DE LA TRAGEDIA AL DRAMA HISTORICO:
DOS TEXTOS DE MARTINEZ DE LA ROSA

M. Teresa Gonzalez de Garay Fernandez

Indudablemente, no debe ser facil situar en los railes de nuestra historia
literaria la figura de Don Francisco Martinez de la Rosa. Juan Luis Alborg,
en el cuarto volumen de su Historia de la Literatura Espariola, dedicado inte-
gramente al Romanticismo, parece decidirse por corroborar el tradicional
Juicio que ya se apuntaba en los viejos manuales de bachillerato: “La pasion
por el justo medio que llevé a la politica, constituy6 también su ideal litera-
rio, y hasta en sus obras que podrian calificarse de romanticas, procur6é man-
tenerse ajeno a toda demasia, acogiendo lo que juzgaba sustancial”!. Pero
no esta nada clara tal adscripcién para Vicente Lloréns, quien en su mono-
grafia sobre El Romanticismo Espariol asegura taxativamente: “En las ban-
deras del clasicismo se habia alistado Martinez de la Rosa desde un principio
cuando no conocia otra cosa, Y apenas en alguna ocasion se acercé después
a las romdnticas™?. Y afade a continuacion, refiriéndose a una declaracién
del propio autor colocada al frente de sus Poesias: “Por consiguiente, no es
¢sta la declaracion de un partidario del término medio que no quiere extre-
mismos, puesto que para él los clasicos no constituyeron ningin extremo,
sino el perfecto modelo literario que solo accidentalmente podia transgredir-
$€, mas por concesion circunstancial que por conviccién™. Para completar
el espectro de puntos de vista, transcribiremos las afirmaciones de Carlos

Seco en la Introduccion a las obras de Martinez de la Rosa, editadas por la
BAE:

1. J.L. Alborg, Historia de la Literatura Esparnola, T. IV, El Romanticismo. Ed. Gredos,
Madrid, 1980, pag. 422.

2. Vicente Llorens, El Romanticsmo espanol, Castalia, Madrid, 1979, pag. 10.
3. Vicente Llorens, op. cit., pag. 101.
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“Sj es errénea o injusta la calificacién que la posteridad ha reservado a la
gestién politica de Martinez, no es mds exacto atribuir timidez o simple
eclecticismo a su produccién literaria. Por el contrario, nos hallamos ante
un escritor extremadamente sensible a todas las sugestiones estéticas de
su tiempo, continuamente embarcado en la aventura de las nuevas ten-
dencias, de los nuevos modos y estilos™.

;Po qué estas dudas en la critica, estas inseguridades patentes a la hora
de dilucidar los gustos, las actitudes y hasta los principios estéticos de la obra

creada por Martinez de la Rosa, en el campo de la poesia y en el ambito tea-
tral?

Pero, paraddjicamente, muy pocos autores decimononicos han dejado,
junto a su labor original, dentro de la llamada literatura de creacion, una tan
amplia literatura de interpretacion y de analisis. Martinez de la Rosa, poeta
y dramaturgo, es ademas responsable de una Poética, escrita entre 1814 y
1827, dividida en seis Cantos, compuesta en ciasicas silvas, a la manera de
los poemas didécticos de la Hustracién, y que “como ha visto Sainz Rodri-
guez, cierra el periodo que habia iniciado en el siglo XVIII la obra tedrica
de Luzan. Si éste se hallaba en relacion, especialmente, con la Italia de
Muratori, Martinez de la Rosa acredita el influjo francés de Boileau y sus
derivaciones, aunque con una libertad de criterio superior a los precedentes
clasicistas del siglo XVIII™*. Y en ella no parece existir ni un sélo asidero
para aislar a Martinez de la Rosa del més conspicuo neoclasicismo, como lo
reconoce el propio Alborg al indicar que “no ha de olvidarse el retraso con
que se produce entre nosotros la corriente neocldsica; la persistencia del cla-
sicismo, cuando toda Europa lo habia ya abandonado, justifica que Martinez
publique en 1827 una Poética que adn no constituia una vejez sino casi una
novedad”®. Justificacién en cambio que no parecia convencer al poligrafo
santanderino Menéndez Pelayo, uno de los primeros que adjudico al literato
granadino el galard6n de “eclecticismo” y que se asombraba de la publica-
ci6n de una Poética “galicista” cuando ya estaban editando por el mundo
Byron y Schiller’.

Aparte de la Poética, y como complemento de la misma, Martinez de
la Rosa edita unas Anotaciones, que constituyen, en opinién de Alborg, “un
tratado de primer orden sobre teoria'y técnica literarias”®, y cuatro Apéndi-

4. Obras de Don Francisco Martinez de la Rosa- 1. Edicion y estudio preliminar de Carlos Seco
Serrano, B.A.E., Tomo CXLVIIL, Eds. Atlas, Madrid, 1962, CIV.

5. Angel Valbuena Prat, Historia de la Literatura Espariola. Tomo III, 8* edicion corregida
y aumentada, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1968, pag. 121.

J.L. Alborg, op. cit., pag. 423.

Cfr. Marcelino Menéndez y Pelayo. Estudios y discursos de critica historica y literaria, en
Obras Completas, edicién nacional, vol. IV, Santander, 1942, pags. 263 a 288.

8. J.L. Alborg, op. cit., pag. 425.
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ces referidos a Poesia diddctica espariola, Poesia épica espanola, Tragedia
espanola y Comedia espaiola, apéndices que llevan a nuestro critico ya
citado a la aseveracion de que Martinez de la Rosa ha de considerarse como
“nuestro primer tedrico literario y mayor historiador de nuestra literatura
existente en su época”™.

A este importante bagaje de textos criticos hay que sumar la conocida
traduccion del Arte Poética de Horacio, o Epistola de Q. Horacio Flaco a
los Pisones, con una larga Exposicion en prosa, donde comenta y aclara
numerosos aspectos de las tesis mantenidas por el poeta latino!°. Sin olvidar,
entre otros textos de menor trascendencia, la Advertencia puesta al frente de
su tragedia Edipo, para cuya redaccion se preparé con un estudio de todas
las versiones existentes, y que abarca dieciséis apretadisimas paginas, en
diminuta tipografia, de la edicién de Carlos Seco!'.

Pero tal vez haya contribuido a la discordia y Ia incertidumbre otro texto
critico “capital”, los Apuntes sobre el drama histérico, que en la version de
Seco aparecen, lo mismo que en la primitiva impresion, como epilogo a la
obra La Conjuracion de Venecia. Al que se anadiria, en tono menor, el Pré-
logo del drama Aben Humeya o La Rebelion de los moriscos'?. El primero
de estos dos analisis supondria la incorporacién de Martinez de la Rosa a
los postulados formales del teatro romantico, desde una perspectiva nacio-
nal, perspectiva que ya habia subrayado James F. Shearer en relacién con
la Poética y sus Anotaciones, especialmente en el Canto [ , cuando trata Mar-
tinez de la Rosa de establecer una “alineacién clasico-espafola en oposicién
a la alineacion cldsico-francesa, y por lo tanto sin intermediarios extranjeros
en la interpretacion del ideal clasico™’3. Insistird Shearer més adelante, en
contra de la interpretacion que ofrecimos anteriormente de Valbuena y
Sainz Rodriguez, iniciada con Menéndez Pelayo, en que “la Poética” no es
sino la introduccién al propésito, mucho mas ambicioso, de escribir un tra-
tado nacionalista y apologético de la poesia espafiola”!*. Por su parte, el

9. J.L. Alborg, op. cit., pag. 426.

10. En las obras publicadas por la B.A.E. a cargo de Seco Serrano, la Poética con sus Anota-
ciones aparece en el tomo CIL, II de los volumenes dedicados al autor: La Poética, en pags.
225 a 249, Las Anotaciones, en pags. 249 a 395.

Por su parte, la Traducciéon de Horacio y los Apéndices abarcan la totalidad del Tomo
CL., I en la cuenta de Martinez de la Rosa. La Epistola de Horacio, bilingiie, a doble
columna, pags. 9a 27, La Exposicién, pags. 29 a 55, los cuatro Apéndices, pags. 57 a 259.

LI Obras citadas. 1, pags. 203 a 218.

12. Los Apuntes sobre el drama histérico. en Obras citadas, 1, pags. 289 a 291. El Prologo,
ibid., I, pag. 169 a 171.

13. James F. Shearer. “The Poética and Apendices of Martinez de la Rosa: Their Genesis, Sour-
ces and Significance for Spanish Literary History and Criticism. Princeton, 1941. En Alborg,
op. cil., pag. 431.

14. Cfr. J.L. Alborg, op. cit., pag. 431.
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Prélogo a Aben Humeya seria una simple corroboracion de las premisas fija-
das en los Apuntes.

El acopio de textos no ha contribuido, al parecer, a dejar expedito el
sentido altimo de las intenciones y los deseos de Martinez de la Rosa. O sim-
plemente, una vez més, las tesis y su traslado al mundo de los hechos resul-
tan ser dos cosas diferentes. O incluso dos cosas opuestas. Pero ni siquiera
ese punto queda claro. Si nos atenemos a las interesantes sugestiones de
Ruiz Ramén, tendriamos que acabar reconociendo a Martinez de la Rosa

un profundo y coherente sentido de lo que llevaba a cabo. Dice asi Ruiz
Ramon:

“Pero no se ha insistido suficientemente en los espléndidos analisis que
Martinez de la Rosa hace de la estructura de la accion trdgica de piezas
tanto del teatro griego como del teatro francés de los siglos XVII y XVIII.
Esos andlisis muestran como la tragedia formalmente neoclasica del pri-
mer tercio del siglo XIX obedecia a una teoria del drama coherente y pro-
funda en sus supuestos basicos, teoria que estribaba en una voluntad de
progreso y no de estancamiento, en una voluntad de superacion y no de
fria imitacion”".

Si hemos de creer, en cambio, los exabruptos de Joaquin Casalduero,
el politico y literato granadino quedaria descalificado sin remision:

“Martinez de la Rosa sale del neoclasicismo, pero todavia escribe innece-
sariamente una Poética neoclasica en 1827. Viste a la moda y da al teatro
Aben Humeya, sobre la rebelion de los moriscos; de los tiempos de Felipe
I1, La Conjuracion de Venecia nos lleva a 1310. Se estrend en 1834. Como
en politica, Martinez de la Rosa era habil en literatura. Es lo peor que
se puede ser. Siempre pendiente de lo que s¢ lleva, de lo que se hace.
Amigo de compromisos, pero con gran temor de comprometerse. Ese tipo
humano es muy corriente, perturba s6lo a los mediocres™!°.

Tal vez el criterio de Casalduero tenga algo que ver con aquello que dice
Seco en el Predmbulo de su edicion a las obras del autor que nos ocupa: “La
significaciéon de Francisco Martinez de la Rosa en nuestro convulso siglo
XX se resume en la ecuanimidad, en el equilibrio: productos exéticos en
Espana...”". Al parecer, también exoticos en ciertos sectores de la critica.

Estamos, por tanto, ante un autor contradictoriamente juzgado, ya
desde su misma época, tanto en el aspecto publico —es conocida su directa

15. Francisco Ruiz Ramoén, Historia del teatro espanol (desde sus origenes hasta 1900). 3* edi-
cion, Catedra, Madrid, 1979, péag. 300.

16. Joaquin Casalduero, El Teatro en el Siglo XIX, incluido en Historia de la Literatura Fspa-
fiola, 111, siglos XVIII y XIX. Taurus, Madrid, 1980, pag. 492.

17. Obras de Francisco Martinez de la Rosa, cits., Preambulo, VII.
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participacion en la vida politica durante varias décadas— como en el creativo,
olvidado o menospreciado con mucha frecuencia, como hace notar Alborg
en las péginas antes citadas, “no parece provocar demasiados entusiasmos
en los investigadores de nuestros dias; en comparacién con otros escritores
de su siglo —grandes y medianos— su bibliografia es inequivocamente esca-
sa”i8 'y que, sin embargo, parece de ineludible cita a la hora de historiar el
drama romadntico, por mds distingos que se intenten sobre eclecticismos,
asepsias o atenuaciones: “El afo anterior (se refiere el autor al afio 1834)
el publico madrilefio pudo asistir a Ia representacion de La Conjuracion de
Venecia, de Martinez de la Rosa, y de Macias, de Larra, que inauguraban
el periodo romantico del drama”!?.

Y, por otra parte, dentro del género dramdtico, nos encontramos con
un literato singular, que escribe a horcajadas de un cambio radical de gusto,
como algunos otros de su generacion, especialmente el Duque de Rivas,
pero con una especial conciencia de sus propias incursiones en el campo neo-
clasico y en el romdntico, puesta de relieve con amplitud a través de los cita-
dos textos tedricos. Por anadidura, la polémica alrededor de su adscripcidn
practica, que hemos fundamentado en algunos concretos textos de la critica
actual, nos permite mejor que en otros supuestos, con mas finura que en
otros autores, calibrar los elementos representativos de estilo, o de escuela,
y valorar lo que de falso hay en toda divisién abrupta de etapas literarias.
Cuando Ruiz Ramén indica “con un romanticismo atenuado por ese sentido
de la disciplina y del orden tipicos de la concepcioén estética del teatro de
Martinez de la Rosa, concepcion —nada improvisada, siempre fruto de la
reflexion— que va mads alld de la estética neoclésica y permanece, en lo sus-
tancial, mas aca de la estética romantica”®, nos esta sugiriendo que la obra
dramadtica de Martinez de la Rosa puede darnos, en sus varios momentos,
cumplida cuenta de una dificil y lenta transicion, la transicién desde la tra-
gedia neoclasica al drama del romanticismo.

