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Resumen: El subgénero dramadtico iniciado a finales del siglo xviil y principios del siglo
XIX en Espaia de los «dramones» o «dramas géticos» sigue siendo muy polémico por
su cardcter hibrido entre los movimientos literarios y estéticos de la Ilustracién, el Neo-
clasicismo y el Romanticismo. Junto al estado de los teatros madrilefios, la escenografia
y la interpretacién en la época, en este articulo examino detenidamente diez ejemplos
pertenecientes a este tipo de obras, caracterizadas por elementos de clara influencia gé-
tica, que pueden considerarse de transicién, y que contribuyen a la transformacién de un
género, al calor de la reforma neocldsica, hasta los albores del Romanticismo.

PaLABRAS cLAVE: Teatro, Espafia, Escenografia, Literatura Gética, Siglo xvi, Siglo xix.

THE SPANISH HORROR THEATRE AT THE TURN OF THE CENTURY: TEN
EXAMPLES OF GOTHIC SCENOGRAPHY BETWEEN THE 18TH AND 19TH
CENTURIES

AgstrRACT: The dramatic subgenre initiated at the end of the eighteenth century and the be-
ginning of the nineteenth century in Spain, referred as «dramones» or «Gothic dramas»,
is still very controversial because of its hybrid nature between the literary and aesthetic
movements of the Enlightenment, Neoclassicism and Romanticism. Along with the state
of Madrid’s theatres, the scenography and the acting techniques at the time, in this article
I carefully examine ten examples belonging to this type of works, characterized by ele-
ments of clear Gothic influence, which can be considered transitional, and that contribute
to the transformation of a genre, in the heat of the Neoclassical reform, until the dawn of
Romanticism.
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Surgido a finales del siglo xvi11 y en las primeras décadas del x1x, justo antes del
triunfo de la estética romdntica, existe un subgénero dramitico en Espafa que sigue
envuelto todavia en una fuerte polémica por motivo de su naturaleza mixta. Numerosos
estudiosos han prestado atencién a estas obras dramaticas, pero dadas sus caracteristicas
hibridas entre los movimientos literarios y estéticos de la Ilustracién, el Neoclasicismo
y el Romanticismo, han recibido numerosas denominaciones. José Yxart los designé
«dramones de tumba y hachero» (1894: 17); Emilio Cotarelo, «dramones espantables»
(1902: 426), y siguiendo a este, Ermanno Caldera se refirié a ellos tan solo como «dra-
mones» (1992: 1221); Nigel Glendinning los llamé «tragedias de mazmorra» (1994: 101),
y Guillermo Carnero, «drama gético» (1997: 136). Fueran o no un brote de lo que Rus-
sell P. Sebold etiquet6 en aquel capitulo de su libro como primer romanticismo espafiol
(1983: 109-136), la controversia suscitada por estas obras ha pasado a formar parte de una
polémica atin mds amplia sobre la existencia o no de una verdadera literatura gética en
Espafia que esté representada no solo por la novela y el cuento fantéstico, sino también
por el teatro y la lirica.*

Aunque, por diversas razones, la mayoria de los criticos abogan por una postura mds
conservadora en la que niegan la autenticidad de esta literatura gética espaola, libros
como el de David Roas (2006), edicién de su tesis doctoral, y, en particular, el reciente
libro de Xavier Aldana Reyes (2017) enfocado en la novela y el cine espafioles,” han revita-
lizado esta polémica al sefialar maneras mds amplias de entender este subgénero temdtico
y estético. A pesar de que Roas dedica uno de los apartados de su libro al «drama gético»
(2006: 103-115), y se han analizado muchas de estas obras en diferentes estudios acadé-
micos, todavia es inexistente un examen amplio y detallado centrado en la escenografia y
puesta en escena de este subgénero dramidtico de entre-siglos.

Junto al estado de los teatros madrilefios, la escenografia y la interpretacién en la
época, examino en este articulo diez ejemplos pertenecientes a este tipo de obras que lla-
maré de manera conciliadora «dramones géticos»,’ caracterizados por elementos de clara
influencia gética, y que pueden considerarse de transicién hacia el Romanticismo por
algunos elementos de su escenografia y puesta en escena, pero no tanto por su ideologia
ni por la manera de representar a sus personajes. El resultado de mi investigacién con una
aproximacién monografica muestra cémo los cambios que se producen en los elementos
relativos a la representacion teatral (escenografia, iluminacion, declamacién de los acto-
res) contribuyen a la transformacién de un género, al calor de la reforma neoclasica, hasta
los albores del Romanticismo.

Ciertamente, durante esta etapa de entre-siglos asistimos a un periodo fascinante para
la escenografia y la iluminacién en escena. No solamente podemos observar el inicio de la
modernizacién de los coliseos y una preocupacion, algo excesiva, por controlar y reformar
el teatro y la escenografia, sino que también se da un nuevo interés por la educacién en

1 La controversia sobre si utilizar o no el término «gético» para calificar estas obras se intensificé en la década
de los go. Por ejemplo, Caldera (1992) distingue estos «dramones» y diferencia claramente en la escenografia el
«pathos» de lo «gdtico» al hablar de los motivos estéticos del subterrineo y el calabozo, que son para él «un motivo
escenografico casi exclusivo de esta época, ya que reaparecerd muy raramente en los dramas romdnticos, que le [sic]
preferirdn las ruinas géticas o el panteén» (1992: 1223). Por otro lado, poco después, en su articulo de 1994 «Lo gético,
lo funeral y lo macabro...», Nigel Glendinning si contempla la literatura gética espafiola desde una perspectiva mds
amplia y menciona algunos ejemplos de lirica, novela y de lo que ¢l llama «tragedias de mazmorra» (1994: 101), como
ya mencioné mds arriba.

2 Aldana menciona mis bibliografia y otros estudiosos que han analizado la literatura de temitica gética en
Espana, entre los que destacan Miriam Lépez Santos, Abigail Lee Six y Ann Davies (2017: 19-22).

3 Aunque a finales del siglo xvii1 el término «gdtico» tenia que ver mds con la literatura ambientada en la Edad
Media, me refiero en este articulo a su acepcién relacionada con el tipo de texto «de misterio, fantasia y terror que
aparece a finales del siglo xv111», como es recogida en el DRAE bajo la entrada de «novela gética».
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técnica teatral de los actores, todo ello por la influencia de nuevos modelos extranjeros.
Incluso aunque estos no terminaran de cambiar «absolutamente» las costumbres previas,
aclara Joaquin Alvarez Barrientos (2019: 11), las obras comienzan a ser especialmente atra-
yentes desde la perspectiva visual. Junto a estos «dramones géticos» que pasaré a analizar,
se pueden destacar otros grandes subgéneros dramdticos de mayor caricter espectacular,
como la épera y la zarzuela, o mis especialmente las comedias de magia y las complicadas
escenificaciones de las comedias militares con animales en escena.*

Sin embargo, estas reformas se dieron muy lentamente y en su mayoria quedaron
incompletas. Si hablamos de los teatros como el lugar de la representacién escénica,
durante la primera mitad del siglo xv111, el teatro espafiol no experimenté grandes cam-
bios. Ms all4 de la materia literaria, afirma Ana Maria Arias de Cossio, el edificio teatral
continuaba siendo arquitecténicamente «una prolongacion de las caracteristicas del siglo
xvi1, incluso en el circulo cortesano donde las posibilidades de innovacién habian sido
mucho mayores» (1991: 27). Debido a esto, concuerda Alvarez Barrientos, las nuevas
comedias de gran espectacularidad, que exigian mutaciones y una tramoya cada vez mds
complicadas, revelaron la necesidad imperiosa de construir modernos y renovados locales
(2019: 37).

Hasta que los nuevos coliseos madrilefios se establecieron definitivamente, sefiala
Ana Contreras, corrales y coliseos coexistieron como los dos espacios de representacién
durante algunos afios en el siglo xvir1. Primeramente, los corrales fueron sucesivamente
mejorados y transformados desde los afios treinta y cuarenta bajo la influencia de los
escendgrafos italianos. No obstante, aunque fueron equipados con la maquinaria y tra-
moya a imitacién de las del coliseo del Buen Retiro y otros teatros cortesanos, seguian sin
ser el espacio predilecto para representar los nuevos especticulos de gran teatro (Contre-
ras, 2018: 152). En contraposicién a estos, en teoria, la construccién de los nuevos coliseos
permitiria la utilizacién de modernas y mds sofisticadas maquinas y tramoyas, las innova-
doras perspectivas francesas e italianas en pintura escénica, y, en definitiva, desarrollar el
«teatro nuevo» deseado por los clasicistas.s

Junto con la transformacién de los espacios escénicos y la reforma de Aranda de los
locales de los Reales Sitios, indica Emilio Palacios (1998: 88); destaca la construccién
del Teatro de los Cafios del Peral en 1737, inaugurado un afo después. Como indica
Fernando Domeénech, se sefial6 como el primer coliseo madrilefio de planta italiana para
representar opera, a la que era tan aficionado Felipe v (2007: 107-110). Igualmente, para
1745 ya se habian convertido los Corrales de la Cruz y del Principe en modernos Coliseos®
(Herrera Navarro, 1993: xxviir; Alvarez Barrientos, 2019: 36). Jerénimo Herrera Navarro
nos informa de que estos fueron reformados con los mds recientes adelantos mecanicos,
con nuevas posibilidades escenogrificas y sorprendentes efectos visuales gracias a juegos
de luces y de tramoya, ya fueran apariciones y desapariciones, vuelos, transformaciones o
mutaciones, y cambio de decoraciones (1993: Xxv111).

4 Considero oportuna la mencién especial de estos subgéneros teatrales de «especticulo», destacables por su uso
de la escenografia u otro aparato teatral. Me refiero a las comedias de magia y, entre las militares, a las comedias que
tratan sobre «mujeres-guerreras» entre otros muchos. Para una documentacién detallada sobre este tipo de comedias
resultan de gran utilidad los trabajos de Joaquin Alvarez Barrientos (2011) y Rosalfa Fernandez Cabezén (2003),
respectivamente.

5 Aunque no se conserva ningun teatro con la tramoya original del siglo xv111 en Espafia, si se preservan algunos
en Europa, como el del palacio de Drottningholms en Suecia, el cual mantiene incluso las escenografias del momento
(Contreras, 2018: 151-152).

6 No obstante, més adelante, resefia Arias de Cossio, cuando la noche del 11 de julio de 1802 el teatro del Principe
se destruy6 por un incendio, se reedificé en el mismo lugar de acuerdo a los planos de don Juan de Villanueva y
conforme al nuevo estilo neocldsico. El teatro volvié a abrir sus puertas el 14 de septiembre de 1806 (1991: 48).
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Con todo, el coliseo espafiol dieciochesco no siguié por completo los modelos italianos
porque mantuvo caracteristicas propias de los corrales’ que lo diferenciaron de los demds
coliseos europeos (Contreras, 2018: 152; Alvarez Barrientos, 2019: 30). Alvarez Barrientos
los denomina «defectuosos», porque, aunque siguieron la nueva estructura italiana, no
fueron propiamente ovales y continuaron la tendencia nacional. Balcones, gradas, lunetas,
patio, etc., es decir, todos los elementos propios de los corrales que permitian a la sociedad
observarse y socializar debian mantenerse (Alvarez Barrientos, 2019: 36).

