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  PRÓLOGO




  Las páginas que siguen intentan cumplir con tres objetivos fundamentales: por una parte rastrear lo que Moratín dejó a su paso tras la producción de un reducido número de comedias tanto en el teatro como en la crítica; por otra, indagar qué fluctuaciones experimentan los conceptos de ‘influencia’ y ‘legado’ según el momento en que sean analizadas sus obras; por último, contribuir con un modesto estudio de su legado a una crítica que, en lo que respecta a Moratín y por extensión con aquello vinculado al neoclasicismo, ha sufrido con el tiempo una drástica simplificación. Paralelo a los objetivos anteriores, esta obra plantea interrogantes como: ¿qué se ha dicho de Moratín en los cien años que siguieron a su muerte? ¿Fueron tan solo las unidades aquellos elementos que se recuerdan de su teatro? ¿Oscilan las perspectivas críticas? Junto al cometido de responder a estos interrogantes, el resultado es una compilación testimonial, en esencia, que desvela algunas conclusiones hasta ahora ignoradas a la vez que corrobora el peso de este hijo predilecto de Talía en el teatro español. Se muestra, como su propio título deja entrever, cómo se gesta la recepción del dramaturgo desde su muerte en París en 1828 hasta el centésimo aniversario en Madrid.




  Los cien años que separan a estas dos fechas capitales han configurado las lindes cronológicas de este estudio, un examen diacrónico donde se someten a juicio etiquetas de uso corriente en el campo del hispanismo de hoy como es el de ‘comedia moratiniana’, se cotejan múltiples dictámenes que sobre Moratín y su comedia se dijeron y se analizan otras cuestiones de naturaleza teatral y literaria. No se ha descuidado la inclusión de eventos extraliterarios como la repatriación de sus restos mortales, sucesos que acontecieron fuera de los escenarios españoles pero que sin embargo produjeron algún tipo impacto en la recepción de su figura y su teatro.




  Cuatro capítulos modelan la estructura de este trabajo sobre la influencia de Moratín. Desiguales en intensidad, dada la palpable decadencia que va cercando a sus producciones, el primero de ellos, centrado fundamentalmente en la prensa y la crítica literaria, recoge los testimonios que sobre su teatro se publicaron entre 1828 y 1834. El segundo capítulo cuestiona e intenta arrojar luz sobre el concepto de comedia moratiniana. El tercero de ellos arranca en 1834 y comprende aquellas valoraciones que del comediógrafo se divulgaron durante la segunda mitad de siglo. El último, quizás el más diverso de los cuatro que lo componen, presenta a Moratín en las primeras décadas de siglo. La distancia que irremediablemente mella entre finales del xviii y lo conocido como la Edad de Plata, enclaustran a una poética teatral que, no obstante y a pesar de exhibir un grado patente de anquilosamiento, sigue en cierta manera como patrón teatral. Es pues el momento idóneo de pedir disculpas por las inevitables lagunas que presenta la obra. En los cien años de estudio que se inician tras este prólogo, he seleccionado aquellos textos que conforman de manera más imparcial, según mi visión, la recepción que de la comedia de Moratín se ha gestado. Dicho de otra manera, sin que la obra presente sea un panegírico a ultranza del autor ni un estudio de su comedia, sí que me pareció consecuente dar un cierto relieve a aquellos textos que dan una idea más precisa acerca del poso que dejó en la evolución teatral de España.




  Gonzalo Sobejano en su conocido estudio sobre la influencia de Nietsche en España afirmaba que “estudiar la influencia, es antes que nada, hacerla ver, probarla”. El propósito de Sobejano es lo que se ha procurado en este libro: probar la presencia de Moratín en los cimientos del teatro español, un aspecto que si bien ha sido reconocido en ocasiones específicas, no se había verificado durante un marco tan amplio.




  La presente obra demuestra que tras la simplicidad que sustenta cada una de sus obras se halla una articulación escénica que ha llegado hasta nuestros días. La serenidad y geometría que gobiernan sus escasas mas pulidas producciones, pasan por diversos filtros y reciben consideraciones de color vario en estos cien años de tasación filológica. Aunque se advierte una homogenización en el peritaje teatral con el transcurso del tiempo, se revela cómo, a tenor de los textos consultados, su obra se presta a funciones diversas y adquiere significaciones diferentes.




  La figura de Moratín y su patrimonio dramático no son solamente receptores de halagos y embestidas. En los capítulos que reconstruyen estos cien años de influencia, se trasluce cómo el “Quijote de los malandrines dramáticos”, —uno de los tantos sobrenombres que recibió su obra de 1790 pero que perfectamente podría aludir al mismo Fernández de Moratín—, abandera la representación de todo un género teatral, acaudilla una ideología política vertida a la escena nacional e institucionaliza un quehacer dramático. Las dos dimensiones de su accidentado itinerario teatral, figura y creador, facetas que discurren por senderos independientes en la crítica dramática a principios del siglo xix, llegarán a formar una recepción unificada y homogénea con el paso de los años.




  Desde las influyentes reseñas que el joven Larra dedicó a algunas de sus representaciones hasta los minuciosos trabajos de unos de los más sabios habidos sobre el autor de El sí de las niñas, el profesor y maestro René Andioc, la simpleza que comúnmente se le atribuye no ha hecho más que evocar numerosas lecturas. Iniciativas como el Congreso Internacional sobre Leandro Fernández de Moratín de 1978 o el más reciente Cambio social y ficción literaria en la España de Moratín de 2007, constatan que esa simplicidad es más compleja de lo que parece y su huella más profunda de lo que se cree.




  Una obra ‘cerrada’ a la interpretación como lo es su comedia, pocas veces despertó con tanta frecuencia recelo y encomio. Esta profusión, aunque tiende a menguar numéricamente a medida que entramos en el siglo xx y ciertos elementos empiezan a amasar una crítica sistemática, repetitiva y uniforme en ciertos tramos, no supone obstáculo para que el comediógrafo siga siendo rememorado y goce de una posición privilegiada en el orbe literario español.




