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			Leandro Fernández de Moratín (Madrid, 1760-París, 1828),  hijo del también escritor Nicolás Fernández de Moratín,  entró a formar parte del mundo literario desde muy joven,  obteniendo varios premios de la Academia con sus poemas  y sátiras. Amigo de Goya y de Silvela, logró la protección de  José Bonaparte, que le nombró bibliotecario de la Biblioteca Real. La guerra de la Independencia fue un duro  golpe para el escritor, que tuvo que refugiarse en Francia. Sus obras teatrales más importantes son La comedia nueva  o el café (1792), crítica hacia el teatro de la época y El sí de  las niñas (1806), crítica en este caso a la estricta educación  que recibían las mujeres. 


			

	    

	 	
	    
            

			


			INTRODUCCIÓN 


			

			


			ELEMENTOS BIOGRÁFICOS 


			

			


			Leandro Fernández de Moratín nació en Madrid el 10 de marzo de 1760, a principios del reinado de Carlos III. Era hijo de don Nicolás, conocido escritor, a quien debió una temprana afición a la lectura. Siendo aún muy niño sufrió un ataque de viruelas, que le dejó definitivamente picado el rostro, haciéndose esquivo con los extraños, según contó él mismo al final de su vida. A diferencia de sus amigos más conocidos, el abate Juan Antonio Melón, José Antonio Conde, Pedro Estala, Juan Pablo Forner, autor de las Exequias de la lengua castellana, don Leandro no pasó de la escuela de primeras letras, y debió complementar su educación con toda probabilidad en el entorno familiar, porque el padre se negó a enviarle a Alcalá por miedo a que los malos métodos de enseñanza le «echasen a perder». 


			La familia de Moratín trabó amistad con miembros de la importante colonia italiana en Madrid, los Berascone y los Conti; entonces conoció el muchacho a Sabina Conti, que le inspiró el primer amor, platónico por supuesto, pero que, llegando a casarse en 1780 con su primo, el literato Giambatista Conti, tal vez le dejaría algún cuidadillo en el corazón; lo cierto es que por aquellos años ochenta mantenía relaciones con una joven, cuya identidad se negó siempre a confesar, y que contrajo matrimonio con un viejo, según solía ocurrir con frecuencia, al menos en los medios acomodados. Esos casamientos desiguales, en los que la inclinación de las novias era lo de menos, y lo de más el interés de los cabezas de familia, tenían preocupada a buena parte de la intelectualidad ilustrada, pues planteaban el problema de la armonización de la libertad individual con la autoridad, problema por lo demás fácilmente transportable a un nivel más elevado que el de la simple vida doméstica. Casi toda la producción dramática de Moratín, exceptuando LA COMEDIA NUEVA, gira más o menos en torno a ese tema, de manera que un crítico anónimo, y por cierto malintencionado, pudo hablar a este respecto de «manía». 


			Volviendo a la primera juventud de don Leandro, conviene recordar que su padre, ante las disposiciones que manifestaba para el dibujo, había pensado enviarlo a Roma a estudiar con el célebre pintor Mengs, pero no llegó el proyecto a realizarse por no resignarse la madre a que fuera el único hijo que le quedaba y tal vez por razones también económicas. Entonces empezó Moratín a trabajar en la Joyería del Rey al lado de su tío Victorio Galeoti. 


			En 1779, la Academia Española le adjudicó un accésit de poesía en un concurso público; en 1782 también le distinguió, aunque no con el primer premio, por su Lección poética. Sátira contra los vicios introducidos en la poesía castellana, poema en el que ya se manifestaban las orientaciones estéticas del futuro dramaturgo neoclásico aleccionado por las polémicas sostenidas años antes por su padre y los amigos de éste. 


			Muerto ya don Nicolás en 1780, Moratín se halla en una situación económica no muy alentadora, tratando de acudir a sus necesidades y a las de su madre con el modesto salario que cobra, unido a la pensión de la viuda. A raíz del fallecimiento de ésta en 1785 pasa a vivir con su tío Miguel y sigue andando en busca de un empleo que le ofrezca más posibilidades de dedicarse a sus tareas de escritor. 


