, trad., introduc-
cién y notas de Vicente Llorens, Madrid, Alianza, 1969, p. 113.

'8 Charles Ganelin, “Reworking the comedia: A Prolegomenon to a Study of the refundicion”,
Hispania, 74 (1991), p. 241. Véase también su trabajo Rewriting Theatre: The Comedia and the
Nineteenth-Century Refundicion, Lewisburg, PA: Bucknell University Press, 1994.
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Por su parte, Coughlin afirma que los refundidores tenian un comtn acuerdo a
favor de cierta cohesion estructural, poniendo el énfasis en la unidad de accion
antes que en la estricta observancia de las unidades de tiempo y lugar”. El investi-
gador Joaquin Alvarez Barrientos explica por qué se llamoé refundiciéon en estos
afios al hecho de rehacer una comedia adaptandola al momento presente, siendo
como era una practica habitual desde el Siglo de Oro. La clave estd en que estos
autores alteraban el texto pero se mantenian en una misma cosmovision dentro del
Antiguo Régimen. En la primera mitad del XVIII, refundidores como Zamora o
Caiiizares conservaban la ideologia barroca sufriendo un énfasis el aspecto espec-
tacular de la puesta en escena. Sin embargo, los escritores clasicistas pretendian
salvar la tradicion del teatro espafiol regularizando sus formas, corrigiendo sus
defectos y restaurando la moralidad publica. Por eso, s6lo en la bisagra de los si-
glos XVIII y XIX, afirma el investigador, se puede hablar estrictamente de refundi-
ciones, y es en esa época de indefinicion estética cuando se les aplica dicho nom-
bre. Las define como “aquellas en que € refundidor, valiéndose del argumento y
muchas escenas y versos del original, varia el plan de la fAbula y pone suyos inci-
dentes y escenas de invencion propia”.”

Vellon Lahoz estudia este proceso como una practica ideologica, es decir, anali-
za qué conlleva el hecho de refundir una obra ya existente en un contexto social y
cultural extrafio a las motivaciones que impulsaron al modelo. Llega a la conclu-
sion de que el texto literario, resguardado por la tradicién y por su acepcion como
clasico cultural, es adoptado como uno de los bienes con los que cuenta la comuni-
dad, y por ello es susceptible de contribuir a la propagacion de su ideario. Por tan-
to, dice, su manipulacion es “empresa digna de la llustracion y el patriotismo™'.
Javier Vellon ha estudiado en profundidad la férmula de la refundicion que llevo a
cabo Candido Maria Trigueros®. Expone que este dramaturgo supo captar el com-
portamiento sustancial de una nacion y adherirse al dominio universal de las reglas
emanadas por la razén. Afiade que su labor teorica y practica fue “un antecedente
de las tendencias préximas al Romanticismo, cuya figura mas sobresaliente es

! Edward V. Coughlin, “Neoclassical refundiciones of Golden Age comedias (1772-1831),
Tesis doctoral, Universidad de Michigan, 1965, p. 53.

% Joaquin Alvarez Barrientos, “Revisando el teatro clasico espafiol: la refundicion de comedias
en el siglo XIX”, en AA. VV., El siglo XIXy la burguesia también se divierte. Actas del |1 Congreso
de Historia y Critica del Teatro de Comedias, El Puerto de Santa Maria, Ayuntamiento, 1995, p. 29.
Véase también su trabajo “Traducciones, adaptaciones y refundiciones”, en Victor Garcia de la Con-
cha (dir.) y Guillermo Carnero (coord.), Historia de |a literatura espafiola. Sglo XIX, Madrid, Espa-
sa-Calpe, 1995, I, pp. 267-275.

2! Javier Vellén Lahoz, “El proceso de refundiciéon como practica ideoldgica: La dama duende
de José Fernandez Guerra”, Cuadernos de Teatro Clasico, (1990), p. 109.

22 Para mas informacion sobre las refundiciones de Trigueros, véanse los estudios de F. Aguilar
Pifial, Un escritor ilustrado: Candido Maria Trigueros, Madrid, CSIC, 1987 y El académico Candido
Maria Trigueros (1736-1798), Madrid, Real Academia de la Historia, 2001.
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Alberto Lista, para las que € teatro aureosecular se convierte en un referente cul-
tural de primer orden”*. Califica la refundicion como una necesidad estética que
conecta con el auditorio dejando entrever la calidad poética del modelo clésico v,
ademas, una exigencia moral y politica encaminada a preservar el ordenamiento
racional instigado por el poder ilustrado. Por eso fue criticada la version de La
estrella de Sevilla de Lope realizada por Trigueros bajo el titulo de Sancho Ortiz de
las Roelas: por haber dejado difusa la figura de un monarca que actua irracional-
mente sin someterse al dictado de la ley. Quedaba asi reafirmada la defensa del
absolutismo regio por encima del bien y del mal por el mas importante refundidor
de la época.

Trigueros quiso modernizar una comedia heroica cuyo tema no carecia de ac-
tualidad en la época: el del vasallo capaz de sacrificarlo todo por lealtad a la perso-
na del rey. Por eso, quien da titulo ahora a la refundicion ya no es la protagonista,
sino Sancho Ortiz, el héroe. Ademas, suprimié muchos lances para atenuar en la
medida de lo posible la “maldad” del monarca. Por otra parte, no todos vieron en
Sancho Ortiz al stibdito modelo conforme a la dptica mas o menos oficial. Cien-
fuegos le calificaba de “asesino” en El Mercurio, y Alberto Lista lamentaba “las
expresiones fastidiosas e inmorales del lenguaje servil [entiéndase: proabsolutis-
ta] . Trigueros ademas suprimid todo el lenguaje lirico y amoroso para que no
fuera perjudicial a la hora de asimilar la ensefianza moral de la obra. Sefiala Andioc
que muchas de las innovaciones del dramaturgo ilustrado condujeron a actualizar la
obra estéticamente para insertarla en la corriente del drama patético. Menéndez
Pelayo afirmaba, de hecho, que con esta obra se gand la primera batalla romantica
treinta anos antes del Romanticismo®. Fue estrenada el 22 de enero de 1800 en la
Cruz teniendo como protagonistas a los mejores actores del momento: Isidoro
Maiquez, Rita Luna y Manuel Garcia Parra. Otra de sus famosas refundiciones fue
la de La Buscona o el anzuelo de Fenisa, comedia de Lope de Vega reformada en

3 J. Vellén Lahoz, “Lope de Vega y Trigueros”, p. 282. Constltese también, del mismo autor,
“De Trigueros a Solis: el lenguaje dramatico de las refundiciones”, Tesis doctoral, Universidad de
Valencia, 1994.

24 R. Andioc, “De La estrella de Sevilla a Sancho Ortiz de las Roelas”, p- 149. Sobre esta refun-
dicion véase el trabajo de Mario di Pinto, “Traduzione e 'refundicion’”, en Patrizia Garelli e Giovanni
Marchetti (eds.), Un hombre de bien. Saggi di lingue e letterature iberichein onore di Rinaldo Froldi,
Alessandria, Edizioni dell'Orto, 2004, I, pp. 375-386.

25 Juana de José Prades opina que las refundiciones cumplieron con la importante funcién de
mantener el contacto entre el publico dieciochesco y decimonoénico y el teatro clasico. Favorecio el
gradual desarrollo del teatro espaifiol hacia el advenimiento y la hispanizacién del Romanticismo.
(Juana de José Prades, “El teatro de Lope de Vega en los afios romanticos”, Revista de Literatura, 18
(1960), pp. 235-248). La misma opinién la comparten Caldera y Calderone, para los que las refundi-
ciones se convirtieron en uno de los mas interesantes eslabones de la cadena que lleva desde el Clasi-
cismo al Romanticismo. (E. Caldera y Antonietta Calderone, “El teatro en el siglo XIX (1808-1844)”,
en José¢ Maria Diez Borque (ed.), Historia del teatro en Espafia |1, Madrid, Taurus, 1980, p. 399).



LA ESCENA MADRILENA DE 1800 A 1808 195

1799. Se estrend el 26 de junio de 1803 y la critica del Diario de Madrid no fue
muy positiva, debido a su “argumento indecentisimo e inverosimil.”

También se ha encargado Vellon Lahoz de estudiar el trabajo del dramaturgo y
apuntador Dionisio Solis en su prolifica labor de refundidor®. Solis fue el maestro
reconocido de la refundicion en los primeros treinta afios del siglo y sus trabajos
conservaban y estimulaban el interés por el teatro del Siglo de Oro. El gran actor
Isidoro Maiquez, amigo intimo del apuntador, destaco en los principales papeles de
las refundiciones de las mas importantes comedias del Siglo de Oro, adaptadas para
¢l y en colaboracion directa con ¢él, por Solis: El alcalde de Zalamea, EI mejor
alcalde €l rey, Del rey abajo, ninguno, etc. En ellas aplica las unidades dramaticas,
recorta los largos parlamentos cuando son considerados un simple tributo a la arbi-
trariedad retorica, enfatiza el aspecto lacrimogeno de situaciones y monologos,
regulariza la estructura de la trama y distribuye logicamente las secuencias para
fomentar el interés y la incertidumbre en el espectador. David T. Gies llega a afir-
mar que la historia del teatro espafiol en los siglos XVIII y XIX tendria que modi-
ficarse radicalmente si no hubiese existido Dionisio Solis”’. Hoy en dia, es cierto,
yace en el olvido este dramaturgo activo e importante en su época; pero asegura el
hispanista que su contribucion al desarrollo del arte dramdtico de su época fue fun-
damental, de hecho, los periddicos estan llenos de elogios que demuestran su repu-
tacion entre sus contemporaneos. Apunta Gies que las refundiciones de Solis re-
animaron el interés en el drama del Siglo de Oro, cuya popularidad iba decayendo
al entrar el siglo XIX.

1.2. Teatro espectacular

Las comedias de santos habian sido prohibidas, sin éxito, por Fernando VI. Se
subdividen en comedias de santos, comedias piadosas, dramas biblicos y autos sa-
cramentales, siendo la diversidad del argumento lo que marca la diferencia. Explica

%6 J. Vellén Lahoz, “Isidoro Maiquez y Dionisio Solis: el actor en la evolucion en la dramaturgia
en el siglo XIX”, en El siglo XIX y la burguesia también se divierte, pp. 370-376. Véase también la
técnica de la refundicion en una obra concreta de Solis en el articulo de Rafael Lozano Miralles,
“Autor, actor, refundidor: El pastelero de Madrigal de Caiiizares a Solis. Técnica de una refundicion
“teatral”, en P. Garelli y G. Marchetti (eds.), Un hombre de bien, I, pp. 101-122.

2 David T. Gies, “Dionisio Solis, entre dos / tres siglos”, en AA. VV., Actas del Congreso “ En-
tre Sglos’, 11, Roma, Bulzoni, 1993, p. 163. Para mayor informacion de este autor se debe consultar:
Eugenio de Hartzenbuch, “Noticias sobre la vida y escritos de D. Dionisio Solis. 1839”, en Ensayos
poéticos y articulos en prosa, literarios y de costumbres, Madrid, Yenes, 1843, pp. 173-214; Sterling
A. Stoudemire, “Dionisio Solis’s “refundiciones” of Plays (1800-1834)”, Hispanic Review, 8 (1940),
pp- 305-310; la tesis inédita de Hal Ballew, The Life and Works of Dionisio Solis, Chapel Hill, Univ.
of North Carolina, 1957; D. T. Gies, “Hacia un catalogo de los dramas de Dionisio Solis (1774-
1834)”, Hispanic Review, 68 (1991), pp. 197-210, y Juan Carlos de Miguel y Canuto, “Dionisio Solis,
aventador de comedias lopianas: notas para una poética”, en El siglo XIX y la burguesia también se
divierte, pp. 115-130.
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Emilio Palacios, estudioso de dichas piezas, que, después de la prohibicion de 1765,
s6lo sera posible encontrar en los teatros publicos algunos ejemplos de drama bibli-
co, asimilados a comedias histdricas o camuflados en operas y tragedias, y destaca el
éxito de la obra de Martinez Diaz, El Mas feliz cautiverio o los suefios de Josef que
volvid a reestrenarse en la década que cerrd el siglo, compitiendo con las comedias
sentimentales que tanto atraian al publico, y que también se puso en escena en los
primeros afios del siglo e incluso durante la Guerra de la Independencia.