Nuestra intencion es, precisamente, detenernos brevemente en algunos
aspectos de dos textos dramaticos de Martinez de la Rosa, representativos,
cada uno a su estilo, de cuanto pueda haber de neocldsico y cuanto pueda
haber de romantico en el teatro del granadino. Se trata de la tragedia La
viuda de Padilla y del drama La conjuracion de Venecia. Corresponden el
primero a la juventud del autor y el segundo a la plena madurez, y se inser-
tan en dos momentos claves de la vida externa del poeta y de Espaiia: la gue-
rra de la Independencia, con la discusién y aprobacién de la Constitucion de
Cadiz —en Cidiz, sitiado por los franceses, el mismo afio 12 de la Constitu-
cién se estrenaria La viuda de Padilla—, y el primer gobierno liberal de la

18. J.L. Alborg, op. cit., pag. 417.
19. F. Ruiz Ramén, op. cit., pag. 311.
20. F. Ruiz Ramén, op. cit., pag. 317.
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Historia espanola, dirigido por el propio Martinez de la Rosa, durante €l ano
1834, después de la muerte de Fernando VIL

EN TORNO A “LA VIUDA DE PADILLA”

No es nuestra intencion desbrozar siquiera la tematica del neoclasicismo
en el teatro espafiol del siglo XVIII y primer tercio del siglo XIX. Simple-
mente, bastara para nuestro objeto recordar el hecho de que la tragedia
espanola del neoclasicismo constituyé un fallido intento del grupo ilustrado,
empenado en una reforma radical de 1a escena desde premisas racionalistas
y moralizantes que ha destacado con nitidez René Andioc en su magnifico
libro Teatro y Sociedad en el Madrid del siglo XVII.

Ruiz Ramén sintetiza los factores del fracaso del modo siguiente:

“1) Excesivo y paralizante mimetismo de sus cultivadores espanoles que,
faltos de una concepcién suficientemente vitalizada de la tragedia, se
someten a una radical servidumbre de los modelos galo-clasicos; 2) Prima-
cia de los aspectos puramente formales de la tragedia; 3) Ausencia de sen-
tido teatral en la construccién de la pieza dramdtica, escrita como estd por
escritores, y poquisimas veces por hombres de teatro, es decir, por drama-
turgos; 4) Inexistencia de una tradicion y de un publico”*.

Desde estas premisas el fracaso de la tragedia dieciochesca parece un
corolario ineludible. Pero va a ser precisamente en los albores del XIX, a
partir tal vez del Pelayo de Quintana cuando la tragedia va a alcanzar, al fin,
una cierta dignidad dramatica dentro de la escena espafola, coincidiendo de
una parte con la influencia del dramaturgo italiano Alfieri, interesado por
los temas politicos de resonancia clasica, pero con decisivas connotaciones
liberales, y de otra con los atisbos del prerromanticismo, ya amanecido en
la veta lirica de la tltima generacién de la escuela sevillana, la de Alberto
Listza, Juan Nicasio Gallego, José Maria Blanco, Manuel Maria Arjona,
etc.?.

21. René Andioc, Teatro y Sociedad en el Madrid del siglo XVIII, Fundacién Juan March y Ed.
Castalia. Valencia, 1976.

22. F. Ruiz Ramon, op. cit., pag. 288.

23. Del interés por esta veta prerromdntica, que ya se rastrea en Cadalso y Meléndez Valdés,
es buena muestra la Antologia de la poesia prerromdntica esparnola, obra de Guillermo Car-
nero, y editada por Barral en 1970 con un prélogo del mismo Carnero. En ese prologo se
defiende que el prerromanticismo y el neoclasicismo “conviven en la obra de los escritores
del reinado de Fernando VI y Carlos 1117 (pag. 11), y el antdlogo advierte que “como fer-
minus a quo tomo la obra del Padre Feij6o: y como terminus ad quem, el afo 1834, en que
se estrenan La Conjuracion de Venecia de Martinez de la Rosa, Macias de Larra, y Elena
de Breton”. (pag. 13). La importancia estética y cronoldgica del drama de Martinez de la
Rosa se pone de relieve una vez mas.
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Las dos etapas basicas que, segiin Ruiz Ramon, pueden diferenciarse en
el grupo de tragedias de la libertad, el mas interesante por su contenido poli-
tico y su conexion ideolégica con la €poca de su escritura o de su estreno,
irfan, la primera desde 1770 hasta la guerra de la Independencia, y la
segunda desde 1812 a 1827. En el primer periodo se incluyen tragedias como
la Hormesinda de Nicolds Fernandez de Moratin, el Munuza de Don Gaspar
de Jovellanos o el de Sancho Garcia de Cadalso. Estamos en el periodo de
Carlos I1I, bajo la égida politica del Conde de Aranda, y los dramaturgos
se esforzardn por atender los deseos de Rey y Ministro para la regeneracién
del pais*. Este grupo de tragedias suelen poner de relieve el triunfo del
héroe de la libertad. Es el tipo de “tragedia abierta”, en terminologia de
Ruiz Ramén®. A partir de la guerra de la Independencia se inicia la “trage-
dia cerrada”®, precisamente con La Viuda de Padilla de Martinez de la
Rosa. En este segundo grupo el héroe de la libertad muere y acaba triun-
fando la tiran{a. Su calidad dramatica asciende. Se presenta la lucha con fre-
cuencia dentro de la misma nacién espafiola, no frente a un tirano extranjero
que pretende subyugar el pais. El tirano es, por tanto, un Rey, que se iden-
tificard con Carlos V en La viuda de Padilla, o con Felipe II en el Lanuza
del Duque de Rivas. La influencia de Alfieri es evidente, y reconocida por
los mismos dramaturgos, como en el caso concreto de Martinez de la Rosa,
quien en la Advertencia preliminar a su Teatro nos cuenta: <Y compuso la
tragedia La viuda de Padilla, a imitacién de las del célebre Alfieri, a quien
s¢ propuso por modelo, prendado de las bellezas que esmaltan las obras de
aquel autor”?’. Todo ello después de recordar que en la misma época en que
s¢ componia la tragedia, Don Antonio Savifién estaba traduciendo el Bruzo
Primero del dramaturgo italiano®.

Estamos, pues, en uno y otro caso, tanto para las tragedias donde
triunfa el héroe como para aquellas en las que triunfa la tirania, al menos
de momento y sobre la escena, frente a un teatro que hoy denominarfamos
comprometido, con o contra el poder, segun los casos, claramente desde el
stablisment para el nicleo de tragedias abiertas, como lo hace notar repeti-
damente Andioc en las paginas citadas, tal vez ya desde una potencial opo-
sicion a partir de la guerra contra Napoleén, como lo demostraria el exilio
de los autores de este tipo de tragedias a la vuelta de Fernando VII, el exilio
o la prision. El tirano no es, a pesar de las apariencias, el Gran Corso con
sus ejércitos invasores. El tirano estd, o puede estar, dentro. La libertad que

24. Cfr. F. Ruiz Ramén, op. cit., pag. 292 y sigs. También René Andioc, op. cit., pags. 384
a 400.

25. F. Ruiz Ramén, op. cit., pag. 293.

26. Ibid., op. cit., pag. 293.

27. Martinez de la Rosa, ed. cit., I, pag. 3.

28. Obras de Martinez de la Rosa, ed. cit. I, pag. 3.
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se defiende en la serie inicial de textos se genera, paradgjicamente, desde
el absolutismo. La libertad, a partir del Pelayo de Quintana, va a defenderse
desde la conciencia politica liberal o preliberal. Desde la soberania del pue-
blo, principio basico extraido a partir de la Revolucion Francesa.

Para confirmar con un ejemplo concreto esta sustancial variacion pode-
mos recordar, con Andioc, las diferencias que separan la tragedia Dona
Maria de Pacheco, de Ignacio Garcia Malo, y La Viuda de Padilla de Fran-
cisco Martinez de la Rosa®?. Ignacio Garcia Malo compuso su obra al filo
de 1788, todavia dentro de la tonica ilustrada del grupo protegido por el
Conde de Aranda. En ella Dofia Maria, rebelada contra el Monarca, repre-
sentante de Dios y simbolo del poder contra el que nadie puede justamente
alzarse, terminara arrepintiéndose de sus desvarios politicos y recomen-
dando a su hijo: “Nunca te opongas Al Rey, a sus Ministros ni decretos,/
Aunque juzgues te asisten mil razones; / Porque es muy imposible penetre-
mos / Loos arcanos de aquel que nos gobierna, / Como que los inspira el justo
cielo”®.

Frente a este final en que la rebeldia queda desautorizada por la misma
persona que resistié hasta el imposible las 6rdenes del Monarca y mantuvo
la antorcha de la subversion con herdica resistencia, La viuda de Padilla, con
el mismo personaje protagonista y en idéntica circunstancia histdrica, man-
tendra posiciones antagénicas. En la tragedia de Martinez de la Rosa, que,
sintomaticamente, llama a Dofa Maria de Pacheco en todo momento Viuda
de Padilla, y no por su nombre propio, las Gltimas palaras de la heroina seran
estas: “jEsclavos que abomino y que desprecio, / gozad vosotros del perdon
infame: / Mi libertad hasta el sepulcro llevo!™”!, Y en la acotacion posterior
se indicara como la Viuda “saca prontamente un pufial, hiérese, y al caer la
sostiene Mendoza”3?. El suicidio de la Viuda de Padilla pone asi rubrica a
una pasion por la libertad que no se humillar4 jamas ante el rey tirano, que
no aceptard el perdon.

Por si mismo, el tema comunero podia ser considerado como peligroso
por los monarcas y ministros del absolutismo. Y por ello no nos extrafia que,
a pesar de los cuidados y prudencias, la tragedia de Ignacio Garcia Malo
fuera prohibida por los editores del Teatro Espariol, individuos que forma-
ron parte de la Junta de Reforma de los teatros de 1800%*. No bastaba que
el dramaturgo se curase en salud declarando nefanda la sublevacion. Era

preciso que no se recordara su existencia. Lo mismo que Fernando VII

29. Cfr. René Andioc, op. cit., pags. 290 a 296.

30. René Andioc, op. cit., pag. 292.

31. Obras de Martinez de la Rosa, ed. cit., 1,pag. 65.
32. Ibidem., pag. 65.

33. René Andioc, op. cit., pag. 293.
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intent6 que desapareciesen del calendario y de la realidad los afios del trie-
nio constitucional de 1820-23, los “mal llamados anos”, asi también los cen-
sores dramaticos de 1800 hubieran preferido que nadie volviera a llevar a los
escenarios verdades histéricas en las que se demostraba posible el levanta-
micnto contra los poderes y las 6rdenes del Rey.

La interpretacién del movimiento comunero era bastante clara para el
pueblo cuando se estrené Dora Maria de Pacheco los dias 7 y 8 de septiem-
bre de 1789, y por eso segiin cuenta Marchena, los espectadores del patio
se indignaron al contemplar la versién de Garcia Malo*. Y en esa misma
linea popular se manifestaba ya el poeta Quintana en su Oda a Juan de Padi-
lla de 1797, ocho afios m4s tarde, anunciando de algin modo la tragedia de
Martinez de la Rosa. El tema comunero pasaba, por tanto, desde el compro-
miso con el poder al compromiso con la revolucién burguesa. La versién de
Martinez de la Rosa daba un giro decisivo al fondo del problema y prelu-
diaba el entusiasmo, incluso el mimetismo comunero del trienic constitucio-
nal, cuando funcionaba la sociedad secreta de los Comuneros, junto a maso-
nes y carbonarios, y se publicaba un periddico con el expresivo titulo de E/
eco de Padilla.

Porque Martinez de la Rosa no solamente pergeiiaba su tragedia en un
momento critico de nuestro pasado, que ya hemos especificado anterior-
mente, sino que la prologaba con un texto de extraordinario interés, un texto
que pretendia sintetizar la historia del movimiento comunero. Se trata del
Bosquejo historico de la guerra de las Comunidades®, donde se inicia la tra-
yectoria del Martinez de la Rosa historiador, tan importante como la del
dramaturgo o la del politico, o acaso mas, si hemos de creer a Shearer
cuando afirma que “no solamente compuso sus obras con un criterio histo-
rico, sino que considera la historia como una fuerza motriz de 1a literatura
cuando afirma que la nueva aficién por los estudios histéricos tiene que
influir necesariamente en sustituir la ficcién imaginativa por la atenci6n a lo
real, a los hechos verdaderos”3¢. En verdad que una buena parte de su teatro
tiene como nudo argumental materia histérica, y siempre trata de documen-
tarse al maximo para cimentar sus interpretaciones y sus conclusiones, aun-
que después, en el curso del drama se aparte de la verdad histérica, porque,
como €l mismo arguye en los Apuntes sobre el drama historico, “el poeta no
€s cronista; el fin que se proponen es distinto, diversos los instrumentos de
que se valen; sus obras no deben parecerse™?’.

