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ABSTRACT

Este estudio es un acercamiento a la masculinidad de los personajes romanticos
espafioles partiendo del modelo de hombre del siglo XVIII. Se propone que la
construccion de la identidad masculina en el Romanticismo en tanto que
progresion hasta desembocar en la figura de Don Juan como sublimacién del
hombre. De la mano de Freud y Lacan, se han realizado analisis de los modelos de

masculinidad romanticos con el fin de categorizar a los modelos romanticos.
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PROPOSITO DE LA TESIS

La obra Don Juan Tenorio es una obra dramatica influyente que modifica la
vision de la masculinidad romantica establecida en La conjuracion de Venecia,
Maciasy El trovador, creando un modelo distinto, cuya trascendencia persistira no
s6lo a lo largo del siglo XIX, sino que también en el XX y XXI. La representacién de
la masculinidad en el teatro romdantico es culminada por Don Juan y a la vez supera
a la que aparece representada en el teatro neoclasico.

Se parte de la base de que el Don Juan Tenorio de Zorrilla, debido a su fama
y continua representacion, influyé de manera notable a dicho modelo, asi como a
su forma de amar y de comportarse, esto es, a nivel literario, el Don Juan de Zorrilla
es la formacion del personaje masculino en el teatro romantico. A partir de esto, la
investigacion se centrara en la definicion de dos modelos de masculinidad: aquél
que se construye en las obras La conjuracion, Macias, El trovador y el de Don Juan
Tenorio.

De este modo, se analizaran dos campos especificos: uno de nivel literario y
otro de nivel psicolégico. Los modelos arquetipicos representados en los
escenarios decimonoénicos hubieron de cumplir su funcién, ya fuese como ideal a
seguir o como modelo a rechazar. El teatro en el siglo XIX se nutre, en gran medida,
de los modelos del teatro neoclasico en tanto que escuela de costumbres, donde el

didactismo estaba siempre presente.
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El capitulo uno parte de la obra de Moratin, El si de las nifias, tomando
como base los modelos de masculinidad de don Félix y don Carlos explicando el
modelo de masculinidad que se construye en la obra, asi como la importancia de la
armonia familiar, la obediencia y los rasgos propios de este modelo en el siglo
XVIIL

El capitulo dos se centra en el tratamiento del héroe romantico y el tema del
amor partiendo de una definicién del Romanticismo y usando La conjuracién de
Venecia de Martinez de la Rosa como ejemplo. Rugiero es un personaje que, en
comparacién con el resto de hombres que se encuentran en la obra, tiene unas
caracteristicas masculinas especificas que seran analizadas detalladamente desde
el psicoanalisis.

El capitulo tres trata de Maciasy El trovador. El modelo de masculinidad
que se construye en ambas obras tiene ciertas similitudes, en especial el papel de
la confrontacion con los hombres y el tipo de lenguaje que ambos personajes
utilizan, asi como la importancia de Azucena en Manrique, haciéndolo, en cierta
medida, especial a nivel psicoanalitico respecto a Macias.

El capitulo cuatro cierra esta tesis con un andlisis de don Juan Tenorio y la
masculinidad transgresora, suponiendo la conformacién definitiva del modelo de
masculinidad romantico en relacion a los anteriores, asi como se demuestra que

hay un intento por cambiarlo en la produccién cultural del siglo XX.
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MARCO TEORICO

El estudio del hombre en tanto que ser racional ha sido la base de la
psicologia y la psiquiatria desde el inicio de estos estudios, ya en el siglo XVII y XIX,
respectivamente. A ello hay que sumarle la cuestion de que, dentro de las distintas
sociedades, existen unos parametros comunes que, comunmente, son
denominados como normales. Consecuentemente, todo aquello que se desvie de
ese modelo cuyas bases son los factores sociales y religiosos ha sido considerado
como anormal.