			Entonces se le ofrece, gracias a la protección de Jovellanos, la oportunidad de entrar al servicio del conde de Cabarrús como secretario de éste, y de salir con él en 1787 para Francia, donde permanecerá un año. Ya tiene redactada la comedia El viejo y la niña, cuya representación no se podrá conseguir hasta 1790, y va planeando y componiendo la zarzuela, más tarde comedia, El barón, y La mojigata. A los pocos meses del regreso a Madrid cae en desgracia Cabarrús y se desvanecen las esperanzas de don Leandro. Fracasa éste en su candidatura al puesto de bibliotecario segundo de los Reales Estudios de San Isidro; tampoco consigue representar su primera obra teatral. Entonces publica una sátira en prosa, La derrota de los pedantes (1789), y, por otra parte, un romance jocoso dedicado al ministro Floridablanca se le premia con una pensioncita eclesiástica, teniendo que ordenarse, como era natural, de prima tonsura. 


			Carlos IV había sucedido a su padre, muerto en 1788, y el jovencísimo guardia de corps extremeño Manuel Godoy se había granjeado el favor real. Gracias al valido obtiene Moratín en 1790 otras dos pensiones más pingües que la primera. Se representa por fin El viejo y la niña en el Teatro del Príncipe el mismo año, y en 1792 se estrena también LA COMEDIA NUEVA, compuesta poco antes en el retiro de Pastrana, cerca de Alcalá. 


			Pretextando el deseo de correr cortes para perfeccionar su cultura, pero temiendo en realidad una caída de Godoy, que no llegó a verificarse, solicita Moratín y consigue permiso para un segundo viaje a Francia. En este país ha estallado la Revolución, y la vista de algunas escenas escalofriantes le mueve a pasar rápidamente a Inglaterra, donde traducirá el Hamlet, de Shakespeare; piensa en regresar a España a ocupar el puesto que se le quiera dar; por fin, una cuantiosa subvención de Godoy le permite dirigirse a Italia, que va a recorrer de finales de 1793 a 1796, estableciendo numerosas relaciones con figuras destacadas de la literatura, el arte y la diplomacia, estudiando y divirtiéndose como es debido; ingresa en la academia de los Árcades de Roma, con el seudónimo de Inarco Celenio. Siente una preferencia por Bolonia, en cuyo Colegio de San Clemente viven varios becarios españoles. Además de las numerosas cartas que desde aquel país dirige a su amigo Melón, redacta un Viaje de Italia que da testimonio de lo fructífera que fue su estancia. 


			Se embarcó en Génova en septiembre de 1796, llegando a Algeciras después de un viaje lleno de peripecias, y en Cádiz se entera de que, gracias a la intervención de sus amigos, se le ha nombrado secretario de la Interpretación de Lenguas (servicio oficial de traducción). Acabadas sus andanzas, al menos provisionalmente según veremos, se instala don Leandro en una existencia acomodada y estable y alto funcionario, compra casas y conoce a Francisca Muñoz, en casa de cuyos padres se hospeda su amigo José Antonio Conde y con la que no llegará a casarse a pesar de su relaciones indudablemente afectuosas. 


			En lo que a teatro se refiere, la situación se ha hecho más favorable que antes del viaje al extranjero; varios partidarios de las ideas estéticas profesadas por Moratín y sus colegas se han sucedido en el mando, y el 21 de noviembre de 1799 se crea una junta de dirección de los teatros para reformar la escena en función de dichas ideas y de la ideología reformista que las subtiende, nombrándosele director a don Leandro. Entonces se prohíbe la representación de muchas comedias del Siglo de Oro —ya poco taquilleras por cierto— tenidas por moralmente perjudiciales, la de las llamadas comedias de magia, muy populares por ser de gran espectáculo, y se aumenta el precio de las localidades para eliminar a las capas laboriosas más desfavorecidas. Pero tarda muy poco Moratín en dimitir, y a principios de 1802 se suprimen las principales prerrogativas de la junta. 


			Un año antes ya tenía concluida su obra maestra, EL SÍ DE LAS NIÑAS. En 1803 se estrena El barón, ya convertida en comedia, y tiene que sufrir una grita por parte de los adversarios de Moratín, o, lo cual viene a ser lo mismo, de la efímera junta. Al año siguiente le toca el turno a La mojigata, otra comedia, escrita desde unos quince años atrás, y por último, se publica en 1805 y se representa por primera vez en 1806 EL SÍ DE LAS NIÑAS, el mayor éxito de la época, y también última producción original del autor, quien, a los cuarenta y seis años, tiene la sensación de haber agotado su inspiración. 