No obstante, las reformas neocldsicas no solo intentaron adaptar los antiguos y obso-
letos corrales de la época, sino también mejorar su estado fisico y el aparato escenogrifico,
que incluia la iluminacién, la perspectiva del escenario, los decorados y telones de escena.
Aunque la reforma teatral ya se habia iniciado anteriormente con el ministro Grimaldi,
alcanzé su mayor intensidad durante la presidencia de Aranda en el Consejo de Castilla
(1766-1773).} Palacios subraya, entre las principales novedades impulsadas por Aranda, la
organizacién de bailes de méscaras al estilo de los celebrados en el teatro de la épera de
Paris, asi como promover toda una serie de reformas en la organizacién y funcionamiento
de los teatros (1998: 87-88). Este enfoque del conde de Aranda en el teatro pasé a una
reforma que afecté también a la escena y los decorados. Por ejemplo, con el propdsito de
«purificar» el teatro, Aranda ordené que se sustituyeran los pafios o cortinas de la escena
por decoraciones pintadas, asi como también adelantar la orquesta hacia el publico, la cual
estaba antes escondida entre los pafios (Arias de Cossio, 1991: 30).

Asi, se intenté adecuar la pintura de escena y el edificio teatral a los nuevos gustos
literarios y artisticos. Arias de Cossio resalta también la eleccién de Aranda de dos artis-
tas que, dentro del «circulo académico», representaron las dos nuevas vertientes del arte
ilustrado: por un lado, Diego de Villanueva, de influencia francesa, cultivaba la corriente
de «visos racionalistas» que se deseaba imponer; por otro, Alejandro Gonzilez Veldzquez,
de influencia italiana, personificaba la tradicién «firmemente asentada» (1991: 35). A estos
se les suman otros muchos escendgrafos, entre los que destacan Pedro de Ribera, Antonio
Carnicero, los hermanos Tadey y José Rivelles.? Sin embargo, Contreras destaca c6mo, en
realidad, «nunca llegé a haber un estilo netamente neoclasico en el teatro», pues incluso
Jovellanos se quejaba del «gusto rideresco de las mutaciones de su tiempo» (2018: 156).
Contreras considera que en las decoraciones y la escena de este periodo «se va dando una

7 Doménech incluye en su libro detalles del plano de los Cafios del Peral realizado por Virgilio Rabaglio, siendo
reproducido por completo a color en la Figura I (2007: 192-193). La descripcién fisica del nuevo Teatro de los Cafios
del Peral, como indica Doménech, sefiala que inicialmente se quiso utilizar el anterior edificio, manteniendo, por
ejemplo, los muros. Asimismo, se pretendia ampliar en gran medida el local, pero segun planos posteriores, se termind
por demoler el antiguo corral. Ademas, la forma de herradura planeada terminé convirtiéndose en un rectingulo
acabado en semicirculo. Y asi, Doménech expone otras muchas diferencias con los bocetos iniciales (2007: 118-124).
Aunque en estos planos ya se puede ver la estructura general de teatro a la italiana, Doménech subraya la confluencia
de ambas tradiciones en la construccién de lo que seria «un edificio de compromiso entre dos tradiciones teatrales,
la espafiola y la italiana» (2007: 124). Para mds detalles sobre la construccién de los coliseos y renovacién de los
corrales, véanse asimismo los estudios de Shergold (1989), Garcia Melero (1994), Davis (2004), Lépez de José (2004),
Thomason (2005) y Arregui (2013).

8 Curiosamente, uno de los desencadenantes de la reforma teatral pareci6 ser el estallido del llamado «Motin
de Esquilache» (1766). Aunque la carestia de pan fue la verdadera causa de esta revuelta popular masiva ocurrida en
Madrid, coincidente con otras agitaciones por toda Espafia; Contreras sefiala la reforma del teatro como una de las
primeras medidas que el gobierno del conde de Aranda puso en marcha tras ocuparse de las revueltas (2018: 14-15). Es
mis, Contreras, razonando a la inversa, considera como hipétesis de estudio que esta reforma se debi6 a que el teatro,
como espacio publico, «pudo haber tenido mds incidencia en el motin de lo que se piensa, tanto por sus temdticas
como por las posibilidades de encuentro y organizacién social que la asistencia al teatro propiciaba» (15). Por este
motivo, no solo se redujo el precio del pan, sino que se fomentaron varios especticulos como los toros, el teatro y
cualquier otra distraccién popular que gozara del favor ciudadano, como recuerda Palacios (1998: 88).

9 Aunque se sabe poco sobre los escendgrafos y pintores que trabajaron en la Espafia del siglo xvii1, véase mas
informacién sobre la vida y obra de estos y otros escendgrafos en Arias de Cossio (1991: 31-52) y Contreras (2018: 156-163).
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transicion conceptual y estilistica del espacio (del barroco a un lejano neoclasicismo y en
algun caso directamente al prerromanticismo)», por lo que prefiere denominar este estilo
intermedio que se dio en Espafia en los afios centrales del siglo como «barroco ilustrado»
(Contreras, 2018: 157).

De todos modos, uno de los principales objetivos de la reforma neoclédsica fue con-
seguir un mayor realismo en las representaciones, por lo que intentaron mejorar todo el
aparato escenogréfico. De esta manera, las decoraciones pintadas, la iluminacién y, sobre
todo, la perspectiva® de los decorados en escena cobraron cada vez mds importancia, hasta
tal punto que los escendgrafos y tramoyistas empezaron a ser incluidos en los carteles y en
los anuncios de la prensa junto al elenco de actores, muchas veces elogiando su destreza
(Alvarez Barrientos, 2019: 274). El realismo proporcionado por los efectos de claroscuro
era muy valorado y muestra la estrecha relacién entre la pintura y la escenografia y el
teatro en este momento.” Como explica Alvarez Barrientos, los pintores se inspiraban
en la escena y, viceversa, los directores de escena, en cuadros. Efectivamente, «cada vez
el teatro era mds pictérico», pues los propios decoradores eran pintores y la escenografia
hacia «sofiar e imaginar» al espectador (Alvarez Barrientos, 2019: 269).

Sin embargo, el realismo que los neocldsicos buscaban en las decoraciones pasaba por
«depurar» la tradicién barroca y adaptarla a los esquemas clasicistas basados en las famosas
tres unidades (Arias de Cossio, 1991: 39). Mantener la unidad de lugar en escena resultaba
en una reduccién importante en el nimero de mutaciones o cambios de escena, por lo
que este asunto fue siempre controvertido entre los preceptistas, que seguian debatiendo
largamente sobre la verosimilitud (Arregui, 2013: 245-246). Por este motivo, durante esta
época encontramos en ocasiones algunas propuestas «confusas y nada realistas, mas bien
alegéricas» (Alvarez Barrientos, 2019: 265).

Con todo, y a pesar de que estas reformas continuaron en el siglo x1x —formaron
parte del proyecto de la Junta de Teatros organizada en 1800 por Santos Diez Gonzilez
(Alvarez Barrientos, 2019: 272)— la mejora de los teatros fue demasiado lenta y terminé
por no concluirse. La caida del conde de Aranda supuso un duro golpe para la reforma.
Los avances obtenidos no debieron ser excesivamente «visibles» por mds de veinte afios,
dados los testimonios de espectadores y viajeros que los juzgan todavia como «corrales»
por su falta de modernidad (Arias de Cossio, 1991: 27-28). Treinta afios después de la
inauguracién de los nuevos coliseos, tanto el tipo de mutaciones como su procedimiento
de realizacién siguen siendo los mismos, asi como la perspectiva, aunque se altere su estilo
(Contreras, 2018: 156). Aunque la maquinaria, la escenografia y la indumentaria mejoraron,
nunca se obtuvieron «los niveles de correccién deseados» (Alvarez Barrientos, 2019: 267).
Incluso todavia a mediados del siglo x1x se enumeraba la falta de verosimilitud en las
representaciones ocasionada por una mala escenografia (Planella y Coromina, 1840: 88-89).

Como recalca Arias de Cossio, esta reforma no llegé a imponerse por falta de «una
infraestructura adecuada en el campo legislativo y en el campo didactico» (1991: 53). A
pesar de las nuevas propuestas artisticas y del deterioro™ de los telones, de los decorados
y de las pinturas de escena existentes, raramente estos son reemplazados, sino que con-
tinuamente son restaurados y arreglados segin las nuevas corrientes y las necesidades de

10 Si se desea saber mds sobre la nueva perspectiva oblicua y el realismo que esta conferia al especticulo, véase
Alvarez Barrientos (2019: 267-269).

11 No se conoce cémo se pintaban estos telones y bastidores de los teatros madrilefios, pero si se conservan cuatro
acuarelas para los teatros de los Reales Sitios (Alvarez Barrientos, 2019: 270).

12 Fechada en 1799, y dentro de un legajo del Archivo de Villa (Seccién Corregimiento: Legajo 1-40-36), Arias
de Cossio cita una nota que encuentra de Antonio Tadey, pintor de escena, indicando al Comisario de Teatros las
decoraciones que todavia pueden ser aprovechadas y cudles son inservibles porque estin pricticamente deshechas
«de tanto lavado» (1991: 47).
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las obras representadas, de ahi que en ocasiones se presentaran «verdaderos “monstruos’
de arquitecturas barbaras» (Alvarez Barrientos, 2019: 264). Estas incongruencias y errores
incluian el manejo de la maquinaria y las mutaciones, por lo que se rompia a menudo la
ilusién teatral y disminuia la calidad de la representacién, a pesar de que la mayoria de
los espectadores solo buscaba el entretenimiento y estos «sabian qué esperar» (264-265).
De esta forma, un posible motivo de renovacién e innovacién en los decorados escénicos
queda reducido lamentablemente al minimo por motivos, otra vez, econémicos, ya que
los beneficios de los teatros iban a parar todavia a la Junta de Hospitales, por lo que las
compaiiias teatrales no podian permitirse tales gastos (Arias de Cossio, 1991: 65).