Las comedias de magia, junto con una nueva derogacion de las de santos, fue-
ron prohibidas el 17 de marzo de 1788 por el Corregidor Armona y Murga. Miguel
de Manuel, censor y bibliotecario de los Reales Estudios de San Isidro, las juzga
asi en una carta:

El enemigo comun es el unico que pudo haber introducido estos
dramas, porque son la base, el cimiento y el fomento de la supersticion.
Yo no sé como nuestros celosos oradores sagrados no han dicho algo de
estas representaciones, pues ain son de peor consecuencia que las ama-
torias y lo probaré siempre que se quiera.*®

Durante los ocho primeros afios del siglo XIX, las comedias de magia se siguie-
ron representando con verdadera fruicidon; sobre todo fueron organizadas por los
empresarios en las fechas sefialadas de Navidad o antes de la Cuaresma, es decir,
las épocas mas favorables del afio, y es que no podemos dudar de que al publico lo
que le entusiasmaba y buscaba en las representaciones escénicas era el montaje
teatral, el colorido, la vistosidad y las brillantes decoraciones, con lo que su unica
pretension era pasar unas horas divertidas y evadirse de la realidad cotidiana y vul-
gar. La prueba de esto es que los empresarios anunciaban en la prensa estos ele-
mentos como incentivos para conseguir la asistencia de este publico masivo. El
Memorial Literario recoge que las obras que mas tiempo estuvieron en cartel y mas
dinero recaudaron en los prolegémenos de la guerra fueron la de Salvo y Vela,
Pedro Bayalarde, en febrero de 1808 y Marta la Romarantina, de Caiiizares, en el
mes de marzo. Son interesantisimos los calculos que publicaba el periodico de La
Minerva o El Redactor General sobre la recaudacion anual de los coliseos. Hacia
un estudio global del estado que manifestaba la economia de los mismos, revisaba
cada mes cual era el recaudo global de cada teatro y el niimero de obras en ellos
representadas: qué obra duré mas en cartel, qué caudal obtuvo, qué funciéon habia
sido la més productiva y qué teatro era el que habia obtenido mas ganancias.

Con la comedia heroica se continuaba un género prodigamente cultivado en el
siglo anterior”®. Tomaba de él los elementos del amor, la muerte, la guerra y el

28 «“Dos cartas y una curiosa nota de Don Miguel de Manuel dirigidas a Don José Antonio de
Armona”, en el Apéndice quinto de J. A. de Armona, Memorias Cronoldgicas, p. 283.

29 . T c ey . .
Para conocer en profundidad el analisis de la composicion de comedias heroicas en dos de los
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honor, y a esto se le afiadian las innovaciones en el campo de la espectacularidad,
llevando a escena desfiles de ejércitos enteros, luchas sangrientas y aparatosas,
derrumbamiento de edificios y musica triunfal, desembocando asi en el subgénero
de las comedias militares, que ponia en escena famosas batallas o sitios. Aunque
muchas de estas comedias, a las que se calificaba “de teatro” por sus abundantes
tramoyas y decoraciones, tomaban como protagonistas a los antiguos héroes hispa-
nos, como La afrenta del Cid vengada y La toma de Sepulveda por e conde Fer-
nan Gonzalez, de Fermin Laviano, Cristdbal Colén, de Luciano Comella, Carlos V
sobre Tunez y Las cuentas del Gran Capitén, de José Canizares, etc., se estaba
poniendo de moda el sustituirlos por reyes o reinas extranjeros, reales o ficticios,
que reunian en su personalidad los valores de la Ilustracion, es decir, eran déspotas
benévolos y solidarios con los problemas de la humanidad. El censor Santos Diez,
al igual que la mayoria de los ilustrados, critico estas variantes de las comedias
historiales en sus Instituciones Poéticas:

Estos ingenios achacosos son los que echaron a la vista del pueblo
aquellos delirios 0 monstruos de los Teatros, v.g. Carlos V sobre Tunez,
La toma de Milan, los Carlos XII, los Federicos y toda aquella metralla
de comediones que llaman historiales y de Teatro, como si cupiesen en
un solo drama muchas acciones historicas entre si; o todos los dramas
no fueran teatro. Ya veo que llaman de Teatro s6lo aquellos en que se
representan batallas, asaltos y otras varaundas, que mejor que en el Tea-
tro se pudieran representar en la Plaza de los Toros.*

Moratin tampoco se quedo atras en sus quejas:

(Las guerras, los asaltos, los exércitos son propias para el teatro?
(Acaso porque el vulgo guste de tales pantomimas, del estrépito de
tambores, pifanos, platillos y gresca, se podra decir que en tales dramas
se guarda la propiedad de la imitacion seglin la naturaleza y reglas del
arte? ;Acaso podran sufrir estas extravagancias los hombres de juicio
que van al teatro para recrear el espiritu y no para contentar la vista con
ilusiones fantasticas y agenas de aquel lugar?®!

Comella continia a principios del siglo XIX con sus estrenos y reposiciones,
acompafiado de Zavala y Zamora, Rodriguez de Arellano, Valladares y otros. En

mas afamados autores, véanse los trabajos de Rosalia Fernandez Cabezon, Lancesy batallas: Gaspar
Zavala'y Zamora y la comedia heroica, Valladolid, Acefia, 1990, y “La comedia heroica de Luciano
Comella ;Trasmisora de la ideologia ilustrada?”, en J. Alvarez Barrientos y José Checa Beltran
(coords.), El siglo que llaman ilustrado. Homenaje al profesor Francisco Aguilar Pifial, Madrid,
CSIC, 1996, pp. 327-333.

3% Santos Diez Gonzalez, Instituciones Poéticas, Madrid, Imprenta de Don Benito Cano, 1793,
p. 121.

3! La Espigadera, Madrid, Imprenta de Blas Romén, 10 (1790), p. 239.
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este teatro heroico-militar de la escuela comellesca se concedia mucho interés al
aparato escénico, y el dramaturgo, para agradar a su publico, se preocupaba de
apuntar con todo detalle en las acotaciones la gradacion de los efectos escénicos
que sumergian al espectador en un ambiente de verdadero exotismo, dado su ale-
jamiento con el transcurrir cotidiano de la vida madrilefia. A pesar de que de 1800
a 1802, afios de la reforma dramatica, la comedia heroico-militar sufriéo un descen-
so en su auge en los coliseos madrilefios, no supuso su pérdida de prestigio pues en
cuanto se disolvid la Junta reaparecio, aunque quiza no con tanta fuerza debido
sobre todo al éxito de la comedia sentimental y del melodrama.

1.3. Comediasy dramas sentimentales. El fendmeno de la traduccién

Con la reforma de Santos Diez Gonzalez se llevo a cabo la publicacion de el
Teatro Nuevo Espafiol, en el que se publicaban obras que vendrian a sustituir a las
piezas prohibidas®, pero como no se produjeron las composiciones modelo que se
esperaba, hubo que recurrir a publicar lo que mas se le asemejaba, concesion por la
que vino a entrar en los escenarios madrilefios la comedia sentimental, que lleg6 a
ser lo mas significativo de estos ocho afios precedentes a la Guerra de la Indepen-
dencia®. Antes de comentarlas tendremos que hablar del fenomeno de la traduc-
cion.

32 Escribe Jorge Campos que se ha hablado mucho de la prohibicion de los autos sacramentales
como muestra del nuevo espiritu pero que nada se ha insistido ni casi hablado de esta auténtica dero-
gacion de representarse el repertorio tradicional (617 titulos figuran en la lista de prohibiciones publi-
cadas en los seis tomos del Teatro Nuevo Espafiol, por Moratin, corrector de piezas teatrales anti-
guas), que “de haberse cumplido, hubiera significado una cesura sin precedentes en la historia de
nuestra dramética.” (Jorge Campos, Teatro y sociedad en Espafia (1780-1820), Madrid, Moneda y
Crédito, 1969, p. 79).

33 Abundantisimos son los estudios modernos que se han dedicado a este género. Recordamos
ahora los de Ivy L. McClelland, Spanish Drama of Pathos, 1750-1808, University of Toronto Press,
1970; G. Carnero, “Una nueva formula dramatica: la comedia sentimental”, en La cara oscura del
Sglo de las Luces, Madrid, Fundacién Juan March / Catedra, 1983; “Comedia seria / comedia senti-
mental / tragedia doméstica: una definicion (A proposito de Las victimas del amor, de Gaspar Zavala
y Zamora)”, en Estudios sobre €l teatro espafiol del siglo XIlI, Zaragoza, PUZ, 1997, pp. 91-125;
Maria Jestis Garcia Garrosa, “La recepcion del teatro sentimental francés en Espafia”, en Francisco
Lafarga, Coloquio “ Imagenes de Francia en las letras hispanicas’ , Barcelona, Promociones y Publi-
caciones Universitarias, 1989, pp. 200-306; La retdrica de las lagrimas. La comedia sentimental
espariola, 1751-1802 Valladolid, Universidad de Valladolid / Caja de Ahorros y M. P. de Salamanca,
1990; “La Real Cédula de 1783 y el teatro de la Ilustracion”, Bulletin Hispanique, XCV (1993), pp.
673-92; “Algunas observaciones sobre la evolucion de la comedia sentimental en Espafia”, en José
Maria Sala Valldaura (ed.), Teatro espafiol del siglo XVIII, Lleida, Universitat, 1996, pp. 427-446; E.
Palacios Fernandez, “La comedia sentimental: Dificultades en la determinacion teérica de un género
dramatico en el siglo XVIII”, Revista de Literatura, LV (1993), pp. 85-112; “La estructura de la
comedia sentimental en el teatro popular de fines del siglo XVIII” en Actas del Congreso “ Entre
siglos’, II, pp. 217-226; Jesus Cafias Murillo, La comedia sentimental, género espafiol del siglo
XVIII, Caceres, Universidad de Extremadura, 1994.
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Escribia Francisco Blanco Garcia que nuestra escena, a principios del siglo
XIX, languidecia en poder de “traductores agabachados e insulsos copleros”, es
mas, que el repertorio que se podia ver en los escenarios eran “las heces que daban
agustar a susiddlatras la Melpémeney la Talia transpirenaicas, los ditirambos de
Alfieri, las malas adaptaciones de los dramaturgos alemanes, junto con los des-
perdicios de nuestro gran teatro nacional”.**

Los primeros Borbones, en su deseo de modernizacion de las ensefianzas uni-
versitarias, intentaron que las lenguas vivas fuesen desplazando al latin. En este
sentido, se encargaron e hicieron traducir textos franceses al castellano. La influen-
cia del idioma vecino continué durante todo el siglo XIX convirtiéndose en la len-
gua internacional europea. En las poéticas mas doctas, como la de Luzan y sus
antecesores, no se trata el tema de la traduccion. Solo lo encontramos en Juan de la
Cueva, en su Ejemplar Poético, escrito en 1609 pero no conocido hasta 1774, y en
el que la habia elogiado:

Es del modo tercero la divina
traduccion, tan dificil cuan gloriosa
al que observa el decoro a su dotrina.
Su ley es inviolable y religiosa,
tratada con lealtad y verdad pura,
que ni puede quitar ni afiadir cosa.”®

En los libros posteriores de preceptiva fue algo comtn hablar de la traduccion,
pues es lo que se encontraba de forma predominante en el panorama literario, aun-
que no siempre fuera aceptada. Sebastian y Latre escribe sobre la suma dificultad
de la traduccion,

pues ni basta tener una perfecta posesion de los dos idiomas, ni un ente-
ro conocimiento de las diferencias que hay entre la Poesia de las Nacio-
nes; y asi se ha mirado siempre, mas como efecto de la casualidad que
del estudio, la felicidad de trasladar de una lengua a otra qualquiera
pensamiento.*

Sanchez Barbero califica como poeta a aquellos en quienes concurre “instruc-
cion, genio, juicio exquisito, gusto y oido delicados, viveza de imaginacion y fuer-
za de sentimiento, exactitud en el pensar, fluidez, elegancia y robustez en el decir,
gracia y franqueza en el colorido”, por lo que no son poetas los traductores, ya que

3* Francisco Blanco Garcia, La literatura espafiola en e siglo XIX, Madrid, Saenz de Jubera,
1894, 1, p. 36.

3% Juan de la Cueva, Ejemplar poético, en José Lopez de Sedano (ed.), El parnaso espafiol, Ma-
drid, Sancha, 1774, VIIL, p. 219.

3% Tomés Sebastian y Latre, Ensayo sobre el Teatro espafiol, Zaragoza, Imprenta del Rey Nues-
tro Sefior, 1772, s.p.
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no inventan’’. Mata y Araujo reproduce lo dicho por Barbero; no obstante, a los
traductores si les concede una oportunidad si son hombres de genio y presentan la
pieza con alguna novedad.