  El teatro, género adscrito como ningún otro al momento de su gestación, presenta para el caso de Leandro Fernández de Moratín una longevidad excepcional a juzgar las alusiones dedicadas en la prensa de la época y las representaciones que se le brindan a sus textos décadas después de sus estrenos. Sustentado más en la maestría de la forma que en la genialidad de la creación, sus comedias actúan como moldes donde sus componentes son reiteradamente aislados y asimismo tasados desde diferentes ángulos. Mientras que la ausencia de imaginación será uno de los aspectos vituperados de su producción cómica, dos son objetos de constantes panegíricos durante este tiempo: la belleza del estilo que emerge de El sí de las niñas y la fuente de reforma que emana de La comedia nueva. Estas dos características asociadas a sus dos obras más populares definirán tautológicamente un estilo preceptivo como lo fueron sus obras.




  Entre sus primeras representaciones y la abstracción de estas dos características, hallamos durante buena parte del siglo xix una jornada henchida con decenas de alusiones a su comedia y a su persona, alusiones de envergadura y trascendencia desigual pero que comparten un fin común: rememorar a una figura ejemplar que surcó nuevos caminos en el teatro español y que fue modelo de generaciones futuras.




  Ingenii largitor venter




  Para Emilie




  INTRODUCCIÓN




  Leandro Antonio Eulogio Melitón Fernández de Moratín murió entre la una y las dos de la mañana, en París, el 21 de junio de 1828. El féretro, después de superar no pocos inconvenientes con las autoridades locales y a costa de Manuel Silvela (1781-1832), fue trasladado al célebre cementerio parisino de Père Lachaise donde sus restos fueron depositados junto a otras dos eminentes figuras de las letras francesas: Jean de La Fontaine (1621-1695) y Molière (1622-1673)1. El epitafio frontal, quizás la primera expresión narrativa que encontramos de su legado, resumía en pocas palabras lo que el dramaturgo cultivó en vida y lo que dejó tras ella:




  

    Aquí yace D. Leandro Fernández de Moratín




    Insigne poeta cómico y lírico




    Delicias del teatro español




    De inocentes costumbres y amenísimo ingenio




    Murió el 21 de junio de 1828


  




  El político chileno Vicente Pérez Rosales (1807-1886), alumno de la escuela para españoles que creó Manuel Silvela en París y de la cual Moratín fue profesor, nos deja una ambivalente valoración retrospectiva en sus Recuerdos de los últimos momentos de Leandro Fernández de Moratín, así como la importancia que supuso su amigo Silvela y la familia de este en sus postreros años:




  

    Las Musas, vestidas de luto, asistían al entierro del hasta entonces primer poeta dramático del siglo xix... Nadie se había acordado del eminente vate cuando vivo. Sin Silvela hubiera muerto de hambre; mas, después de muerto, no hubo diario europeo que no lamentase la pérdida que hacían en él las letras españolas y la escuela clásica en el mundo.2


  




  El testimonio de Pérez Rosales presenta dos mensajes un tanto opuestos. Por una parte, expresa que nadie se acordó de él en vida y por otra, nos da a entender que dada la fama que se granjeó, esta produjo que no solo España, sino también Europa y la escuela clásica del mundo se vistieran de luto el día de su muerte. La pregunta que suscita esta afirmación es obvia: ¿podría ser esto posible en un autor que fuera rigurosamente inédito? Tomando literalmente las palabras del político chileno, se podría inferir que Moratín pasó desapercibido dentro del mundo teatral y literario de finales del siglo xviii y principios del siglo xix. Caeríamos en un error pueril si tomáramos literalmente tal juicio y claramente significaría ignorar el panorama crítico teatral de la época.




  En vida, y a juzgar por los datos que arrojan los estudios de carteleras, gozó siempre de reputación, y cuando esta sufrió variaciones, fue para que se viera incrementada. Fernando Doménech Rico señala en su estudio biográfico que “Moratín alcanzó un éxito arrollador con El sí de las niñas, pero nunca fue un autor fracasado en las tablas sino que muy al contrario, siempre gozó de la preferencia de un sector importante del público”3. Parte de esta gran aceptación popular que obtuvo en vida se debió a que supo pintar como ningún otro el carácter y forma del pueblo para el cual escribía intuyendo que “si acertaba a retratarle regularmente en sus producciones, no podía dejar de agradarle”4. No hace falta más que echar una ojeada a la prensa de principios del siglo xix para ratificar las observaciones expuestas por Doménech Rico. En junio de 1790 y con motivo del primer estreno de su comedia El viejo y la niña son remitidos a la redacción de El Correo de Madrid dos sonetos, si bien de dudoso valor lírico, en honor a su autor en uno de los cuales se invoca a las musas para que “que la fama eternidades le dedique”.




  A pesar de esta preferencia por parte de este público de entre siglos, las primeras representaciones moratinianas de finales del siglo xviii tuvieron una recepción desigual si consideramos el aplauso que le brindó el público y la crítica que recibió en prensa, la cual fue una “mezcla de elogio y censura, más bien limitada que abundante, y correcta en su aspecto negativo”5. Lo cierto es que a partir de ahí, se agolpan recensiones de sus representaciones, traducciones, ediciones de su obra teatral, de su poesía lírica y noticias sobre sus comedias a lo largo de toda su vida y a partir de su muerte6. Sirvan de ejemplo las reediciones que se hicieron de La comedia nueva en 1792, 1796, 1825 y