A pesar de lo dicho en este panorama sobre la escenografia y los intentos de reforma,
en muchos casos es imposible saber la fidelidad con la que se representaron en los teatros
estas obras y cémo se escenificaron sus detalladas acotaciones escenograficas recogidas en
los impresos publicados de las mismas. La verdad es que muchas de las obras analizadas
en este articulo, en esencia deformaciones y exageraciones del subgénero sentimental
por su argumento y representacion escénica, pueden ser consideradas en cierta medida
como obras de transicién entre los presupuestos neocldsicos y la estética romdntica. Sin
embargo, en estos «dramones géticos», la falta de cohesién en la estructura, estética y
temas entre estas obras, hace muy dificil establecer las caracteristicas integrales de este
subgénero de transicién. Jesis Cafas Murillo, resumi6 el estado de la cuestién y sefial6
algunas de estas «discrepancias» existentes entre estas obras y las obras neocldsicas y
romdnticas: «Asi, la completa ausencia de moralizacién en el drama romdntico, la dife-
rente utilizacién de los ingredientes sentimentales, los temas empleados y su enfoque
inicial...» (1994: 69). Roas, de la misma manera, describe la problemitica y detalla con
precisién los diversos rasgos de estas obras que contienen:

elementos propios de la novela gética inglesa y de la novela sentimental, como
pueden ser el sentimentalismo exacerbado (historias de amantes desgraciados, de
mujeres perseguidas, de amores pasionales), el componente terrorifico no sobre-
natural y la estética ligubre (predominan la noche, la oscuridad, los calabozos, los
sepulcros) (Roas, 2006: 107).

Por lo que se desprende de los textos, la escenografia deseada para estas obras tiene
muchas similitudes con las ambientaciones romdnticas, aunque todavia estemos a varios
afos de la verdadera revolucién estética del Romanticismo. Los espacios escénicos y la
escenografia de muchos de estos dramones géticos supondrin igualmente un anticipo de
varios aspectos escénicos y temdticos romdnticos. Cafias Murillo destaca concomitancias
con la «<ambientacién y los lugares» en los que ocurre la accién, puesto que en estas obras se
encuentran habitualmente «ambientes de pobreza, de miseria, de carencias materiales...
habitaciones lugubres, sin apenas luz, poco amuebladas; lugares sombrios, a donde la luz
del sol no consigue llegar»; asi como es usual que «transcurran en paises lejanos, exéticos,
orientales» (1994: 67).5 Y es que estas historias, recuerda Roas, «buscaban producir, a la
vez, terror y compasién», asi como también mostraban «una clara voluntad didéctica:
educar en los valores de la monarquia, la religién, la virtud y los valores familiares», es
decir, que en ellas se mezclaban «el clasicismo formal, los tépicos géticos y sentimentales
y el incipiente gusto romantico» (2006: 107). Por este motivo, para Roas:

13 El motivo de esto ultimo se debe a ser en su mayoria adaptaciones y traducciones extranjeras (sobre todo
francesas) o para evitar la censura. Asi, entre otras: en La enterrada en vida, «La Escena es en un castillo a las inmedia-
ciones de Londres» (1); en Las cdrceles de Lemberg, «La escena se presenta en Lemberg, capital de la Rusia polaca» (1);
o en El Imperio de la verdad o El sepulturero, «La escena se representa en Alemania y en el ducado de Witemberg» (1).
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Lo que las caracteriza fundamentalmente (y esto fue el origen de muchas cri-
ticas negativas que obtuvieron) es la sensibilidad, el patetismo, la desesperacién, el
llanto, la furia y otras manifestaciones emocionales relacionadas basicamente con
el amor, motivacién fundamental de protagonistas y antagonistas... Y no hemos
de olvidar tampoco el didactismo inherente a todas ellas, un principio puramente
ilustrado (Roas, 2006: 108).

Realmente, los espacios en los que se desarrolla la accién estin marcados por las
pasiones extremas, pero sobre todo por la violencia. Todos los elementos del decorado,
la iluminacién y la caracterizacién de los personajes vienen a confluir en la expresién
de una violencia inexcusable en todas estas obras. Una violencia hacia los personajes no
solamente como inicio o motor del argumento que permita llegar a una reflexién moral
en la conclusién, sino una violencia extrema y extendida por toda la obra que termina
por constituir el tema y el objetivo central del drama: horrorizar al pdblico. Es una
violencia fisica, desde luego, pero sobre todo es una violencia psicolégica que llega a la
tortura muchas veces literal de todos los personajes, incluso los tiranos y malvados, mas
alla de la culpa y del remordimiento cristiano. En La enterrada en vida,s el personaje
mis torturado psicolégicamente es el «malo» de la obra, Amberton, por sus terribles
celos incontrolables por su esposa Matilde, la «victima». Es frecuente en esta obra leer
acotaciones como la siguiente: «Amberton volviendo en si mirando a todos con horror»
(11, 1v, 12).

Asi, contamos con innumerables ejemplos de violencia y crueldad. En las obras ana-
lizadas en este articulo, destaco la pécima dada a Carolina y su secuestro, asi como el
apaleamiento del esclavo que ocasiona su muerte en £/ Imperio de la verdad o El sepultu-
rero.”® Los personajes son muchas veces obligados a presenciar su fosa, como en E/ baron
de Trenk,” donde se indica que «Habrd una losa que figure ser el sepulcro del Barén de
Trenk, y en la que estardn grabadas unas letras que digan 7renk,y una calavera pintada (1,
1). Por otro lado, en La enterrada en vida, el tirano incluso obliga a la heroina a presenciar
el caddver del amante, o supuesto amante, para despreciarla. Asi ocurre también en E/
bosque peligroso o Los ladrones de la Calabria,® aunque Camila descubre poco después que
Colisan sigue vivo y solo ha sido fingimiento gracias al maquillaje: «Es de advertir que
Colisan tendrd en su rostro una palidez mortal; los cabellos esparcidos le caerdn sobre la
cara, y tendrd atado a la cabeza un lienzo ensangrentado» (111, 42).9

14 Véase la interesante explicacién sobre la polémica entre «terror» y «horror» sefialada por Roas (1ro-115).

15 Aunque muchas son traducciones, esta parece ser una obra original espafiola atribuida a Eugenio de Tapia
(Caldera, 1992: 1222).

16 Como indica Maria Jestis Garcia Garrosa, se trata de una traduccién de un drama francés de original des-
conocido (Garcia Garrosa, 1997: 312). Fue estrenada en 1806 en el Teatro de la Cruz con cuatro representaciones del
9 al 12 de diciembre y 8316, 6389, 4800 y 3567 reales recaudados respectivamente (Andioc y Coulon, 2008). Aunque
su traductor parece ser Juan Lopez de Estremera, en su nota 5, Andioc y Coulon dicen que se encuentra recibo de
esa misma fecha donde se menciona a Dionisio Solis por afiadir, corregir y mudar varios elementos en la comedia
(Andioc y Coulon, 2008: 931).

17 Escrita al parecer por Nicolds Pérez y, segtin el impreso, estrenada en Barcelona el dia 19 de octubre de 1807; en
Madrid fue representada en el Teatro de los Cafios del Peral en 1808, con dos representaciones el 16 y el 17 de enero,
con una recaudacion de 4645 y 3693 reales, respectivamente (Andioc y Coulon, 2008).

18 Traduccion de La forét périlleuse, ou, Les brigands de la Calabre, cuya autoria se atribuye a Joseph Marie Loaisel
de Tréogate.

19 También, por influencia del subgénero militar y de aventuras, son frecuentes las peleas y luchas con arma blan-
ca, sables o pistolas y fusileria, y su correspondiente sonido y estruendo en escena: lo podemos observar en E/ dugue
de Viseo, Las minas de Polonia, Oscar hijo de Osidn, El barén de Trenk, El bosque peligroso o Los ladrones de la Calabria,
por poner algunos ejemplos.
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Los personajes femeninos, si son protagonistas, son normalmente las victimas de la
obra e igualmente maltratadas: en Las cdrceles de Lemberg,> Emilia, la mujer de Polbieski,
es acusada falsamente de adulterio, pues su hijo nace a los diez y no a los nueve meses,
por lo que es encerrada por ello durante mas de seis afios, de tal forma que no se sabe
«si podrd caminar, después de tantos afios que no hace ejercicio» (1v, 4). No obstante,
también hay mujeres perversas que ejercen maltrato, peores que el propio antagonista
principal de la obra si cabe: en E/ barén de Trenk, la Mariscala, la esposa del tirano, se
revela como mucho mds vengativa y sanguinaria que su marido, urdiendo asesinatos por
envenenamiento o ahogando a sus rivales en el rio Elba.

Entre los espacios predilectos de estos dramones géticos para representar la violencia,
destacan los subterrdneos y cavernas como circeles, asi como cdmaras de tortura. Fre-
cuentemente se martiriza y se da suplicio al preso o se amenaza con ello, principalmente
en E/ baron de Trenk'y Las carceles de Lemberg, entre otras. En esta ultima se especifica:
«Pequena sala, en casa del Presidente, que comunica a las Cérceles por una puerta rastica
con rejas. En las paredes se verdn colgados los instrumentos de la Tortura» (11, 6). Estas
mutaciones de cédrcel y de gruta, con sus connotaciones prerromdnticas y simbdlicas,
fueron muy populares en el siglo xvii1, como demuestran los numerosos ejemplos de
disefios teatrales de los miembros de la familia Galli Bibiena, de Juvarra o de Piranesi
(Arias de Cossio, 1991: 36; Contreras, 2018: 182); o los inventarios de telones y cortinas
pintados, que hacen referencia a este tipo de decorados (Alvarez Barrientos, 2019: 270).
El objetivo del subterrdneo y del calabozo como tépico escénico es despertar horror y
compasién. Caldera subraya la estrecha vinculacién entre el calabozo y esta «obsesién»
por las cadenas como «otro emblema del sufrimiento y la falta de libertad» que sefialan
quién es la victima y que pueden ser usadas incluso metaféricamente para anunciar su
entrada en escena o, si se quitan, para indicar su liberacién (1992: 1224). En La enterrada
en vida, se encuentra esta acotacion, citada también por Caldera:

Medio oscuro. Se oye primero el sonido de una cadena, en seguida sale en paso
lento Matilde, arrastrando una cadena que no le permite llegar mds que hasta el
pefiasco. Pasando junto al caddver se horroriza de verlo, da un grito, se cubre el
rostro con las manos, y pasa. Se sienta en el pefiasco y después de un corto silencio
dice... (111, 1, 14-15).

Por otro lado, el nimero excesivo de cadenas y restricciones del preso inocente puestas
para conmover al publico alcanza a veces la ridiculez. Caldera califica también como
«grotesca» (1992: 1225) la siguiente acotacion en E/ bardn de Trenk, cuando este es apresado
de nuevo tras un intento fallido de fuga:

Prisién de Trenk, el que aparece en un poyo con argolla puesta al cuello, de la
que cuelga una cadena que va a parar a las esposas de las manos, de cada una de
estas sale otra cadena que termina en los grillos de los pies, y de estos también sale
otra cadena larga que va a parar a una gruesa anilla, que estd fija en la pared del
calabozo. En los mollares de cada brazo tiene en cada uno una argolla con cadena

20 Estrenada en Madrid en 1806 en el Teatro de los Cafios del Peral, con siete representaciones del 1 al 7 de enero
y una recaudacién de 7301, 6391, 6376, 3707, 6402, 8060 y 3726 reales, respectivamente; en el Teatro de la Cruz, conté
en ese mismo afio con otras cuatro representaciones del 18 al 21 de julio con 3619, 2429, 3018 y 2128 reales recaudados;
y en 1807 otras tres del 2 al 4 de diciembre (5994, 4817 y 3383 reales) y otra mds el 8 del mismo mes con 8179 reales
recaudados (Andioc y Coulon, 2008).
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que va a parar a la misma anilla. Trenk tendrd la cara llena de sangre como que
figura estar desangrandose (1v, 25).