			La guerra de la Independencia, al sobrevenir en 1808, va a torcer el curso de los acontecimientos para muchos españoles. Moratín, como reformista que era, como funcionario del Estado también, se conformó con el cambio de dinastía, haciéndose partidario del Intruso, mejor dicho, de la forma de gobierno que éste encarnaba teóricamente, más progresista que el antiguo régimen al par que mantenedora del orden frente a las masas inquietas y más que nunca temidas. De su actitud ante la llegada del «regenerador» de España da buen testimonio el prólogo de don Leandro a una fracasada edición de Fray Gerundio, del padre Isla. Época de desorden e inestabilidad, poco grata a Moratín, a quien se nombró en 1811 bibliotecario mayor de la Biblioteca Real. En 1812, se representa en el Teatro del Príncipe su traducción-arreglo del admirado Molière, La escuela de los maridos. El 10 de agosto tiene que abandonar Madrid con el convoy que se va retirando hacia Valencia, en donde vivirá algún tiempo, encargándose de la publicación del Diario de dicha ciudad con su amigo Pedro Estala. Evacuada Valencia en 1813, se refugia en Peñíscola; vuelve a Valencia después de promulgados los decretos de Fernando VII relativos a colaboradores del poder intruso, pero se le embarca en una goleta con destino a Francia por Barcelona. En la ciudad condal se le deja vivir libre hasta la conclusión feliz de su juicio de purificación. 


			En Barcelona representa El médico a palos, arreglo de Le médecin malgré lui, de Molière, el año de 1814. Pero, deseoso de marcharse a Italia, pasa la frontera francesa con pretexto de ir a tomar los baños de Aix, llegando a Montpellier, y luego a París, donde vive dos años con su amigo Melón. Pasa por fin a Bolonia y no regresa a España hasta el trienio constitucional, viviendo de nuevo en Barcelona, en compañía de su amigo y luego apoderado Manuel García de la Prada, ex corregidor de Madrid durante la ocupación francesa. Publica las Obras póstumas de su padre; pero aún no ha terminado su vida azarosa: una epidemia le obliga a salir de la ciudad, pasando a Burdeos, donde viven varios refugiados, entre ellos el ex alcalde de Casa y Corte Manuel Silvela, que dirige un establecimiento de enseñanza para españoles. A la casa de éste se traslada al poco tiempo Leandro, y con los Silvela va a vivir los últimos años de su existencia, trabajando en la edición de sus Obras sueltas y sus Orígenes del teatro español, y asistiendo con la regularidad de siempre al teatro de la ciudad. 


			A fines de 1825 sufre un reblandecimiento cerebral, perdiendo mucha de su antigua alegría, según su biógrafo Silvela. El mismo año se publica la edición parisiense de sus Obras dramáticas y líricas por Auguste Bobée, de la que procede el texto de las dos comedias que publicamos en este volumen. En 1827, los Silvela se trasladan a París, y Moratín hace heredera de sus bienes a la nieta de Silvela, marchándose él también poco después a la capital francesa para reunirse con ellos. Allí murió en la madrugada del 21 de junio de 1828, el mismo año que su amigo Goya. 


			

			


			EL TEATRO EN MADRID A FINES DEL SIGLO XVIII 


			

			


			Había tres teatros, también llamados corrales o coliseos, en el Madrid de finales del siglo XVIII y principios del XIX: el de los Caños del Peral, especializado más bien en la representación de óperas, y los entonces calificados de nacionales, es decir, el del Príncipe y el de la Cruz, en los que se ponían en escena la mayoría de las obras dramáticas. En cada uno de los dos últimos podían caber poco menos de dos mil espectadores, repartidos entre distintos sectores en función del precio de la entrada, que instituía cierta discriminación, la cual a su vez reflejaba la división de la sociedad madrileña, o al menos de la parte de ella que acudía al teatro, ya que no en clases, sí en distintos grupos o sectores diferenciados social y económicamente. Las localidades más caras eran los asientos de luneta (equivalentes a las primeras filas de butacas de patio en la actualidad), y los tres órdenes de aposentos, palcos en los primeros años del siglo XIX, en los que estaban mezclados los sexos —a diferencia de lo que ocurría en los demás sectores— porque se podían reservar por entero, por ejemplo para una familia. La parte más barata la constituían el patio y las gradas. En el patio, mejor dicho, en lo que entonces se llamaba patio, esto es, detrás de los asientos de luneta, casi todos los espectadores presenciaban la función de pie y eran todos del sexo masculino; entre ellos figuraban los temidos mosqueteros, gente inquieta y pronta en enardecerse, entre la que se reclutaba la claque, y cuyo vocerío podía convertir un estreno en éxito o en fracaso. Las gradas estaban alrededor del patio y debajo de los aposentos primeros. La cazuela era un palco grande situado al fondo de la sala; unía los dos arcos de las gradas, las cuales quedaban divididas en grada derecha y grada izquierda; en la cazuela asistían exclusivamente las mujeres, cuyo número oscilaba entre trescientas cincuenta para el Teatro de la Cruz y cuatrocientas cincuenta para el del Príncipe. 