  1830 o las traducciones al francés, italiano y alemán realizadas entre la última década y el primer lustro del siglo xix. Antes de 1828, estas van in crescendo y no solo cuantitativamente. A medida que la popularidad se afianza y se superan las vicisitudes de las primeras representaciones, la crítica que se le dedica va adoptando en general un cariz más elogioso otorgando así más trascendencia a su obra. No hay que esperar, como quizás se podría pensar, a que su fama llegara con su obra más conocida, El sí de las niñas, estrenada en 1806 para que su figura saltara definitivamente a la palestra7. Esta fecha significa la culminación de una trayectoria que se traduce por un sector de la crítica moderna no solo en un evento social, sino en el “mayor acontecimiento teatral de todo el siglo”8. John Dowling narra la masiva afluencia de espectadores madrileños y procedentes de otras provincias para poder asistir al estreno dando así al lector actual una idea de la magnitud del suceso9. Sabemos además que la obra se reeditó durante todo el año, que estuvo en cartel desde el 24 de enero hasta el 18 de febrero de 1806 y no permaneció más días por la llegada de la Cuaresma, fecha a partir de la cual se cerraban los teatros. Para dar una idea de los días que se mantuvo en cartelera y del éxito que supuso esta obra, debemos recordar que esta permanencia en cartelera no se vuelve a dar en las tablas españolas hasta 1834 con el estreno del Don Álvaro10. No obstante, volvamos de nuevo a sus inicios para precisar mejor la cimentación de nuestro punto de partida en el estudio de su huella. Mucho antes del estreno de El sí de las niñas, por ejemplo en 1795, la prensa local ya brindaba comentarios laudatorios al célebre Moratín, como el que publica este ejemplar del Diario de Madrid datado del 24 de abril del corriente a la vez que se indica un aspecto que será reprendido posteriormente: la falta de imaginación:




  

    Es cosa que causa compasión oír las decisiones magistrales del Sr. Filopatro; dice que en Moratín sólo halla tal cual pasaje, que merece su atención, y que hasta que arregle su imaginación, no le dará elogios. Quisiera que el tal Sr. me señalase los desarreglos de imaginación de Moratín, pues no creo que se halle en sus dos comedias, que el público ha aplaudido, ni en las demás inéditas la menor expresión que no esté dictada por el juicio más severo.11


  




  La prensa dramática de las primeras décadas del siglo xix, a través del uso de misivas encabezadas, en ocasiones mediante el uso de pseudónimos, fue el cuadrilátero donde se enzarzaron detractores y defensores de Moratín expresando sus opiniones y puntos de vista, dando así al lector actual una idea sobre el estado del legado popular y fama del momento12. Sin embargo, la presencia que toma Moratín en la crítica no solo se efectúa a través de las reseñas que se publicaron de sus estrenos y reposiciones. A principios de siglo, en Madrid, los literatos españoles se alzaban formando dos grupos tertulianos o ‘ejércitos’ en palabras de Alcalá Galiano, uno el de la Corte (sinónimo en este caso de afrancesados y de formación clasicista) y otro el del Pueblo (grupo reformista de aura liberal). La vanguardia del primero estaba formada, junto a otros dos adalides, por Leandro Fernández de Moratín:




  

    El primero lo dirigían tres jefes reconocidos como tales, a quienes se había otorgado poder discrecional sobre toda obra impresa, aunque sólo uno de ellos desempeñaba el cargo de Juez de Imprentas13, mientras los otros dos, superiores a él en méritos literarios, actuaban únicamente como consejeros confidenciales. Los tres, a quienes sus enemigos aplicaban la denominación de El triunvirato, eran Moratín, Estala y el abate Melón, este último el censor oficial aludido antes.14


  




  Hasta 1808, todas sus comedias se repusieron con frecuencia después de su estreno y en general con buena entrada15. Esta coyuntura, quizás, puede también inducir a suponer que a partir de entonces y hasta 1828, fecha en la que Pérez Rosales escribe que “no hubo diario europeo que no lamentase la pérdida que hacían en él las letras españolas y la escuela clásica en el mundo”, la obra y figura de Moratín pasó inadvertida para la sociedad de la época como anteriormente sugería. El Universal del 25 de junio de 1821, en pleno Trienio Constitucional diserta sobre cuál de sus obras es la más perfecta:




  

    Todavía no se ha decidido por los inteligentes cuál es la mejor comedia de Moratín. Algunos dan preferencia al Café, otros a El sí de las niñas, y no falta quien encuentre en La mojigata la mayor perfección. Lo cierto es que cada una de estas piezas tiene un mérito particular ya se atienda a su objeto moral, y ya se considere el orden de su composición.16


  




  Alberto Lista, el mismo año, publica también uno de los más bellos elogios dedicados al vate dramático en vida y que son un preámbulo, en cierta medida, de la herencia moratiniana del siglo xix:




  

    El inmortal autor de El viejo y la niña ha fijado para siempre el carácter de la verdadera comedia española [...]. En él poseemos el modelo precioso de la comedia y, por tanto, no se puede perdonar que el gusto del público se estrague en este género a lo menos [...]17.


  




  El periódico ilustrado madrileño El Censor, en la sección de “Teatros” del 25 de mayo de 1822 y con motivo también de una representación de El viejo y la niña, inicia de nuevo la pluma de Lista su escrito crítico con el siguiente ditirambo: “Sería una necedad que emprendiésemos el análisis de una pieza, que es casi vergonzoso no saber de memoria, a lo menos entre las gentes de gusto y cultura”. El Arte de hablar en prosa y en verso de Gómez Hermosilla publicada en 1826 bajo el influjo de la poética de Luzán y Boileau, recoge también en su segundo tomo alusiones lisonjeras al virtuosismo teatral de Inarco. De entre las casi veinte menciones que le dedica como sería de esperar en una obra que aspira a una restauración clasicista y de absoluta adhesión a las ‘reglas’, la obra de Gómez Hermosilla ensalza todo tipo de aspectos de su comedia y el contexto en el cual fueron escritas18. Este encomio de Moratín que efectúa Hermosilla es, como otras alusiones posteriores en la crítica dramática de principios del siglo xix, una proyección crítica donde autor, obra, función educativa, contexto ideológico y político se entremezclan en una misma línea discursiva que varía según se trate o no de autores del mismo color ideológico. Habrá que esperar hasta finales de los años cuarenta para que los críticos vayan dando cuenta más y más de la importancia de su papel en la sociedad y por lo tanto elaboren, en términos generales, sus valoraciones de un modo más ecuánime u objetivo.