Junto con la utileria, el vestuario y el mobiliario en escena, el ptblico podria observar
el aspecto de los actores acorde con la caracterizacién de los personajes. Como en el
ejemplo anterior, se nos presentan heridos y ensangrentados, aunque en la mayor parte
de las veces, tan solo pélidos, despeinados, escudlidos o llorosos. De esta forma, en E/
Imperio de la verdad o El sepulturero: «Dicha [Carolina], Trosart, Zarena y demds criados,
unos con luces, y otros que conducen a Coleluk desnudo de medio cuerpo arriba, cubierto
de heridas y sangre» (111, v, 15). En Las cdrceles de Lemberg: «Loos dos mozos entran por
las verjas conduciendo a Carlos encadenado, que vendrd pilido, con barba larga, pelo
tendido, con un traje grosero» (11, 11, 6); o también: «Brin y el Mozo sosteniendo a Emilia
y ayudandola a bajar, la que sale palida, vestida con extrema miseria y muy abatida» (1v,
v, 17). Es también el caso de Heloisa en E/ duque de Pentiebre* donde se dice: «Subterra-
neo que solo recibe escasa luz de una lamparilla; sobre una piedra pan y agua; Heloisa
reclinada junto a una miserable camilla» (11, 6); 0 mds tarde: [habla Amelia] «...jgrosero
alimento!... jhierros!... / [...] (Contemplindola [a Heloisa]) ja pesar de sus desgracias /
conserva mil atractivos, / amargas ligrimas vierte, / y lanza ardientes suspiros!» (11, 111, 7).

Por otro lado, estos subterrineos son tan herméticos que incluso no suelen, o es muy
raro, tener ventanas, aunque también hay casos: en £/ bardn de Trenk, se dice en la primera
acotacién que hay «en el foro una ventana alta» (1, 1). Esta sirve para reflejar y mejor repre-
sentar ese anhelo de libertad del cautivo.” El escenario del subterrdneo o de la circel es
normalmente escenificado dentro de un solo acto, en escenas concretas dentro de la obra,
o en casi toda ella como decorado principal, por lo que resulta sencillo imaginar cémo
serfa la planificacién de los decorados y la escenografia en los cambios de escena y entre
actos. Sin embargo, es interesante ver cémo, de nuevo, con el propédsito de marcar esa
oposicién entre libertad u opulencia, y encarcelamiento y miseria, el subterrdneo o prisién
se alterna con frecuencia con lujosos salones o escribanias de palacios y castillos. En Las
cdrceles de Lemberg se alterna entre actos la decoracién de la circel y la de un «Gabinete
magnifico con arafas encendidas, mesa decente con escribania, luces y sitiales» (111, 10).

En E/ baron de Trenk se vuelve a llevar esta situacién al extremo, puesto que el cala-
bozo se muda continuamente entre escenas ambientadas en un salén o un despacho de
escribania. Probablemente, como era frecuente en la época,* el escenario se dividiria para
su representacién en dos partes, una con el calabozo permanentemente, y la otra repre-
sentando un salén que ficilmente puede modificarse como escribania. De esta manera,
serfa fécil alternar las dos escenas con ayuda de la iluminacién y, quizd, un pequeiio tel6n.

21 Traduccién realizada por Vicente Rodriguez de Arellano del original Fénelon ou Les religieuses de Cambrai
(1793) de M. J. Chénier (Garcia Garrosa, 1997: 305). Como sefialan Andioc y Coulon, fue estrenada el 30 de mayo de
1803 en el Teatro de la Cruz, con una iluminacién especial en celebracién de los dias del Principe y una recaudacion
de 9181 reales. Conté con un total de veintitrés representaciones (dieciséis entre mayo, junio y noviembre de 1803, y
otras siete en mayo de 1806). Andioc y Coulon registran también otra representacién planeada para la tarde del 2 de
mayo de 1808 en el Teatro de la Cruz, pero terminé por no representarse (Andioc y Coulon, 2008), seguramente por
el levantamiento popular de la ciudad que desembocé en la Guerra de la Independencia.

22 El tema de las huidas (aunque solo se insinde) es muy frecuente, aunque no suelen conseguir escapar hasta
que el representante de la autoridad (noble, la justicia o el rey), los libera y castiga al malvado. Fracasan en E/ bardn
de Trenk'y Las minas de Polonia, pero en otras obras triunfan: la de Carolina gracias a la ayuda del esclavo compasivo
en E/ Imperio de la verdad o El sepulturero; y la de Amelia para pedir ayuda y poder rescatar a su madre en E/ dugue
de Pentiebre.

23 Para evitar las impropiedades de las unidades neocldsicas y las excesivas mutaciones, se conocen numerosos
ejemplos en los que se propuso dividir el escenario para que se vieran varios decorados a la vez, o incluso en diferentes
niveles, lo que nos recuerda de nuevo a la escena barroca (Alvarez Barrientos, 2019: 265-266).
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No obstante, los espacios de estos dramones géticos no se limitan ora a dmbitos sun-
tuosos (despachos de escribania, salones), ora a cérceles y calabozos miserables. También
existen escenarios de la dimensidn religioso-cristiana, muchas veces ambientados en con-
ventos y monasterios, donde los personajes principales sufren similares calvarios.

Aunque parece que no fue representada, la obra Los amantes desgraciados o El conde de
Cominge* es sin duda uno de los mejores ejemplos porque su escenografia se acerca mds a
un subgénero gético pleno. No me detendré tanto en esta pieza de «amores desgraciados»*
porque ya ha sido estudiada con mayor profundidad por otros criticos con anterioridad,
como Glendinning en la obra ya citada, o, en especial, Maria Jesis Garcia Garrosa (1992),
quien analiza la plasmacién de esta historia en los tres géneros de la novela, el drama y la
poesia. Glendinning subraya asimismo en su anlisis la estrecha conexién de la esceno-
grafia y el argumento con la literatura gética, el horror y el pesimismo:

Los amores frustrados se celebran en esta obra, y las sombras, las bévedas y
demds aspectos lugubres subrayan la negrura y tristeza de la vida... Las escenas
representadas son nocturnas u oscuras: un sotano con una cruz y calaveras; [un
monje, Adelaida disfrazada de hombre,] a punto de expirar; el conde al lado del
hoyo que prepara para su propio entierro. Otras obras..., en cambio, buscan des-
enlaces mds esperanzadores [donde] los amantes se salvan; cdsanse y viven felices
(Glendinning, 1994: 106).

Destacan las largas y detalladas acotaciones sobre la escena y el decorado de esta obra,
que a veces se prolongan durante mds de una pdgina, seguramente por influencia del texto
original adaptado. Por poner un ejemplo, incluyo parte de la muy citada acotacién que
da comienzo al acto primero. La obra, que se desarrolla en «la Abadia de la Trapa, o la
Cartuxa» (14), comienza con la siguiente, y muy detallada, ambientacion:

Se levanta el telén, y se dexa ver un subterraneo grande y profundo, que se
supone ser la béveda en que se entierran los Religiosos... una sola limpara ilumina
al subterrdneo. A lo tltimo de la béveda se ve una cruz como las que se usan en
nuestros cementerios, baxo la cual hay un sepulcro un poco elevado y formado de
piedras toscas. Muchas calaveras amontonadas unen este monumento con la cruz...
mis adelante, hacia la mano izquierda, hay un hoyo que parece se acaba de abrir...
de distancia en distancia y a muy poca altura una infinidad de cruces que sefialan
las sepulturas de los Religiosos... Al fin de la béveda, y encima de la misma cruz
se lee la siguiente: Agui es donde la muerte y la verdad elevan su hacha pdilida y terri-
ble. Desde este sitio, al mundo inaccesible, caminan todos a la eternidad. .. (Los amantes

desgraciados, 1, 15-16).

24 Traduccién al espafiol de Manuel Bellosartes del drama de Baculard d’Arnaud. Como indica Garcia Garrosa,
se trata de la primera versién dramdtica de la historia conocida en Espafia, publicada en Madrid en 1791. Garcia Ga-
rrosa apunta otras ediciones de 1792, 1820 y 1836, pero a pesar del «éxito editorial», parece que «no llegé a representarse,
y fue prohibida el 4 de junio de 1801» (1992: 363-364).

25 Glendinning resume el argumento de la obra de esta forma: «Es una historia de amores desgraciados, conse-
cuencia de la enemistad de dos familias y el rigor de los padres. Los jévenes —Comminge y su amiga Adelaida— han
sido criados juntos y se quieren. Pero los padres de Adelaida la casan con otro, y el conde, por su parte, debe contraer
matrimonio con una hija de la Casa de Foix. Se le encierra en una torre cuando quiere renunciar a este destino, pero
visita nuevamente a su antigua amiga al salir de la prisién. Desgraciadamente, el marido de esta tltima encuentra a
los amigos juntos y hiere al conde con su espada. Comminge hiere al otro y después se mete monje, condolido de sus
acciones. Muerto el marido a consecuencia de la herida, Adelaida entra disfrazada en el mismo monasterio que su
amigo. Alli se descubren los amantes justo antes de morir, y caen en el mismo hoyo» (Glendinning, 1994: 105-106).
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En este sentido, el espacio escénico de E/ duque de Pentiebre es sin duda otro de los
mids interesantes por su exceso, que raya otra vez casi en la exageracién de lo que seria una
parodia del subgénero de los dramones géticos. Al igual que en Los amantes desgraciados,
no solo se nos presenta un «subterrineo» en escena que funciona como «prisién» de
Heloisa, la victima, sino que este subterrdneo estd dentro de un «convento» que funciona
asimismo como otra «prisién» simbdlica para Amelia, la hija de Heloisa.*

También en E/ imperio de la verdad o el sepulturero se usan los elementos funerarios
religiosos, en este caso como resultado de la obsesién por la amada perdida. Como se
introduce en la obra, el padre de Teodoro, para evitar que este continte su relacién amo-
rosa con Carolina, engafia a su hijo y le hace creer que su amada ha muerto. Similar
al espacio donde se plasma la historia de Cominge, Teodoro enajenado, construye un
sepulcro para Carolina en su propia habitacién en una escena totalmente marcada por la
suntuosidad, el luto y la musica funeraria:

La escena representa un salén, propio de la habitacién de Teodoro de Witem-
berg, tapizado de pafios negros; en medio de esta habra figurado un sepulcro, que
imite al mdrmol, con la estatua de Carolina; a una parte varios criados vestidos de
luto, al lado opuesto Teodoro sentado junto a una mesa, y recostado en ella; a lo
lejos deberd oirse resonar una musica fuinebre, cuyas voces cantardn la siguiente

letra (11, 7).