En el ambito literario, el nacimiento del psicoandlisis de la mano de Freud
nos ha ofrecido una nueva vertiente sobre el tratamiento de los textos literarios en
aras a descifrar el porqué un texto contiene una informacién determinada y no
otra, asi como por qué este personaje toma este camino y no otro.

A pesar de los multiples intentos realizados para descifrar qué representa o,
mejor expresado, qué implica los valores y actitudes de don Juan en la sociedad del
momento, algunos han estado impregnados excesivamente de caracter ideoldgico,
acorde al pensamiento de la época. El enfoque que se adoptara en las paginas
siguientes sera de caracter cognitivo, perteneciente a los estudios psicologicos
desarrollados durante finales del siglo XX pero partiendo de los preceptos
psiquiatricos que se desarrollaron sobre el individuo masculino en la Espafa de

finales del siglo XIX y principios del XX.



El comportamiento del individuo, en tanto que ser integrado en un sistema
social determinado reglado a partir de un conjunto de convenciones histérico-
sociales, es considerado como un concepto de caracter histérico, esto es, las bases
del subconsciente, asi como ideolédgicas, que recoge un grupo social, van
determinadas por su clase social asi como el ambiente que lo rodea. Por otra parte,
dicho modelo viene a partir de una serie de factores cognitivos que determinan
qué modelo se ha de seguir a partir de una serie de convenciones determinadas.

En el siglo XIX, uno de los medios de comunicacion principal era el teatro.
La puesta en escena de problemas del momento y unos personajes modélicos
construia un modelo de conducta determinado que, en este caso, se enfocara en el
prototipo de hombre que se podia tomar como modelo a partir de un personaje en
escena. Este aprendizaje observacional a partir del caracter didactico del teatro
habia de tener un impacto social en el publico a nivel cognitivo.

El aprendizaje a partir de la observacion ya era algo que los dramaturgos
del siglo XVIII se habian percatado y teorizado, y que tiene su continuidad en el
Romanticismo espafiol. Por ello teatro juega un papel crucial en tanto que se
hallaba presente en la vida de todo espanol del siglo XIX. Los numerosos éxitos de
la obra, su asentamiento en el canon, asi como su continua representacion, daban
lugar a la configuracion de unos modelos especificos, que se encontraban en el
inconsciente de sus autores. Se plantea, por tanto, el teatro como un espacio

creador de caracteres. Y sera en éste donde se planteen distintos modelos de



comportamiento a partir del simbolo del hombre ideal/no ideal, asi como los
respectivos comportamientos de cada uno y a qué responden tanto sus palabras
como sus comportamientos.

El teatro espafiol conforma un modelador de comportamiento ante la
sociedad del momento. Se plantean problemas y casos que se llevan a escenas, por
lo que el impacto hacia el espectador y su correspondiente reaccion era de esperar
de forma consecuente. Si se plantea la pregunta de si el teatro ejercia de
modulador de comportamiento asi como ideolégico, la respuesta es que conforma
un medio de comunicaciéon y de ejemplificacién, mas atin que la prensa periodica
debido alano alfabetizacién general de la sociedad. El escenario, el actor, y el
texto dramatico, sirven como vehiculos modeladores en una sociedad espafiola de
primera mitad del siglo XIX, independientemente de su distincion social. La puesta
en duda de los valores del Antiguo Régimen que, como se observa, es una
constante en el teatro decimondnico, ademas de los actores, que encarnan a los
grandes héroes romdanticos y sus antagonistas emprenden esta batalla para la
consolidacion de un nuevo modelo. El Romanticismo, por tanto, se convierte en un
vehiculo que fomenta el comportamiento transgresivo que, al mismo tiempo, tiene
una aceptacion a partir de la exaltacion de los sentimientos y la individualidad.

Los mecanismos de modulacion van variando en funcion de las condiciones

ambientales que se desarrollen a partir de la accién a nivel social pero, el resultado
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final, viene a ser una adquisiciéon de conocimiento a partir de un modelo abstracto
y su actuacion a partir de la modificacién de comportamientos especificos.