			En 1792, fecha del estreno de LA COMEDIA NUEVA, la entrada al patio, la más barata de todas, costaba 15 cuartos, o sea, poco menos de dos reales (1 real = 8 cuartos y medio = 34 maravedises) para ver una comedia «sencilla», es decir, sin puesta en escena costosa; en las mismas condiciones se cobraban 6 reales para el asiento de luneta. Los días de comedia «de teatro», es decir, provista de una decoración importante, a veces con intervención de tramoyas, pagaba el mosquetero 2 reales, y el de la luneta 8. La mujer de la cazuela necesitaba en ambos casos respectivamente 22 y 25 cuartos (alrededor de 3 reales). Después de la reforma de 1800 y hasta el estreno de EL SÍ DE LAS NIÑAS, el precio de la entrada, abolidas ya las distintas categorías de comedia o las dos clases de entradas, asciende a 12 reales para la luneta, a 3 reales y 6 maravedises para la cazuela, y a 2 reales y 8 maravedises para el patio. Si queremos formarnos una idea de lo que representaban esas sumas con relación a un presupuesto familiar, recordemos que, en los años ochenta, los 6 reales de un asiento de luneta equivalían a la mitad del jornal del oficial de joyero Moratín, y que éste se hubiera gastado las tres cuartas partes de él al ver representar una comedia de teatro; por ello no deja de señalar el joven escritor en su diario íntimo los días en que la generosidad de su tío le permite desechar el patio, que costaba tanto como dos libras de pan, para pagarse un asiento de palco, como antes hacía su padre, y como él había de hacer también años más tarde, después de su ascenso a alto funcionario. 


			Los testimonios de los contemporáneos confirman la discriminación economicosocial realizada por los aranceles antes citados. Las lunetas y los aposentos son en 1785, según el corregidor Armona, que, como juez protector de los teatros, ejercía su autoridad sobre el escenario y los actores, «las partes que siempre se ocupan por la Nobleza y el Pueblo rico», por los representantes de las clases acomodadas; en cambio, añade, «la mayor parte de la cabida y la más barata está dada al Pueblo bajo»; cuando Moratín se vale de la metonimia desdeñosa, «el patio», no cabe duda de que se refiere a la fracción popular del concurso, la que menos posibilidades económicas tiene. Ni que decir tiene que los domingos y días festivos solían acudir más numerosos los madrileños, debido al cese del trabajo. El responsable del orden era un alcalde de Casa y Corte, magistrado perteneciente al Consejo de Castilla, el cual trataba, llegado el caso, de oponerse a las cábalas o apaciguar los altercados entre aficionados a tal o cual cómica o partidarios (apasionados se les llamaba) de cada compañía, los célebres «chorizos» y «polacos», cuya rivalidad acabó con el siglo y la reforma de los teatros. 


			La función se componía de una comedia, un entremés (representado entre la primera y la segunda jornada de la comedia, y suprimido a partir de 1780, sustituyéndolo una tonadilla) y un sainete (entre la segunda y tercera jornada), al que podía seguir una tonadilla, de manera que la mayor o menor concurrencia de los madrileños reflejaba el interés suscitado por un conjunto, si bien las más veces era determinante la comedia puesta en cartel. 