Tengan o no un componente religioso, estos espacios no solo son testigos de extrema
desesperacion, violencia, tortura y sufrimiento, sino también de muerte. El elemento
morboso se suma a lo macabro con frecuencia, con caddveres en escena que ocasionan
pavor a la victima y sirven como mal augurio para el personaje. Es decir, para el publico
que asiste a la obra, es una advertencia del probable futuro nefasto para la victima, con lo
que se aumenta la tensién dramitica y el interés de la audiencia a través del horror. En La
enterrada en vida, Matilde es encerrada en una caverna subterrdnea junto con el caddver
de su primo, Floyer. Aunque al principio queda oculto a la vista de Matilde, el caddver
es visible al puiblico, lo que incrementa el suspense ante la posibilidad de que la joven lo
descubra y la anticipacién del horror que esto supone:

Subterrdneo con varias quiebras por donde se pasa al interior de la caverna. En
la entrada de una de ellas, se descubre una parte del caddver de Floyer, puesto de
modo que cuando salga Matilde, no le pueda ver. Junto aquel habra un asiento de
pefiasco, sobre el cual se ve un jarro tosco con agua y un poco de pan muy negro. Al
lado opuesto habrd una mesa y una silla (111, 14).

A pesar de la frecuencia de caddveres y heridos, ciertamente los elementos sobrenatu-
rales como fantasmas y apariciones, que también identifican al subgénero gético, se evitan
o son censurados. Si bien, al igual que Carnero, Roas denomina estas obras «dramas
goticos» por su «inspiracion gética» (2006: 108); no obstante, ambos terminan por ser

26 Esta fijacién por el tema tiene una justificacién histérica muy concreta: en el siglo x1x se institucionaliza el pa-
pel del convento como lugar de reclusién para las mujeres que se rebelaban contra la autoridad de su correspondiente
tutor en cuestiones amorosas. Tal funcién cobré cardcter legal con el nombre de «depésito judicial». Se explican por
tanto las criticas y las continuas quejas del peligro que suponia para los conventos esta préctica, pues implicaba la
presencia en los conventos de mujeres que habian llegado alli en contra de su voluntad (Comellas, 1997: 183).

27 Tanto Carnero (1997: 153-155) como Roas (2006: 107-108) incluyen en sus estudios sendas listas de titulos que
podrian pertenecer a este tipo de dramas géticos. Roas, ademds, afiade otra lista de dramas que por su titulo tendrian
que ver también con lo fantistico y terrorifico, pero ya durante la época romantica (2006: 109-110).

269

CUADERNOS DE ILUSTRACION Y ROMANTICISMO. 29 (2023). ISSN: 2173-0687



El teatro espanol del horror de entre-siglos:
Oscar Ruiz HERNANDEZ diez ejemplos de escenografia gética en los siglos xvim y Xix

conservadores cuando concluyen en su examen de la cuestién que la falta de lo fantastico
y lo sobrenatural impiden hablar de un teatro auténticamente gético. Asi, Carnero con-
cluye, cuando analiza La holandesa (1787) de Gaspar Zavala y Zamora, que la falta de «lo
sobrenatural» y de «lo terrorifico-religioso» impide hablar de un «goticismo pleno» en la
obra (Carnero, 1997: 152); y Roas coincide al sefialar que:

Si bien en muy pocas de ellas se exploté el elemento sobrenatural, distintivo y
caracterizador de lo fantéstico, interesa detenerse en este tipo de obras porque su
objetivo era provocar en el lector el nuevo placer del miedo, ese «delightful horror»
del que hablaba Burke. Y también, porque allanaron el camino a la popularizacién
de la novela gética y del futuro cuento fantistico (Roas, 2006: 103).%

El mejor ejemplo de esta supresién de lo sobrenatural en favor del horror lo cons-
tituye la tragedia E/ duque de Viseo de Manuel José Quintana, que sigue claramente
la linea gética marcada por el horror y la violencia, pues la obra presenta los mismos
elementos que los dramones géticos hasta ahora mencionados, como subterrineos,
calabozos y cadenas. Esta obra suscité en su momento una gran polémica, ya analizada
por Glendinning (1994: 100-111) y por Roas (2006: 104-107), en quienes me baso. Este
drama estd fundado en una obra inglesa escrita por Matthew Lewis, The Castle Spectre
(1797), pero fue muy mal acogida por los eruditos por lo que se desprende de la resefia
publicada en el Memorial Literario tras su estreno en 1801, considerada como otro de
esos dramas hibridos e inverosimiles para horrorizar al publico (Glendinning, 1994: 110;
Roas, 2006: 106).%

No obstante, Glendinning sefiala cémo Quintana, siendo consciente de «los proble-
mas» que su adaptacién podia suponer, «<habia modificado bastante el original, evitando
las exageraciones mds extremadas, simplificando la trama, y sustituyendo a la aparecida
por suefios y pesadillas. Desaparece en su versién, por completo, la sombra vestida de
ropa blanca y rociada de sangre» (1994: 111). El suefio narrado, pero no representado
por el personaje de Quintana estd lleno de elementos géticos, como afirma Roas (2006:
104). En él, Enrique describe que suefia cémo estando en el panteén de su familia, una
mujer sonriente, a la que cree Matilde, descubre ser Teodora por la herida en su pecho,
a quien habia asesinado, y, transformada en esqueleto, esta intenta ahogarlo: «Sus ojos
de sus érbitas saltaron, / Todos sus miembros, sus facciones todas / se deshacen de
pronto, y en la imagen / de un esqueleto fétido se torna» (E/ dugue de Viseo, 11,1v, 10). A
pesar de las criticas recibidas, Roas comenta el suficiente éxito de la obra, representada
durante doce dias en su estreno, del 9 al 20 de mayo, con una media de cinco mil reales

28 Roas deja abierta su interpretacién al apuntar hacia esa nueva popularizacién de la estética del «placer del
horror». Xavier Aldana Reyes, quien considera a Roas como pionero en su labor de recuperar la literatura fantdstica
espafiola (2017: 11), entiende que existen «complicaciones terminoldgicas», y asi, al igual que en la francesa, la litera-
tura espafiola ha privilegiado otros términos por encima de la etiqueta «gético», como lo «fantéstico» o lo «cristiano
maravilloso» (Aldana, 2017: 9-10). Por este motivo, en el extenso panorama que Aldana realiza en su libro sobre la
narrativa y el cine espafioles para reivindicar la existencia de una literatura gética espaiiola, este utiliza igualmente
una interpretacién mds amplia al entender que una obra pertenece al subgénero gético cuando constituyen «an art
of pleasurable fear» o, en el siglo xx, «horror fiction». Para Aldana, el énfasis «is less what makes a piece Gothic and
more why this might be relevant, what it tells us about the construction of the Gothic in Spain at a particular time,
as well as what type of critical or imaginative work its use enabled» (Aldana, 2017: 6).

29 La censura fue acérrima en el caso de E/ dugue de Viseo, que fue duramente criticada debido a sus elementos
sobrenaturales en el Memorial Literario. Sin embargo, estas criticas, algunas del propio Leandro Fernindez de Mo-
ratin, no deben ser obice para entender el éxito que tuvieron este tipo de obras en la época: «Mds alld de su voluntad
censora, la importante profusion de este tipo de criticas demuestra, al mismo tiempo, el éxito de las manifestaciones
narrativas y dramiticas del horror» (Roas, 2006: 115).
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de recaudacién diarios, asi como volvié a representarse afios mds tarde en 1818, 1821 y
1822 (2006: 106).3°

Fuera de los espacios subterrineos, los temas religiosos y los elementos fantisticos,
encontramos un caso diferente en Oscar hijo de Osidn,* que se destaca de otras obras por
sus espacios exteriores: «El teatro representard un pais montuoso y silvestre, terminado
por una cadena de rocas, por entre cuyas quiebras se verd el mar. Al principio se figurard
el crepusculo de la mafiana» (1, 3). En contraposicién con el jardin cuidado, el bosque
y la naturaleza silvestre se identifican con lo inculto, el peligro o incluso lo demoniaco,
mientras que el mar y la tempestad suelen simbolizar el estado emocional turbulento de
los personajes (Contreras, 2018: 169, 183). Existe igualmente en esta obra el topico de la
encarcelacién en conjunto con el tema del naufragio, aunque la narracién de la prisién
del marido y el hijo son indirectas. Ademds, se nos presentan otros prisioneros «psicol6-
gicos». La mujer, Malvina, pasa a ser «prisionera» entre dos amores: por su marido quiza
muerto y por su amigo que los ha podido salvar y ha estado alli para consolarla. Oscar, el
amigo, también es «prisionero» de sus pasiones: entre la amistad que le une a su amigo y
el amor que brota por la mujer de su amigo en su ausencia.

La riqueza de los espacios escénicos de esta obra no se termina ahi. También se da
la conjuncién del tema del cementerio con el bosque 16brego en un mismo escenario:
«Bosque lugubre donde se verdn varios sepulcros groseramente construidos, entre ellos el
de Fingal, con algo mayor grandeza en su forma. Luz, la de la luna» (111, 49). La versati-
lidad de los escenarios es impresionante: a la mafiana siguiente, este mismo lugar servird
igualmente de capilla para celebrar la boda (1v, 67), pues el marido, temiéndose lo peor
cuando ocurre el naufragio, deja dicho que, a su muerte, su amigo Oscar se case con su
esposa y se encargue de su hijo.>*

Bastante distante de las otras obras es también E/ bosque peligroso o Los ladrones de la
Calabria en cuanto a sus personajes, la mayor parte bandidos, y el desarrollo de la accién,
mucho mds dindmica y entretenida, lo que la acerca a obras més populares y de aventuras
como la comedia heroica barroca y dieciochesca. En ella, el subterrineo tiene su entrada
oculta tras un pefiasco por medio de un mecanismo: «Brisemont va al pefiasco, tira hacia si
una pefia que sale un poco, y esta da vuelta sobre un eje en que estd, y deja ver una abertura
cerrada con una puerta; abre esta puerta con una llave, que da tres vueltas, y baja al subte-
rrineo» (1, 9). Este es la guarida de los ladrones, una gran caverna con muchas estancias,
bodega y riquezas. Dentro de este subterrdneo, se encuentra el calabozo donde el capitin de
los malhechores retiene a la bella Camila hasta que acceda a corresponder a sus peticiones
amorosas: «caballerosamente» le da un plazo de cuatro dias o si no la matara (11, 19-20).