El Bosquejo se basa en fuentes histéricas variadas, algunas de primera
mano, y plantea una visién del enfrentamiento comunero que no dudamos

34. René Andioc, op. cit., pag. 293.

35. Obras de Martinez de la Rosa, ed. cit., I, pags. 29 a 38.
36. J.F. Shearer, op. cit. en Alborg, cit., pag. 452, nota 109.
37. Apuntes sobre el drama histérico, en Obras, 1, pag. 290.
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en calificar de sorprendente. Sorprendente por lo moderna y por la sutileza
con la que se definen los diversos elementos humanos que juegan su papel
en el conflicto. De los estudios que conocemos dedicados al tema, se destaca
por si solo el del hispanista francés Joseph Pérez, La Revolucion de las
Comunidades de Castilla (1520-1521), que no duda en afirmar: “En lo esen-
cial vemos a los Comuneros en forma muy similar a como los veian Martinez
de la Rosa o Ferrer del Rio. Sin duda, eran miembros de las capas medias
de la sociedad que se levantaron contra la nobleza y el poder real; pero sus
motivaciones nos parecen mas complejas”®. Y el Bosquejo de Martinez de
la Rosa merece una consideracion singular para Juan Ignacio Gutiérrez Nie-
to, investigador en su libro Las Comunidades como movimiento antiseriorial
de uno de los aspectos mas fecundos y olvidados de la insurreccion. Gutié-
rrez Nieto sintetizara:

“En 1814 aparecerd como complemento de una obra dramatica (se refiere
naturalmente a la Viuda de Padilla) en la que el patriotismo y el amor a
la libertad se aunan, el Bosquejo historico de la Guerra de las Comunida-
des. Su reducida extensién —no mds de cuarenta paginas—y el ser un lite-
rato y un politico el que lo escriba no sera impedimento para que signifi-
que, en su época, un verdadero aporte historiografico. Junto a fuentes
conocidas e imprescindibles Martinez de la Rosa manejara otras de dificil
consulta 0 poco conocidas™.

Por cierto que Martinez de la Rosa acertara con plenitud a la hora de
valorar la importancia de los movimientos antisefioriales en la toma defini-
tiva de posiciones de la nobleza castellana:

“E] levantamiento contra sus sefiores de algunas ciudades y villas, que no
pudieron dejar de comparar su opresion y pobreza bajo el yugo feudal con
el estado prospero y floreciente de las ciudades libres; la imprevision con
que los comuneros restituyeron a alguna u otra ciudad las villas y lugares
que antes les pertenecieran, diciendo que habian sido despojadas por los
reyes pasados y dados a los caballeros que tiranicamente los poseian; las
peticiones de algunos diputados de la Santa Junta, que pretendian que en
Castilla todos contribuyesen, todos fuesen iguales y todos pechasen; en
fin, otras mil circunstancias que lastimaron el orgullo de la altiva nobleza,
todo contribuy6 a que mirase ésta con ceno el levantamiento de los caste-
llanos™*.

38. Joseph Pérez, La Revolucion de las Comunidades de Castilla (1520-1521), Siglo XXI,
Madrid, 1977, pég. 5.

39. Juan Ignacio Gutiérrez Nieto, Las Comunidades como movimiento antisenorial, Ed. Plane-
ta, Barcelona, 1973, pag. 61.

40. Bosquejo cit., en Obras, 1, pag. 33.
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En las lineas anteriores, Martinez de la Rosa, con su obsesién templada
por ¢l justo medio, que ya inspira sus ilusiones politicas desde el afio 1812,
indicaba: “Si hubiese habido concierto y hermandad entre ambas clases y
hubieran trabajado de consuno para poner coto al poderio de los reyes, no
cabe duda de que lo habrian conseguido, y de que un régimen templado,
semejante al que ha hecho libre y feliz a Inglaterra, nos hubiera ahorrado
tres siglos de servidumbre y.de desdichas™*!. Y mas adelante reivindica, con
profundo sentido l6gico, para Espaia la gloria, o tal vez la tragedia, de
haberse adelantado al resto de Europa en un intento de revolucién burguesa
que abriese para nuestro pafs las puertas de la modernidad: “La nacién espa-
nola tiene la gloria de haber sido la primera que mostr6é en Europa tener
cabal idea de monarquia templada, en que se contrapesen todas las clases
y autoridades del Estado”*?. En lo cual est4 plenamente de acuerdo, con
todas las matizaciones necesarias, José Antonio Maravall, al asegurar:

“Por eso, la victoria de Villalar, obtenida por parte del rey y de los gran-
des, y la consiguiente derrota del programa de los comuneros, inicia la
fase ascendente de la marea seforial en Espafa, y cortando la evolucién
de las lineas de un Estado moderno, si no definitivamente trazadas, si ini-
ciadas por los Reyes Catélicos, produce entre nosotros una situacién poli-
tica y social similar a la que también en Europa se va observando clara-
mente a medida que entra en afos el siglo XVI74,

Y Joseph Pérez, en forma todavia mas explicita, concluye:

“Lo que desapareci6 en Villalar no fueron las “libertades” castellanas, es
decir, franquicias anacrénicas, sino quiza la libertad politica y la posibili-
dad de imaginar otro destino distinto al de la Espafa imperial con sus
grandezas y sus miserias, sus hidalgos y sus picaros. Lo que durante el rei-
nado de los Reyes Catolicos y el gobierno de Cisneros se habia preparado,
una nacion independiente y moderna, Carlos V lo aborté sin duda™.

El juicio critico-historico de Martinez de la Rosa se revela aqui, como
hemos comprobado, de un acierto casi increible.

Pero, claro est4, al pasar desde el Bosquejo a la tragedia los elementos
del cuadro experimentan sustanciales recortes. Todo el movimiento comu-
nero ha de concentrarse en la figura de Dofia Maria, y a través de los recur-
sos formales basicos del neoclasicismo dramatico. Aungque sin duda, la trans-

41. Bosquejo cit., en Obras, 1, pag. 33.
42. Bosquejo cit., en Obras, 1, pag. 34.

43. José Antonio Maravall, Las Comunidades de Castilla, 2% edicién, Revista de Occidente,
Madrid, 1970, pag. 266.

44. Joseph Pérez, op. cit., pags. 683 y 684.
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formacién mas radical suponga el suicidio de la protagonista, cuya fuga, pro-
bablemente favorecida por sus mismos tedricos captores, al vecino reino
portugués, concluyo la aventura toledana de un modo menos dramdtico de
momento, aunque largamente patético durante anos de exilio hasta la
muerte por causas naturales. Menéndez Pelayo consideraba monstruoso el
final de La Viuda de Padilla, incompatible con las creencias y vivencias de
la Espana del siglo XVI. Cosas del poligrafo santanderino, cuando se empe-
fiaba en dar prioridad a sus criterios ideologicos sobre los posibles criterios
estéticos o psicoldgicos. Porque la verdad es que el suicidio de la Viuda es
el dnico modo posible de concluir la tragedia, y esta preparado minuciosa-
mente a lo largo y a lo ancho de los cinco actos.

Otro punto, ya mas discutible, seria el de la calidad, profundidad y
garra de la trama, tal y como ha sido construida y escenificada por el poeta.
Tampoco era en este aspecto mas ni mejor aceptada por Menéndez Pelayo.
“Cinco actos de lamentos por la libertad perdida y de disputas entre los que
quieren entregarse y los que se oponen a la rendicién es todo lo que acerto
a sacar el poeta de un asunto tan rico”#. La proverbial actitud antineocldsica
de Don Marcelino puede explicar algunos matices de esta dura requisitoria.
Ya que precisamente el “alfierismo” de la pieza de Martinez de la Rosa
implicaba un debate interno, la desaparicion de los elementos de accion, sus-
tituidos por el juego del dialogo y por las argumentaciones tedricas alrededor
del tema de la libertad. No le interesaba al poeta, en esta ocasion, la posible
riqueza de caracteres que le ofrecian las crénicas, sino el combate interior
en el espiritu de la protagonista, combate en el que juegan los sentimientos
de la venganza y del deshonor que suponia la proteccién o el perdon del tira-
no. Naturalmente, todo ello desde la perspectiva, perfectamente legitima,
de 1812. Como afirma Seco Serrano,

“El argumento de La Viuda respondia a las circunstancias. El propio Mar-
tinez lo consigna asi: se trataba de reflejar en la escena una crisis similar
a la que el publico estaba viviendo; Dona Maria Pacheco, encerrada en
Toledo, dltimo reducto de las libertades ciudadanas, era como un simbolo
de los patriotas que en Cadiz se oponian a los franceses y replanteaban
un programa de libertad para su pais*”.

Pero Seco llega mas lejos en la interpretacion de la pieza, y no se recata
en anadir lo que sigue:

“Pero hoy —en nuestra mente los sucesos que siguieron rapidamente a la
gloriosa eclosion de 1812— nos vemos tentados de dar un significado mas
estricto al mensaje patridtico de La Viuda. Si no conociéramos la fecha
en que la obra se escribid y se estreno, diriamos que los patéticos apostro-

45. Marcelino Menéndez y Pelayo, op. cit., pag. 273.

46. Carlos Seco Serrano, Estudio Preliminar cit., XXVIIL.
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fes de Dofia Maria de Pacheco apuntan a enardecer el espiritu de libertad
—conquistada en la crisis y el desamparo mds absolutos— frente a la ame-
naza de reaccién que significa el regreso de Fernando VII™Y.

Una libertad que para Menéndez Pelayo “es aquel concepto metafisico
que, elaborado por Rousseau, Condorcet y el abate Sieyés, y formulado en
la Declaracion de los derechos del hombre, servia de inagotable tema a los
balbucientes ensayos de la oratoria espafola”®®. Una libertad expresada, sin
duda, con aire tribunicio aplicable a situaciones abstractas, que podian enca-
rarse en la socorrida historia de la Roma monarquica y republicana, o en la
mas o menos mixtificada historia medieval espanola, aire tribunicio, por otra
parte, que, como recuerdan Diez Echarri y Roca Franquesa, “no es achaca-
ble exclusivamente a Martinez de la Rosa, sino comun a las tragedias de la
época”®. Pero también una libertad por la que muchos espafoles van a
experimentar las angustias de la prisién, del exilio, cuando no de la muerte
ante el verdugo o el peloton de fusilamiento. Una libertad que va mucho mas
alla de la retérica y del desahogo melodramatico, y que enlaza, le guste o
no le guste a Menéndez Pelayo, los esfuerzos de la pequena burguesia de las
ciudades castellanas en 1520 y 1521 con los trabajos y los dias de los otros
burgueses de Cadiz, al filo de 1810, 1811 y 1812. Y estas puntualizaciones
nos parecen necesarias para subrayar desde ellas, tal vez no la calidad lite-
raria de La Viuda de Padilla, pero si al menos su Justificacién ideoldgica y
su clima de oratoria preliberal.

Mucho mds sugestivos que los prejuiciados exabruptos del critico mon-
tanés se nos antojan las coordenadas criticas de José Maria Blanco White,
que habia introducido en el mundo londinense a Martinez de la Rosa,
durante su viaje a Inglaterra en el afio 1811, poniéndole en contacto con el
filésofo Bentham y publicandole en E! Espanol un poema dedicado al sitio
de Zaragoza, que Blanco alabd sin restricciones, felicitdndose de la promesa
que suponia la carrera literaria en ciernes del poeta granadino. Pero Blanco,
bastantes anos después, y a raiz de la publicacion en Paris de 1827 a 1830
de cinco volimenes de Obras literarias de Martinez de la Rosa, por la
imprenta Didot, redact6 un ensayo sobre el arte dramético en generaly La
Viuda de Padilla en particular, publicado en el primer volumen para el afio
1835 de la London Review, que dirigia Stuart Mill. Vicente Lloréns ha uti-
lizado con su caracteristica maestria este ensayo de Blanco, practicamente
desconocido entre los bidgrafos y comentaristas de Martinez de la Rosa.
Dice Lloréns: “Sin ser, como declara a continuacidn, ningun fanatico de la
escuela romdntica, Blanco considera inaceptable la teoria clasicista del

47. Carlos Seco Serrano, Estudio Preliminar cit., XXVII.
48. M. Menéndez y Pelayo, op. cit., pag. 273.

49. E. Diez Echarri y J.M. Roca Franquesa, Historia General de la Literatura espariola e his-
panoamericana, 2* edicion, 12 reimpresion, Aguilar, Madrid, 1968, pdg. 802, nota 13.
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drama y la condena esencialmente por su realismo materialista, fundandose
en el caracter ideal de la obra de Arte™. De este planteamiento teérico va
4 extraer consecuencias claves para el analisis de La Viuda de Padilla:

“obra en la cual ve un claro ejemplo de las perniciosas consecuencias a que
puede conducir la fidelidad a las reglas clasicas. Si en vez de disecar y ana-
lizar obras francesas, hubiera nutrido su imaginacion con alimentos mas
vigorosos, y estudiado con menos prejuicios a Shakespeare, y a Schiller,
un horabre de las dotes literarias de Martinez de la Rosa hubiera podido
hacer algo mas que una mera declamacién en didlogo con unas cuantas y
bien redondeadas frases sobre la libertad politica. Victima de una falsa
teoria, su drama no esta falto de dignidad formal, pero carece totalmente
de elevacién, de calor y de vida™'.

Pero, ;d6nde radica para Blanco White la elevacion y el calor? ;Qué
hubiera querido Blanco que su amigo Martinez de la Rosa incluyera en La
Viuda de Padilla?. Sigamos con el resumen de Lloréns:

“Algunas cartas de Antonio de Guevara hubieran podido proporcionar
tipos admirables, como €l de aquel tremendo Obispo Acufia que combatio
bravamente en la guerra de las Comunidades a la cabeza de sus trescientos
curas; por no decir nada de la desgraciada figura de la reina loca, que en
el momento de recibir a los comuneros parecié despertar de un largo sue-
fio, recobrando la nocién del pasado”.