			Los textos, comprados por los cómicos, se examinaban previamente por la censura eclesiástica y la gubernativa, la última bajo la responsabilidad del corregidor, e incluso a veces podía modificar tal o cual pasaje el «autor», esto es, el director de la compañía, para no exceder los límites del tiempo disponible o por motivos personales. Los actores eran en efecto los verdaderos dueños de los teatros en lo que a la elección de drama se refiere, y tenían interés en dar acogida a las obras y géneros preferidos de la mayoría del público, por la sencilla razón de que su ganancia era función del número de entradas. Se dio el caso, no sólo en LA COMEDIA NUEVA de Moratín, sino también en la realidad histórica, de tal o cual escritor que trabajaba a destajo para una compañía. Un dramaturgo cobraba entonces unos 1.500 reales por comedia de teatro, de manera que le era preciso escribir ocho o diez obras al año para salir de apuros financieros; de ahí la productividad de algunos, la cual contrasta con el modesto balance de la mayor parte, por no decir la totalidad, de los neoclásicos, entre ellos el propio Moratín, autor de cinco obras originales escasas. Por ello le costó a don Leandro bastante trabajo conseguir que se representase su primera comedia, El viejo y la niña, poco parecida a las que suscitaban el entusiasmo de sus convecinos. 


			¿Cuáles eran, pues, las obras más aplaudidas por aquellos años? 


			Las preferidas del público son indudablemente las comedias de teatro, bajo cuya denominación se reúnen varios géneros, a primera vista bastante distintos, pero al fin y al cabo fundamentalmente afines si nos atenemos a las motivaciones, a la psicología, del público que asiste a la función. El teatro, esto es, la decoración de una de estas obras, podía costar hasta 6.000 reales, y a veces más; así el de la segunda parte de El mágico de Salerno en 1796, y eso que se trata de una comedia escrita en la primera mitad del siglo. En cambio, para el estreno de El viejo y la niña se gastaron 700 reales escasos en 1790. Entre las comedias de teatro, la primera de todas es incuestionablemente la comedia de magia, cuyo éxito no se desmiente en todo el siglo; desde los primeros decenios destacan las dos más famosas, representadas hasta finales de la época que estudiamos: Marta la Romarantina, de Cañizares (1716), y El mágico de Salerno, Pedro Vayalarde, de Salvo y Vela (1715). La extraordinaria acogida dispensada a estas obras suscita una serie de continuaciones o partes y despierta no pocas vocaciones entre los comediógrafos de la segunda mitad del siglo. La puesta en escena es aparatosa, la intervención de la maquinaria frecuente, se representan prodigios, batallas, los protagonistas vuelan por los aires o se hunden bajo tierra, se evaden milagrosamente, evolucionan por encima del escenario carros, naves, incluso palacios o montes, aparecen ninfas, monstruos, figuras mitológicas. En los períodos de mayor disponibilidad de los madrileños, esto es, antes de la Cuaresma y para Navidad, se solían poner generalmente comedias de magia, que producían cuantiosas recaudaciones. Poco antes de la guerra de la Independencia, el gusto por esta clase de obras sigue tan fuerte como en los decenios anteriores. 


			De creación más moderna eran las comedias «militares», variedad de comedia heroica (esto es, a diferencia de las de capa y espada o la mayoría de las de figurón, con personajes de la alta sociedad). Eran casi tan concurridas como las de magia. Lo que atraía al público era el espectáculo, la multiplicidad de los lances, batallas, desfiles, revistas, sitios, ejecuciones, representados con el mayor realismo posible. La lista de los títulos es una verdadera galería de conquistadores: Alejandro, Catalina de Rusia, Pedro el Grande, Leopoldo el Grande, Luis XIV, Gustavo Adolfo de Suecia, Carlos V, Tito o Solimán. Un periódico de la época, el Memorial Literario de junio del 87, elogiaba irónicamente aquellas obras en que los dramaturgos dejaban largas y minuciosas acotaciones destinadas a la puesta en escena, consiguiendo «disponer una batalla en cada jornada, con el aparato de trincheras, estacas, cañones y morteros, que aturdan las orejas a estampidos y diviertan la vista con fuegos de artificio», hasta tal punto que, según Moratín, el humo iba llenando el ámbito del teatro. Se puede citar, entre los más destacados autores a Zavala y Zamora, cuyo Carlos XII, rey de Suecia, con sus dos continuaciones (17861787) es la obra más representativa en este género. Comella debe parte de su fama a la sátira que hizo Moratín de su comedia heroica El sitio de Calés en LA COMEDIA NUEVA, pero es indudable que las tres partes de su Federico II fueron muy taquilleras, así como otras obras suyas del mismo género, Catalina II, emperatriz de Rusia, o Pedro el Grande, zar de Moscovia. En no pocas comedias de este tipo, si bien no faltan los tópicos del diálogo y de las empresas amorosas de las del siglo anterior, se introduce el elemento sentimental, característico de las situaciones patéticas propias de las contemporáneas comedias lacrimosas. 