  Las citas que dedica a la obra del comediógrafo Gómez Hermosilla, colaborador de El Censor, así como la crítica que he seleccionado para esta brevísima introducción, dimanan algo más que una valoración filológica o estética de su comedia u obras sueltas: dialogan a través de sus figuras y creaciones literarias en una coyuntura actual con una clara vocación de cambio, restauración y denuncia contra el desatino que atiborraba la escena madrileña de la época. El mismo fenómeno sucede en sentido contrario. Una de las misiones de los dramáticos del período de Moratín era encontrar una fórmula adecuada para expresar los temas de actualidad y a través de ella, instigar un cambio en el público. Es pues inherente y fruto del momento la posición intermedia entre crítica y público que el dramaturgo de la época tiene asignada. Esta ubicación nos permite ya hablar de reputación, influencia y fama así como de función de su repertorio dramático en un eje sincrónico pero no de legado, juicio de naturaleza diacrónica que en este trabajo propongo que se inicie a partir de 1828. Meses antes de su muerte merece atención especial una referencia en particular a Moratín. El 30 de marzo de 1828 en el Duende satírico del día, Don Leandro aparece doblemente aludido en la primera reseña teatral titulada “Treinta años o la vida de un jugador” de un Larra todavía adolescente. Entre burlas al nuevo paradigma romántico que va adentrándose paulatinamente en el teatro español a partir de 1827, Moratín encarna en esta recensión el modelo neoclásico, una horma estética en permanente desgaste por esta nueva estética que empieza a imperar. No será ni mucho menos la única vez que el ilustre periodista invoque la figura de Moratín en sus artículos de costumbres y de crítica como tendremos ocasión de examinar con más detalle19.




  Se puede constatar que Moratín antes de 1828 fue una figura de un prestigio dentro del ámbito teatral español y que con tan solo cinco comedias en su haber, la copiosa crítica que recibió de su obra dramatúrgica fue en general favorable y laudatoria20. John Dowling, uno de los pocos críticos que se refiere de modo particular a su influencia en el teatro español, declara que “inestimable ha sido al influencia sobre la representación teatral” y llega incluso a afirmar que, a pesar de su reducida producción, Moratín es el dramaturgo más influyente de la literatura española después de Lope21. Jean Canavaggio subrayó también su repercusión en el teatro diciendo que “si su producción fue poco abundante, su influencia sería inmensa y duradera en el ámbito de la comedia de costumbres”22.




  No toda la crítica moderna, sin embargo, se muestra tan entusiasta sobre la huella que dejó Moratín en la dramaturgia española. Lázaro Carreter presenta un panorama menos ferviente en lo que respecta a su fama y triunfo teatral que el que muestra Dowling o Doménech Rico y expresa una versión, incluso antagónica, de la que muestran estos dos eruditos moratinistas. Concretamente, Lázaro Carreter evalúa su legado en los siguientes términos:




  

    Por lo demás, el triunfo de Moratín fue efímero, porque el prestigio popular en nuestra patria ha de mantenerse en constantes escaramuzas con el público y don Leandro abandonó el quehacer teatral con pocas victorias y demasiado pronto. Ni siquiera pudo constituir escuela; en su discípulo inmediato, Martínez de la Rosa, luchará victoriosamente, contra la asimilación del módulo moratiniano, el empuje incontenible del Romanticismo. Sólo en Bretón de los Herreros hallarán sus fórmulas dramáticas un continuador de talento23.


  




  Lázaro Carreter enjuicia, a mi modo de ver, de manera inexacta su relevancia en el teatro, una desestimación injustificada que ignora sus méritos y el rastro de su poética cómica: ¿Cómo se conjuga el hecho de que no cree escuela y que hable seguidamente de un ‘módulo’ moratiniano si no es este tomado como sinónimo de ‘modelo’ o ‘escuela’? ¿Es entonces una elucubración de la crítica filológica el cuño ‘escuela moratiniana’ y su posterior evolución a la alta comedia? Respecto al ‘empuje incontenible’ del drama romántico en la escena española en la década de los años treinta, subrayar que esta nueva estética convivió en buena medida junto al modelo o comedia moratiniana como en su momento analizaremos24. Sin ocuparnos ahora en detalle de autores u obras que recibieron el sello de Inarco: ¿Solo Bretón de los Herreros puede considerarse como el único comediógrafo con talante que elabora obras con la rúbrica moratiniana? ¿Qué sucede con Ventura de la Vega, Gorostiza o incluso Benavente? Lázaro Carreter habla de ‘pocas victorias’ en su carrera teatral. Valga mencionar solo una de las primeras medallas que le otorgaron sus mismos detractores con el título de “reformador del teatro español”25, condecoración que siguió vigente a partir de 1828 y que quedará adscrita permanentemente a su figura26. Incluso en el campo de la traducción directa del inglés, idioma del cual tenía un buen conocimiento, su obra gozó de cierto prestigio y admiración aunque en ocasiones recibiera incisivas críticas27. Nigel




  Glendinning rebate en “Rito y verdad en el teatro de Moratín” acusaciones tipificadas como las que emite Lázaro Carreter y reafirma de nuevo el influjo que produjo su legado literario presentándonos a su vez una versión revisada y actual del mismo:




  

    Como las de muchos de sus contemporáneos, sus obras han sufrido los torpes criterios y los prejuicios del siglo pasado. Se sigue aplicándole términos críticos tan faltos de sentido y llenos de bilis romántica como “neoclásico” y “galicista”. Preferimos decir con Benavente, que Moratín “fue sin duda, el autor más atrevido en forma y fondo; nadie como él luchó contra todo lo que puede oponer a un autor un público sentimientos, ideas, costumbres, hasta la personal antipatía”28.


  




  Ahora bien, la pregunta que surge después de este breve panorama es la siguiente: ¿qué ocurre después de su muerte en 1828? Una cuestión fundamental guía la presente investigación que formulada en términos globales adquiere la siguiente forma: qué significa Moratín en el teatro español y en la crítica filológica entre 1828 y 1928.