Naturalmente, Blanco hubiera querido que Martinez de la Rosa escri-
biera, como apunta Lloréns, un “drama shakesperiano, poético, rebosante
de vida y hasta pintoresco”>. Pero eso era imposible, no ya porque Martinez
de 1a Rosa fuera incapaz de ello, como el mismo Lloréns indica, al afirmar
que “mal podia convertirse en un poeta original y vigoroso™>*, sino en pri-
mer lugar porque Martinez de la Rosa no se habia propuesto tal cosa, ni
acaso podria nunca proponérsela, dadas sus caracteristicas temperamenta-
les, sus limitaciones de estilo y sus criterios tedricos sobre el mundo drama-
tico. Blanco no era, a nuestro entender, injusto con Martinez de la Rosa,
pero si estaba muy lejos de comprenderlo. Desde el temperamento del autor
de Cartas desde Esparia parece hoy una hazana imposible comprender el
modo de ser, y por tanto, de escribir, del poeta granadino. Vicente Lloréns,
por el contrario, al encontrarse en inmejorables condiciones para valorar las
perspectivas diversas de ambos autores desde otra época y a una distancia

50. Vicene Lloréns, El Romanticismo, cit., pag. 95.
51. Vicente Lloréns, op. cit., pag. 96.
52. Vicente Lloréns, op. cit., pag. 96.
53. Vicente Lloréns, op. cit., pag. 97.
54. Vicente Lloréns, op. cit., pag. 97.
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que identifica caminos, diversifica posiciones y matiza apasionamientos,
podia habernos en esta ocasién ayudado a penetrar en los intersticios de un
autor que presenta, a nuestro entender, mas interés del que Lloréns parece
adjudicarle con su juicio.

El dltimo dato valorativo que aporta Blanco White a la figura literaria
de Martinez de la Rosa merece transcribirse por entero:

“En poesia Martinez de la Rosa se parece a ciertas personas nerviosas y
ambiciosas que se presentan en sociedad tratando siempre de producir
buena impresion y ser agradables, pero aterradas al mismo tiempo por la
posibilidad de decir o hacer algo no muy correcto; estado de 4nimo que
podria calificarse de mauvaise honte literaria”s.

Aguda descripcién de una sintomatologia, pero que, por desgracia, se
parece demasiado en lo literario a la descripcion que Menéndez Pelayo hace
de los “escarceos politicos” de nuestro autor. Para Menéndez Pelayo, Mar-
tinez de la Rosa alimenta revoluciones de las que luego se asusta. También
en el mundo politico debe tratar de producir buena impresién. También se
le aplicaria el calificativo de mauvaise honte histérica®. S6lo que en litera-
tura la seguridad, cuando no el desgarro, parecen ayudar a la fama feliz,
mientras que en la vida publica la “desvergiienza” o la arrolladora Iniciativa
personal pueden suponer una catastrofe.

El “justo medio” no es popular, habitualmente, ni siquiera a nivel de
la €lite citica. Pero, ¢qué teatro hizo, por ejemplo, Espronceda, al que no
se le puede achacar, pensamos, mauvaise honte?. ;Quién ha sido capaz de
leer la tragedia esproncediana Blanca de Borbon?, iy que hay que decir del
Macias de Larra, estrenado el mismo ano que La Conjuracion de Venecia,
donde la transicién acusa con mayor rigor que en Martinez de la Rosa las
incertidumbres formales y estructurales?

En 1812 creia Martinez de la Rosa en las unidades, en el endecasilabo
blanco o romanceado como cimiento poctico de la tragedia, en la accidn
cenida, reducida al nimero minimo de personajes, y concentrada en sus
pasiones hasta el limite. Crefa Martinez de la Rosa, y sigui6 creyéndolo
siempre, en la mesura a la hora de eXpresar esas pasiones, y a la hora de
enlazar los diversos extremos de la fibula. En 1812 Martinez de la Rosa
creia en Aristoteles, tal vez en Racine. La Viuda de Padilla sélo puede ser
la consecuencia de esa fe multiple tamizada por el caracter y la capacidad
del dramaturgo. Resulta sin sentido que Menéndez Pelayo le exija a Marti-
nez de la Rosa la utilizacién del drama histéricoS para darle potencia y vigor

55. Vicente Lloréns, op. cit., pag. 97.
56. M. Menéndez y Pelayo, op. cit., pags. 274 y 275.
57. Menéndez Pelayo, op. cit., pag. 273.
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a la tragedia, o se lamente de que no hubiera utilizado dicho género. El dra-
maturgo escribe desde sus convicciones y desde sus posibilidades, como cual-
quier otro, salvando quiza los genios literarios, pero aun asi, como recuerda
Valbuena Prat, “menos cuidada y armonica que el Pelayo de Quintana, la
tragedia de Martinez de la Rosa la sobrepuja en fuego, pasién, viveza dé la
accién y efectismo del desenlace, que revelan el prerromantico en esta obra
de grandeza politica, de sacrificio, de libertad, de almas sedientas de justicia,
ornadas de una dignidad mas de pundonor espanol que de estoicismo clasi-
co”%. Y, como descubre J.L. Alborg, “la tragedia consta de cinco actos,
prietos, cefiidos, muy breves. Cierto que hay escasa accidn, pero existe toda
la que exigia la circunstancia que se trataba de escenificar™?. O, un poco
mas adelante: “El autor se faja con el drama esencial y logra momentos de
impresionante altura tragica”®.

El dltimo capitulo, el IX, en la monografia de René Andioc, lleva por
titulo El sentido de las reglas neocldsicas. En €l trata de hacer comprender
al lector como esas reglas, denostadas mds tarde por un tropel de criticos
como simbolo de extranjerismo, despreciadas por muchos como un absurdo
dogal que impedia el libre juego de la inspiracion, olvidadas en ultima ins-
tancia como una vieja férula desprovista de sentido, tuvieron una decisiva
razén de ser ideoldgica. Advierte al respecto Andioc: “Vemos, pues, cOmo
el nuevo estilo dramatico, en la tragedia y més atn en la comedia neoclasi-
ca..., ya constituye por si mismo una toma de posicion ideoldgica, en la
medida en que contradice ciertos canones de escritura heredados del siglo
anterior y fundamentalmente aristocraticos”®!. Se trata de crear y aplicar un
nuevo sistema teatral capaz de responder a las circunstancias sociales crea-
das a lo largo del siglo XVIII, y que adquieren su tonalidad mas directa en
nuestro pais al borde de la centuria decimononica: “La escritura clasica
corresponde a la necesidad de constituirse un nuevo instrumento de intelec-
cion y de persuasion capaz de dirigirse a la razon, y ya no dispensador de
ilusién, como el lenguaje de las postrimerias del barroco, es decir, al fin y
al cabo un instrumento de accién sobre la realidad”®. Y se trataria de saber
si el afio 1812 y el entorno ideologico y sociolégico de Martinez de la Rosa
durante ese momento justificaban todavia el uso de unas reglas que estaban
ya siendo “contestadas” mas alla de los Pirineos, pero que tal vez tuvieran
su sentido y su motivacion profunda en la Espafa de los estertores del Anti-
guo Régimen.

58. A. Valbuena Prat, op. cit., pags. 123 y 124.
59. J.L. Alborg, op. cit. pag. 435.

60. J.L. Alborg, op. cit. pag. 435.

61. René Andioc, op. cit., pag. 529.

62. René Andioc, op. cit., pag. 530.
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Porque, efectivamente, de acuerdo con su Poética, Martinez de la Rosa
procura el cumplimiento de las reglas, al menos el cumplimiento externo, de
un modo casi matematico. También Shearer acusara a Martinez de la Rosa
de que tiene un concepto excesivamente matematico de la historia, en el
mismo sentido que Sarraihl insiste en el método geométrico de sus obras poli-
ticas®. Es el triunfo del racionalismo didéctico de los maestros ilustrados. En
cuya linea actuard permanentemente Martinez de la Rosa.

La Viuda de Padilla se estructurari en cinco actos, como mandan los
canones, aunque €sos cdnones, como tantos otros, puedan suavizarse para
Martinez de la Rosa, segiin indica en sus Anotaciones a la Poética: “Como
en Espana esta acostumbrado el pueblo a comedias heréicas en tres actos no
halla inconveniente en que una tragedia conste de los mismos, aunque gene-
ralmente tenga cinco esta especie de drama”®. El verso elegido sera el ende-
casilabo, asonantado, segiin el propio criterio del dramaturgo: “La experien-
cia ha acreditado en nuestro teatro que nada conviene tanto a aquella clase
de composicién (se refiere a la tragedia) como el endecasilabo asonantado,
propiedad exclusiva de la poesia castellana, que le ofrece suma facilidad
para la tragedia”®. Por lo que respecta a las variantes de la asonancia, indi-
caremos que en el acto I utiliza la rima e-o, en el segundo la asonancia a-o,
en el tercero la a-a, en el cuarto la rima asonante en e-q, y, para concluir,
repite en el acto quinto la misma rima del primero, e-o. ;Tiene esta repeti-
cién algin sentido circular o ciclico, de cierre o de apertura? No es facil afir-
marlo ni negarlo. Pero el hecho de las variaciones a lo largo de los diversos
actos parece algo consciente en el poeta, por lo que pudiera esperarse acaso
que principio y fin tuvieran un sentido, en la repeticion, de encadenamiento
auditivo.

Respecto a las unidades de tiempo y lugar, Martinez de la Rosa es rigu-
roso asimismo en la tragedia que comentamos. Unico lugar, cuyo sentido
abstracto, “sin color local”®, critica Menéndez Pelayo, un salén del Alcazar
en Toledo. El tiempo se configura en las veinticuatro horas previstas por la
regla, con interesante anotacion, o acotacion, en el comienzo de los actos v
¥ V, que indica la llegada de la noche en el primer caso, con un dato lumi-
notécnico, “habra una lampara en el fondo del teatro”, de indudable interés
prerromantico®, y con una segunda acotacion, “sigue siendo de noche”%8, al
comienzo del quinto acto. La insistencia en la nocturnidad se subraya como

63. Cfr. J.L. Alborg, pdg. 452.

64. Obras de Martinez de la Rosa, ed. cit., II, pag. 349.
65. Obras cit., 11, pag. 375.

66. Menéndez Pelayo, op. cit., pag. 273.

67. Nos remitismos a la edicién de las Obras de Martinez de la Rosa, ya citada, pags. 39 a 65.
La acotacién resenada, en la pag. 55.

68. Loc., cit., pég. 61.
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clemento psicoldgico, que afade dramatismo a la accion, y que la tific de
sabor, asimismo, romantico.

Ocioso es referirse de modo circunstanciado a la unidad de accion, fun-
damental por demas, “regla comun a todos los tiempos y paises, y la 'mas
necesaria en el drama, puesto que aspira a producir en el &nimo una impre-
sién profunda”®, de la que hemos ido anotando los principales aspectos.
Pero si convendria resumir, si es posible, cudles son los pilares basicos de
tal accién unica. Hemos insistido en la libertad, y hemos sugerido también,
en otro momento, un sentimiento de venganza por parte de Dona Maria de
Pacheco hacia los responsables de la tragica muerte de su marido. Libertad
de un pueblo amenazado, ya in extremis, por la tirania, que en la obra esté
concretada en los ejércitos imperiales, y, como consecuencia, en el propio
Emperador Carlos y en los nobles que le apoyan. Pero libertad no s6lo ame-
nazada por la tirania, sino amenazada también por el perdon. El perdon
que, aquietando la conciencia, puede ser el soporte del servilismo futuro.
Porque el nudo de la accion dramatica reside, como ha visto muy bien
Navas-Ruiz en “la justificacion de la destruccion de un pueblo cuando el ine-
vitable vencedor le ofrece una paz honrosa””?. Un pueblo, por otra parte,
veleidoso, traicionero en el momento critico, un pueblo que, para Martinez
de 1a Rosa, no merece sus héroes, como se deduce de claras expresiones con-
tenidas en la tragedia que nos ocupa: “Laso.- Mal conoces, amigo, la incons-
tancia / del alterado vulgo; teme, espera; / ya insulta, ya suplica, ya amenaza;
/ un soplo enciende la terrible hoguera, / apéagala otro soplo”'. Y en el
mismo didlogo de comienzos del acto cuarto, entre Laso de la Vega y Men-
doza: “Esa plebe que juzgas tan resuelta / a perecer en el tremendo trance
/1a veras desmayar y en la refriega / abandonar sus jefes... Ahora mismo /...
temen su ruina y el perdon anhelan”’?. El pueblo, la masa, no son de fiar,
siguen siendo, como indicaba Andioc “el verdadero antagonista de los
nobles y del Rey, que no tienen derecho a sacudir el yugo de la explotacion
monérquico-sefiorial””. Y en definitiva, ya lo indica el propio Andioc: “De-
jémonos de prejuicios: tampoco los liberales (y este es sin duda el caso de
Martinez de la Rosa) sienten mucho carifo por ese pueblo, aunque digan lo
contrario”’*.