			Al género sentimental, que adquirió carta de ciudadanía con la publicación de La razón contra la moda, traducción de Le préjugé à la mode, de Nivelle de la Chaussée por Ignacio Luzán (1751), pertenece la obra de Jovellanos, El delincuente honrado (1773), comedia seria en prosa, en que las lágrimas y el patetismo, argumentos de tipo afectivo, refuerzan la argumentación jurídica de un magistrado ilustrado y filósofo que critica la aplicación literal de la ley contra el duelo, por la que se exponía el provocado a la misma pena, la muerte, que el provocante. Sin embargo, las comedias sentimentales que tuvieron más éxito fueron sobre todo las que dentro de esta nueva modalidad planteaban un problema matrimonial, en particular el de un matrimonio contrariado a consecuencia de la desigualdad social de los novios; y el comportamiento patético del héroe o de la heroína, los desmayos, las lágrimas, eran los argumentos afectivos, no discursivos, digamos, y por lo mismo, difíciles de contradecir de manera racional, que se oponían a la tradición vigente de la impermeabilidad de las clases, de manera que el elemento «larmoyant» permitía la protesta contra un determinado estado de cosas sin que se llegara a formular abiertamente una ideología subversiva. Las más veces, por cierto, el descubrimiento final de la noble estirpe del novio o de la novia supuestamente pechera venía a armonizar el deseo de promoción del no noble (tanto en el escenario como en el público) con la referida tradición y las disposiciones gubernamentales encaminadas más que nunca a cerrarles el paso a los pecheros deseosos de acceder a la hidalguía. Como era natural, ese descubrimiento, ese reconocimiento tópico, se había ido convirtiendo para los dramaturgos como para el público de mera justificación, de mera «legalización» a posteriori del amor de dos jóvenes socialmente desiguales, en consecuencia obligada de este amor. El barón, de Moratín, trató a su manera, y naturalmente sin éxito, de contener esa ola de aspiraciones. Del ya citado Zavala y Zamora, se pueden mencionar Las víctimas del amor (1788); de Comella, las dos partes de la Cecilia (1786-1787); de Rodríguez de Arellano, Cecilia y Dorsán (1800), adaptada del francés. Una de las obras más representativas del género es la traducción, realizada por Dionisio Solís, de la versión francesa de un drama alemán, Misantropía y arrepentimiento, de Kotzebue, cuya heroína, arrepentida de un adulterio y dedicada, para pagar su culpa en el anonimato, a unos quehaceres inferiores a los de su clase verdadera, llega a conseguir el perdón de su esposo, barón de Menó, en una entrevista en la que no falta ninguno de los ingredientes lacrimosos. No fue casualidad el que la cazuela del teatro alcanzara un porcentaje de ocupación mayor que el de las demás localidades: dada la situación jurídica y social de la mujer de la época, aquello constituía, todo bien mirado, un alegato más o menos indirecto a favor de una mayor autonomía del bello sexo, mientras los portavoces de la ideología oficial seguían clamando contra la «relajación» de las costumbres en los solteros y casados y las leyes trataban de salvaguardar la autoridad de los cabezas de familia, padres o esposos, frente a una incipiente emancipación de la mujer. Por otra parte, la adopción del género patético en las tablas equivalía a poner en tela de juicio la tradicional separación entre tragedia y comedia, respectivamente reservadas para príncipes y próceres la primera, y para personas particulares la segunda, y por lo mismo reflejaba en cierta medida, a nivel de la estética dramática, una aspiración a imitar a la alta sociedad a partir de criterios ideológicos nuevos. En una sátira de la Misantropía que Andrés Miñano intituló sintomáticamente El gusto del día (1802) una madre de familia muestra tanta aflicción a las comedias patéticas que llega a asimilarse a la heroína de Kotzebue, creyéndose culpable de un adulterio imaginario y pidiéndole perdón a su esposo; además, trata de evadirse de su clase media imitando el comportamiento de las «damas del gran tono», y cae naturalmente en las redes de un fingido marqués (recordemos al «barón», protagonista de una comedia de Moratín) que finge los modales del gran mundo y se muestra admirador incondicional de Kotzebue porque, dice, «sólo es dado a las almas grandes el saber morirse de pura sensibilidad». Se ve, pues, cómo la moda de la comedia lacrimosa tiende a confundirse con un ansia de promoción que explica la frecuencia del casamiento desigual en las obras más concurridas. 