Se habla continuamente de la violencia de los ladrones, aunque en ocasiones suena
un poco a guasa, puesto que su descripcién exagerada estd puesta en la boca de Fresco, el
acobardado criado-gracioso de la obra:

30 Existe una discrepancia en cuanto al estreno, pues segin Andioc y Coulon, se estrené en Madrid en 1801 en
el Teatro del Principe con once representaciones del 19 al 29 de mayo de 1801, con 8593, 7853, 7297, 5896, 4324, 6552,
5739, 4320, 1800, 1616 y 1572 reales recaudados respectivamente. También se representé en el Teatro de la Cruz con seis
representaciones en 1803, del 13 al 18 de septiembre, con una recaudacion de 5312, 4159, 3526, 2914, 2802 y 6692 reales).
También en 1804, en el mismo teatro, con dos representaciones el 26 y el 27 de septiembre con 4926 y 4691 reales
recaudados (Andioc y Coulon, 2008).

31 Acomodada al espafiol por Juan Nicisio Gallego de una tragedia francesa atribuida a Antoine Vincent Arnault.

32 Sin embargo, el marido sobrevive, por lo que Oscar, enajenado por el amor que siente por su esposa, le pide
la muerte a su amigo en una tremenda escena de patetismo en el bosque-cementerio, donde el marido comprende
el dafio que le ha ocasionado y también le pide que le mate... La muerte, al final, de uno de los dos amigos rivales
(muere el marido) en ese enfrentamiento, y el suicidio del que sobrevive, Oscar, convierte esta obra en una tragedia
debido a esa equivocacién.
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Ya me parece que estoy viendo a estos hombres feroces caer sobre nosotros como
rabiosos tigres, despedazarnos y devorarnos luego. Si sefior, devorarnos: muchos hay
entre estos malvados que se mantienen con carne humana; asi me lo han contado
varias veces. Alld dentro he visto grandes asadores, terribles calderas con agua hir-
viendo, y qué sé yo qué otras diabluras... Si les diese la idea de comernos asados,
habiamos hecho un famoso viaje (11, 15).

No obstante este «infierno, repito, el capitdin menciona a menudo la mucha «conten-
cién» que estd teniendo por el amor y la virtud que le inspira Camila. La caverna no es
tan horrible cuando se prepara la mesa para la cena:

La decoracién es la misma que en el segundo acto; se pone una mesa con dos
cubiertos bien adornada; sobre ella arderdn cuatro velas en otros tantos candeleros
de plata, de cuyo metal serd toda la servidumbre. El teatro se aclara; Brisemont trae
un canastillo con varias botellas, y Fresco saca platos (111, 33).

A pesar de este ambiente festivo y muchas veces parédico, como he dicho, la obra ter-
mina otra vez con venenos, engafios y muertes, pues para escapar y rescatar a la dama en
apuros, matan a todos los ladrones menos a dos que estaban dormidos por la borrachera.
Una vez analizados los espacios mds habituales, hablaré ahora de los gestos y el arte de
la actuacién.

Tampoco se dio demasiada importancia a la ensefianza de la declamacion, aunque si
existieron algunos intentos de reforma. En tiempos del conde de Aranda se organizé en los
Reales Sitios una compaiiia fija para los mismos que funcioné desde 1768 a 1777, dirigida
por José Clavijo y Fajardo —el famoso periodista y escritor ilustrado—, y formada por
los actores mds renombrados del momento. Asimismo, Aranda establecié una Escuela de
Declamacién de tendencia francesa para formar actores profesionales, pero no tuvo dema-
siado éxito (Palacios, 1998: 88). Después, por tanto, de la década de los sesenta en la que
destacaron los esfuerzos de los ministros Grimaldi y Aranda en los teatros cortesanos, asi
como las reformas promovidas por Olavide en Madrid y Sevilla, a partir de la década de los
ochenta surgird una nueva oleada de reformas que intent6 reestructurar con fuerza el teatro
espafiol y la declamacién de sus actores, y en cuya difusién colaboré activamente la prensa.s

Las composiciones escénicas, los gestos y el comportamiento de los actores en estas
obras estdn relacionadas intimamente con los grupos que componen los «cuadros» escé-
nicos de la comedia neocldsica y del drama sentimental. Por ejemplo, en Las carceles de
Lemberg: «Se forma un cuadro, postraindose todos en diferentes actitudes de sorpresa,
jubilo y temor; el Presidente queda al lado del Rey, en pie, el Senescal también en pie,
pero en una postura humilde, Emilia permanece desmayada» (1v, x, 21). Estos cuadros se
caracterizan por su estatismo y por su énfasis en ser efectistas con el fin de conmover al
publico, de tal manera que el actor «no tiene siquiera que moverse: su postura debe, por
sf misma, en un contexto adecuado, hacer mella en el corazén del espectador» (Caldera,
1992: 1225). En E/ Duque de Pentiebre* como ya mencioné mds arriba, Heloisa se nos pre-

33 En 1784 aparecian en el Memorial Literario las «Reflexiones sobre el estado de la representacién o declamacién
en los teatros de esta Corte» y dos afios mds tarde el conocido fabulista Félix Maria Samaniego publica otro andlisis
en el «Discurso xc11» de £/ Censor, con ciertas puntualizaciones de los editores en un nimero posterior. £/ Correo de
Madrid publicaria también en 1788 un «Discurso para hacer ttiles y buenos los teatros y los cémicos en lo moral y en
lo politico» de Agustin de Silva, marqués de Hijar (Palacios, 1998: 317).

34 Caldera cita también algunos de los siguientes ejemplos (1992: 1225-1226), que paso a comentar en algunos
casos, y a ampliar en otros.
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senta en escena dentro del subterrdneo «reclinada junto a una miserable camilla» dormida
(11, 3) y lanzando «ardientes suspiros» (11, 111, 7).

Igualmente, en E/ bosque peligroso o Los ladrones de la Calabria, se conoce por primera
vez la existencia de Camila por sus gemidos a través de los barrotes de su calabozo dentro
de la caverna de los bandidos: «Camila da algunos gemidos dentro del calabozo» (11, 16).
Inmediatamente después Colisan, su joven prometido, la encuentra asi, inmévil, cuando
«Descorre con fuerza la cortina que oculta a la reja, y se ve lo interior del calabozo:
Camila estd sentada en un sillon, y estard en una actitud que manifieste su dolor; una
pequefia limpara alumbra el calabozo» (11, 16); una escena, por cierto, muy metateatral,
con tel6n dentro de telén, con un pequefio escenario dentro del principal, incluida su
propia iluminacién.

Otros cuadros frecuentes, heredados también de la dramaturgia ilustrada y neocldsica,
son las escenas de reconciliacién o reunién familiar: en Las minas de Polonia, «Sube Edu-
binsqui por el madero y abraza tiernamente a su hija y a su Esposa a un tiempo, formando
un grupo agradable» (11,14); 0 «Aqui se hace un cuadro también general, porque Duncana
corre a abrazar a Floresca que se halla aténita. Edubinsqui desatado, corre a abrazar a
Polasqui, y luego a Floresca...» (111, 28). Esto ocurre especialmente si se alcanza un final
teliz en la obra, como por ejemplo se detalla en la acotacién final de La enterrada en vida,
que supone el perdén y la reconciliacién al impedir el suicidio de Amberton:

Corre Matilde a Amberton, de modo que no pude herirse, sin herir a ella, por
lo que Amberton dexa caer el pufial; el amigo y el padre se le arrodillan a los lados.
Amberton se arroja a los brazos de Matilde con toda la energfa, teniendo los rostros
cambiados, dexando caer sobre sus hombros el brazo en que tenia el puiial, y los cria-
dos toman una actitud de compasién que contribuya al grupo, y cae el telén (v, 1r).

Por otro lado, Caldera subraya tanto las numerosas acotaciones puntillosas del tipo
«sin mirarle», «con agitacién», «se desmaya», como la infinidad de gestos estereotipados
y fijados, como levantar los brazos al dirigir suplicas al cielo o cubrirse el rostro al llorar,3
que son indicados en las acotaciones. Aun asi, no siempre se especifican estas indicacio-
nes, pues las continuas referencias a actitudes de ruego y suplica a Dios son habituales
y no necesitan ser continuamente indicadas. Se sobreentienden, pues, de las didascalias
implicitas en el texto, pues estos gestos, reconoce Caldera, son «simplemente confiados
a la mimica del actor» (1992: 1226). Con respecto a este hecho, Caldera cita también el
siguiente ejemplo en E/ bardn de Trenk, donde del personaje de Lewer se indica que
«Hace las demostraciones mds extrafias de desesperacion» (11, 2) cuando se entera de que
su hija perdida, Carlota, estd casada con Trenk. Todo lo contrario ocurre en La enterrada
en vida, cuando se especifica con todo lujo de detalle cada uno de los gestos que el actor
de Amberton debe escenificar para expresar su igualmente su desesperacién, atormen-
tado por los celos porque piensa que su esposa le es infiel: «Amberton afanado se sienta
taciturno, se quita el pafiuelo, después se desabotona el cuello de la camisa, luego dexa
caer los dos brazos sobre la mesa y en seguida se levanta desesperado» (11, 1v, 10).

35 Traduccién de un original de Guilbert de Pixérécourt, estrenada en Madrid en el Teatro de la Cruz en
noviembre de 1805. Conté en 1805 con diez representaciones del 4 al 13 de noviembre, con una recaudacién de 9396,
8810, 8244, 8231, 6506, 7504, 8941, 6424, 5483 ¥ 4807 reales, respectivamente; y en 1807 en el mismo teatro, con otras seis
representaciones del 21 al 26 de noviembre, con 4120, 8252, 5887, 3888, 4143 y 3809 reales recaudados, respectivamente
(Andioc y Coulon, 2008).

36 Caldera sefiala que muchos de estos gestos estereotipados eran especialmente ttiles cuando en algunas de
estas obras existian personajes mudos, sin posibilidad de expresarse mediante el didlogo (1992: 1226).
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Ya se deje libertad o se indiquen direcciones precisas, la actuacién se reforzaba en
muchos casos con las palabras del personaje y la capacidad de declamacién del actor. En
Elimperio de la verdad o el sepulturero, las palabras de Carolina debieron estar acompana-
das de una adecuada gesticulacién y de un tono adecuado para expresar con exclamaciones
su privacién de libertad y su stplica a Dios: «Carolina sola. [Carolina:] En este horrible y
tenebroso sitio, propia mansién de los delitos, gime oprimida mi inocencia sin esperanza
de alivio: joh Dios!...» (111, 1v, 14). Sin embargo, a pesar de los muchos detalles de los
textos impresos y, a veces, de las anotaciones en los médrgenes de los manuscritos, no se
sabe con demasiada precisién la calidad efectiva con la que se representaron estas obras
ante el publico.

Como informé en aquella época interesantemente Luciano Francisco Comella,”
diversas reformas debian efectuarse en varios aspectos relacionados con los locales, los
actores y el publico durante ese periodo de finales de siglo. En especial, subraya los pro-
blemas causados por los defectos de construccién de los locales, que estropeaban la voz
de los actores al tener que forzarla para que se les oyese; pero también dafiaban la puesta
en escena y la interpretacién, puesto que afectaban a la naturalidad y sencillez exigidas
para la coherencia de algunas representaciones. Comella conocia la diferencia que existia
en los modelos interpretativos y declamatorios que se adscribian a cada género: no era lo
mismo representar teatro tradicional o una comedia urbana y sentimental, porque reque-
rian matices en el gesto y la voz que se perdian dada la mala condicién de los espacios
escénicos y la actitud de la audiencia que asistia a los espectdculos dramaticos (Alvarez
Barrientos, 2019: 403).