69. Obras cits., 11, pag. 348.

70. Ricardo Navas-Ruiz, El Romanticismo espanol. Historia y critica, 2°* edicién, Anaya, Sala-
manca, 1973, pag. 118.

71. Obras cit., 1, pag. 55.

72. Loc. cit., pag. 55.

73. René Andioc, op. cit., pag. 294.
74. René Andioc, op. cit., pag. 295.
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Pero ademas de la libertad, mezclandose de modo inextricable con ella,
esta la venganza. Navas-Ruiz lo ha indicado con sorprendente finura critica:
“Maria de Padilla est4 perfilada a lo héroe, pero no queda bien claro si pelea
por la patria o por sus propios intereses, para vengar a su marido. Quiza sea
esto su principal defecto como pieza politica””. En efecto, desde el acto pri-
mero, Dona Maria, refiriéndose al pueblo, en una de sus iniciales interven-
ciones, no gime por la libertad perdida, sino que afirma: “Si vengarme juro,
su juramento / cumpla constante”’¢, y aunque en uno de los momentos ma4s
tragicos de la obra, cuando dialogan la Viuda y el padre de Juan de Padilla,
asegure la heroina: “Juramos/ser libres o morir; y el cielo mismo,/ que dio
el injusto triunfo a los tiranos, / nuestro voto acepto; pues que nos veda / el
ser libres, nos manda que muramos/””’ poniendo aparentemente en el
terreno prioritario el ansia de libertad, dentro de la misma escena exclamara
Dofa Maria, al recordar el estigma de traidor que pende sobre la cabeza cer-
cenada de su marido: “{Traidor...! Mienten los viles que fallaron / su injusta
muerte...; mienten sus verdugos...; / sus asesinos mienten...””. Para anadir
de inmediato: “jAntes la muerte / que ver a sus verdugos inhumanos!/””. Y
csta muerte, en la que entra no sélo ella, sino también el pequeno hijo fruto
del matrimonio, no le arredra a la viuda, que terminar4 por pronunciar la
frase fatal: “Juntos pereceremos por vengarlo”®. Y ser4 la respuesta del sue-
gro, a punto de terminar el patético dialogo, una confirmacion de las premi-
sas establecidas: “Mujer cruel..., tg sola, ti el verdugo/ eres de mi familia;
tu al cadalso / llevaste al hijo por orgullo ciego, / Yy por ciega venganza al
nieto amado / condenas a morir /”8'. En Ia sombria desesperacién de Don
Pedro Lépez de Padilla, propicia a exageraciones injustas, late un trasfondo
de verdad, subrayada a lo largo de la tragedia. Todavia en el acto tercero,
frente al pueblo, Maria de Pacheco gritard: “Una débil mujer, idolatrada por
su inocente esposo asesinado”®, y no se olvidar4 de excitar a la plebe, mien-
tras le sugiere: “;Imitadle! Murié por vuestra gloria; o vengadle o morir: &l
os lo manda”®. 'Y el pueblo corea sin tregua: “;O muerte o libertad!”8. Pero
nosotros podriamos preguntarnos, siguiendo el hilo de la duda de Navas-

75. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 118.
76. Obras cit., I.pag. 40, 12 columna.
77. Obras cit., 1, pag. 47, 22.
78. Obras cit., 1, pag. 49,23
79. Obras cit., 1, pag. 50, 12.
80. Obras cit., 1, pag. 50, 12,
81. Obras cit., 1, pag. 50, 1.
82. Obras cit., 1, pag. 53, 2¢.
83. Obras cit., 1, pag. 54, 12.
84. Obras cit., 1, pag. 54, 12.
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Ruiz: ;Libertad... o venganza?. Porque junto a uno de los cimientos parece
estar siempre el otro al acecho. Solo la venganza puede considerarse capaz
de hacer olvidar a la madre su condicion de tal. S6lo la venganza parcce jus-
tificar el ardor inhumano de la Viuda de Padilla. Y solo la venganza puede,
acaso, explicar aquella frase del cuarto acto dirigida por Dofa Maria a su
fiel Mendoza: “Valientes necesito, y vengadores / del caro esposo y de la
patria opresa”®. Vengadores, en primer término, no lo olvidemos, del “caro
esposo”, y solo en segundo plano de “la patria opresa”. Que se confirma al
final del acto y de la escena, cuando reconoce: “Su don (el de la muerte) les
agradezco (al pueblo que parece seguirle fandtico) si me vengan”®. No
importa la muerte con tal que se consuma la venganza. Y en la climdtica
escena del acto quinto, tras un mondlogo extenso, que implica ya el suicidio
final como salida tinica, nos encontramos con el debate poderoso entre Dona
Maria y el mismo Mendoza, debate en el que va a ponerse a prueba su posi-
ble debilidad de madre frente a su dureza de viuda, donde se corroborara
este juego que venimos comentando con este decisivo dialogo:

“!Yo rendida
ante los pies del vencedor, pidiendo
besar la torpe mano salpicada
con sangre de mi esposo!...jAntes los cielos
castiguen mi perjurio con sus rayos!
jAntes morir mil veces!
“Mendoza- {Tal acento/en boca de una madre!
“Viuda - De la esposa/del inmortal Padilla™®’.

Creemos legitima, tras este analisis circunstanciado, la duda de Navas-
Ruiz. Pero al mismo tiempo nos confirma con toda claridad en el juego de
Jo neocldsico, especificado en el cimiento de la libertad, tan caracteristico,
como ya tuvimos ocasién de indicar, a lo largo del iltimo tercio teatral del
XVII y del primero del XIX, y de lo prerroméntico o ya decididamente
roméntico, que se alia con el sentimiento de venganza, que recorre la pieza
como un latigo de odio. Porque ya que en La Viuda de Padilla no puede
haber amor, ni siquiera maternal, al menos hay odio, que es su antitesis, y
que se enrosca inexorable en el extremo del amor.

85. Obras cit., 1, pag. 59, 2%
86. Obras cit., I, pag. 60, 2%
87. Obras cit., I, pag. 63, 2°.
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LA CONJURACION DE VENECIA:
A LA BUSCA DEL HEROE ROMANTICO

Mucho miés y mejor conocido que la tragedia analizada en las paginas
anteriores resulta ser el drama histérico, o el drama romantico, porque el
genero es discutido, La Conjuracién de Venecia. “E] primer intento real de
expresar la nueva sensibilidad en términos dramdticos”, segtin la expresion
acufiada por Donald L. Shaw®, parte asi de la pluma del escritor m4s ligado
en apariencia a las férmulas del neoclasicismo, del constante defensor del
“Justo medio”, del politico al que se le conocié vejatoriamente con el remo-
quete “Rosita la Pastelera”. Paradojas de la realidad, o tal vez paradojas de
la incomprensién critica, porque como dice el bidgrafo de Martinez de la
Rosa: “;Qué mayor contraste que el liberalismo ideal de Martinez de la
Rosa y la bastarda realidad politica de todo un siglo?”®,

Pero la primera incertidumbre se plantea, como acabamos de insinuar,
respecto al género utilizado por el dramaturgo. El mismo autor no parece
dudar, incluyéndolo en el llamado drama histérico, y de ahi que la edicion
de la obra, asi calificada, se complemente con un interesante epilogo, del
que ya hemos hablado, los Apuntes sobre el drama historico, donde se alian
la justificacion tedrica y el empeno doctrinal, dentro de unas coordenadas de
mesura y de tolerancia. Frente a la Poética, los Apuntes no son, en absoluto,
una palinodia, pero si representan un esfuerzo teérico y estético de acepta-
ci6n de principios muy disimiles a los que defendiera el autor en su época
juvenil, salvaguardando algunos aspectos sustanciales, y procurando disten-
der el universo de las formas, dentro de la linea ya esbozada en las Anota-
ciones y en los Apéndices.

Martinez de la Rosa parte de la inevitable existencia del drama histori-
co, hecho consumado con el que hay que contar:

“Inutil de todo punto seria empenarme ahora en defender la existencia de
tales dramas; ;quién osard en el dia condenarlos porque no se hallen
expresamente comprendidos en la sabida distincién de Aristételes o de
Horacio? Estos dos célebres maestros tenian sobrado talento y saber para
que hubiesen intentado fijar con estrechez mezquina los limites del arte;
siendo asi que no hicieron, por el contrario, sino deducir mdximas y
reglas, examinando las bellezas de las obras de genio que en su tiempo
existian™".

88. Donald L. Shaw, Historia de la Literatura Espariola,5, El Siglo XIX. Ariel, Barcelona,
1973, pag. 32.

89. Carlos Seco, Estudio preliminar, cit., CIII.
90. Obras de M. de la Rosa, cit., I, pag. 289, 12
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Pasar por encima de los preceptivos clasico de modo tan elegante es, a
la larga, el sino de todos los enamorados de los preceptos, que tienen ade-
més cierta sensibilidad. El drama historico esté ahi, y si hubiera estado ahi
también en los tiempos de Horacio o Aristételes, también hubiera tenido
cabida en sus retéricas y poéticas. Porque, después de todo, cumple con lo
esencial: “Basta, pues, que el drama historico posea la condicion esencial de
reunir la utilidad y el deleite, para que deba hallar en el teatro acogida y
aceptacion, y cierto que pocas composiciones habra que puedan ser de suyo
tan instructivas y ofrecer al animo un desahogo tan apacible™!.

Sumamente instructivo comparar estos enunciados con el principio de
la resefa critica que ofrece Mariano Jos¢ de Larra del estreno en Madrid de
La Conjuracién de Venecia el dia 23 de abril de 1834. La resena aparece €n
el nimero 198 de la Revista Espafiola, fechado el 25 de abril del mismo ano.
Y se abre de este modo:

“No necesitamos remontarnos al origen del teatro para combatir la vana
preocupacion de los preceptistas que han querido reducir a la tragedia,
propiamente llamada asi, y a la comedia de costumbres o de carécter, el
arte dramatico. La razon natural puede guiarnos mejor... En un pueblo
constituido como el griego, que se suponia hijo de dioses y semidioses, los
primeros dramas debieron participar de esta grandeza y sublimidad a que
debian su origen... Para los pueblos modernos no concebimos esa trage-
dia, verdadera adulacion literaria del poder... La historia debi6 ser la

mina beneficiable para los poetas, y debio nacer forzosamente el drama
hist6érico”®?.

Y no sélo coinciden dramaturgo y critico en las razones que abonan al
drama histérico como género teatral, sino que se identifican en la calificacion
de la obra estrenada y, mas lejos aun, en la especial importancia de ese
género para Espana. Afirma Martinez de la Rosa en sus Apuntes: “Tan
natural y tan antigua en Espana es la aficiéon a esta clase de composiciones,
que es cosa digna de notarse que ain no habia salido de mantillas el arte dra-
matico... cundo ya se atrevieron algunos a ofrecer en las tablas, al lado de
burlas y farsas, imitaciones de hechos historicos”?3. Por su parte, Figaro ase-
gura: “Nuestros poetas, que no sufrieron mds inspiraciones que las de su
genio independiente, no hicieron mas que dos clases de dramas: o comedias
de costumbres y caracter (y aqui cita el critico varios ejemplos), o dramas
histéricos”®. Y anade Larra para mas absoluta claridad: “A este género, fiel

91. Obras cit., I, pag. 289, 1* y 2°.

92. Obras de Mariano José de Larra (Figaro). Edicion y Estudio preliminar de Carlos Seco
Serrano, I, BAE, Tomo CXXVII, Ed. Atlas, Madrid, 1960, péags. 383 y 384.

93. Obras de M. de la Rosa, cit. I, pag. 289, 2%
94. Obras de M. J. de Larra, cit. I, pag. 384, 1°.
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representacion de la vida, en que se hallan mezclados como en. el mundo

reyes y vasallos, grandes y pequefios, intereses publicos y privados, perte-
nece La Conjuracion de Venecia”.

No me resisto a transcribir todavia las matizaciones de ambos literatos
respecto a como debe abordarse el drama histérico en cuanto al lenguaje y
los caracteres. Para Larra: “Todo lo mds a que esta obligado el poeta es a
hacer hablar a cada uno segun su esfera, el lenguaje que le es propio, y resul-
tara indudablemente doble efecto de esta natural variedad: tanto mas,
Cuanto que el lenguaje del corazon es el mismo en las clases todas, y que las
pasiones igualan a los hombres que su posicion aparta y diversifica”®. Para
Martinez de la Rosa: “En cuanto al estilo y al lenguaje que requiere el drama
histérico, meramente me atreveré a indicar que deben ser acomodadas al
argumento, a la condicién de las personas, a su situacién y demds circunstan-
cias; en este punto muy poco o nada valen las reglas; se necesita el buen gus-
t0””7. Y en otra parte: “Por eso me parece necesario ante todas las cosas tra-
tar de conmover el corazén, presentando al vivo sentimientos naturales y
lucha de pasiones™.

Las semejanzas son tan abundantes —y aun podriamos haber hecho
recuento mas exhaustivo de las mismas— que sdlo pueden proceder de una
identidad, al menos esencial, de planteamientos tedricos, ya que parece
excesivo, tal vez, pensar en una influencia directa del breve estudio de Mar-
tinez de la Rosa sobre las opiniones de Figaro, aunque no cabria descartar
absolutamente dicha influencia. Lo que si hay que aceptar, a la hora de una
visién objetiva de la ideologia teatral de Larra, es su todavia patente depen-
dencia de ciertos rasgos propios del clasicismo dieciochesco. Como indica
Navas-Ruiz: “Nunca le abandond, no obstante, una preocupacién de evi-
dente raigambre neoclésica: la relacién entre arte y moral”®. De tal manera
que su sentido critico va evolucionando con cierta parsimonia, desde las
barricadas didacticas hasta las barricadas revolucionarias. Como expresa el
citado historiador de la literatura: “La aceptacion del drama romantico por
parte de Larra fue un proceso lento”!%. Sy maestro, Don Alberto Lista,
podia estar satisfecho del discipulo en este punto. Ahora bien: al subrayar
las concomitancias doctrinales entre Martinez de Ja Rosa y Larra, al menos
en un determinado momento de su doble y diversa evolucion, queriamos

95. Obras de M.J. de Larra, cit. I, pag. 384, 12
96. Obras de Larra, cit. I, pag. 384, 12,

97. Obras de M. de la Rosa, cit. I, pag. 291, 2a.
98. Obras de M. de la Rosa, cit. I, pag. 290, 22.
99. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 210.

100. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 209.
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poner de relieve la dificultad que entrafia un juicio de valor meditado, -que
parangone hombres y que compare intenciones. Porque, ;quién iba a decir-
nos que el romdntico Larra -mucho menos romantico de lo que se suele ase-
gurar— encerraba en su redoma esencias doctrinales del mismo aroma que las
emanadas de la pluma del inseguro y vacilante Martinez de la Rosa?. Y en
realidad, esas esencias se ponen perfectamente de relieve en numerosos
matices del Macias, obra estrenada el 24 de septiembre de 1834, pocos meses
después de La Conjuracion de Venecia, aunque habia sido anunciada su
puesta en escena para finales de 1833, impidiéndolo la censura, lo que hace
decir a Alborg que “solo por aquella circunstancia se adelanta en los anales
del teatro romantico La Conjuracion de Venecia al drama de Larra!®"”. Afir-
macién de muy relativo valor, ya que, como recuerda Lomba y Pedraja, La
Conjuracién de Venecia se habia representado en Cadiz en diciembre de
1832, con el titulo de El Carnaval de Venecia del aro 1310712

Pero indudablemente, Larra y Martinez de la Rosa son bien dispares en
su etopeya y en su personalidad, lo que no quita para que a la hora de enun-
ciar las normas basicas del drama historico, el arriscado Larra parezca rebo-
sarse con un bafio de Poética martinezrosista, y el elegante Martinez de la
Rosa se disfrace por unos momentos con la careta de Larra. Lo que demues-
tra una vez mas que las distinciones de escuela s6lo tienen un mediano inte-
rés practico.

Por cierto que Larra vuelve a sacar a la palestra la distincion de géneros
dramaticos de la época en uno de los articulos mas citados por los manuales
y las monografias, el titulado Una primera representacion, correspondiente
al Mensajero de tres de abril de 1835193, En él, con temple satirico, va
pasando revista a la comedia antigua, el melodrama, el drama sentimental y
terrorifico, la comedia cldsica, la tragedia cldsica, la pieza de costumbres, el
drama histérico, al que califica el critico como “crénica puesta en verso, O
prosa poética, con sus trajes de la época y sus decoraciones ad hoc, y al uso
de todos los tiempos™®, y, por fin, el drama romdntico, segun el articulista,
“puevo, original, cosa nunca hecha ni oida, cometa que aparece por primera
vez en el sistema literario con su cola y sus colas de sangre y de mortandad,
el tinico verdadero”'%. De esta enumeracion se desprende que el drama his-
térico y el drama romdntico son dos entes distintos, perfectamente o al
menos suficientemente diferenciados. Pero, jpuede hablarse con alguna

101. J.L. Alborg, op. cit., pag. 275.

102. José R. Lomba y Pedraja. El Teatro romdntico espariol, en Marinao José de Larra (Figa-
10). Cuatro estudios que le abordan o le bordean. Madrid, 1936. Cfr. J.L. Alborg, op. cit.,
pags. 439 y 440, nota 71.

103. Obras de Larra, II, (Tomo CXVIII de la BAE), pags. 68 a 73.
104. Obras de Larra, cit. 11, pag. 69, 1y 2%
105. Obras de Larra, cit. II, pag. 69, 2%
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exactitud de esa diferenciacion?. Mucho nos tememos que resulte un serio
problema. Navas-Ruiz, que parece querer seguir la clasificacién de Larra
empieza afirmando al hablar del dramag histérico que “mucha mds relacién
tiene con €l (con el romanticismo) el drama histérico, aunque sus origenes
modernos remonten bastante mas atris hasta el teatro nacional de Espana
¢ Inglaterra”'%. Con lo que sostiene su tesis a remolque de los Apuntes de
Martinez de la Rosa y de la resena de Larra al estreno de Lg Conjuracion.
Y, poco mas adelante, al intentar definir el lamado drama romantico tiene
que reconocer que “no resulta facil discernir los limites entre drama histo-
rico y drama romantico, porque bastantes de los primeros se cubren con ras-
g0s de los segundos y éstos a su vez se sitiian casi siempre en el pasado, como
algo convencionalmente histérico”!07. Navas-Ruiz, ante la patente 1imposibi-
lidad de distinguir los géneros por la época a que se refieren, hace una incur-
$i6n por el campo de la ideologia, no muy convincente a nuestro entender.
Vuelve a cimentar su criterio en Larra, transcribiendo su tltima serie de ras-
gos adjudicados al drama romantico, sin que parezca percatarse del tono ir6-
nico, casi sarcastico, con el que se destacan coronando el parrafo. Dice
Larra: “En una palabra, la naturaleza en las tablas, la luz, la verdad, la liber-
tad en literatura, el derecho del hombre reconocido, la ley sin ley”1%. vy
Navas-Ruiz nos ofrece sy version: “El drama romantico €s, en su esencia,
eminentemente social, preocupado por conflictos contemporaneos, ya los
derechos del individuo frente a la colectividad, ya la libertad politica, ya las
pasiones y conflictos del alma humana. . Daba expresién a los deseos, a los
anhelos de los més despiertos por un mundo mejor, mas justo, mds feliz, y
de esta manera chocaba inevitablemente con la estructura social”!®, Bien
distinto, por cierto, es el cuadro ofrecido por un reciente historiador de
nuestro teatro, Francisco Ruiz Ramén: “Asi, la literatura romantica espa-
nola lleva en su propio seno, desde un principio, los gé€rmenes de su descom-
posicion, dado que hay en ella mucho mas de postura conscientemente adop-
tada, de respuesta a una moda, de acomodacién a un estilo, que de creci-
miento organico en virtud de necesidades espirituales insoslayables” 110,
Afadiendo unas lineas adelante: “Ya que nuestros romdnticos, con honro-
sas excepciones (Larra, por ejemplo), no llegan a vivir de verdad, y desde
adentro, conflictivamente, su propia existencia”!!!. Por supuesto que para
Ruiz Ramoén no hay diversificaciones entre drama historico y drama romdn-
tico, y que por tanto, La Conjuracion de Venecia pertenece simplemente a

106. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 81.
107. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 83.
108. Obras de Larra, cit. I, pag. 69, 22,
109. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 83.
110. F. Ruiz Ramén, op. cit. pag. 312.
111. F. Ruiz Ramén, op. cit. pag. 312.
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un género comin calificado sin mas como “el periodo romantico del dra-
ma” 12, Lo mismo ocurre con Valbuena Prat, que incluso no tiene inconve-
niente en titular uno de los epigrafes del capitulo dedicado a Los origenes
del Romanticismo, “La tragedia helénica y el drama romdntico de Martinez
de la Rosa”'13, sin que tampoco considere 10gico hacer distingos a pesar del
extenso y fino comentario dedicado a La Conjuracién de Venecia. Citare-
mos, por ultimo, el caso de Juan Alcina Franch, quien al hablar del reper-
torio dramatico de Martinez de la Rosa, introduce la distincion de un modo
caracteristico. Cita comedias moratinianas, tragedias neocldsicas, tragedias
cldsicas (caso del Edipo), comedias de capa y espada, melodramas, “dramas
histéricos como el Aben-Humeya (1830)... y un drama romdntico, La Con-
juracion de Venecia”'4. Evidentemente, para Alcina el drama romantico
seria el paso decisivo, camino del romanticismo, mientras que el drama his-
térico quedaria en una situacion vestibular. Mas o menos lo que, en otros
términos, han solido recalcarnos los manuales al indicarnos la apertura del
teatro romantico el afio 1834 con las obras ya sabidas de Martinez de la
Rosa, Larra y Breton de los Herreros, estrenadas por este mismo orden. En
el clasico libro de Allison Peers las tres obras ejemplificarian el momento de
la rebelion: “Tres obras se destacan en 1834 como representativas de la rebe-
lién romantica en el teatro: La Conjuracion de Venecia, de Martinez de la
Rosa; Macias, de Larra, y Elena, de Bretén”!.

No nos hemos alejado, aunque pudiera parecerlo, de nuestro objetivo.
Al reflejar Larra en sus articulos y en su resena del drama de Martinez de
la Rosa una postura personal sobre el que denomina, al igual que su autor,
drama histérico, esta tratando de hacernos comprender su concreta postura
sobre el ya irrefrenable movimiento romantico teatral. El drama histérico de
Martinez de la Rosa es para Larra ya romanticismo, con todas las prudencias
que él mismo utilizara en Macias, pero romanticismo. Casi un ano despué€s,
cuando escribe el articulo Una primera representacion plantea una dicotomia
drama histérico-drama romdntico para la que no tiene ningin fundamento
serio, pero para la que si encuentra fundamentos irénicos. El drama roman-
tico, tomado sin el talante reaccionario de Mesonero, se califica implicita-
mente por Larra como el drama hist6rico desmelenado, “la luz, la verdad...
la ley sin ley”!!®. Cuando Larra se tome €n serio el género, como algo propio
y sustancial, todavia arremetera contra él, sin sarcasmos, aunque con negro

112. F. Ruiz Ramon, op. cit. pag. 311.
113. A. Valbuena Prat, op. cit., pag. 124.

114. Teatro Romdntico. Edicién a cargo de Juan Alcina Franch, con un Estudio Preliminar.
Bruguera, Barcelona, 1968, pag. 24. Los subrayados de la cita son nuestros.

115. E. Allison Peers. Historia del movimiento romdntico esparol, 2° edicion, Ed. Gredos,
Madrid, 1967, Vol. I, pag. 324.

116. Cit. arriba, en nota 108.
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humor, en los dos articulos dedicados al drama de Alejandro Dumas, Anto-
ny, los dias 23 de junio y 25 de junio de 1836, tal vez los ma4s profundos y
decisivos que hayan salido de su pluma. “Rara Iégica —afirma Larra—- ense-
narle a un hombre un caddver para animarle a vivir! He aqui lo que hacen
con nosotros los que quieren darnos la literatura caducada de la Francia, Ia
dltima literatura, la horrible realidad”!”. Y up poco mas adelante: “Déjen-
nos al menos la diversion del viaje y no nos desengaiien antes... Desorden
sacrilego! jInversion de las leyes de la Naturaleza! En politica don Carlos
fuerte en el tercio de Espana, y el Estatuto en lo demads; y en literatura, Ale-
jandro Dumas, Victor Hugo, Eugenio Sue y Balzac”!!8, Para subrayar en el
comienzo del articulo segundoo dedicado al drama de Dumas: “En nuestro
primer articulo hemos probado que no siendo la literatura sino la expresion
de la sociedad, no puede ser toda literatura igualmente admisible en todo
pais indistintamente; reconocido este principio, la francesa, que no es intér-
prete de nuestras creencias nj de nuestras costumbres, s6lo nos haya de ser
impuesta por una fraccién poco nacional y menos pensadora”’®. Y esto lo
escribia Larra en junio de 1836, menos de ocho meses antes de su suicidio.
(No estaba Larra en algunos aspectos profundos, mas cerca de Martinez de
la Rosa de 1o que sus vidas Y sus obras respectivas pudieran aparentar? ;No
queria Larra mas, a la hora de dar su aquiescencia critica, el drama romdn.-
tico? de La Conjuracién de Venecia, por considerarlo tal vez mads apropiado
a la realidad espariola del momento, que el drama romdntico, sin interrogan-
tes, de Hugo y Dumas? ('Y no habia en Martinez de la Rosa un freno, una
contencion frente a la nueva escuela, que se reflejaba, a su manera, en los
escritos criticos de Larra?.

Pero tal vez sea ya cosa de entrar en el santuario de ese drama, a través
del intento sin duda histérico de Martinez de la Rosa. No sin antes resumir
con Ruiz Ramoén sus caracteres generales. Cinco le adjudica como funda-
mentales el historiador citado:

“a) Libertad como principio artistico. Libertad que no tiene su funda-
mento en la imitacién de la naturaleza, como en el teatro del Siglo de Oro,
SINO en una teoria del arte que rechaza cuanto es norma y regla, en nom-
bre, precisamente, del arte mismo. Se rompen las unidades de tiempo
y lugar... Frente a la ausencia de acotaciones escénicas caracteristicas del
teatro neocldsico, abundan en el drama romantico tanto las que se refie-
ren a la escenografia como a las actitudes de los personajes. Frente a la
atemporalidad y caracter abstracto del espacio en la tragedia neoclasica,
el drama romdntico se caracteriza por la fuerte temporalizacién y la espesa
concrecion del espacio teatral. La accién aparece siempre cuidadosamente
localizada... La escenografia no es un simple marco de la accion.

117. Obras de Larra, cit. II, pag. 247, 22,
118. Obras de Larra, cit. II, pag. 249, 12,
119. Obras de Larra, cit. II, pdg. 249, 12,
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“b) Destaca inmediatamente la personalidad del protagonista tanto
masculino como femenino: el héroe y la heroina romanticos. Rasgos defi-
nitorios del primero son el misterio'y la pasion fatal; de la segunda: la dul-
zura e inocencia y la intensidad de la pasion.