			En esta enumeración de los géneros que más cautivaban al público madrileño, no se debe olvidar el lírico, que se fue popularizando paulatinamente, saliendo de los estrechos límites del teatro de los Caños del Peral para extenderse a los dos teatros «nacionales». Muchas óperas de los italianos Metastasio, Zeno, y de otros se adaptaron, sobre todo en forma de zarzuelas, sobresaliendo en estas tareas varios dramaturgos, entre ellos el ya citado Comella; el sainetista Ramón de la Cruz se granjeó mucha fama con sus zarzuelas originales, y no será de más añadir que el propio Moratín, si bien a regañadientes y a petición de una ilustre dama, fue capaz de llevar a cabo la redacción del libreto de una obra de esta clase, El barón, que más tarde convirtió en comedia. De todas formas, la música desempeña un papel importante en muchísimas comedias, empezando por las de magia más antiguas, de manera que a veces resulta difícil diferenciar una zarzuela de la que llaman comedia de música; y no hablemos de la imprescindible tonadilla con que podía concluir el sainete y que se fue alargando para complacer al público aficionado hasta convertirse en una especie de zarzuela en miniatura. 


			Por último, se tienen que mencionar los intermedios que, como se ha dicho, se representaban entre las jornadas de la comedia, y que, en la época que estudiamos, eran los famosos sainetes, obras teatrales cortas que inmortalizó Ramón de la Cruz y que le inmortalizaron a él; en dichas obritas aparece una galería pintoresca de tipos populares o de la clase media, majos, manolos, pícaros, abates, hidalgos, cortejos, petimetres, que se enfrentan unos con otros creando un ambiente de comicidad y donosa crítica de costumbres. 


			Pero al lado de las obras o géneros dramáticos más atractivos que acabamos de evocar se representa una multitud de comedias, ya sea antiguas o modernas, que producen recaudaciones regulares o medianas, quedando de repertorio y reapareciendo con cierta regularidad a lo largo del período que nos interesa. Entre ellas se advierte cierta proporción de comedias del Siglo de Oro, con predominio de las de Calderón, a quien se sigue considerando maestro prestigioso y modelo de comediógrafos desde un punto de vista técnico e idiomático, aunque en lo que a ideología se refiere, unos le tienen por francamente inmoral, otros en cambio por campeón de los valores hispanos. Entre los primeros, esquemáticamente, se sitúan en su mayoría los partidarios del neoclasicismo, pertenecientes a la intelectualidad ilustrada; entre los segundos, los españoles más bien adictos a la tradición aristocrática. 


			Durante los últimos decenios del siglo XVIII menudean los intentos de promover un teatro clásico, es decir, conforme a las reglas estéticas heredadas de la Antigüedad y del Renacimiento y superadas por el formidable empuje de la nueva fórmula de Lope de Vega y sus seguidores en el Siglo de Oro. La mayoría de los comediógrafos del setecientos sigue más o menos fiel a esa fórmula, mejor dicho, a sus últimos avatares, pero la anterior, ilustrada por los franceses en el siglo XVII y por lo mismo calificada equivocadamente de extranjera por sus adversarios, va cobrando poco a poco importancia a partir de los años sesenta, gracias a una serie de tragedias, no muy taquilleras, conviene confesarlo, cuyos autores figuran entre los más destacados de aquel fin de siglo: Moratín padre (Hormesinda, Guzmán el Bueno), Jovellanos (Munuza), Cadalso (Sancho García), García de la Huerta (Raquel; esta obra observa las reglas clásicas para desafiar en su propio terreno a los partidarios de ellas, pero es tal vez la mejor tragedia de la época) y Quintana (Pelayo). En la comedia clásica, o neoclásica según se la suele llamar, se ilustraron Moratín padre (La petimetra) y sobre todo Iriarte (El señorito mimado, La señorita mal criada), y, por último, Leandro Fernández de Moratín con sus cinco comedias originales ya mencionadas. 


			

			


			LA COMEDIA NUEVA 


			

			


			LA COMEDIA NUEVA se estrenó el 7 de febrero de 1792 en el Príncipe por la compañía de Eusebio Ribera. El apelativo de «comedia nueva» se daba, como es lógico, a una obra que se publicaba o representaba por primera vez, en oposición a las «antiguas», esto es, las del
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