Desde que en 1768 el conde de Aranda promoviese la reforma dramatica, las
traducciones fueron consideradas como el procedimiento idoneo para dar a conocer
las obras y los autores que convenia imitar. Por Real Orden de 1799 las obras tra-
ducidas se equiparaban a las originales, y de esta forma pretendian fomentar la
traduccion como un primer paso hacia la reconstruccion del teatro nacional. Tendio
a plantearse como una labor de nacionalizacion y acomodacion a las costumbres,
mentalidad y circunstancias del propio pais con el fin de alcanzar un mayor grado
de identificacion con el publico. Sin embargo, esta medida fracasé ya que la tra-
duccién se convirtidé en un recurso frecuente de dramaturgos sin formaciéon que
satisfacian la demanda del publico con el tnico interés de ganarse el sustento. Por
este motivo declamaba Moratin contra ellos:

iQué traducciones! Hechas casi todas sin conocimiento de la mate-
ria que en ellas se trata, sin poseer bastantemente ninguno de los dos
idiomas, y en donde se ve estropeada hasta el exceso el habla castellana,
enervando su robustez, y afeando con alifios que no la pertenecen su
gracia y hermosura natural!*®

Las obras de teatro traducidas se inscriben, aun asi, en la historia teatral espafio-
la. Sirvieron de entrenamiento de estilo y estructuraciéon de la pieza. Nuestros dra-
maturgos aprendieron, reflexionaron y compararon con el ejercicio de trasladar al
espafiol obras extranjeras. Pocas veces se ofrecia un calco del modelo, sino mas
bien, una recreacion. Pero esta practica llegd a tal extremo a principios del siglo
XIX que hizo que de la pluma de Mesonero Romanos saliera este comentario: “La
mania de la traduccion ha llegado a su colmo. Nuestro pais, en otro tiempo tan
original, no es en el dia otra cosa que una nacion traducida”.*

El investigador Francisco Lafarga es el maximo estudioso de este fendmeno en
Espafia. Ha publicado diversos libros, articulos y catalogos en los que estudia la
situacion de las traducciones en el siglo XVIII y los problemas que suscit6 a la
critica. Constata que en los manuales de historia de la literatura espafiola apenas se
concede espacio a las traducciones en el estudio del teatro espafiol del XVIII y que
se limitan como mucho a resefar ejemplos sin buscar las causas ni las consecuen-
cias. Apunta como importante el hecho de que esta tarea impulsara la actividad

37 F. Sanchez Barbero, Principios de Retérica y Poética, p. 133.

3% Leandro Fernandez de Moratin, La derrota de los pedantes, Madrid, Benito Cano, 1789, p.
102.

3% Ramoén de Mesonero Romanos, “Las traducciones”, en Escenas Matritenses, Madrid, Impren-
ta y Libreria de Don Ignacio Boix, 1845, p. 530.
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teatral y originara una critica literaria en los medios de difusion, y sefiala como uno
de los principales motivos de la traduccion el de los ingresos que este trabajo repor-
ta. Otro fue el deseo de contribuir a la reforma del mal gusto, o satisfacer la cre-
ciente demanda de obras foraneas. En el prospecto del Teatro Nuevo Espafiol se
argumentaba que se publicarian traducciones cuando la cantidad o el mérito de las
originales fuese insuficiente, y “escaso debia ser en aquel momento, pues del las
28 obras contenidas en los sei's volimenes, 22 son traducciones del francés”.*

Anade el hispanista David T. Gies que la censura, la guerra y el exilio mengua-
ron las filas de escritores y dejaron a los empresarios y a las compaiias teatrales a
merced de dos necesidades rivales: el deseo de los reformistas de ofrecer “obras de
verdad” al publico de Madrid, y la necesidad del empresario de tener suficientes
piezas para representar cada dia. Otras de las causas que se han aducido para expli-
car el fenomeno de la traduccion han sido econémicas, ideoldgicas, o estrictamente
literarias. Sobre esta tltima, César Real Ramos dice que “el papel de las traduc-
ciones en el desarrollo del teatro espafiol decimonénico es fundamental en cuanto
abastecedoras de un repertorio necesario para la pervivencia con éxito del espec-
taculo, en cuanto introductoras de temas y formas europeas, y sobre todo, en cuan-
to gercicio de formacién para nuestros autores”.*!

Era comun en la prensa las criticas a estas piezas generalmente por un mismo
motivo: el lenguaje. En la Gaceta de Madrid del 31 de enero de 1802 se realizaba
una comparacion culinaria para hablar de las malas traducciones del francés al
espaifiol:

Mire Umd., todos saben que los franceses tienen una salsa favorita
para sus guisados que llaman salsa blanca; supongamos que la queremos
trasladar a Espafia de modo que guste a nuestros paladares; pues sefior,
(qué hacemos? Nos ponemos a discurrir qual puede ser la salsa espafio-
la mas analoga a esa blanca y hacemos el guisado a nuestro modo; y ca-

0 Francisco Lafarga, para valorar o cuantificar la importancia de la traduccién, estudia la colec-
cion dramatica en seis volumenes, publicado en 1800-1801 con el titulo Teatro Nuevo Espafiol, pro-
puesto por Santos Diez en su plan de reforma, que preveia la publicacion de las piezas nuevas que se
fueran representando en los teatros publicos de Madrid con el propdsito de “imprimir y publicar para
gloria de sus autores y desagravio de la poesia dramética espariola.” El colector fue el propio censor,
que advierte desde el principio que también tenian cabida las piezas nuevamente traducidas que se
representasen y que sus autores tendrian los mismos derechos que los de obras originales, hasta que el
numero y el mérito de éstos fuese suficiente para los espectaculos necesarios, en cuyo caso cesaria
dicho privilegio para los traductores. La mayoria de las piezas corresponden a dramaturgos que con-
siguieron una fama momentanea y que fueron muy célebres en su época, pero no se trata en ningun
caso de obras modélicas como pretendia la reforma. (F. Lafarga, “Sobre el "Teatro Nuevo Espafiol"
(1800-1801): ;espafiol?”, en Julio César Santoyo (et al), Fidus Interpres. Actas de las primeras Jor-
nadas Nacionales de Historia de la Traduccion, Leon, Universidad y Diputacion, 1989, 11, pp. 23-33;
y “Una coleccion dramatica entre dos siglos”, en Actas del Congreso “Entre siglos’, 11, pp. 183-194).

41 César Real Ramos, “De los “desarreglos monstruosos™ a la estética del fracaso (Prehistoria del
drama romantico)”, Anales de Literatura Espafiola, 2 (1983), p. 432.



202 MARIA MERCEDES ROMERO PENA

te umd. que hay el género sublime en guisados y traducciones. Quere-
mos hacer un género perfecto, entonces echamos nuestros picantes y
aderezos a la salsa blanca y sale un potaje semejante a la traduccion de
La muger zelosa entre lo mas picante y lo mas soso. Y en fin, queremos
hacer un género fino, procuramos hacer la misma salsa en Madrid que
en Paris, a diferencia que el agua y los demas agregados son de Espaiia;
y éstas son las traducciones que se han ido dando en nuestros teatros, y
que no han podido resistir los paladares espafioles.*

En octubre del mismo afio se critica la “castilligalicana” traduccion de Blanca 'y
Moncasin, ademas del hecho de no haberse adaptado a las costumbres de Espafia y
el haber sacado a escena el garrote y el cadaver de una forma innecesaria y “terro-
rosa” al espectador. Siguen las criticas en enero de 1803, llamando a esta traduc-
cion de Teodoro de la Calle “Blanca descarnada y horriblemente mutilada en cas-
tellano”, y se pregunta con desolacion el critico que se hace llamar “Taranilla™:
“¢Quién podra ver sin conmoverse el teatro espafiol en una linterna magica, cuyos
cristales magicos son unos mamarrachos de traductores mercenarios?” y asegura
que no va a dejar de perseguir a esta “turba de duendes de la literatura” hasta que
no se presenten traducciones como la Ataliay la Zaida de Llaguno®. Otra critica en
la prensa es la que se escribe contra Nicolas Fernandez de Rebolledo, traductor de
Las aventuras de Telémaco a quien se acusa de haber mezclado y refundido en un
batiburrillo las tres traducciones anteriores. En dos largas cartas firmadas por “Pe-
dantomastix” se sefialan algunas de las “preciosidades” de la traduccion. En no-
viembre se critica al traductor de la tragedia Avelino, a la que s6lo puede comparar,
“haciéndole mucho favor”, con El Manolo. Sefiala sus bajezas y defectos y le re-
comienda que aprenda la lengua castellana.

A principios de enero de 1803 se publicaba una carta escrita por un tal Fermin
Prisco Tadaucalia que reproducia su conversacion con una gran dama, la “Lengua
Castellana”, en la que aseguraba que ésta se marcharia del pais, a pesar de su her-
mosura, a causa de esa “célifa de literatos adocenados que apenas saben leer” ya
que como su protectora, la ignorancia, es tan atrevida, les ha metido en la cabeza
que se pongan a traducir cuanto les venga a la mano y han causado el deshonor de
la literatura espafiola. La Lengua Castellana pone unas condiciones para permane-
cer en nuestro pais: que todos los traductores la hayan de tratar hasta conocerla
perfectamente; que luego traten a su rival, la lengua francesa, hasta hallarse en
igual caso, y mediten primero si son capaces de hacer una traduccion. Por ultimo,
que todo aquel que se salte estos pasos anteriores y se atreva a publicar algo o a
mostrar su erudicion en los cafés, se le conozca bajo el nombre de “animal gali-

2 Gaceta de Madrid, Madrid, Antonio Bizarrén, 31 de enero de 1802, p. 122.
+ Diario de Madrid, Madrid, s.n., 1 de enero de 1803, pp. 1-2.
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hispano™. En septiembre se publicaba otra misiva en contra de los “refundidores,
ensambladores y componijadores” al tratar de la Buscona de Trigueros y de la
traduccion de El Cid de Corneille. Otro que firmaba como “El enemigo de los ma-
los traductores” criticaba sin piedad La muerte de Abel* y les daba consejos para
que aprendieran la gramatica, estudiaran y hablaran bien la lengua extranjera. “El
tio Matute” escribia otra critica a esta traduccion hecha por una mujer y decia que
“en materias de literatura no debe perdonarse al bello sexo quando se entromete
en cosas que estan fuera de sus regulares conocimientos”.*

Hubo una larga discusion entre ciertos censores de la traduccion y otros que
amonestaban a estos “zanganos de la literatura” y a los que les critican: “tenga
defectos 0 no, ¢por qué no manifestarles con el loable objeto de instruir y no con €l
maligno de irritar o deprimir?”¥’. Incluso se publicé una defensa de la traduccion
por “El amigo de la razén”, en la que achacaba a estos criticos que solo desahoga-
ban su bilis pero que no entraban jamés en el fondo de la disputa, y que a los tra-
ductores, ya fuesen buenos, medianos o malisimos, les éramos deudores de algin
reconocimiento por las fatigas que se tomaban a favor de nuestra utilidad y diver-
sion. Llega a la conclusion de que segun lo que estos criticos dicen “escribir para
€ teatro y haber perdido e sentido comdn vienen a ser proposiciones equivalen-
tes”, y como venia siendo habitual les pide que suspendan sus satiras y se dediquen
a trabajar en buenas tragedias y comedias.*

El “Asesor segundo” no deja de expresar su parecer acerca de las traducciones,
de las que confiesa que nada necesita una reforma mayor por los destrozos que han
hecho del idioma: “jOh miserables traductores! El idioma castellano os debe €l
incomparable beneficio de su corrupcion.” Enumera las cuestiones indispensables
que debe tener todo buen traductor y de las que carecen la mayoria de los que se
han lanzado a ello®. La Minerva o € Revisor General publicaba la critica a Trata-
do singular o guerra abierta en una casa, de la que asi decia:

Me parece que poco falta con esto para que hablemos gascon o
francés chapurrado; hablémosle puro de una vez, y echemos a rodar
nuestra miserable habla castellana, asi como asi bien poco es lo que vale

* Diario de Madrid, 10 de enero de 1803, pp. 37-38.

45 Ademas de la traduccion de Savifion, también hay un drama de Metastasio, La morte di Abele,
adaptado por Trigueros, y una tragedia basada en la de Legouvé con el titulo de La muerte de Abel
vengada, acomodada al espafol por Dofia Magdalena Fernandez y Figuero en 1803.

* Diario de Madrid, 9 de noviembre de 1803, p. 1253.
47 Diario de Madrid, 29 de julio de 1803, p. 850.