  Lázaro Carreter, a pesar de lo expuesto anteriormente, es uno de los pocos autores que se pregunta explícitamente acerca del porqué de la fama moratiniana y plantea un aspecto relevante para la exploración de su legado al decirnos que “al afrontar el estudio del teatro moratiniano, el primer problema que suscita nuestro interés es el de la fama que alcanzó. ¿Por qué las cinco obras dramáticas escritas por Inarco Celenio le granjearon el título de ‘Molière español’ que le otorgaron sus contemporáneos?”29 Hago mías las palabras del académico para indicar que estas incógnitas aparecerán reformuladas en este trabajo bajo los siguientes interrogantes: ¿por qué se le recuerda en un cierto momento? ¿Es todavía a finales del siglo xix ese ‘Molière español’ de principios de siglo? A estas cuestiones, deberíamos agregar otras que recibirán en su momento el tratamiento adecuado: ¿dónde se encuentra su influencia? ¿Cuál es la recepción crítica que se erige a partir de su legado? ¿Qué usos se hacen de las características moratinianas en la historia de nuestra dramaturgia? ¿Qué épocas son aquellas que reflejan una relectura de características moratinianas y con qué finalidad? Estos problemas siguen hoy día en busca de una solución satisfactoria. El origen de las respuestas a las preguntas que indagan sobre la influencia que ejerce Moratín en obras teatrales habrá que buscarlas en la misma obra del comediógrafo. Por otra parte, las cuestiones que exploran por qué se menciona a Moratín, el qué significa en una época determinada o cuál es el estado de su reputación en un determinado período, hallan buena parte de su explicación en el contexto de la prensa y crítica, es decir, fuera de la obra y en el momento histórico.




  El presente análisis pretende dar respuestas a estos interrogantes anteriormente mencionados, pero a su vez aspira a abrir otros nuevos. El estudio del legado y la influencia que presento en las siguientes líneas no se limita tan solo a localizar a Moratín en las coordenadas filológicas y dramatúrgicas de este marco temporal, sino a desentrañar el motivo que subyace tras su alusión, uso e interpretación crítica proveyendo así una visión diacrónica y representativa de su huella. La dramaturgia del autor que nos ocupa tiene una significación que se propaga más allá de mera dimensión literaria y su obra significa algo más que una determinada acción encapsulada en una determinada estructura dramática en clave cómica en un curso histórico particular.




  El hecho de mostrar durante este marco temporal cómo Moratín y su obra son contemplados en un determinado momento bajo una óptica específica coadyuva al estudioso de la época a comprender en mayor profundidad, entre otros, los siguientes aspectos: los parámetros estéticos que son o que estuvieron vigentes e impacto que ejercieron sobre las corrientes estéticas; qué funciones o aspectos de su obra tienen ahora validez y por qué; preferencias literarias de aquellos dramaturgos que adoptaron elementos de sus obras o bien, qué tipo de visión retrospectiva de su obra se realiza desde otros moldes estéticos. Paralelamente, una revisión diacrónica que siga la estela que deja tras sí un determinado autor como el que presento en estas líneas, permite además elaborar una estimación más precisa sobre su relevancia, posición en la esfera filológica y esclarecer qué factores son aquellos que afectan al uso o exclusión de un autor en una época determinada. Son sobre estos puntos donde recae la importancia de este análisis del teatro de Fernández de Moratín.




  No se ha realizado anteriormente ningún trabajo de estas características para el caso del autor de El sí de las niñas. El legado como tal ha sido tratado en momentos muy precisos, desde una perspectiva general, o bien, poniendo de relieve algún aspecto concreto de sus obras que posteriormente ha sido adoptado30. Sin embargo, no se ha abordado este tema de una manera global e íntegra que observe y agrupe qué ha dejado tras sí, su múltiple significación y cómo el teatro español, tras su reducida mas significativa contribución, emprende nuevos caminos.




  El estudio de la huella moratiniana se restringe a su legado dramático, faceta por la cual Moratín es hoy parte del canon literario español. Su vertiente crítica y poética, quizás esta última la menos aludida en estos cien años, se debió a la poca estimación que el mismo poeta expresó hacia sus producciones y hacia un género en el cual su yo poético, más poseído de técnica que de inspiración como lo fuera su teatro, estaba condenado a deambular por cotas, a su juicio, de poca elevación. Esta pulida técnica y erudición que podría haberle concedido un lugar sin duda alguna en el Parnaso poético español fue empleada con otros fines. Hay en Moratín un espíritu que en vez de mirar hacia dentro y expresar poéticamente la grandeza interior, observa la realidad exterior y procede a dramatizarla con exactitud y sin una floritura excesiva, una visión del hacer teatral que ha provocado por igual rechazo y admiración en estos cien años de revisionismo literario. De ahí que su espíritu literario y creador se haya visto empequeñecido por un sector de la crítica que ha visto constricción donde quería decir acercamiento y reforma social, probablemente aquella estrategia literaria más eficaz que pudo concebir el dramaturgo para los fines que perseguía: “La gran aportación del dramaturgo radica en la adecuada presentación de determinados temas, sumamente representativos de las inquietudes del nuevo público al que pretenden dirigirse los ilustrados, fundamentalmente la clase media urbana”31.




  Aun así, bajo esta opresión literaria y formalista que custodia celosamente cada una de sus cuidadas obras, su genio literario se dejó asomar con una timidez semejante a aquella que sentía por su poesía. Esta condición no es ciertamente la más visible de ellas y en muchos casos pasó desapercibida o simplemente fue desdeñada. Tendremos que esperar hasta finales del siglo xix para que un erudito de la talla de José Martínez Ruiz descubra y desvele que más allá de las características que se le atribuyen a su teatro, se esconde algo más que un afán de reforma y restaurador, tarea que por cierto realizó de manera magistral. Se trasluce así una doble articulación literaria: por una parte la ‘difícil facilidad’ que atilda su obra y, por otra, la ‘fácil dificultad’ en que como espectador, y posteriormente como lector, puede impedir una visión esquemática más allá de la que indicaba Nigel Glendinning. El análisis de Martínez Ruiz, como examinaré en su momento, inaugura en cierta manera una visión del teatro moratiniano cuyas principales características no residen en cualidades formales de su poética, sino en algo más profundo, un modo de contemplar la realidad que le circunda a través del teatro.