Fueran o no representadas adecuadamente debido al edificio teatral y a la técnica
actoral, y mds alld de la gesticulacién y declamacién de los actores, los dramaturgos
encontraron en la iluminacién un arma imprescindible para prendar al publico que asistia
a estas obras. Si el ruido de cadenas y los calabozos eran una forma de anunciar a la
victima al publico, la simple oscuridad propia de estos espacios y la privacién de la vista
de las victimas a través de velos y embozos era otra manera frecuente de hacerlo. En Las
minas de Polonia:

por el madero bajan dos cosacos, de los cuales el uno trae una antorcha o hacha
encendida, [...], Ragotz manda al cosaco de la hacha que encienda una limpara
colocada detrés del pilar, de modo que el interior de la mina se alumbre de una
manera pintoresca. Edubinsqui se quita el velo que le cubre los ojos, y queda aténito
del horror que le inspira el sitio (11, 11).

37 Al igual que muchos preceptistas neocldsicos y también desde los periédicos, pero «con més humildad» y
desde el otro bando estético (Palacios, 1998: 317, 323); la voz de los dramaturgos del teatro popular queda representada
por la figura de Luciano Francisco Comella con la publicacién no firmada de un plan de reformas en varias de las
reflexiones que aparecieron en 1791 en su Diario de las Musas, en donde colaboraron distintos escritores del momento.
Sin embargo, quedé incompleto poco después con la prohibicién de Floridablanca del 24 de febrero de ese mismo
afio de 1791 de imprimir periédicos (Alvarez Barrientos, 2019: 402).

38 Comella, contrariamente a la intolerancia de los neocldsicos en materia teatral, considera que el teatro debe
adaptarse a los gustos y circunstancias sociales cambiantes que muestra el espiritu nacional. En definitiva, para
educar el gusto del pueblo, primero hay que conocerlo y «contar con el cardcter nacional», si se desea mds tarde «con
disimulo» hacer que se desprendan de «aquellas ideas, que le son connaturales» (Diario de las musas, 2 de febrero de
1791, 264; cit. por Alvarez Barrientos, 2019: 405). Alvarez Barrientos considera que las reflexiones de Comella sobre
reforma teatral que expuso en la prensa son un buen termémetro de la «<medida de la aceptacién de los nuevos hébitos
en materia de reforma entre la poblacién teatral», especialmente de los debates sobre la legitimizacién profesional del
actor, que deseaba un sueldo digno; asi como indican con realismo pragmitico la «actitud de los publicos ante esas
reformas que llevaban afios proponiéndose y calaban poco a poco» (Alvarez Barrientos, 2019: 403).
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Nos recuerda Maria Angulo Egea que la llama de una vela servia habitualmente en
los dramas sentimentales para crear un ambiente de «intimidad», muchas veces para leer
o escribir una carta. Pero ahora, junto a la gran iluminacién de salones y palacios, obser-
vamos las penumbras de rincones secretos, pasadizos, ruinas, cuevas y subterrdneos, y la
tenue llama de un candil o una vela anuncia o guia a los personajes, ya sean victimas o
tiranos, como acabamos de ver en el ejemplo anterior de Las minas de Polonia; de forma
que estos lugares tan usuales en el teatro de la segunda mitad del siglo xv111, se identifican
con el miedo intrinseco a la oscuridad (Angulo, 2011: 80).

Por tanto, la oscuridad es indisociable al sufrimiento, al horror y al misterio que se
pretende conseguir en estas obras y, por ello, es preponderante en la estética de estos
dramas, donde el subterrineo y el calabozo son los representantes por excelencia de este
elemento. Por eso mismo, el argumento de muchas de ellas transcurre durante la noche:
en E/ Imperio de la verdad o El sepulturero, «la accién empieza al medio dia y acaba al ama-
necer del siguiente» (1). Sin embargo, por motivos de exigencia escénica, el escenario debe
siempre ser alumbrado, como precisan una y otra vez las acotaciones del texto, aunque sea
unicamente «por la luz mortecina de una pequefia limpara» (Caldera, 1992: 1227). Asi, por
ejemplo: «una sola limpara ilumina al subterrineo» (Los amantes desgraciados o El conde
de Cominge, 1,15); o «no habra més luz que la de una lamparilla» (E/ Imperio de la Verdad
o El sepulturero, 1v, 18).

Asimismo, la tenue luz de los candelabros que portan tanto carceleros como victimas
sirve para intensificar el horror a través de la desfiguracién de los rostros producida por
los claroscuros. Véanse los juegos de luces que se detallan en la siguiente acotacién de La
enterrada en vida: «Milord Amberton, todo el rostro desfigurado, con dos candelabros que
pone al entrar sobre la mesa, después saca a Arnot y al entrar le pone la mano en el pecho,
y con una voz espantosa le dice: (aqui claro el teatro)» (111, 11, 15).

No obstante, no debemos olvidar que incluso la escena mas iluminada en los teatros
de la época palideceria en comparacién con la luz eléctrica de los teatros actuales. Es
patente la precaria iluminacién de los teatros de la época, incluso ya bien entrado el
Romanticismo.» Como sefiala Angulo (2011: 78-80), los teatros publicos de la época gus-
taban de utilizar continuamente juegos de luces y sombras.* La iluminacién consistia en
numerosas limparas de aceite, incluidos quinqués, arafias y candilejas que poblaban los
bastidores, el escotillén de proscenio y otros lugares del teatro. Para oscurecer el escenario,
las candilejas de la embocadura descendian o se empleaban mamparas para disminuir la
intensidad de la luz. También se emple6 cera o incluso grasa y sebo, por ser mds baratos,
pero el humo de estos producia malos olores y una neblina que impedia la visibilidad y
era fatal para ojos y pulmones (Alvarez Barrientos, 2019: 280; De Santis, 2014). Con todo,
es bien conocido el elevado presupuesto empleado en las velas repartidas por el teatro, asi
como el peligro de incendio y las molestias que la cera provocaban cuando esta se derretia
y quemaba o manchaba a los espectadores. Esto empeoraba en los dias de gala,* cuando

39 Aunque la total oscuridad del teatro proporcionaria una mayor atencién de los espectadores en el escenario y
una iluminacién mds realista, la sala del publico nunca se apagé del todo hasta finales del siglo x1x por prejuicios de
indecencia moral y porque «la “sociedad” no podia observarse a oscuras», y se perdia parte de esa funcién social que
tenia asistir al teatro (Alvarez Barrientos, 2019: 285).

40 Ademas, las pinturas de los telones muchas veces se realizaban teniendo en cuenta, no solo la perspectiva, sino
también los efectos de luces y sombras producidos por velas y candilejas, ya que proyectaban circulos luminosos en los
decorados y el humo podia alterar la percepcion de los colores (Angulo, 2011: 79). La iluminacién podia llegar a influir
asimismo en la actuacién y el maquillaje de los actores, a veces exagerado y «chillén» (Alvarez Barrientos, 2019: 284).

41 Aclaran Andioc y Coulon en la nota 13 de su introduccién al primer volumen de su cartelera, que las ilumina-
ciones eran especiales en los teatros con motivo de un cumpleafios de la familia real. A partir de 1790, se multiplicaron
asi las ocasiones de iluminar los coliseos: 30 de mayo (dias del principe de Asturias), 25 de agosto (dias de la reina),
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se incrementaba la iluminacién de los teatros y la cera caia derretida aun incluso sobre
los trajes de los actores. Sin embargo, la iluminacién especial atraia al publico, recalca
Angulo, y frecuentemente se destacaba este hecho en los medios publicitarios de la época
como reclamo, a pesar de que «el calor aumentaba junto con el precio de las entradas»
(2011: 79).

Por otro lado, cuando se hablaba de espacios exteriores, el elemento imprescindible
en estas obras para representar la oscuridad era la «noche», especialmente en el Roman-
ticismo. Como aclara Maria Soledad Catalin Marin (2003: 175-179), la nocturnidad se
suma a los espacios para expresar simbdlicamente la soledad y el aislamiento. También
se utiliza como medio para huir u ocultarse, o incluso para avisar al publico de que algo
horrible va a suceder; pero sobre todo es «el momento propicio para lo sobrenatural»
(178), aunque en la mayoria de estos dramones géticos del periodo anterior al Roman-
ticismo, estos motivos se queden en simples pesadillas agoreras y espeluznantes, como
ocurria en E/ dugue de Viseo.

Contrariamente, si la noche representa aspectos negativos como la muerte y la sole-
dad, el amanecer o una escena bien iluminada significard todo lo contrario (Cataldn, 2003:
180). Si la escena transcurre, pues, en un espacio abierto, la escena puede ser también ilu-
minada por la luz del sol (muchas veces en el momento del amanecer o la aurora), o con
la luz de la luna si es de noche. Existen varias fuentes que indican los procedimientos para
iluminar el paisaje a diferentes horas del dia y en las distintas estaciones del afio, incluso
haciendo amanecer o transcurrir un dia completo y anochecer durante el desarrollo de la
obra (Cataldn, 2003: 156-157).

En el Romanticismo se puede observar la gran evolucién de todos estos efectos gra-
cias al interés que surgié en la época pasada, y asi, uno de los mayores éxitos del juego
de luces lo dio la iluminacién de la escena por la luz de la luna, y asi se recogen distintos
testimonios de instrumentos para producir tal efecto: un «cajén de hojalata para la luna»,
un «cristal de la luna», un «quinqué de la luna con su caja y todo su aparato en general».
Ademas, habia telones de fondo con luna y se conseguian ciertos efectos de luz en la
escena al colocar en la embocadura «pantallas azules», que semejaban la noche, o «pan-
tallas encarnadas» para imitar las puestas de sol, u otro tipo de tableros para tapar los
huecos del alumbrado de la embocadura y asi producir oscuridad en la escena (Catalan,
2003: 78 y 83).

Ejemplos de este tipo de posibles iluminaciones exteriores en escena los tenemos otra
vez en Oscar hijo de Osidn, donde se especifica «Al principio se figurara el crepusculo de la
mafiana» (1, 3); «Bosque lugubre [...]. Luz,la de la luna» (111, 49); y vuelve a ser de mafiana
en el mismo bosque en el acto cuarto y tltimo, pero esta vez no se explica en ninguna
acotacion, sino que se sabe por el texto («...en la pasada/ noche sofié...», 1v,1,69) y por los
hechos que suceden y que ya se anunciaron previamente durante la historia. Sin embargo,
también tenemos algunos ejemplos de acotaciones escénicas a simple vista absurdos con
relacién a la iluminacién, pues durante todo un acto de Las cdrceles de Lemberg, 1a accién
transcurre en un «Grande corredor de las cérceles» donde «En medio arde un farol», y sin
embargo, también se especifica «Es de noche» (1v, 15). En este caso se trata, claramente,
de una especificacién temporal sobre la accién en lugar de la escenografia.