8 Diario de Madrid, 16 de julio de 1803, pp. 829-831.
* El Regafion General, 22 de junio, p. 51.
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en boca de la mayor parte de nuestros traductores.*

Durante los ultimos afios del XVIII y primer tercio del XIX el género sentimen-
tal fue uno de los mas aplaudidos y su elevado niimero de composiciones se co-
rrespondia con el éxito alcanzado en los escenarios. La introduccion de este género
en nuestro pais se debe a Luzan que, tras pasar tres afios en la capital francesa y
publicar en 1751 sus Memorias literarias de Paris, tradujo una de las obras mas
representadas en Francia, Le Pré§ugé a la mode, de la Chaussée, con el titulo La
razon contra la moda. Con ella pretendia introducir el buen gusto y renovar el ya
decadente teatro espafiol, pero la pieza se quedo so6lo entre los contertulios de la
Academia del Buen Gusto, y pasaron todavia quince afios hasta que esta formula
llegd al publico con la reforma de 1768 patrocinada por Aranda y Pablo de Olavi-
de; de hecho, a la politica reformista del conde se debe el auge de la traduccion de
obras francesas. La primera produccion original es la tragedia urbana que Jovella-
nos escribid en 1773, nacida de un concurso en uno de los salones de Olavide. Su
obra, El delincuente honrado, es fiel a la poética de Diderot: se acerca al extremo
de lo tragico, estd escrita en prosa, mantiene las unidades, el tono es tenso y patéti-
co y su objetivo claro es educar pero con un método nuevo. Sin embargo, en la
década de los 80, el relevo de los dramaturgos ilustrados fue tomado por un grupo
de autores de segundo orden que hoy no han pasado a la historia de la literatura y
que se encargaron de popularizar el teatro sentimental: Valladares, Comella, Zava-
la, Lopez de Sedano, Rodriguez de Arellano, etc., a los que Maria Jesis Garcia
Garrosa define como los verdaderos creadores del teatro sentimental espafiol:

Ellos tomaron el género sentimental de mano de los ilustrados y lo
acercaron al pueblo. Su gran mérito —ya que no la calidad literaria— es
sin duda haber comprendido cuales eran verdaderamente los gustos de
los espectadores y haber sabido ofrecerles un teatro a la medida de sus
exigencias. Con ellos, el género lacrimoso alcanzara la cima del éxito y
la popularidad; con ellos también empezara la decadencia.”

Las obras de estos autores, representadas hasta la saciedad en los escenarios es-
pafioles de los primeros afios del siglo XIX, estan escritas en verso octosilabo, ele-
mento que las acerca al extremo de lo comico, tienen continuas concesiones a la
comicidad, aparece el criado como gracioso y se rompe la unidad de la trama. Se
introducen acciones secundarias que entretienen y divierten, y casi todas plantean
el tema de la lucha de la virtud del honrado burgués o el laborioso pechero frente a
los privilegios de la aristocracia. El mayor éxito lo consiguid la obra del aleman
Kotzebue que tradujo Solis a partir de la version francesa de Mme. Mol¢, Misan-

%% La Minerva o e Revisor General, 21 de enero de 1806, p. 41.
' M. J. Garcia Garrosa, La retérica de las lagrimas. La comedia sentimental espafiola, p. 59.
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tropia y arrepentimiento, en 1800. Pero el género se fue deformando cada vez mas
con el aumento desmesurado del patetismo, la introduccién de elementos que no le
eran propios, como el terror, la musica, la comicidad, hasta que llegd su decadencia
transformandose en melodrama, comedia de musica, dpera jocoseria, etc. Como las
criticas en la prensa no hacian mucha mella en los escritores de semejantes dramas
y menos en los espectadores, el dramaturgo Andrés Mifiano escribié una parodia
sobre el drama de “coz de buey”, estrenado en 1802 con el titulo de El gusto del
dia. A pesar de su critico discurso preliminar no consiguioé que se eliminara la pro-
duccioén de estas obras, que aument6 en el nimero de unas diez por afio entre 1800
y 1808, todas traducciones: La reconciliacion o los dos hermanos de Kotzebue,
traducida por Rodriguez de Arellano a través del francés, El aguador de Paris de
Bouilly, por Marqués y Espejo, Todos formamos castillos en e aire de Collin
d'Harleville por Enciso Castrillon, La esposa delincuente, traduccion de Juan Fran-
cisco Pastor de una comedia de Beaumarchais, La mujer de dos maridos, de Pixé-
récourt, por Rodriguez de Arellano, Ceciliay Dorsan, de Marsollier des Vivetiéres,
por el mismo autor, Eduardo y Federica, de Zavala, El carpintero de Livonia de
Duval por Bremén o Enciso Castrillon, y un largo etc. En ellas desaparecen los
elementos comicos pues pretenden, por encima de todo, conmover al espectador
con un derroche de sentimentalismo.

1.4. Sainetes

Este tipo de género breve, generalmente comico, surgié en Espafia a finales del
siglo XVIII y con €l se retrataban escenas de la vida cotidiana. Constaba tradicio-
nalmente de un solo acto y se representaba en el intermedio o al final de una obra
mas amplia. El sainete deriva de la tradicion espafiola del teatro menor, como el
entremés, y escoge generalmente para sus argumentos personajes tomados de tipos
populares (majos, manolas, castafieras) y reproduce las costumbres y los ambientes
pobres, sobre todo de Madrid, y el habla de la calle, que se reelabora de forma ex-
presiva. Cotarelo lo define como un

drama sin argumento pero no sin atractivo, rediucese a un simple didlogo
en que predomina el elemento comico. Elige a sus personajes muchas
veces en las ultimas capas sociales, cuyo lenguaje y estilo adopta, y por
tan sencillo medio lanza sus dardos contra los vicios y ridiculeces co-
munes, viniendo a ser entonces una de las mas curiosas manifestaciones
de la sétira.*

Los criticos ilustrados cargaron sus tintas en detrimento de los sainetes, “contra

32 Emilio Cotarelo y Mori, Don Ramén de la Cruz y sus obras. Ensayo biogréfico y hibliografi-
€0, Madrid, Imprenta de José Perales y Martinez, 1899, p. 4.
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quienes se estrell6 indtilmente la voluntad reformadora de |os neoclasicos™. Para
Nipho no eran sino una escuela de vicio que ensefiaba sus mas abominables practi-
cas con la mascara de corregirle™. Enciso Castrillon prevenia precisamente contra
esto en su poética:

Los saynetes, y piezas de cantado

son por obras morales apreciadas;

mas se tendra cuidado

que el vicio criticado

no se ponga con sefias tan patentes

y tan vivos colores

que le pueda ensefiar a los oyentes

y los haga peores;

poniendo en el teatro tal veneno

que sea espuela del vicio, mas que freno.”

Tomas de Iriarte enumeraba los defectos del sainete en el discurso que dio un
contertulio sobre el teatro de su época en Los literatos en Cuaresma:

El primero es que los comicos salgan a hablar como tales comicos
llamandose por sus nombres y apellidos. Esta puede ser gran diversion y
materia de suma importancia para ellos mismos; pero no para todo el
auditorio, que no debe emplear su atencion en oir didlogos sobre los in-
tereses, genios y circunstancias personales de los representantes. El se-
gundo defecto es que los interlocutores de un sainete se puedan contar
por docenas, teniendo papeles en ¢l casi toda la compaiiia en tanto grado
que aun parezca han ido a alquilar gente de fuera de ella. [...] El tercer
defecto, hijo legitimo del primero, es que los sainetes acaben con la cé-
lebre formula de aquellos cuatro versos, que dicen todos los cémicos a
una voz, en esta sustancia:

Y porque ya va muy larga
daremos fin a la idea

con tonadilla, pidiendo
perdon de las faltas nuestras.™

3 E. Palacios Fernandez, El teatro popular espafiol del siglo XVIII, Lleida, Milenio, 1998, p-
287. Palacios recoge la critica moral y social que realizaron los preceptistas y criticos de la época, y
llega a la conclusion de que el sainete y la tonadilla, a pesar de su raigambre en el publico, se convir-
tieron en los géneros dramaticos mas despreciados por los estamentos cultos y religiosos. (E. Palacios
Fernandez, “La descalificacion moral del sainete dieciochesco”, en El Teatro menor en Espafa a
partir del S XVI, Actas del Coloquio celebrado en Madrid, 20-22 de mayo de 1982, Anejos a la Re-
vista Segismundo, Madrid, CSIC, 1983).

> Francisco Mariano Nipho, |dea politica y cristiana para reformar e actual teatro de Espafia,
ed. de Christiane Espafia, prologo de Lucienne Domergue, Alcaiiiz, Centro de Estudios Bajoaragone-
ses, 1994, f. 15.

35 F. Enciso Castrillon, Ensayo de un poema en tres cantos, Madrid, Imprenta de José Lopez,
1799, pp. 27-28.
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El investigador Juan Fernandez Gomez cree extrafio que se excluyera del reper-
torio neoclasico este género por ser el que mas cerca estuvo del publico y mas fa-
cilmente pudo incidir en la conducta de la gran masa popular. Afirma, con razon,
que los sainetistas entraban de lleno en la problematica y la abordaban jocosamen-
te, sin emitir juicios morales o religiosos, pero condenandolos mediante la risa y el
ridiculo. Cree que una buena parte de los sainetes pudieron haber constituido un
magnifico vehiculo para mejorar nuestra sociedad y no duda en decir que hubo una
gran contradiccion en nuestros ilustrados, dado que en busca de una mejora del
pueblo parece que con los géneros menores terminaron olvidandolo o menospre-
ciandolo.”

Durante los primeros afos del siglo XIX, la mayoria de los sainetes que se eje-
cutaron, con gran aceptacion del publico, continuaron siendo los de Ramoén de la
Cruz, tanto originales como traducidos, seguido por Luis Moncin, Gonzalez del
Castillo y Sebastian Vazquez. Algunos de los titulos representados fueron El queso
de Casilda, Los tres novios imperfectos, Los amantes astutos, La burla del mesone-
ro, El tramposo, El abatey el albafiil, El escarmiento de estafadores, Los dos libri-
tos, La academia de misica, Los tres huéspedes burlados, Los estudiantes petar-
distas, El majo de repente, El hidalgo de Barajas, Las preciosasridiculas, etc.

2. TEATRO NEOCLASICO

Los intentos renovadores neoclasicos contaron con algin titulo en los carteles
de 1800 a 1808 como las composiciones de Maria Rosa Galvez, José Mor de Fuen-
tes, Francisco Meseguer y Damaso de Isusquiza, con la tnica excepcion de Lean-
dro Fernandez de Moratin, cuyas obras se representaron con éxito y del que hay
que recordar el estreno de El bardn en 1803, el afio siguiente el de La mojigata™ y
el gran éxito en 1806 de El si de las nifias.

La tragedia, admirada como la mas sublime de las composiciones dramaticas,
tuvo un escaso cultivo en los afios que precedieron a la guerra. Como titulos origi-
nales encontramos Dofia Maria de Pacheco, de Ignacio Garcia Malo, Ali-Bek, de
Rosa Maria Galvez, La condesa de Castilla, de Cienfuegos, y las dos de Quintana:
Pelayo y El dugue de Viseo. Estas dos tltimas fueron las inicas en las que se detu-

%6 Tomas de Iriarte, Los literatos en cuaresma, Madrid, Imprenta de la Gazeta, 1773, p. 85.

57 Juan F. Fernandez Gomez, “El sainete y la Tlustracion”, en AA. VV., El mundo hispénico del
Sglo delas Luces, Madrid, Ed. Complutense, 1996, 11, p. 603.