  La calidad e importancia de su creación, aunque sea vituperada con virulencia en ciertas ocasiones, estuvo en boca de la crítica más selecta del siglo xix y permaneció anexa a los dramaturgos de más renombre de estos cien años. El teatro de Don Leandro, a pesar de que su paradigma sea en muchas ocasiones visto desde un filtro reduccionista, va a sufrir modificaciones, va a estar sujeto a modas y va a ser visto desde diferentes ópticas, oscilaciones que son parte central de esta investigación y que presento diacrónicamente a continuación.
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  CAPÍTULO I




  REFORMA, ILUSTRACIÓN Y NEOCLASICISMO: MORATÍN EN LA CRÍTICA LITERARIA DESDE 1828 HASTA 1834




  1.1. LEGADO Y HERENCIA. CONSIDERACIONES TERMINOLÓGICAS




  El término legado en este trabajo, mientras no se hagan distinciones específicas, contiene dos elementos principales: recepción crítica de la obra dramatúrgica de Moratín e influencia de su obra teatral en otros dramaturgos españoles. La recepción crítica evidencia a su vez una doble articulación: herencia ligada al texto dramático (i.e. uso de la prosa en La comedia nueva, etc.) y herencia del mensaje del texto dramático dentro de un marco socio-histórico determinado (i.e. la cuestión de la reforma en La comedia nueva durante el Romanticismo, el tema del amor en El sí de las niñas, el aspecto religioso en La mojigata, etc.). Ambas lecturas o ‘herencias’ presentan sendas líneas discursivas características: en lo que refiere a la primera, percibimos una homogeneidad en aquellos aspectos que consideran matices estrictamente textuales o adyacentes a él (i.e. la cuestión del estilo lingüístico de El sí de las niñas recibe en la crítica, con ligeras variaciones, un tratamiento que podríamos etiquetar como homogéneo en estos cien años. La belleza del estilo aplicado a cada una de sus obras es también un aspecto que sufre una variación prácticamente nula a lo largo de su legado, dándose un consenso casi unánime en calificar su estilo como ‘puro’ o ‘bello’ independientemente del momento histórico que tomemos). Paralelo a esta estructura crítica, a medida que nos alejamos de aspectos meramente textuales o estilísticos y entramos en esta segunda variante, contemplamos un discurso crítico diverso que oscila a razón de cambios históricos, sociales, estéticos o políticos. Estas particularidades relacionadas con el mensaje dramático se muestran sujetas a un mayor número de variables y condicionantes. Por consiguiente, advertimos interpretaciones dispares de un mismo elemento moratiniano en períodos literarios distintos, lo cual genera un complejo y poliédrico discurso filológico de su huella.




  La herencia ligada al texto dramático o que la crítica de este momento denominó ‘forma’, tiende a ser evaluada en función del marco estético en que fue creado. Es decir, la estructura temporal que Moratín aplica en sus comedias es vista en función del modelo clasicista en cuyo seno fue concebido, y de ahí la invariabilidad que se nota en este tipo de herencia a lo largo de la historia literaria. En cambio, la función de la obra, el mensaje, aspectos supratextuales o la universalidad del retrato dramático, por mencionar algunas de sus características dramatúrgicas, serán proclives a ser analizadas desde la perspectiva contemporánea del crítico/dramaturgo y bajo los moldes estéticos imperantes. Este cambio en la apreciación filológica de un movimiento u obra visto desde otro ángulo histórico queda ejemplificado en cómo se enjuicia la obra del setecientos desde la óptica dieciochesca. Esta dualidad discursiva está magistralmente expresada por Rodríguez Sánchez de León, quien esclarece de esta época que




  

    Admiraron el ingenio dramático de nuestros escritores antiguos, su maestría para trabar multitud de episodios en una acción única y para mantener en vilo el interés del espectador durante toda la representación. Pero, junto a los elogios, se expusieron los defectos que hacían inaceptable para el Setecientos la propuesta dramática del siglo anterior. La crítica dieciochesca se mostró implacable, de un lado, ante la escenificación de costumbres licenciosas, el uso irrespetuoso de la verdad histórica o la ausencia de buenas máximas en materia de moral y de política y, de otro, respecto a la carencia de verosimilitud, el desprecio de las unidades dramáticas o la inconstancia de los caracteres1.


  




  La exposición de Rodríguez Sánchez de León pone de manifiesto la diferente apreciación crítica que recae sobre una obra o movimiento una vez es visto este bajo un prisma diferente. Nótese la dualidad anteriormente planteada: las características inherentes al texto como podría ser moldear varios episodios en una acción única, reciben un tratamiento en función del movimiento en que fueron creadas. Aquellas propiedades relacionadas con el ‘contenido’ del texto, como por ejemplo sería la ‘moralidad’, son filtradas a través de los valores estéticos vigentes. Este mismo paradigma apreciativo lo veremos aplicado a los escritos que enjuician la obra de Moratín2.