Una vez revisados los espacios, la técnica de los actores y la iluminacién de estos diez
ejemplos de obras correspondientes a la época entre los siglos xvIi1 y x1x, se pueden
extraer una serie de conclusiones al final de este estudio. En este articulo he mostrado
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14 de octubre (cumpleanos del principe), 4 de noviembre (dias del rey), 12 de noviembre (cumpleafios del rey), 9 de
diciembre (cumpleafios de la reina), etc. (Andioc y Coulon, 2008: 14).
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la situacién de los teatros, la técnica de los actores y el contexto escenogréfico en el que
se desarrollaron estos dramones géticos como otro subgénero de cardcter dnico en este
periodo de entre-siglos. En una época de renovacién teatral gracias a los esfuerzos ilus-
trados, y con el fin de mejorar la calidad de las obras teatrales representadas, los proyectos
de corte neocldsico buscaban beneficiarse de las innovaciones en el edificio teatral, las
nuevas técnicas de declamacién y el incremento de las posibilidades de utilizar la ilumi-
nacién en los nuevos y restaurados coliseos de la Corte.

Sin embargo, estos cambios no terminaron de asentarse por varias razones, entre las
que destacan: (1) la dificultad de implementar tantos cambios en la administracién de los
teatros y compaiias, tan aferradas a la tradicién, asi como los obstdculos para desarrollar
la educacién declamatoria y actoral de los actores; (2) los problemas econémicos y la
administracién de las recaudaciones que permitiera a los propios teatros y actores bene-
ficiarse en mayor medida de su trabajo, asi como destinar una parte de estos beneficios
para la mejora e innovacién en los decorados y utileria, ya que por entonces el arte de la
escenografia estaba mal pagado y los beneficios de los teatros iban a la Junta de Hospita-
les; y (3) la Guerra de la Independencia.

La Guerra abri6 sin duda un paréntesis en el que la actividad teatral quedaba relegada
a un segundo plano* y se ponia fin a mas de medio siglo de continuos y dispares pro-
yectos de reforma socioeconémica y teatral que terminaron en fracaso. Posteriormente
a la Guerra, coincido con Arias de Cossio cuando afirma que la escena neocldsica se
interrumpié «por el peso de las circunstancias histéricas y por la influencia de Goya se
encaminé pronto hacia nuevos derroteros» (1991: 65). La influencia de Goya desarrollaria
la «incipiente mentalidad romdntica» y junto con la era de Isidoro Maiiquez, se introdujo
«la pasién en la escena», donde el actor debia identificarse con el personaje y vivir con
él las «vicisitudes del texto». Todo ello en contraposicién con el modelo neocldsico que
intentaba «alcanzar una perfecta imitacién metédica aprendida mediante reglas» (Arias
de Cossio, 1991: 62). La reforma neoclasica de Aranda fracas6 porque el publico se aferré
siempre a la tradicién, como ocurre con frecuencia en Espana.

Ya entrado el siglo x1x, el teatro y con ¢él su decoracién escenogrifica, no figura-
ron entre las preocupaciones prioritarias del rey Fernando vi1. Tendremos que esperar
al famoso Juan de Grimaldi, francés asentado en Espafia, protector de actores y posible-
mente el primer empresario particular del teatro; para que empiecen a promoverse nuevas
mejoras en el teatro. Durante la regencia de Maria Cristina se iniciardn mds reformas de
la actividad teatral gracias a los aires de libertad que empezaron a percibirse, como, por
ejemplo, la abolicién de la censura eclesidstica (Arias de Cossio, 1991: 66-68, 73). Por estas
razones, a pesar de las multiples reformas, incluso después en el siglo x1x, nunca cambié
«the precariousness of the enterprise and the constant calls for reform» (Gies, 1993: 241).

42 Cuando Ana Maria Freire analiza el conjunto de la cartelera de obras representadas durante la Guerra de
Independencia, su examen indica la desaparicién casi absoluta del teatro de corte ilustrado, puesto que el mayor ni-
mero de representaciones corresponde al teatro musical gracias a la reapertura de los Cafios del Peral donde asistian
el rey, los ministros y la nobleza que apoyaba al nuevo gobierno, aunque no aparecieron demasiadas obras nuevas de
este género. En el coliseo de Principe también se representaron 6peras, y sobre todo numerosas operetas y sainetes
que acompafiaban a la obra principal, y se repetian con frecuencia si gustaban. El resto de obras pertenecientes al
teatro declamado tuvieron muy poca demanda, pues apenas unas pocas llegaron a alcanzar las veinte representaciones
(158-159). En este periodo de guerra, solo constituyen una mencién especial aquellas obras de tema patridtico que
levantaban la moral del pueblo y satirizaban a los enemigos de la nacién, como Los patriotas de Aragon o El juego de
las provincias, que se representaron en treinta y dos ocasiones, u otras como E/ sermdn sin_fruto de José Botellas en el
Ayuntamiento de Logrorio, La arenga del tio Pepe en San Antonio de la Florida'y Defensa de Valencia y castigo de traidores,
que alcanzaron o incluso superaron las veinte representaciones (Freire, 2009: 159).
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Estas mejoras e implementaciones iniciadas al final del siglo xv111 hubieran terminado
por alcanzar también el teatro popular, y esto incluye estos dramones géticos de gran éxito
entre el publico, y que dependian tanto de la escenografia e iluminacién para sus obras. A
pesar de las fuertes censuras y restricciones a que eran sometidos por los eruditos, estos
dramones se distinguieron de otras obras del momento al utilizar una imagineria mar-
cada por fuertes elementos de la literatura gética cuyo objetivo era mantener la atencién
del publico a través del suspense, el horror y la compasién. Para ello, se sirvieron de argu-
mentos llenos de violencia y tortura, tanto fisica como psicoldgica, pasiones extremadas,
desgracias y miserias, pero evitaron el uso de elementos sobrenaturales y fantdsticos para
eludir la censura. Los actores reflejaron también las nuevas técnicas de actuacién marca-
das por el estatismo de los cuadros neocldsicos y las lagrimas de los dramas sentimentales,
que buscaban apelar a la sensibilidad y compasién del publico.

En contraste con ambientes suntuosos y bien iluminados, en este estudio he analizado
cémo estas obras se caracterizaron por una gran variedad de espacios tétricos, funebres y
morbosos, a pesar de que la mayoria se utilizaron con frecuencia y en conjunto unos con
otros: subterrdneos, calabozos, cavernas, conventos y monasterios, bosques y cementerios
de todo tipo. Utilizaron asimismo una abundante utileria pensada para horrorizar a los
espectadores y apelar a su piedad, como cadenas, herramientas de tortura, caddveres, fosas y
crucifijos. Los personajes se presentan pélidos, ensangrentados, gimiendo y lamentando su
desesperacion, privados de toda libertad y esperanza. La oscuridad reina en el escenario, tan
solo rota por la mortecina luz de velas y candelabros que desfiguran el rostro de los actores. ..
Exactamente como las «casas del terror» en los parques de atracciones de la actualidad.

No sabemos hasta qué punto fueron fielmente representadas en la época coetdnea, dadas
las normalmente muy detalladas acotaciones sobre los decorados, pero tal y como fueron
concebidos estos dramones géticos en los textos conservados, estas obras debieron ser cla-
sificadas como «de teatro» o gran especticulo. Género hibrido del gusto de la época, con
una fuerte influencia extranjera, no se llegé a formar un canon estético definido debido a la
inexistencia de grandes obras maestras que fijaran completamente el género.

Juzgo un error el excluir la existencia de una corriente literaria en un espacio y tiempo
determinados por el solo hecho de no cumplir con todas sus caracteristicas, y este error es
mis evidente si nos referimos a la literatura espafiola, que rara vez acepta una influencia
extranjera sin amoldarla al espiritu nacional: tomemos por ejemplo la propia Ilustracién
europea, tan particular en Espafia. Por esta razon, coincido con Aldana al suponer que
la literatura gética espafiola, y en concreto, afiado yo, este teatro del horror de influencia
gética a finales del siglo xv111, fue «an evolving form, first imported, then adapted to its
readerly context, and, crucially, as a publishing reality where religious and cultural cen-
sorship made transgression —supernatural and social— a virtual impossibility» (2017: 25).

Debemos entender por tanto estas obras de la «otredad» de entre-siglos que denomina
Aldana,® no como pertenecientes a un subgénero aislado, sino como el principio de una
literatura gética espafiola en resonancia con las necesidades estéticas y sociales del pueblo
espafiol de la época. Por eso mismo, apunta Roas, a pesar de que en un inicio «la efusién

43 Aunque habréd que esperar hasta la década de 1830 para las primeras expresiones de una verdadera literatura
gotica espafiola, aclara Aldana, varios autores intentaron adaptar el subgénero gotico extranjero en el periodo de
entre-siglos. Igualmente cierto en teatro, el resultado de tales esfuerzos fue «[a] form of genre hybrids that either
brought the chivalric romance into contact with imported Gothic elements, or else evinced the influence of the
pre-Romantic graveyard school and its predilection for a melancholic aesthetic of the sublime» (Aldana, 2017: 41).
Para Aldana, el cardcter gético es imprescindible en la evolucién de estos hibridos u obras pseudo-géticas, que en
teatro paso a denominar «dramones géticos», puesto que el uso de los elementos géticos generaliz el sentimiento del
«miedo» por encima del simple «entretenimiento» o «asombro», que resoné con la propia imagineria y religiosidad
espafiolas (Aldana, 2017: 44-45).
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de horrores que se reproducian en las paginas de las novelas o se representaban sobre los
escenarios no tenia otro fin que impresionar por impresionar, explotando inicamente los
elementos macabros y morbosos de dicho tipo de historias»; como se ha ido indicando,
esta estética gotica se desarrollard mds tarde en Espafa en todos los géneros literarios, y
asi, concluye Roas, estas obras «pese a todo, sirvieron para popularizar el nuevo gusto por
lo terrorifico y ominoso» (2006: 115).

Caracterizado por este periodo de transicién de entre-siglos, entre convencionalismos
e innovaciones, los dramones géticos, influenciados por el extranjero, son herederos de
los dramas sentimentales de origen ilustrado y los cuadros moralizantes neoclisicos, pero
se diferencian de estos porque también exploraron la iluminacién y la escenografia de
los espacios géticos y del horror. Su importancia dentro del teatro y la historia literaria
espafola debe buscarse no tanto en la calidad de sus obras representativas, sino en su
contribucién para transformar la escena teatral durante la reforma neocldsica y preparar
el terreno durante el siglo x1x para la literatura gética y la revolucién del Romanticismo,
cuyas obras compartieron y desarrollaron numerosos elementos escenogrificos de los
dramones géticos, a los que terminaron por substituir.
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