%8 Su estreno fue el 19 de mayo de 1804 en la Cruz. Quintana, que escribi6 la resefia, expresaba
que nada hay mas dificil ni delicado que atinar con el juicio que debia hacerse en un periddico de una
pieza nueva de teatro porque frecuentemente era una sefial de discordia y casi nadie hablaba de ella
con justa imparcialidad. No obstante sefialaba que Moratin debia estar satisfecho de la acogida que
habia tenido en escena, y lo animaba a seguir escribiendo. (Variedades de Ciencias, Literaturas y
Artes, 20 de mayo de 1804, pp. 355-372).
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vo la critica ya que constituyeron por parte de su autor un intento de modernizar la
tradicion tragica del pais. De hecho, escribe Maria Teresa Gonzalez de Garay que
va a ser precisamente en los albores del siglo XIX, a partir tal vez del Pelayo de
Quintana, cuando este género va a alcanzar al fin una cierta dignidad dramatica
dentro de la escena espafiola, coincidiendo de una parte con la influencia del dra-
maturgo Alfieri, interesado por los temas politicos de resonancia clasica, pero con
decisivas connotaciones liberales; y de otra, con los atisbos del prerromanticismo™.
El duque de Viseo, primera obra que introducia otro sentimiento a la escena espa-
fiola, el del horror, es de destacar en esta primera década del Ochocientos. No falta-
ron las protestas, como la realizada desde el Memorial Literario, que radicaba en la
exageracion de los elementos tragicos y en el empleo de un vocabulario coinciden-
te con la misma. Opinaban los memorialistas que el terror, sentimiento aprobado y
que entraba dentro de los canones del buen gusto, era sustituido por otro menos
noble y artistico, el horror. En la misma linea de lo terrorifico se estrend al afio
siguiente Blanca y Montcasin. Comenta Campos, ante las criticas del periodista del
Memorial, que tiene un especial interés el hecho de que el comentarista no vio el
caso como un fenomeno nuevo y aislado, sino que lo relaciond con el teatro come-
llesco que se iba olvidando progresivamente. Advertia el critico que el publico fue
conquistado facilmente por este nuevo tipo de “drama de horror”, por culpa de que
el gusto de los espectadores seguia tan sin formar.*

No era facil la situacion de los escritores de tragedias que encontraban la oposi-
cion de la mayoria del publico que asistia a los espectaculos, de los criticos que la
censuraban si no era perfecta, y de los empresarios y actores que se negaban a re-
presentarla para evitar el vacio de los teatros. Lo expresa claramente Maria Rosa
Galvez Cabrera en la “Advertencia” que antecedia a sus tragedias, y en la que se
quejaba de la epidemia de predileccion a los extrafios y desprecio de los propios:

Hasta ahora casi se puede decir que no tenemos una gran tragedia
perfecta; pero ;como las ha de haber en una nacioén que recibe con poco
gusto estos espectaculos y cuyos actores huian no hace mucho al sélo
nombre de tragedia de exponer al publico este género dramatico? A la
verdad, en estos ltimos tiempos parecia que iba mejorando la suerte de
la tragedia; se han representado algunas con aceptacion; pero, por des-
gracia, no podemos hacer gloria de ella, porque solo se han aplaudido
las extranjeras.®’

% Maria Teresa Gonzalez de Garay, “De la tragedia al drama historico: dos textos de Martinez
de la Rosa”, Cuadernos de Investigacion Filoldgica, I-1T (1983), p. 204.

60 J. Campos, Teatro y sociedad, p. 137.
¢! Maria Rosa Galvez Cabrera, Obras Poéticas, Madrid, Imprenta Real, 1804, IL, p. 4.
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3. TEATRO LIiRICO
3.1. Operas, operetasy melodramas

A la o6pera, género musical nacido en Italia, solo a finales del XVIII se le confi-
ri6 cierta dignidad en los tratados de poética. Con anterioridad, exclusivamente en
la pluma de Nipho hemos encontrado un comentario elogioso al alabar la opera
porque “toda su mira es derramar la dulzura en el corazén, mediante la encanta-
dora armonia de los instrumentos y la magia poderosa de la voz*®. A causa de la
pureza de géneros y del moralismo, que rechazaba la musica por apelar a los senti-
dos y no al intelecto, la 6pera habia sido del todo relegada, hasta que Santos Diez le
dedico un capitulo en el que sintetizaba las opiniones expresadas por el jesuita
espanol Esteban de Arteaga en su libro Le rivoluzioni del teatro musicale italiano
dalla sua origine fino al presente (1785). De hecho, el jesuita, en su tratado sobre
la belleza, dedicaba un apartado a este género musical, del que declaraba que mu-
chas cosas triviales y aun chabacanas en poesia son maravillosas expresadas con la
musica, ensalzando asi la dpera bufa; y trataba a la 6pera como la unién perfecta de
la musica, la poesia, la danza y la perspectiva en el espectaculo teatral, ltimo es-
fuerzo del ingenio humano y complemento de perfeccion en las artes imitativas, “S
una multitud de causas no contribuyera a estorbar los progresos del drama musico
y los prodigiosos efectos que debieran esperarse de semejante union™®. Santos,
siguiendo a Arteaga, definia la dpera como “Imitacion o representacion teatral de
una accion, con € fin de aprovechar deleitando €l animo a la imaginacion y al
0ido”; sefialaba que sus argumentos no debian ser razonamientos largos y reflexio-
nes del género instructivo, sino patéticos, llenos de imagenes y letras breves, enér-
gicas, escritas con precision y laconismo, y que encantasen al oido con la suavidad
del tono, y a la vista con la hermosura del espectaculo e imitaran lo verdadero con
perfeccion. No dejaba de apuntar que, con la dpera, el poeta debia instruir, procu-
rando por medio de la belleza intelectual y de la belleza fisica, conducir a los hom-
bres al conocimiento y amor de la belleza moral.*

También hablaron de la 6pera Juan Francisco Masdeu, que hacia cuatro divisio-
nes del poema teatral: los poemas sin canto (comedia y tragedia), los que tienen
canto (Operas serias y bufas), y dentro de los de musica los profanos (6peras o dra-
mas) y los sagrados (oratorios o villancicos)®”; y Francisco Sanchez Barbero que

62 F. M. Nipho, Idea politica y cristiana, Fol. 36.

% Esteban de Arteaga, Investigaciones filosdficas sobre la belleza ideal, considerada como ob-
jeto de todas las artes de imitacion, Madrid, Antonio Sancha, 1789, p. 103.

3. Diez Gonzalez, Instituciones poéticas, p. 145.

% Juan Francisco Masdeu, Arte poética facil. Diélogos familiares en que se ensefia la poesia a
cualquiera de mediano talento, de cualquier sexo y edad, Valencia, Oficina de Burguete, 1801, p.
182.
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explicaba que el drama, ademas de comprender la tragedia y la comedia, también
incluia la 6pera pero que ésta no estaba sujeta a las mismas reglas pues sacrificaba
la regularidad al prestigio del canto y a las decoraciones vistosas. Escribia que en
estas composiciones todo era magnifico, extraordinario, opulento, exquisito: por
manera que el espectador se cree transportado a las mansiones encantadas. Por esta
razon, en vez de un desenlace natural, la 6pera se valia frecuentemente de lo mara-
villoso, y no importaba que pareciese inverosimil, pues lo tinico que importaba era
que enajenase, sorprendiera y arrebatase®. Fueron muy importantes también las
aportaciones de Batteux que, al tratar de la tragedia, explicaba que, al igual que hay
en la epopeya dos especies de grandeza, que son lo heroico y lo maravilloso, habia
dos especies de tragedia, una heroica que se llama simplemente tragedia, y otra
maravillosa que se llama espectaculo lirico u 6pera. Definia esta tltima como “lo
divino de la Epopeya puesto en espectaculo” y afadia que su lenguaje era entera-
mente lirico, que la mlsica mas patética acompaiaba a las palabras y que los acto-
res eran siempre héroes o semidioses.®’

La mayoria de las operas representadas durante los primeros afios del siglo son
traducciones del francés. De 1800 a 1808 se cantd y representd en castellano y por
artistas nacionales, y de este periodo data la aparicion de alguno tan importante
como Manuel Garcia, nacido en 1775 en Sevilla, que cant6 en el coliseo de los
Caiios del Peral desde marzo de 1779 hasta el Carnaval de 1800. Algunos titulos de
operas representadas en los coliseos fueron: Alina, reina de Golconda, traduccion
de Vial y Faviéres, con musica de Breton, El hospital del amor, con musica de
Cristiani, El delirio o las consecuencias de un vicio, opera comica de Révérony de
Saint-Cyr y musica de Berton, traducida por Dionisio Solis, Estatira y Arbaces,
refundida del italiano por D.A.D.E.T., La selva Padrona, o La criada Ama, con
musica de Paisiello, El califa de Bagdad, 6pera comica de Acourt de Saint-Just y
musica de Boieldieu, atribuida su traduccion a Tapia y a Galvez, El avaro, traduci-
da y arreglada del italiano por Comella, la 6pera anonima Quien quiere no puede o
el vigjo burlado, Elisa, o El viaje al monte de San Bernardo, de Révéroni de Saint
Cyr y musica de Cherubini, El criado de dos amos, 6pera comica de Goldoni, El
concierto interrumpido, de Marsollier y miisica de Berton, etc.

Como el pueblo no se resignaba a carecer de musica, en el teatro surgieron y
fueron aumentando en los seis primeros afios del siglo XIX una especie de zarzue-
litas de asunto francés, o algunas pocas italianas, en uno o dos actos y con la musi-
ca de sus autores extranjeros que llevaron el nombre de operetas. Quien mas con-
tribuy6 al auge y sostenimiento de este género dramatico fue Manuel Garcia, que

% F_ Sanchez, Principios de Retérica y Poética, p. 198.

87 Charles Batteux, Principios filosoficos de la literatura o Curso razonado de Bellas Letras y
Bellas Artes, trad. de Agustin Garcia de Arrieta, Madrid, Imprenta de Sancha, 1797-1805, p. 198.
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también compuso la musica de varias®. Hubo un gran estreno de operetas espafio-
las a partir de 1801 después de la Real Orden dada el 28 de diciembre de 1799 en la
que se prohibia cantar y bailar piezas que no fueran en castellano y actuada por
actores espafioles, y en la que ademas se obligaba a los compositores de musica a
componer anualmente una 6pera en dos actos, dos operetas y doce tonadillas®.

En las Efemérides de Espafia se escribieron en 1804 una serie de cartas que ana-
lizaban el estado actual de nuestro teatro. En la numero cuatro, el redactor de la
misma contaba a otro corresponsal suyo en un pais extranjero que los sainetes eran
el zueco indecoroso de Talia, y las tonadillas, hijas de la insolencia y la torpeza.
Afadia que en su lugar generalmente solo se podian ver en el dia de hoy operetas
modernas, a las que definia como dramas cortos con canciones y arias, pero de los
que no se conocian sobresalientes compositores de musica; y asi concluia: “mien-
tras no perfeccionemos la educacién con los embelesos de la mlsica, tendremos
forzosamente que imitar o copiar los melodramas extranjeros”™. El periédico Nue-
vas Efemérides de Espafia definia las operetas como “saynetillos franceses salpi-
mentados de misica gangosa” donde se vienen “quatro gasconzuelos machihem-
brados, haciendo pinitos, y charlando en gringo, a entonarnos quatro lamentacio-
nes y a pagarnos con un miserable quid pro quo o con un enredillos antes dese-
chos que formados”.”

Muchos fueron los titulos de las operetas que subieron a los escenarios en estos
primeros afos; algunas de las mas representadas fueron: El preso, con letra de Bra-
vo y musica de Manuel Garcia, El engafiador engafiado de Vadé, traducida por
Rodriguez de Arellano, El reloj de madera de Valville, con letra y musica de Gar-
cia, El jockey o el cazardorcito, traduccion de Hoffman por Ignacio de Ordyon, El
seductor arrepentido, con musica de Garcia, Quien porfia mucho alcanza, original
francés desconocido, letra y musica de Garcia, La oda, con musica de Ronzi, El
colérico de Marsollier des Vivetiéres y musica de Méhul, EI médico turco de Gouf-
fé¢ y Villiers, traducida por Enciso Castrillon y musica adaptada de Isouard, Un

8 Opina José Subira que Manuel Garcia, precisamente como cultivador de operetas, contribuyo
poderosamente a que los auditorios extinguieran los fervores con que antes habian acogido el género
tonadillesco. (José Subira, La tonadilla escénica, Madrid, Tipografia de Archivos, 1928-30, III, p.
225). Por su parte, Cotarelo cree que esta clase de obras solo produjo dafio impidiendo que brotase la
zarzuela escrita en espafiol y musicada por maestros hispanos; ademas comenta que el publico sélo
las soportaba por la esmerada ejecucion de los actores de los Cafios: Manuel Garcia, Lorenza y Lau-
reana Correa, las Briones, Maria Lopez, la Michelet, Rosario Garcia. Véase, para mas informacion, el
trabajo de Volker Kloitz, Zarzuelas y operetas. Un completo recorrido por un género popular de la
mUsica, Buenos-Aires, Vergara, 2004.

% “Instruccion para el arreglo de Teatros y compaiiias comicas de estos Reynos”, Memorial Li-
terario, 1 (1801), pp. 174-176.

0 Efemérides de Espafia, Madrid, Imprenta de Caballero, febrero de 1804, p. 43.

' Nuevas Efemérides de Espafia Histéricas y Literarias, Madrid, Imprenta de Vega y Compa-
fiia, marzo de 1805, p. 194.
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cuarto de hora de silencio, con libreto de Enciso, Los ripios del maestro Adan,
traduccion de Allarde y Moreau, también por Enciso, y con musica de Manuel
Garcia, etc.