“c) El tema fundamental es, naturalmente, el amor. Un amor abso-
luto, mas alla del bien y del mal... Los amantes aspiran a realizar la esen-
cia misma del amor, la unién perfecta y total en esta tierra, con afan de
trascender todo limite. Su empefio €s un imposible metafisico y lleva en
¢l mismo, como dnica solucion, la muerte.

“d) Un elemento de origen clasico, que recibe un tratamiento efec-
tista en varios de los mds importantes dramas romanticos, es la anagnorisis
o reconocimiento.

“e) La mayoria del teatro romantico pertenece al género del drama
histérico, del que en Alemania fue su méximo representante Schiller...
Frente al individuo y sus aspiraciones el mundo opone sus deberes, sus
prejuicios y sus compromisos. El desenlace del conflicto seré siempre el
mismo: la destruccién del individuo por el mundo”'?.

Los cinco aspectos pueden servirnos de base para acometer brevemente
el analisis de los principales elementos en el drama La Conjuracion de Vene-
cia. Intentémoslo, pues:

A) El cambio formal respecto a La Viuda de Padilla se produce clara-
mente en todos los frentes, aunque con la mesura propia del autor, que ya
se dibuja en los Apuntes: “Cada acto, como parte distinta y separada, puede
muy bien suponerse acaecido en diverso lugar, sobre todo si no estan entre
si muy distantes, y apenas habra argumento dramatico que exija mas que
esta anchura para desarrollarse comoda y facilmente”!?!. O bien: “Tampoco
se debe regatear sobre el tiempo que se supone dura la accién: basta que lo
que pasa a la vista de los espectadores pueda haber sucedido realmente en
el mismo espacio, poco mas 0 menos, y que lo restante del tiempo que ha
tomado el poeta lo haya distribuido con tal sagacidad, especialmente entre
los actos, que el espectador no se aperciba de ello o lo tolere de buen gra-
do”122. O, por tltimo: “La composicién que excite vivo interés y que desplie-
gue mil bellezas, segura puede estar de quedar vinculada en el teatro, aun-
que la accién dure algunos dias, en vez del angustioso plazo de veinticuatro
horas”'2. En lo que, con cierta logica, no cederd el poeta es en la unidad
de accién: “Esta unidad es tan esencial en esta clase de composiciones como

en todas las obras de bellas artes; el drama mas nutrido de sucesos la con-

120. F. Ruiz Ramén, op. cit., pags. 313 a 317.

121. Obras de M. de la Rosa, cit. I, pag. 291, 1*y 2%
122. Obras cits., I, pag. 291, 2.

123. Obras cits., 1, pag. 291, 2%
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siente, o por mejor decir, la exige, asi como se la admira en los Inmensos
cuadros de Julio Romano”'?#,

En efecto, La Conjuracion, sobre una estructura externa de cinco actos,
todavia dentro de la tradicional urdimbre neocldsica, que le facilita al dra-
maturgo la concentracién de espacio para cada acto y la trabazén densa y
firme de la accién, ha roto con las exigencias de tiempo y lugar de la esce-
nificacién aristotélica. Un lugar para cada acto nos presenta Martinez de la
Rosa, como indicaba en sus Apuntes, que corresponden al “salén del palacio
del embajador de Génova”, “el panteén de la familia Morosini”, “sala del
palacio de la familia Morosini”, “la plaza de San Marcos de Venecia” y “la
sala de audiencia del tribunal de los diez”'%5. En cuanto al tiempo, en el acto
primero el Embajador nos indica con exactitud: “Pasado mafana por tltimo
dia de Carnaval, celebra el Dux un festin”!26 [g conjuracion coincide con
€s¢ momento. El juicio y condena del dltimo acto se celebran de inmediato,
segun el grito de Pedro Morosini con que termina el pendltimo: “jAl tribu-
nal..., al tribunal los que escapen con vida!”'?’. Son, por tanto, tres dias

como maximo los que comprende el drama. Siempre la ruptura es modera-
da.

Ocioso parece insistir en otro elemento basico, excepcional en nuestro
teatro hasta Pérez Galdos: el uso de la prosa. La mezcla de verso y prosa
pareci6 dominar durante el momento clave en la eclosién romantica, y asi
sucede en Don Alvaro, en El Trovador, en Los amantes de Teruel, aunque,
como indica Ruiz Ramén, en ninguna de ellas “pueden descubrirse razones
inherentes a la esencia misma de lo dramiético que las Justifiquen, pues el
paso de prosa a verso, y viceversa, es totalmente caprichoso”?8, Claro est4
que el precedente de Moratin en dos de sus comedias, El si de las nirias y
La comedia nueva, pudiera plantear el cambio a niveles todavia neocldsicos.
Pero no creemos que asi suceda. De hecho la prosa de Martinez de la Rosa
en La Conjuracion es una prueba de que disminuye la elevacién propia de
la tragedia, segiin indica en los Apuntes, cuando refiriéndose al estilo y al
lenguaje del drama histérico, indica que éstos deben “rayar mas alto en el
drama histérico que en la comedia”'?. Por eso quizd al buscar una prosa con
la necesaria dignidad, que no se confunda con el llano lenguaje de la come-
dia de costumbres, dé en el escollo de la retorica y de la falsedad, como
sugiere Alcina Franch: “Sin embargo, Martinez de la Rosa como luego

124, Obras cits., 1, pag. 291, 12

125. Para todos los textos y datos de la obra, ed. ct., I, pags. 259 a 289.
126. Obras cits., 1, pag. 263, 12,

127. Obras cits. | 1, pag. 280, 22,

128. F. Ruiz Ramén, op. cit., pag. 313.

129. Obras cits. 1, pag. 291, 22,
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Tamayo en mayor medida, manejan una prosa retorica. El problema no se
resolvera hasta el dltimo decenio del siglo con Galdés, Benavente y Dicen-
ta”13%, Hay que poner en el platillo de Martinez de la Rosa, en cualquier
caso, el hecho de que con su prosa dramatica abria un portillo que muy
pocos, por el momento, s€ atrevieron a frecuentar. Y en el que también
habia ya probado suerte al pergenar, primero en francés y mas tarde en
espanol, su otro drama histérico Aben Humeya.

Pero si los cambios de lugar son una novedad revolucionaria en el teatro
de Martinez de la Rosa, no lo son menos las concretas localizaciones de los
diversos lugares, especialmente en el caso tan marcado del panteén de los
Morosini, de trazo decisivamente romantico, y la abundancia de acotacio-
nes, que ha puesto de relieve con su sentido plastico habitual Angel Valbue-
na, deteniéndose en las que ambientan la sala del Tribunal de los Diez"'.
Que sobrepasan el simple valor de acotacién para insertarse dentro del apa-
rato escenografico, con toda la riqueza simbdlica aneja. Detalles como el
correspondiente al momento €n que s¢ decreta la sentencia de muerte contra
Rugiero, con la indicacién: “Rugiero se estremece; el presidente vuelve del
otro lado el reloj de arena”'32, ponen de manifiesto la capacidad de adapta-
cién de Martinez de la Rosa a las exigencias de la formula romantica que se
est4 esbozando. Y las acotaciones no son sélo indicativas de ambiente o de
escenografia; también se acusa la aparicién de signos dirigidos al actor, de
movimientos expresivos y de estados de animo. Y asi Rugiero, en la escena
LX del acto quinto habla con “tono abatido”'¥, o “inclina la cabeza y no
contesta”, o “lleva las manos al rostro”!*, siempre dentro de la escena cita-
da, o Laura aparece en la escena del panteon del acto segundo “vestida de
blanco, suelto el cabello y con una lampara antigua en la mano”'®, y en el
largo monodlogo que sigue a su aparicion, escena segunda, se van marcando
detalladamente sus movimientos y sus gestos, lo mismo que en la escena
siguiente, donde se desarrolla el dialogo, tinico en toda la obra, entre los dos
amantes y esposos'®. Un evidente esfuerzo para marcar los efectos expresi-
vos se observa en todas las escenas que presentan un tono sentimental o dra-
matico en alto grado. Bastaria comparar el acto primero en su totalidad con
el segundo y con el quinto para sacar conclusiones definitivas.

130. J. Alcina Franch, Teatro Romdntico cit., pag. 27.
131. Cfr. A. Valbuena, op. cit., pag. 127.

132. Obras cits., 1, pag. 288, 1%

133. Obras cits., 1, pag. 286, 2°.

134. Obras cits., 1, pag. 286, 2%

135. Obras cits., 1, pag. 265, 1%

136. Obras cits., 1, pag. 265, 1* a 269, 2*.
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Hay que subrayar, por iltimo, en este aspecto formal la insercién de
una escena de masas, en el limite de la suspension, cargada por otra parte
de eso que los roménticos lamaban color local: el estallido de la conjura-
cién, inmediatamente fracasada, en el bullicio del carnaval veneciano, que
ha sido aprovechado por sus protagonistas. “Esta ~afirma Lloréns— ha sido
la maxima concesion que hizo Martinez de la Rosa al barullo romantico™137,
Y merece la pena su comparacion con el momento en que Dofia Maria de
Pacheco, en La Viuda de Padilla, se enfrenta con el pueblo, pueblo que solo
pronuncia una frase: “;O muerte o libertad!”138, y que se convierte en un
abstracto monstruo de mil cabezas, sin vida ni realidad.

B) Pero la verdadera penetracion de la obra de Martinez de la Rosa en
el mundo romantico debe comprobarse con el anilisis de sus protagonistas.
Si La Conjuracién de Venecia ha sido capaz de crear el héroe romantico,
podremos concederle validez plena dentro del estilo de la €poca. De otro
modo, tendremos que seguir pensando, de alguna manera, en términos de
transicion, o, al menos, en términos de iniciacion. De “primer héroe rom4n-
tico del drama espariol del siglo XIX”1* califica Allison Peers a Rugiero,
aunque Ruiz Ramén asegure que “a pesar del patetismo de algunas escenas
en ningin momento logra el autor crear un clima tragico, por una razén
obvia: la ausencia total de conciencia de lo tragico en los personajes del dra-
ma”'®’. Tal vez Donald L. Shaw haya matizado mas que ningin otro critico
su juicio sobre el protagonista de La Conjuracion, cuando insintia que el
drama “aunque marca el primer intento real de expresar la nueva sensibili-
dad en términos dramaticos, no lo logré plenamente”4!, Y especialmente al
concretar: “En Rugiero percibimos ligeramente rasgos del héroe romantico.
Su origen misterioso, su melancolia, su tendencia a relacionar la vida misma
con el amor, y su sujeccién a la fatalidad hostil, muestra a Martinez de la
Rosa en busca de una nueva figura tipica”'*2. En busca o a la busca del héroe
romantico, tal era el epigrafe que pusimos al frente de este analisis. Y cree-
mos que puede estar cerca de la verdad.

Hay, efectivamente, en Rugiero un esbozo de ese héroe ideal. Pero
estando el verdadero nudo del drama en la conspiracion, en el tema politico
y €tico de la revolucién y la libertad, el amor ha quedado en cierto sentido
postergado. O, lo que tal vez seria peor, melodramatizado. Navas-Ruiz ha
visto muy bien c6mo La Conjuracion de Venecia “por la abundancia de pro-

137. Vicente Lloréns, op. cit., pag. 99.
138. Obras cits., 1, pag. S8, 12

139. E. Allison Peers, op. cit., pag. 326.
140. F. Ruiz Ramén, op. cit., pag. 318.
141. D.L. Shaw, op. cit., pag. 32.

142. D.L. Shaw, op. cit., pag. 32.
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cedimientos efectistas en el estilo y el sentimentalismo de muchas situacio-
nes, enlaza con el melodrama™'*. Lo que no tiene nada de particular, si
recordamos que el teatro de los afios anteriores a 1834 ha ido deslizandose
por la pendiente del sentimentalismo, que ya tenia un pablico amplio desde
los tiempos de la Cecilia de Comella, y que habia alcanzado su culminacion
a raiz del estreno de Misantropia y Arrepentimiento del aleman August von
Kotzebue, un drama estrenado en versién espafiola el ano 1789, y que toda-
via se representaba con éxito en la década del romanticismo. Junto al melo-
drama, el periodo precedente al triunfo romantico contempl6 el triunfo de
la 6pera, género donde se ponia de relieve un boato escenogréfico que enla-
zaba con las zarzuelas calderonianas y las comedias “de teatro” del XVIIL.
Como dice Alcina Franch, “el gusto por estas situaciones limite de tipo
pasional y por la intriga serdn dos elementos dominantes en el teatro poste-
rior y su punto de partida hay que buscarlo en esos libretos de Opera y en
€sos 1{Eelodramas que tienen, por otra parte, tan €scasos valores litera-
ros” .