  Es pues en esta última línea discursiva, en la herencia del mensaje del texto dramático, donde advertimos mutaciones y diferentes visiones críticas en los distintos períodos. De ahí que el presente estudio intente, mediante la elaboración de un discurso imbricado que incluya estas dos líneas críticas, llegar a una mejor comprensión filológica de la relevancia de Moratín en las letras españolas y elaborar un dictamen riguroso sobre su huella. El legado presenta una complejidad, sinónimo en este caso de ‘imbricación’, sustancialmente superior en las primeras décadas del siglo xix. La crítica literaria de nuestro Siglo de las Luces de principios del siglo xix permanece todavía estrechamente vinculada a actividades literarias colindantes, como puede ser la política, la religión o la estética. Este magma discursivo dificulta, al menos en esta época, el aislamiento de aquellos componentes estrictamente literarios en la valoración que recibe en la prensa. El propósito educativo que tiñe el tono de la crítica de este espacio hace que esta sea un componente más en la empresa de educación literaria e ideológica de la opinión pública. Este objetivo, además de la consideración del público como objeto receptor, es tan son solo una de las manifestaciones que albergan indicadores e información sobre el legado de la comedia de Moratín. El concepto de ‘crítica’ que emerge a finales del ochocientos y la creciente actividad que experimenta esta nueva actividad, aspira en sus primeras andaduras a emitir algo más que una apreciación filológica sobre el texto dramatúrgico. El teatro de las primeras décadas del siglo xix así como la crítica que le sigue, hasta aproximadamente 1833, tiene un doble cometido: ambas son modelos de organización para asegurar la conservación de una colectividad y responder así a una necesidad social3. Más aún, en esta imbricación filosófica, literaria e ideológica de la crítica es donde radica uno de sus elementos constitutivos. Luego conocer los rasgos esenciales de la crítica dramática a lo largo de este período es fundamental para valorar el juicio de la crítica y la crítica del juicio que encontramos en esta época.




  La crítica dramática en este lapso se caracteriza también por un vaivén entre ese cometido social y la forma en que este inocula en la sociedad. Es justamente por eso que de ella a principios de siglo se haya dicho que “se formula a la vez como estética de la producción y estética de la recepción”4. La comedia moratiniana participa también de esta causalidad dual: representa una entidad literaria que trasciende su ideal estético y es usada como instrumento para instigar cambios en la sociedad del momento. En este sentido, el legado se muestra como indicador de esta función social ya que sus obras llevan en su génesis este propósito. El teatro de esta etapa, especialmente, es “a la vez reflejo y agente de los cambios socioculturales del siglo xix”5, aspectos fácilmente reconocibles en las primeras décadas de este siglo.




  El legado puede tomar diferentes aproximaciones. Podríamos preguntarnos qué significa este, predefinirlo para el caso de Moratín, ver si el resultado de tal definición se encuentra a lo largo de estos cien años que hemos tomado como marco cronológico y observar entonces en qué forma se manifiesta. Seguir esta metodología significaría adoptar una estrategia antitética a la naturaleza de este concepto. El legado se presenta como una entidad en permanente desarrollo y constante redefinición dadas las variables sociales, históricas y estéticas que inciden sobre la recepción crítica. Es por este motivo que, aunque podamos señalar ciertas características ‘típicas’ de su obra que irán repitiendo a lo largo de la historia literaria (verosimilitud, simplicidad en sus argumentos, etc.), su significación y su trascendencia están sujetas a los moldes históricos, políticos y estéticos y hace que, por lo tanto, el legado sea una entidad en progreso permanente.




  Término contiguo al de legado es el de influencia. En este trabajo, se entiende por influencia cualquier manifestación del legado definido anteriormente (i.e. herencia dramática ligada al texto o herencia del mensaje dramático) presente en una obra dramática después de 1828 con o sin cambios respecto al original moratiniano. La palabra influencia en los estudios de Fernández de Moratín suele estar comúnmente asociada en un sentido opuesto, a saber: la inspiración que autores como Molière, Goldoni, Alarcón, Tirso, Cervantes o Moreto entre muchos otros ejercieron sobre aspectos particulares de su conjunto literario o cómo, de un modo más general, Iriarte es “[celui] qui ouvrit la voie aux néoclassiques”6. El caso que nos ocupa es bien diferente. El foco de esta investigación mira hacia aquellas particularidades que dimanan del texto o doctrina moratiniana y que adquieren una expresión dramatúrgica específica en nuestra historia teatral. Contrariamente a lo que sucede con el legado, al estudiar la influencia de la obra de Moratín en la dramaturgia posterior, nos vemos obligados a predefinir qué se entiende por comedia moratiniana para ver qué elemento o elementos de estas se traspasan a las nuevas producciones y en qué forma. Es decir, encontrar rasgos adscritos a la comedia neoclásica en obras de Martínez de la Rosa implica una mirada retrospectiva hacia el modelo moratiniano y examinar cuáles son las características que han permeado7.




  La estructura que ordena la compleja visión del legado sigue un patrón fundamentalmente cronológico. Partiendo del breve recorrido mencionado en las páginas anteriores y que da una sucinta y parcial visión de la figura de la dramaturgia de Moratín antes de 1828, en las siguientes páginas pretendo seguir la pista del influjo de Moratín tanto en la crítica como en la dramaturgia que se aquilata a partir de esa fecha, en busca del rastro que deja este reducido pero a la vez influyente repertorio.




  El legado, visto como hipónimo en el estudio de la huella moratiniana, se resiste, no obstante, a un reduccionismo terminológico y notamos una compleja distribución semántica de términos análogos. En la historia crítica desde sus inicios, el legado ha adoptado términos afines como ‘contribución’, ‘reputación’, ‘fama’, ‘tradición’, ‘escuela’, ‘éxito’ o expresiones genéricas del tipo ‘Moratín en un período determinado.’ Estos conceptos y variantes aparecen en este estudio bajo las siguientes formas. En el primer caso, tomo ‘contribución’ como sinónimo de ‘legado’ el cual incluye los dos significados aludidos anteriormente. ‘Reputación’, apuntaría al prestigio del dramaturgo en un tiempo específico mientras que ‘fama’ nos muestra el grado de repercusión que ejerce en un determinado momento la obra de Moratín. ‘Reputación’ y ‘fama’ son conceptos sujetos a visiones temporales diferentes: ‘reputación’ responde en muchas ocasiones a un instante actual mientras que ‘fama’, como veremos, suele tener un marcado componente prospectivo y así por ejemplo lo empleará Larra en sus artículos al referirse al dramaturgo.