Encontramos, por ultimo, la degeneracion de los dramas sentimentales en los
llamados melodramas o, en palabras de Cotarelo, “dramones espantables que pre-
paran € advenimiento del Romanticismo al cual pertenecen en cierto modo” o
“melodramas terrorificos de traidor y tempestad””. Este género ha sido estudiado
por Ermanno Caldera, el cual sefiala en ellos su respeto a las reglas, su lenguaje
retorico, la abundancia de moralidades, la defensa de las instituciones, el manique-
ismo, las actitudes escénicas estereotipadas y su cuidado de la ambientacion y de-
corados. Destaca que la escenografia es, sin duda, lo més caracteristico, y en cuan-
to a tematica, puntualiza, la individualidad y la libertad sucumben en sus desenla-
ces tragicos. Caldera sefiala que estas piezas terrorificas y melodramaticas estan
colocadas en un periodo de transiciéon que nos da la posibilidad de considerarlas
como un eslabon entre dos épocas culturales.”

El melodrama, que incorpora musica para subrayar los momentos mas dramati-
cos y emocionantes de los personajes, apelaba al sentimentalismo y la facil identi-
ficacion de un publico ingenuo a través de una espectacular escenografia. En 1803
se estrend una de las obras mas caracteristicas del maestro del género, Pixerecourt,
titulada El mudo incégnito o La Celina, seguido por la también famosisima, Las
minas de Polonia, del mismo autor, escrita en 1803 y representada por primera vez
en Madrid en 1805 con la traduccion de Maria de Gasca y Medrano. Otros titulos
que se repusieron hasta la saciedad a lo largo de estos afios y que perduraron en la
cartelera de la Guerra de la Independencia son La enterrada en vida, de Boutet de
Monvel traducida por Enciso de Castrillon, La moscovita sensible, de Comella, El
duque de Pentiebre, de Chénier, por Rodriguez de Arellano, Las carceles de Lam-
berg, de Federici, El abate L"'Epée, de Bouilly trasladada por Estrada y Laas-
Litzos™, etc.

"2 E. Cotarelo, Isidoro Méiquez y e teatro de su tiempo, Madrid, José Perales, 1902, pp. 426 y
184.

3 E. Caldera, “Horror y pathos en los dramones de principios del siglo XIX”, en AA. VV., Ac-
tas del X Congreso Internacional de Hispanistas, 11, pp. 1221-1228. Véase también su anterior articu-
lo con referencia a este tema: “Il teatro del pathos e dell orrore al principio dell Ottocento: fedelta ai
canoni del clasicismo e presentimenti romantici”, en AA. VV., Actas del Congreso “ Entre siglos”, 1,
pp. 57-74.

™ No debemos confundir esta obra de Bouilly con la de Victor Ducange, Thérése ou |’ Orpheline
de Genéve, que tradujo Juan de Grimaldi en 1823 con un titulo semejante: El abate de L'Epéey el
asesino o La huérfana de Bruselas. Para conocer todas las traducciones que se hicieron de estas obras
consultar el libro de F. Lafarga, Las traducciones espafiolas del teatro francés (1700-1835), Barcelo-
na, Publicacions Universitat, I; Impresos, 1983; II: Manuscritos, 1988. Con respecto al seudonimo de
Laas-Litzos y el escritor que tras ¢l se oculta (Clemente Pefialosa), véase R. Andioc y M. Coulon,
Cartelera, I1, p. 593, nota 3.
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3.2. Tonadillas

La tonadilla escénica era la forma mas popular y comica del teatro musical de
la segunda mitad del XVIII. Cuenta con abundantes precedentes: entremeses
cantados, jacaras entremesadas del siglo XVII, bailes dramaticos, mojigangas, la
Comedia Dell’Arte italiana, magnifico reflejo de costumbres populares, los in-
termezzi que se intercalaban en las Operas italianas, etc. Estos intermedios liricos
aparecieron hacia 1760, surgidos a causa de un movimiento de rechazo y rebeldia
que reivindicaba lo tradicional y popular frente al dominio de lo extranjerizante,
y consiguieron reemplazar al entremés a partir de 1780 ocupando el puesto de
éste entre las jornadas primera y segunda de la obra principal. Los temas que
abordaban eran mas o menos cotidianos y su finalidad era divertir al pablico y, de
forma secundaria, realizar una critica social”. Escribe Rosalia Dominguez que la
tonadilla escénica ponia de relieve la vibracion del sentir del pueblo, cargando el
acento en los aspectos plebeyos y reflejando con destellos de auténtica gracia
episodios y escenas cotidianas, la vida ordinaria de sus gentes y sus tipos casti-
z0s’. Nicolas Gonzalez Ruiz la define como “especie de zarzuela abreviada, de
asunto trivial, tangente con la actualidad escénica o de costumbres, y tan fuer-
temente sal pimentada como permitia una vigilante y cuidada censura”™”. Eduardo
Huertas complementa esta definicion en su Teatro musical espafiol en el Madrid
[lustrado diciendo que “es un género menor y como tal, tiene que ser comedia
lirica corta, sainete, juguete o revista breve, como los géneros chicos esparioles
de finales del siglo XX, Por su parte, el intérprete Emilio Moreno la califica
como un género de urgencias, de prisas y de momento puntual, composicion efi-
mera en el que la actualidad de sus textos y la manera de cantarlos y declamarlos
era mucho mas importante que su musica.”

José Subira es el investigador que mas ha trabajado en el campo de la tonadilla®.

7> El primer texto sobre la historia de la tonadilla se publicé en el Memorial Literario, XLVI
(1787), pp. 169-180, con el titulo “Origen y progresos de las tonadillas que se cantan en los coliseos
de esta Corte”.

76 Rosalia Dominguez, “La tonadilla dieciochesca y sus intérpretes: Tonadilleras y graciosos”,
en AA. VV., Cuatro siglos de teatro en Madrid, Madrid, APSEL, 1992, pp. 201-212.

77 Nicolds Gonzélez Ruiz, La Caramba. Vida alegre y muerte ejemplar de una tonadillera del
siglo XVIII, Madrid, Ed. Morata, 1944, p. 78. (Cito por E. Palacios, El teatro popular espafiol del
siglo XVIII, p. 217).

78 Eduardo Huertas Vazquez, Teatro musical espafiol en el Madrid Ilustrado, Madrid, El Ava-
piés, 1989, pp. 201-202.

7 Emilio Moreno, “Reflexiones de un intérprete actual ante el repertorio tonadillero”, en AA.
VV., La tonadilla escénica. Paisajes Sonoros en € Madrid del s. XVIII, Madrid, Ayuntamiento,
Museo de San Isidro, 2003, p. 51.

80 Consiiltese su abundante bibliografia al respecto: La tonadilla escénica; “En pro de la tonadi-
lla madrilena”, Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo del Ayuntamiento de Madrid, 22 (1929), pp.
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Estas producciones literario-musicales, escribe, comenzaron a fructificar hacia 1750
y durante medio siglo florecieron esplendorosamente para caer bien pronto en el
olvido profundo, caracterizandose todas ellas por ocupar buena parte o la totalidad de
los intermedios teatrales en las representaciones de comedias y por tener vida propia
e independiente, a la vez que una extension relativamente considerable, debido a la
diversidad de piezas musicales que integraban cada obra. Entre los momentos que
indica de su evolucion (aparicion y albores, 1751-1757, crecimiento y juventud,
1757-1770, madurez y apogeo, 1771-1790), nos encontramos que durante la Guerra
de la Independencia y los afos que la precedieron estamos en la ultima etapa, de
hipertrofia y decrepitud, que comprende desde 1791 a 1810. Esto fue debido a la
cada vez mas acusada influencia italiana, que hizo que la tonadilla, siempre picara,
espontanea y llena de naturalidad, se tornara artificiosa y ampulosa perdiendo el ma-
tiz nacionalista de sus comienzos, aburguesandose y alejandose cada vez mas de la
raiz popular que la caracterizaba, en beneficio de lo conceptual y la moraleja. Los
principales compositores de esta fase son Blas de Laserna y Pablo del Moral, no sélo
de la musica sino en muchas ocasiones también del libreto.

Uno de los elementos que contribuy6 a su destierro fue la infiltracion de bailes
cada vez mayor a partir de 1799. A principios del siglo XIX el bolero, fandango,
los minués, el polo, etc., sustituyeron definitivamente a la tonadilla como pieza
breve dentro del espectaculo teatral. Como dice Begona Lolo se pudo deber tam-
bién su final al cambio de gusto estético en una sociedad proclive a la variedad.®

Las criticas de los ilustrados hacia este género fueron continuas. Escribia Nipho
que los ademanes que hacian las tonadilleras “encienden suave y peligrosamente el
fuego de la sensualidad, tanto en los mas ardientes mancebos cuanto en |os ateri-
dos ancianos™. Pero no era el periodista de Alcaiiz el inico en mostrar estas que-
jas. De hecho, la Real Orden del 8 de abril de 1763 en la que aparece descrito el
Reglamento de Policia Teatral expresaba la misma opinién en el punto 19:

Que en la ejecucion de las representaciones, y con particularidad en
las de los entremeses, bailes, sainetes y tonadillas, pondran el mayor
cuidado los autores de que se guarde la modestia debida, encargando a
los individuos de su respectiva compaifiia en los ensayos, el recato y
compostura en las acciones, no permitiendo bailes ni tonadas indecentes

205-214; La participacion musical en el antiguo teatro espafiol, Barcelona, Publicaciones del Institu-
to del Teatro Nacional, 6-11-1930; Tonadillas teatrales inéditas libretos y partituras con una descrip-
cién sindptica de nuestra misica lirica, Madrid, Archivos, 1932; La tonadilla escénica: sus obrasy
sus autores, Barcelona, Labor, 1933; Historia de la misica teatral en Espafia, Barcelona, Labor,
1945; “Géneros musicales de tradicion popular y otros géneros novisimos”, y Temas musicales ma-
drilefios, Madrid, Instituto de Estudios Madrilefios, 1971.

81 Begoiia Lolo, “Itinerarios musicales en la tonadilla escénica”, en AA. VV., La tonadilla escé-
nica, p. 29.

82 F. M. Nipho, Diario Estrangero, 19 de abril de 1763.
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y provocativas y que puedan ocasionar el menor escandalo.®

De hecho, se establecia en estas Precauciones que, a pesar de que un texto
hubiese sido revisado por las autoridades competentes, se podia prohibir la obra
durante la representacion si se encontraba alguno de esos reparos que no se apre-
ciaban al leerlas pero si al verlas representar. Las criticas también se debian a la
simpleza de su estructura dramatica, el formulismo de la musica, el protagonismo
de los propios actores y su hiriente critica, que ridiculizaba muchas veces a las
clases altas. Samaniego, Jovellanos y Moratin fueron sus principales detractores. El
2 de diciembre 1791 se publico en la Gaceta de Madrid el texto del concurso con-
vocado por el Juez Protector de Teatros, a instancia de Jovellanos, para intentar
recuperar el espiritu original de la tonadilla. Moratin habla largamente de ella en
sus comentarios a La comedia Nueva. Explica que sustituyeron a las antiguas jaca-
ras y bailes cantados, que eran mas variadas y artificiosas que los romances que se
acompafaban con la guitarra, y menos complicadas que los bailes, pues no tenian
danza, movimientos pantomimicos, personajes alegdricos ni ficciones absurdas.
Sin embargo, continua,

parece que poetas y musicos hicieron particular empefio en corromper,
por todos los medios posibles, un género que habian cultivado sus ante-
cesores con aprobacion del publico. [...] Hasta mujeres en extremo igno-
rantes se aplicaron a este ejercicio, y escribian en ruines coplas cuantos
disparates se pueden cantar en veinte minutos; acabada su obra, hacian
entrega del manuscrito, tomaban su doblon y volvian a casa a calzarse el
dedal y a freir los calabacines.*

Una tonadilla, definia el dramaturgo, es un melodrama, y como tal habia
de escribirse con sujecion a las reglas: unidad de accion, lugar y tiempo, expre-
sion conveniente de caracteres y de pasiones, una fabula, un interés, nudo y solu-
cion, propiedad, correccion, cultura en el lenguaje y en el estilo, facilidad en la
versificacion, ligereza, armonia. En La comedia nueva se burlaba de la facilidad
con que escribian y representaban las tonadillas, asi decia don Eleuterio:

(Qué dificultad? Ocho o diez versos de introduccidn, diciendo que
callen y atiendan, y chitito. Después unas cuantas coplillas..., cuatro
equivocadillos,... y luego se concluye con seguidillas... La musica ya se
sabe cual ha de ser: la que se pone en todas; se afiade o se quita un par
de gorgoritos, y estamos al cabo de la calle.®

8 J. A. de Armona y Murga, Memorias cronoldgicas, p. 204.

847, Dowling (ed.), L. Fernandez de Moratin, La comedia nueva, Notas y Documentos, Madrid,
Castalia, 1970, p. 172.