Un melodrama, al menos en los momentos sentimentalmente marca-
dos, que por mucho que “esté mejor construido que cualquiera de ellos™!%,
pone en evidencia lo que falta en el caracter y el amor de Rugiero para acce-
der al nivel mitico del héroe. Valbuena coincide con este criterio cuando
expresa como la obra auna “el tema de las conspiraciones junto a la nota
eternamente humana, vista desde el sentimentalismo romantico, aun literal-
mente desde el lado llorén y fiinebre de la entonces dltima moda, de un con-
flicto de amor”!#6. El “lado llorén y finebre” es el que contribuye a colocar
a Rugiero por debajo de sus posibilidades latentes de héroe romantico. A
lo que podriamos afiadir la inteligente observacion de Shaw: “Rugiero,
joven, hermoso y afortunado, esta retratado como profundamente infeliz
solo porque es hijo ilegitimo”!4’. El misterio de Rugiero se desenvuelve asi
en una linea patética que no consigue tal vez penetrar en el animo del espec-
tador mds que a través de las ldgrimas, sin que la atmosfera del secreto, de
la soledad, de la falta de afecto, alcancen los limites de lo tragico. La impre-
sion es de que los dos amantes son desgraciados no en funcién de su amor,
sino a pesar de su amor. Con lo que éste queda disminuido en intensidad y
transmutado en sentimentalismo delicuescente.

Tampoco contribuye la figura de Laura, que Alcina cree “pensada sobre
el ejemplo de la Ofelia de Shakespeare”'*, a la consagracion de los caracte-

143. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 119.
144. J. Alcina Franch, op. cit., pag. 20.
145. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 119.
146. A. Valbuena, op. cit., pag. 127.
147. D.L. Shaw, op. cit., pag. 32.

148. J. Alcina Franch, op. cit., pag. 25.
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res romanticos en su inexorable fatalidad. Y no porque falten la dulzura y
la inocencia, sino por las excesivamente reiteradas férmulas de sumisién
paterna y de preocupacion familiar que esmaltan la conversacién de la pro-
tagonista en su escena en el panteén con Rugiero. Ya indica Alcina que “el
problema pasional de los amantes se disuelve en una minima problemadtica
casera y mesocratica”'®. Parece que Martinez de la Rosa no puede a la hora
del amor alejarse de los moldes impuestos por la sociedad burguesa que
empieza a formarse a su alrededor. Y en los arrebatos de la pasién, Laura
exclamard, confirmando el clima de prejuicios y pequefieces: “Y yo te lla-
mar¢ mi esposo, y no nos separaremos ni un instante, y todas las mujeres
me tendran envidia!...’. O explicara su mortal angustia, esa si potencial-
mente romantica, con estos sentimientos mortalmente prosaicos y mezqui-
nos: “;Pero enganar a un padre tan bueno; recibir de sus labios mil elogios,
que estoy tan lejos de merecer; haber dispuesto de mi mano sin su volun-
tad...”!, Solamente se agranda la figura de Laura cuando, perdida la razon,
vaga sonambula por la sala del tribunal explicando a sus jueces que ella es
la esposa de Rugiero. Entonces adquiere connotaciones de auténtica
heroina del amor romantico. Pero Martinez de la Rosa ha perdido anterior-
mente la oportunidad para crear un personaje convincente y tragico.

Y aqui es donde cabe marcar la diferencia con el héroe de Larra, el
Macias, que si no convence a Ruiz Ramon, entusiasmado con las posibilida-
des de la figura del propio autor, “Macias, héroe dramitico, convertido en
prototipo de héroe romdntico, no le llega a Larra a la suela del zapato” 132,
da, sin embargo, a nuestro entender, la medida exacta de un modelo de
pasion, y asi lo captaron Garcia Gutiérrez y Hartzenbusch, y lo aprovecha-
ron cumplidamente en sus dramas El Trovador y Los amantes de Teruel.
Como afirma Lomba Pedraja: “El drama entero es un grito de rebeldia con-
tra la ley moral, en primer término; una retvindicacion sin medida de fueros
individuales; una negacién, en principio, de orden superior, trascendente,
ante el que los impulsos del corazén humano hayan de callar y humillarse;
una obra de exaltacion, no de seriedad, de arrebato lirico”’3. Cuando
Macias, en la escena III del acto II, increpa a Elvira porque no se decide
a romper los valores que la sociedad acepta y defiende, irrumpe el grito de
amor sin otro adjetivo ni adorno: “Rompe, aniquila / esos que contrajiste,
horribles lazos. / Los amantes son solo los €sposos. / Su lazo es el amor: ; cudl
hay mas santo? / Su templo el universo: dondequiera / el Dios los oye que
los ha juntado/”'**. Aqui es donde Mariano José de Larra se separa radical-

149. J. Alcina, op. cit., pag. 25.

150. Obras de M. de la Rosa, cit., I, pag. 267, 12.

151. Obras cits. | 1, pag. 266, 22,

152. F. Ruiz Ramén, op. cit., pag. 319.

153. José R. Lomba y Pedraja, op. cit. Cfr. J. Alcina, cit., pag. 35.

154. Macias, de Mariano José de Larra, en Teatro Romantico, cit., pdag. 362.
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mente de Martinez de la Rosa. Y este sentimiento, vigoroso, rebelde, acido
y letal, es el que Martinez de la Rosa nunca seria capaz de asimilar ni de
engendrar. Todos los justos medios y las mesuras del propio Larra se despe-
dazan en el corazén de Macias. Jamads lograran escalar la tapia desde la cual
Martinez de la Rosa contempla melancélicamente el porvenir.

C) Nos detendremos un momento mas, antes de concluir, en la tematica
de La Conjuracién de Venecia. Porque si el amor circula por la obra con
cierto aire de fatalismo romadntico, € incluso se convierte, segin expresion
de Navas-Ruiz, en el dato que “da valor permanente y universal a la
obra”!¥, la verdad es que, como reconoce Shaw, “el nudo del drama es mas
la conspiracion que el tema del amor y el destino”!%, y en ese juicio insiste
Alcina al afirmar: “No es una casualidad que de las dos caras del tema que
lleva a La Conjuracién, una de ellas, la mas importante sin duda, sea poli-
tica”'¥7. Y es que la temdtica de la libertad, tan cara a nuestro poeta drama-
tico, enlaza de modo inexorable las dos obras que hemos analizado, y pone
de relieve lo que al dramaturgo casi romantico le queda para siempre de dra-
maturgo casi neoclasico. En el entramado de libertad y amor, el amor ha
puesto el pie, aunque no sea de modo perfecto, en el romanticismo, pero la
libertad conserva el viejo aire clasicista con el maximo vigor.

Del modo como enfoca el amor hemos hablado en el apartado anterior,
y nos puede servir como sintesis lo ya expresado. En cuanto al tratamiento
en La Conjuracién del tema politico, del tema de la tirania, que sigue ence-
rrado en la tragedia final, con el fracaso de la conjura, solamente apuntare-
mos un significativo elemento, que se desarrolla en el acto I, por boca de los
dos Querini, los rebeldes que unen la edad a la prudencia, y que parecen
hacerse eco de alguna de las ideas del propio Martinez de la Rosa sobre el
particular. Se trata, una vez mas, de un problema ético planteado desde
otras perspectivas en La Viuda de Padilla. En aquella tragedia, se debatia
la justificacion ética de una rebelion que podria destruir un pueblo. Ante esa
situacién limite, el dramaturgo pasaba habilmente del plano colectivo al
individual, y permitia la consumacion del suicidio, obligado, de la protago-
nista, Dofia Maria de Pacheco, en nombre de la libertad defendida, a cam-
bio de que la ciudad consiguiese, y aceptase, el perdén del Emperador. En
La Conjuracién de Venecia no hay perdon posible. El Tribunal de los Diez
no perdona, ejecuta, y tortura, si es preciso, para conseguir la confesion de
los reos. Pero los conjurados discuten antes de que estalle el motin sobre los
efectos y las fronteras de su revolucién. Y entonces salen a la luz, con las
palabras de los Querini, las condiciones de la revolucién de Martinez de la
Rosa. Dice al respecto Jacobo Querini: “Mas ya que la ceguedad de unos

155. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 119.
156. D.L. Shaw, op. cit., pag. 32.
157. J. Alcina, op. cit., pag. 25.
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pocos nos obligue a tan duro extremo, ¢no debemos prever todas las conse-
cuencias y evitar los estragos de una revolucién?... No basta tener en favor
nuestro la razén y las leyes: siempre es aventurado encomendar su triunfo
al incierto trance de las armas, y es mala leccion para los pueblos ensefiarles
a reclamar justicia desplegando la fuerza”!s8. El temor a que la revolucion
conduzca mds all4 de los resultados previstos. Y el temor, especialmente, de
que el pueblo la reconduzca hacia sus intereses, que son identificados como
negativos. Como indica Navas Ruiz: “Es peligroso reclamar la justicia por
la violencia”'®®. Peligroso, ;para quiénes? Sin duda, para la oligarquia que
piensa sustituir a los actuales tiranos.

Pero es Marcos Querini, un poco m4s avanzada la escena, el que nos
ofrece cumplidamente el fondo de los temores del dramaturgo, y su tesis
sobre la revolucién: “quisiera yo también, y daria mi vida por lograrlo, que
s¢ tomasen todas las precauciones para que el pueblo no sacuda el freno y
no empene nuestra victoria con desérdenes y demasias. Ha nacido para obe-
decer, no para mandar”'®. Y a continuacion: “Rescatemos, si, rescatemos
de manos infieles la herencia de nuestros mayores; mas no expongamos el
bajel del Estado a las tormentas populares™®!. Aqui est4, probablemente,
Martinez de la Rosa de cuerpo entero. Con sus limitaciones y sus modera-
ciones. Pero también con sus audacias.

D) Hay, y de suma importancia dramatica, anagnorisis final en La Con-
juracion de Venecia. Rugiero resulta ser hijo del Presidente del Tribunal que
le lleva a la muerte. Una conjugacion del viejo recurso clésico con el efec-
tismo dramitico de moda. Lo ha intuido magistralmente Valbuena, cuando
advierte: “El instante en que de las declaraciones del reo, Pedro Morosini
va cotejando la relacion de la nifiez de Rugiero con la del hijo que consideré
perdido, tiene un paralelo con la forma de la escena de Edipo y Phorbas. Sin
duda, Martinez de la Rosa, siempre algo timido y armonizador, pensaba en
la Antigiiedad y en la moda a la vez”162,

Pero también hay que afirmar que la anagnorisis no ha sido melodrama-
ticamente tratada. Por el contrario, con habil preparacién, puesta de relieve
por Shaw, el momento del reconocimiento es uno de los mas sobrios y con-
tenidos de todo el drama. La exquisita sensibilidad de Martinez de la Rosa
desromantiza uno de los momentos mas crudamente romanticos de la
accion. Nuevamente lo destaca Valbuena: “EJ tino con que resuelve el pro-
blema paternofilial de la obra, sin dar lugar a largas escenas lloronas de reco-

158. Obras de Martinez de la Rosa, cit., I, pag. 261, 12
159. R. Navas-Ruiz, op. cit., pag. 119.

160. Obras de M. de la Rosa, cit., I, pag. 262, 12 y 22,
161. Obras cits., 1, pag. 262, 22.

162. A. Valbuena, op. cit., pag. 128.
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nocimiento y efusion familiar ante la muerte cierta, sino dejando caer un
velo rapidamente sobre el destino y la vida del protagonista, le da, junto a
una cierta dureza hermana de su Edipo, una dignidad estoica diversa del
pleno romanticismo™'63. Siempre lo clasico atemperando lo romantico, o 1o
roméntico apuntalando lo clésico. Es el sino de Martinez de la Rosa.

E) Histérico es el drama. Y, con la minuciosidad caracteristica en el
autor, consultado y trabajado en fuentes directas € indirectas. Los persona-
jes publicos son exactos. La fecha y el momento, también. Solo existe una
importante equivocacion histérica, como también lo habia en La Viuda de
Padilla. Alli era el suicidio de la protagonista, que, de algin modo, venia
a robustecer la leccion ética y politica, incluso a darle cabal sentido. En La
Conjuracién es el Tribunal de los Diez el elemento anacrénico, porque sur-
gio precisamente a consecuencia de los hechos, y como férmula de terror
frente a posibles intentonas futuras. Pero la razén de esa voluntaria errata
histérica no se presenta aqui como sustancial. Es un detalle de color y de
ambiente. Un dato de psicologia de espectadores y de captacion de las coor-
denadas romanticas. Una muestra, por si eran necesarias todavia, de que
Martinez de la Rosa, era en toda la extension de la palabra, un hombre de
teatro.

Indudablemente, La Conjuracion de Venecia no puede tal vez hoy
caracterizarse, dsde una perspectiva estilistica adecuada, como un drama
romdntico en toda la profundidad y fuerza del término. El héroe sin esculpir,
el amor catapultado hacia un sentimentalismo horro de sino tragico, la pon-
derada utilizacién de los recursos, suponen un dramaturgo que ha partido de
premisas insuficientes, que ya no esta en condiciones de arriesgar en la aven-
tura todo su velamen. Pero el drama permanecerd como la avanzada inse-
gura todavia de un movimiento que empujaba incontenible, y como ejemplo
de construccién sabia, casi matematica, que le permitio a un hombre equili-
brado y sensitivo conectar con una masa de espectadores avida y con uno de
los criticos mas apasionados y acerbos de nuestra historia literaria. Porque
lo que nadie puede robarle ya a Martinez de la Rosa es aquella impresion
«“en caliente” manifestada por Mariano José de Larra: “Con los 0jos arrasa-
dos atin, con el corazén henchido de contrapuestos sentimientos, solo encon-
tramos expresiones para proclamar esta representacién como la primera de
todas cuantas se han visto en Madrid”'%*. Y eso, digan lo que digan los escép-
ticos de turno, vale lo que pesa.

163. A. Valbuena, op. cit., pag. 128.
164. Obras de Mariano José de Larra, I, cit., pag. 383, nota 1.
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