  En lo que refiere a ‘tradición’, voz ligada a ‘escuela’, este elemento se incluye en el ámbito de la influencia al designar características dramatúrgicas que perviven durante un espacio temporal con una cierta regularidad en uno o varios autores. El vocablo ‘tradición’ está estrechamente enlazado con una particularidad característica de la dramaturgia de Inarco, las ‘costumbres’, un concepto que en el marco ilustrado establece “una serie de vínculos entre moral dramática, deber político y clasicismo estético, según los cuales el teatro contribuía a la felicidad pública y a la prosperidad de los estados cuando éstos respetaban la soberanía popular y aquél obedecía a las instituciones y a los principios del arte”8. Una de las versiones o visiones del legado moratiniano es precisamente la ligada a las costumbres. Los elementos que alberga este concepto en la obra de Moratín traspasan las fronteras del contexto de su publicación y posteriormente serán adoptados por futuras generaciones como piezas clave en la constitución de la huella moratiniana. La presencia de estos componentes, independientemente de cuál sea su variante o comportamiento asociado, crea un mapa semántico que apunta a un factor común: la permanencia y continuidad de Moratín, de un modo u otro, en la historia de la literatura española. La distinción y clasificación, en algunos casos, no es tan evidente y la cita moratiniana se presta a más de una clasificación e interpretación. Los términos concomitantes a ‘legado’ o ‘recepción’ muestran un proceder particular en cada uno de los casos dependiendo del contexto histórico que tomemos y que iré precisando a medida que hagan aparición.




  1.2. REACCIONES EN LA PRENSA TRAS LA MUERTE DE MORATÍN




  Es cierto, como indicaba Pérez Rosales, que los periódicos europeos y la escuela clásica española lloraron la pérdida del insigne dramaturgo en los meses posteriores a junio de 1828. Las noticias de su muerte tienen en este estudio una importancia crucial: son los primeros escritos que elaboran una primera visión retrospectiva y generalista de lo que significó Moratín en el teatro español desde que se representara su primera obra. Son estas breves esquelas el punto de partida para ver cómo se recapitula en conjunto el impacto de su obra en 1828 y qué singularidades se destaca en su carrera literaria.




  Las primeras reacciones no se hicieron esperar. En España, el Correo Literario y Mercantil del 14 de julio de 1828 se hace eco de la pérdida del dramaturgo en el apartado de ‘Variedades’ con la siguiente noticia:




  

    El Parnaso español acaba de experimentar una pérdida grande y dolorosa. El célebre autor de El sí de las niñas ha muerto en París el 21 del mes pasado. Los periódicos extranjeros dicen con este motivo que ha muerto el Molière español; y con efecto al anunciar este triste suceso, el público, que con tanta justicia ha convenido en reconocer en Don Leandro Fernández Moratín el primero de nuestros escritores dramáticos, no dejará de consagrar algunas reminiscencias al gran poeta que fue la honra de nuestro teatro, y de cuyas obras más conocidas tendremos ocasión de hablar, como asimismo de otras varias que había escrito en estos últimos años, y que contribuirán poderosamente (si llegan a publicarse9) a sostener la inmensa reputación de un autor tan célebre.


  




  El Correo no andaba desencaminado. No hizo falta que se llegara a publicar más de lo que hizo en vida para que pasara a la posteridad con el sobrenombre de ‘Molière español’ o ‘Terencio moderno’ y que aspectos de su concepción dramatúrgica fueran incorporados en el teatro posterior. Independientemente de la no publicación de las obras que se aluden en El Correo, la breve esquela arroja un dato de extrema relevancia en lo que al estudio de su huella se refiere: la oportunidad de hablar de sus obras dramáticas en el futuro dada su reputación, es decir, un asentamiento de su legado literario en las generaciones venideras y en la erudición crítica.




  En este caso, El Correo no trata de valorar tanto la influencia, sino la reputación de Moratín y la recepción estética de su obra literaria mientras coloca, de nuevo, el nombre del dramaturgo en la órbita literaria nacional y en el discurso crítico. No podemos soslayar el enfoque que ofrece esta publicación en esta breve noticia respecto a la herencia moratiniana. Mientras que la trágica noticia en otras publicaciones provoca una mirada retrospectiva acerca del impacto e influencia moratiniana, el periódico madrileño ofrece un sentido prospectivo de la misma. Se percibe una mirada hacia el futuro donde “tendremos ocasión de hablar” de sus obras y donde su reputación se verá sostenida —si bien con oscilaciones— a partir de 1828.




  La muerte de Moratín no solo se sintió en la península, sino en toda Europa y es en todo el continente donde se expresa la admiración y reconocimiento por el célebre dramaturgo madrileño. Las publicaciones del continente de julio y meses posteriores de 1828 dedican artículos acerca de su fallecimiento y a encomiar los éxitos literarios que cosechó en vida. Se inaugura de esta manera lo que podríamos denominar como paradigmas de recepción moratinianos que, con variaciones como refería anteriormente, se propagan a partir de 1828 ofreciendo así las diversas narrativas de su legado.




  En el país galo, la Revue Encyclopédique de octubre de 1828 dedica una sustancial y laudatoria entrada de más de diez páginas en la sección Mémoires, notices et mélanges a los logros y reformas teatrales que introdujo el poeta dramático en el teatro español. Uno de los aspectos que destaca de este escrito es un parangón que podríamos calificar como dual respecto a Molière: por una parte se distingue la obvia e incuestionable influencia que ejerció el autor de L’avare, pero a su vez no se niega la veta genial que el dramaturgo español estampó en cada una de sus obras:




  

    Quelque influence qu’ait exercée l’imitation de l’école française sur la litérature espagnole en général, on ne saurait contester à Moratín de la verve du génie. Après avoir imité Molière, il servira lui-même de modèle aux poètes dramatiques espagnols. Ceux-ci ne craindront pas de s’égarer, en marchant sur ses traces.


  




  Desde el punto de vista del legado y sin olvidar que estamos ante una publicación francesa, dos términos requieren atención: imitación y modelo. No es este el momento en entrar a analizar la consabida y ya estudiada influencia de Molière, Marivaux o Goldoni sobre Moratín en algunas de sus comedias, sino señalar el tono patriótico y chovinista de la publicación donde se manifiesta la superioridad de sus figuras nacionales respecto a las foráneas10.
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