8 J. Dowling (ed.), L. Fernandez de Moratin, La comedia nueva, p. 93.
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En 1801 se representaron las tonadillas de Laserna tituladas El marido pesado,
Las preocupaciones, Los dos libros, Los amantes encubiertos, La pasiega y e hidal-
goy El consuelo de Mintegui. De autores varios, muchos anénimos, y de afios poste-
riores son El zorongo, La tragedia, La dama curiosa, Los majos de rumbo, El paje
tonto, El iman, El furor dura un momento, El albafiil honrado, Los naufragos, El
enganador, Los contrabandistas y los soldados, El abogado, La 6pera casera, El
novio sin novia, El toreroy la maja, La apuesta de la sortija, y un larguisimo etc.

3.3. Bailes

El género de los bailes dramaticos fue ampliamente tratado por los preceptistas
de principios del siglo XIX y es que, durante los intermedios de todas las funcio-
nes, el baile reinaba, ya fuese alternando unas veces con tonadilla y otras con saine-
te u opereta. Es mas, escribe Subira que tenian tanto arraigo que incluso “en los
conciertos cuaresmales se cantaban oratorios epilogados con diversas manifesta-
ciones coreograficas”.®

Sanchez Barbero define el baile como un poema que por el gesto y la pantomi-
ma imita a la naturaleza. Por tanto, explica, también debe tener una accion, enredo
y desenlace y sujetarse a las mismas reglas. Si es opuesto a la naturaleza cantar en
la 6pera desde principio a fin no lo es menos en el baile danzar sin interrupcion, y
si en aquella se distingue el momento tranquilo y apasionado por el recitado y el
aria, el baile lo expresa por el paseo y la danza. Sin embargo, se lamenta Sanchez,
nuestros bailes nada tienen que ver con las maravillosas pantomimas antiguas: no
hay expresion ni pasion, nada hablan, nada significan:

Una fila de bailarines se coloca al lado de la escena, en frente otra de
bailarinas; después se mezclan, se agrupan, se cruzan, se atisban, se desde-
flan, se separan y se encuentran: forman varias figuras, corren de una parte
para otra, se pasean solos o acompafiados con su pareja, o muchas a la vez.
Preséntase luego uno famoso y hace mil habilidades, diabluras y cabriolas,
sin otra idea que la de cabriolar por cabriolar; resuenan los palmoteos, el
teatro parece venirse abajo con los inmensos estrepitosos bravos y vivas;
enciéndense las disputas entre los partidos [...].>"

Acaba su disertacion Sanchez sobre como se han reducido los bailes modernos
con un adagio latino: “ O curas hominum! O quantum est in rebus inane!” Bat-
teux escribe sobre el baile y explica que, al igual que la poesia, deben presentar-
nos la imagen de las acciones y de las pasiones humanas. Para Artega este género
consiste en

8 J. Subira, La tonadilla escénica, p. 231.
%7 F. Sanchez Barbero, Principios de Retéricay Poética, pp. 209-211.
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Juntar bajo un concepto o motivo los movimientos mas agraciados
de que son capaces los miembros del cuerpo humano; en presentar a los
ojos sus contornos mas proporcionados y mas agradables; en sefialar en
el suelo o sobre las tablas las lineas de la belleza que pueden expresarse
con los pies del bailarin, y finalmente en enlazar y disponer las figuras
de modo que formen un todo simétrico, y ofrezcan a la vista la imagen
del orden, de la correlacion entre las partes y de la variedad junto con la
unidad.®

Casiano Pellicer ofrecia interesantes datos sobre los bailes que se ejecutaban en
los teatros en el siglo XVII,

Los populares y truhanescos que se introdujeron en los teatros y
cundieron en el pueblo fueron muchos. Tales eran: la carreteria, las
gambetas, el pollo, el hermano Bartolo, el guineo, la perra mora, la ja-
pona, Juan Redondo, el rastrojo, la gorrona, la pipironda, el guirigay, el
villano o las zapatetas, el polvillo, la capona, el santarén, el pasacalles,
el canario, o el zapateado.®

Dedicaba especial atencion a la zarabanda, el més famoso y provocativo, y a sus
descendientes, que si los encontramos representados en los afios precedentes a la
Guerra de la Independencia: boleros, fandangos, guarachas, alemandas, seguidillas,
zapateados, etc., igualmente “vivosy peligrosos”.

Beryes, en su Historia de la danza, trata del baile francés y de la influencia que
éste tuvo en Espafia en las diversiones de la alta sociedad, en los espectaculos tea-
trales, en los conciertos de musica y en las representaciones de danza, y afirma que
la Real Orden de 1799 por la que se prohibieron bailes y actores extranjeros fue por
la considerable invasion de profesionales extranjeros. Explica que, junto a los bai-
les cortesanos, que eran trasunto y refraccion de los franceses, hay que anotar las
jotas, las seguidillas, los fandanguillos, las sevillanas y otros muchos bailes popula-
res que alcanzaron verdadera boga, especialmente el bolero o las boleras, de las
cuales se conocian infinidad de versiones; el fandango o los fandanguillos, diferen-
tes en cada provincia andaluza y plenos de sentido voluptuoso, de salero y de garbo
en todas partes; las seguidillas manchegas, las gitanas, las sevillanas y las mala-
guefias.”

88 E. de Arteaga, Investigaciones fil ostficas sobre la belleza ideal, p. 104.

% Casiano Pellicer, Tratado histérico sobre el origen y progreso de la comedia y del histrionis-
mo en Espafia con las censuras teoldgicas. Reales resoluciones y providencias del consegjo supremo
sobre comedias, Madrid, Imprenta del Real Arbitrio de Beneficencia, 1804, 2 vols.; ed. parcial de J.
M. Diez Borque, Barcelona, Editorial Labor, 1975, p. 95.

 Para mas informacion, véase el estudio de E. Huertas Véazquez, MUsica y bailes escénicos es-
pafoles, Madrid, Artes Graficas Municipales, 1989 y el capitulo “Seguidillas escénicas”, en Teatro
musical popular en el Madrid ilustrado, Madrid, Avapiés, Ediciones La Libreria, 2005, pp. 141-162.
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La mayoria de los bailes escénicos que se representaron en estos primeros afios
del Ochocientos fueron compuestos por el maestro francés Mr. Lefebre, que habia
llegado a Madrid en 1806 acompafiado de una compaiiia de bailarines y de los
hermanos Alexo y Fernanda Lebrunier, principales intérpretes de sus composicio-
nes’’. A partir de agosto de 1807 se comenz6 a hablar del baile en la prensa perio-
dica. El autor de un articulo publicado en el Diario de Madrid alababa la pericia y
el talento de esta compafiia que pasaba ahora a Lisboa y lamentaba que no los
hubieran contratado en Madrid, donde trabajaron en la temporada de descaso de los
actores. En este mismo mes se dirigié una representacion al rey dandole cuenta de
estos bailarines galos y presentando la utilidad de este nuevo género de diversion
en especial para evitar los perjuicios de la falta de entradas en los veranos, que no
alcanzaban a cubrir una tercera parte del importe mensual®®. Comenzaba ahora una
importante polémica, debido a que los comicos espaiioles se sintieron menospre-
ciados y perjudicados por estos artistas, afiadiéndose a esto que los bailarines esta-
ban cobrando una cantidad bastante mayor a la percibida por los actores. En sep-
tiembre se defendia en la prensa, contra lo extranjero, el baile espafiol:

Los fandangos y las seguidillas son el baile mas gracioso y correcto
de toda Europa por su analogia con el clima del pais, con el caracter no-
ble de sus naturales y con el respeto que con ¢él se guarda sin ofender
jamas el pudor ni las buenas costumbres.”

De 1807 es el expediente escrito por la villa de Madrid a S. M. en el que ne-
gaba que lo que se estaba diciendo de los bailes fuese verdad y sefialaba el perjui-
cio de las compaiiias si se aprobase la contrata que pedian Alexo Lebrunier y Mr.
Lefebre en un escrito donde ponian las condiciones y precios para que fuesen escri-
turados por dos afios, y que comenzaba diciendo que habian encontrado la oportu-
nidad de proporcionar al publico la diversion de unos pequefios bailes merecedores

°! Expediente relativo a la contrata hecha por la villa de Madrid de los bailarines Lefebre y her-
manos Lebrunier y de la oposicion de las compaiiias comicas. Informes del marqués de Fuerte-Hijar,
subdelegado de teatros, marqués de Perales y Don José Marquina Galindo, Corregidor, 24 de agosto-
29 de diciembre de 1807. A. H. N., Diversiones publicas, Leg. 11.407,n° 36 y Leg. 11.411, n° 33.

°2 Ambos expedientes en A. M. M., Seccién Corregimiento, Legajo 1/255/5.

% Diario de Madrid, 1 de septiembre de 1807, p. 263. La misma defensa encontramos en un es-
crito de época, de Antonio Marqués y Espejo en el que trataba de los bailes franceses, y entre muchas
otras cosas decia que antes, cuando queriamos demostrar nuestra alegria, “las seguidillas y fandango
eran nuestra danza favorita y caracteristica, en la que, a pesar de ser el compas mas vivo, habia las
circunstancias dichas que mantenian el decoro. Hoy oigo decir que ya paso todo esto, y que ni si-
quiera suenan bien estos nombres, pues que no se estilan en nuestros bayles caseros mas que la
greca, contradanzas, rigodones, y que €l que no se dedica a la escuela francesa, es un miembro intil
y enfadoso en nuestras moder nas academias, titulo honroso que se da a las asambleas nocturnas de
esta Corte.” (Antonio Marqués y Espejo, Higiene politica de la Espafia 0 medicina preservativa de
los males morales con que la contagia la Francia, por El Doctor Don ___, presbitero, pensionado por
S. M., Madrid, Imprenta de Repullés, 1808, pp. 124-125).
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de la aceptacion de la corte y de todo el pueblo™. Los Lebrunier pretendian lograr,
por medio de los bailes, redimir los perjuicios del verano, y afiadian la advertencia
de que este género de diversion era analogo al cardcter de un publico ilustrado y a
la ensefianza de jovenes. Querian que se aprobase una contrata en la que se com-
prometian a componer todos los bailes que se les pidiera, convenientes a la escena,
y que pudieran ser ejecutados con el nombre de diversiones anacreonticas, pastora-
les u otras analogas, valiéndose de su familia y de los coOmicos nacionales. También
ensefiarian a bailar a dieciséis alumnos y seria de su cuenta poner la musica de
todos los bailes. Por ultimo sefialaban los sueldos y la obligacion de trabajar cual-
quier dia del afio que se les mandase en cualquiera de los tres teatros de Madrid, y
si fuese necesario en dos de ellos el mismo dia. Finalmente, este mismo afio de
1807 se les dio una certificacion por el Secretario del Ayuntamiento para que pu-
dieran ejercer su profesion en los teatros de la Corte”. Los titulos de los bailes mas
famosos los conoceremos en el apartado que viene a continuacion.

4. COMENTARIO DE LA CARTELERA TEATRAL: 1800-1808

Llama la atencion al comenzar a estudiar el repertorio de 1800 la organizacion
del espectaculo. Vemos que en el teatro del Principe la funcion solia constar de una
comedia y un sainete, y que apenas se escuchaban tonadillas en él; durante la pri-
mera temporada, de 1800 a 1801, s6lo hemos contabilizado cinco tonadillas en este
coliseo. A partir de este momento van a ser practicamente sustituidas por las nue-
vas composiciones venidas de Francia y llamadas operetas. En los Cafios podemos
observar que muchas de sus funciones se componen de un conjunto de pequefias
piezas, algo que va a ser muy habitual en estas primeras décadas del nuevo siglo:
operas u operetas, sinfonias y bailes, tanto espafioles como extranjeros. Es en este
coliseo donde mas operetas se estrenan a lo largo de cada temporada.

El musico y empresario Melchor Ronzi obtuvo un permiso para dar en la Cua-
resma de 1800 algunos conciertos y representar oratorios en el teatro de los Cafios
del Peral®™. El 31 de marzo del mismo afio escribia al marqués de Astorga para

% A. M. M., Seccidn Secretaria: Diversiones Publicas, Legajo 2/467/7.
% A. M. M., Seccion Secretaria: Diversiones Publicas, Legajo 2/361/31.

% El conde de la Roca, de la Junta de Hospitales de Madrid, habia solicitado con anterioridad,
en febrero de 1789, permisos para dar “conciertos espirituales” durante la Cuaresma en el teatro de
los Cailos del Peral. (A. H. N., Diversiones Publicas, Legajo 11.411, n* 19). Por Real Orden del 2 de
febrero de 1796 el principe de la Paz comunicaba al obispo de Salamanca y gobernador del Consejo
que S. M. se habia dignado conceder a mayor beneficio y prosperidad del teatro de los Cafios su real
permiso para que se pudiesen tener en Cuaresma oratorios sacros o piezas dramaticas. Por otra parte,
encontramos el oficio con fecha de 18 de febrero de 1800 de Gregorio de la Cuesta al marqués de
Astorga en el que le comunicaba que Ronzi podia hacer oratorios sacros en los Cafios siempre que los
argumentos fuesen del Antiguo Testamento, como estaba mandado. Entre los mismos documentos
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comunicarle la satisfaccion y el gusto con que el publico habia acogido la represen-
tacion de los dramas sacros, una diversion honesta y un recreo decoroso con el que
se habia obtenido un beneficio considerable, al tiempo que pedia que se rehabilita-
ra, por la Soberana Piedad de S. M., el privilegio primordial concedido a los Reales
Hospitales para dar bailes y operas extranjeras en union con las funciones espafio-
las de musica; todo ello, con los actores mas acreditados y sobresalientes escogidos
de los tres teatros. Desde el afio de 1800 se ejecutaban bailes en tiempos de Cua-
resma, unas veces acompafiando a los volatines y otras a los fines de fiesta que se
representaban junto a los dramas sacros, debido a que estaba prohibido la puesta en
escena de tonadillas y sainetes. Los bailes unas veces fueron ejecutados por las
mismas compailias, y en otras ocasiones se arrendaron los teatros a bailarines y
volatineros.

En 1802 ocurrio el fatal incendio del Principe y la compaiiia de este teatro paso
a trabajar al de la Cruz. El mes de agosto de este mismo afio, debido a la quiebra
del empresario, se reunieron las dos compaiias. Principalmente ponen en escena
comedias, junto al estreno de Operas como la de Mercier, El desertor®”’, o la anoni-
ma Quien quiere no puede o €l vigjo burlado. A partir de 1803, en la Cruz, se co-
mienza a especificar el titulo de los bailes: El desembarco de Egipto o Los barba-
ros de Otoniel los estrenaron en esta temporada. En el coliseo de los Cafios, cuyo
compositor de musica es Francesconi, se estrenan varias operetas y también nuevas
sinfonias, como la famosa de La Caza, o La batalla de Marengo. Muchos dias se
incluia en la funcion el baile del bolero interpretado por nifios, ademas de arias y
conciertos de violin. Esta temporada los Cafios estuvo cargado de estrenos. En
cuanto a tragedias destacan La muerte de Abel, de Legouvé, El Cid de Corneille
adaptado por Tomas Garcia Suelto y La Condesa de Castilla de Cienfuegos. Las
Operas nuevas fueron mas: Palma o €l viaje a Grecia, La quinta de Scoronddn,
traduccion anonima de un original de Picard, Ramona y Roselio, de Copons con
musica de Cristiani, El criado de dos amos, opera comica de Goldoni traducida por
José Concha y musicada también por Cristiani, y La biblioteca de zapatos. Durante
la Cuaresma se representaban exclusivamente dramas sacros acompaiiados de un

encontramos el ofrecimiento de un palco del coliseo al principe de la Paz por si queria acudir a estas
representaciones de Cuaresma. (B. N., Legado Barbieri, Ms. 13.990/6).

°7 Sobre las diferentes obras tituladas El desertor y El desertor francés, véanse las anotaciones
de R. Andioc y M. Coulon en su Cartelera, II, p. 897, nota 208 y p. 898, nota 210. Constltese tam-
bién M. J. Garcia Garrosa, “Catalogo de traducciones de dramas franceses”, pp. 83-84, y A. Caldero-
ne, “El conformismo reformador de José Lopez de Sedano”, en AA. VV., Cologuio Internacional
sobre el teatro espafiol del siglo XVIII, Abano Terme, Piovan Ed., 1984, p. 120. Por otra parte, Aurea
Fernandez Rodriguez dice que la version espafiola de El desertor hecha por Olavide en 1770 y puesta
en escena en la Cruz en 1789 es precursora del Romanticismo por su simbolismo y por su historia. (A.
Fernandez Rodriguez, “La recepcion del teatro traducido: fracaso y éxito”, Estudios de Investigacion
Franco-Espafiola, 12 (1995), p. 61).
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concierto®. En la de este afio se pusieron en escena Atalia, de Racine, Ester, de
Comella, Nabucodonosor y la ya citada La muerte de Abel, representada con muy
notable aceptacion por parte de Isidoro Maiquez. Ademas, para ganarse la aproba-
cion del publico, el actor cartaginés llevo a escena en este afio dos refundiciones de
Lope hechas por Trigueros. La temporada del afio siguiente fue muy similar a la
descrita, con un ligero aumento de representacion de tonadillas en el teatro de los
Cafios.

Durante la temporada de 1805-1806 el coliseo de dpera permanecio cerrado a lo
largo de cinco meses, de junio a octubre, a peticion de la compafiia. Mientras per-
manecio6 abierto representd operetas, comedias y bailes populares como fandangos
y boleros. En la Cuaresma, los dramas sacros estuvieron acompafiados de arias y
sinfonias. Entre ellos, se representaron La conquista de Jerusalén por e santo rey
Don Fernando, de Enciso Castrillon, El Sadl, de Francisco Sanchez con musica de
Cristiani, Jerusalén destruida por Nabucodonosor o0 e Sedecias, de Francesconi,
etc. Las compaiiias de la Cruz y del Principe, por su parte, llevaron a las tablas
muchas comedias del Siglo de Oro y pocas operetas, ya que no se representaron
mas que tres en todo el afio teatral: Una hora de matrimonio, El enredo provecho-
0, de Cristiani y Miguel Angel, traduccién anénima de Delrieu. A lo largo de la
temporada contaron con estrenos famosos, todos ellos traducciones del francés, que
perduraron durante los afios siguientes, como Los efectos de un descuido o & som-
brero que habla, por Andrés Igual, El gran virrey de Napoles de Sebastian Velas
de Gasca, Las minas de Polonia, traducida por Maria de Gasca y Medrano, El mo-
lino de Keben, por Pedro de Gasca, El Tratado singular, por el prolifico Enciso
Castrillon. Por ultimo, destacamos el espectacular estreno de la comedia moratinia-
na El si de las nifias, que estuvo en cartelera del 24 de enero al 18 de febrero de
1806, y que no permanecié mas en cartel porque coincidi6 con el fin de la tempo-
rada. Durante la Cuaresma se estrend un drama sacro, también de Enciso Castri-
116n, que era el poeta oficial de los Cafios, titulado La heroica madrilefia, beata
Mariana de JesUs, junto a volatines en el teatro de los Cafios y de la Cruz, los lla-
mados Equilibrios de Romanine.

En la temporada siguiente, 1806-1807, la compaifiia del Principe actué en los
Caiios e impuso su repertorio de comedia mas sainete, aunque de vez en cuando se
pudo ver también un espectaculo de dos piezas breves acompafiadas de bailes asia-
ticos o pantomimicos, como fueron el de El desertor, de Dauberval y La danzoma-
nia o el fanatico por el baile, de Vestris. El 25 de agosto de 1806 se inauguro el

% Escribe Ana Cristina Tolivar que el oratorio gozé de buena acogida por parte del publico ma-
drilefio y que se hace evidente la interaccion de tres tendencias diferentes: la francesa, la italiana y la
tradicional espafiola en un solo producto: el oratorio de tema raciniano. (A. C. Tolivar Alas, “Comella
y las tragedias biblicas de Racine: Atalia”, en F. Lafarga (ed.), Coloquio “ Imagenes de Francia en las
letras hispanicas”, p. 387).
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recién levantado teatro del Principe con la sublime interpretacion de Maiquez en la
tragedia de Quintana, Pelayo, acompafiada del sainete de Marivaux traducido por
Ramon de la Cruz, El triunfo del interésy la tonadilla de El paje tonto, funcion que
permanecio siete dias en cartel. A lo largo de la temporada, a pesar del estreno de
algln baile sofisticado, como Los juegos de Paris, predominaron los boleros y los
fandangos, que acompafiaban a comedias, Operas y sainetes. Se estrenaron también
operetas que no pervivieron durante la Guerra de la Independencia, como Picarosy
Dugio, Pamela casada o Los ripios del maestro Adam. La Cruz, por su parte, puso
en escena muchas comedias del Siglo de Oro y de magia. Como novedad, trajeron
en enero de 1807, para acompafiar a la comedia, un espectaculo de habilidades de
la compaiiia de jovenes artistas de Paris. Por Gltimo, la temporada que precedio a la
invasion francesa trajo consigo el estreno de dos tragedias traducidas en el Princi-
pe: Los Templarios de Raunouard trasladada por José Rangel y El hijo de Agame-
non, de Alfieri, por Dionisio Solis, con diversos bailes nuevos: La hija mal guar-
dada, La caza del célebre Ponteaso, Figaro, etc., ¢ incluso se presentaron en el
mes de julio de 1807 los bailarines del teatro de San Carlos de Lisboa. La Cruz
continud con la puesta en escena de comedias muy populares y de reposiciones de
teatro barroco, acompafiados, como en el Principe, por diversiones y bailes ana-
creonticos y pantomimicos. En marzo prosiguieron con los oratorios sacros mejo-
rados con nuevas decoraciones.

El teatro de los Caios del Peral no se qued6 atras en la representacion de los
novedosos bailes que tanto publico atraian e incluso trajo a una profesora de baile
francesa, Mariana Sandonate. Acompaiiaba sus Operas y melodramas por bailes u
otras diversiones y llego6 a representar en enero de 1808 una corrida de toros, ejecu-
tada con la mayor naturalidad en un magnifico anfiteatro construido para este in-
tento. Algunos de los bailes que present6 fueron La caza aldeana o fiesta del cam-
poy Lasgracias encontradas o el amor viajero.

De forma paralela se representaron por las calles de la ciudad o en los teatrillos
ambulantes otro tipo de pequefias diversiones, como titeres o volatines, estableci-
dos generalmente en tiempo de Cuaresma. Se conserva un expediente de 1802 for-
mado a instancia de Gregorio Bermudez, empresario de la compaiia de los Reales
Sitios, solicitando que se le permitiera llevar en Cuaresma la diversion de volati-
nes”. También se encuentra en la prensa abundante informacion de estos especta-
culos callejeros. Recordamos, por ejemplo, los de 1804, en los que el pueblo de
Madrid pudo ver una diversion fisico-quimica casera, edificios iluminados, secre-
tos de los autdmatas, retratos de héroes del mundo, juegos de manos, de preguntas
y respuestas, la funcion de El anillo de Xixes, el baile inglés, etc. En la Calle de
Fucar se habia puesto un nacimiento hecho de figuras en movimiento con interva-

 A.H.N., Diversiones publicas, Legajo 11.415, n° 71.
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los de muisica, en el que ademas representaban variaciones de dramas y piececitas
jocosas de Lope. No faltaron las comedias de magia entre los titeres, como la fa-
mosa diversion titulada El mégico de Hungria con transformaciones y vuelos del
mejor gusto. Encontramos también anuncios de valencianos que presentaron sus
saltos mortales y de un bailarin inglés que danzaria encima de una mesa. El empre-
sario que se hacia llamar Espadero de la Puerta del Sol organiz6 una comedia de
santos: la ultima escena de los misterios de Nuestro Salvador titulada El regreso de
Maria Santisima de Nazaret, con vistosas decoraciones y tramoyas nuevamente
inventadas, musica en los intermedios y fin de fiesta en que se bailaria la gaita ga-
llega y boleras. A lo largo del mes de febrero se siguieron representando funciones
llamadas fisico-econdmica-caseras, comedias de magia, como Magia a magia ven-
cer sabe s hay dos méagicos iguales, y comedias de santos y dramas sacros, entre
ellos, El hijo prodigo y El bruto de Babilonia, con figuras en movimiento y ador-
nado con todo su teatro.