No obstante, esto no es totalmente demostrable puesto que en esta tesis no
se esta llevando un estudio sociolégico sobre la sociedad del siglo XIX. Se parte de
la premisa de que pudo ser posible una modificacién de la conducta a partir de las
representaciones teatrales, aunque el fin de esta tesis es la definicién de qué
modelos de masculinidad, a nivel psicoanalitico, eran configurados y
representados.

La construccidn del género, entendida occidentalmente, diferencia entre
hombre y mujer por sus comportamientos y por el papel social que le corresponde.
Rousseau ya plantea la idea de la separacion entre hombre y mujer, pero relaciona
lo biolédgico con lo psicolégico en relacién a las funciones de cada uno. Para el
autor, hay una clara diferencia entre sexo masculino y sexo femenino:

Il n’y a nulle parité entre les deux sexes quant a la conséquence du sexe. Le male

n’est male qu’en certains instants, la femelle est femelle toute sa vie ou du moins

toute sa jeunesse (12)

Basicamente, los estudios sobre masculinidad se han centrado en la
caracterizacion del hombre de manera sincroénica, intentando configurar y analizar
qué perfil de hombre se ha formado en funcion a su época historica, siguiendo
planteamientos a nivel social o psicolégico. La academia americana ha estudiado
con profundidad el concepto de masculinidad y la relacién con lo racial. ;Qué es ser

un hombre en Estados Unidos en los afios 607 es una pregunta que se plantean un
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gran numero de estudios, como es el caso de The Changing Definition of
Masculinity, o bien se abarca un punto de vista psicoanalitico, como en el caso de
Absent Father, Lost Sons de Cournea.

La idea de Rousseau ha tenido gran influencia en la sociedad occidental por
el hecho de que se sigue teniendo la concepcion de la masculinidad como algo de lo
que hay que probar constantemente, convirtiéndose en una necesidad para el
individuo:

El propio hombre y los que le rodean estan tan poco seguros de su identidad

sexual que exigen pruebas de su virilidad. Al ser masculino se le desafia

permanentemente con un «Demuestra que eres un hombre» ... La virilidad no se
otorga, se construye, digamos que se «se fabrica». Asi pues, el hombre es una

suerte de artefacto y, como tal, corre el riesgo de ser defectuoso. (Badinter 18)

Elisabeth Badinter publica en 1992 XY. On Masculinity Identity, donde refleja
una idea asentada en los men studies previamente, la masculinidad como
construccion social y el enfrentamiento que tiene el hombre por probar que es
realmente masculino hacia el entorno que lo rodea. Sin embargo, tomando como
base la posicién constructivista de la masculinidad, donde «la masculinidad no
constituye una esencia, sino una ideologia que tiende a justificar la dominacién
masculina» (43), se deduce que los cambios ideolégicos provocan un cambio en la
concepcidon de masculinidad, esto es, los problemas que afrenta el hombre del siglo
XXI para demostrar su masculinidad no son los que habia en el siglo XIX. Asimismo,

Tolson sostiene que la sexualidad es puramente cultural:
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the major part of sexuality is cultural (encompassing personality, social behaviour,

and involving symbolic meanings transmitted in linguistic communication) (12)
Por otra parte, una de las preguntas que no puede hacerse actualmente es:
;qué factores son aquéllos que dotan al hombre de masculinidad? Entendida como
construccion social, esos factores se han ido modificando a lo largo de la historia,
hasta llegar a la actualidad. Sterling recoge una reflexién interesante sobre los
valores generales que se han relacionado con la masculinidad a nivel literario:
How does one become a man? Although poets, novelists, and playwrights long past
answered with discussions of morality and honor, these days scholars deliberate
the same questions using a metaphor -that of social construction. In the current
intellectual fashion, men are made, not born. We construct masculinity through
social discourse, that array of happenings that covers everything from music,

videos, poetry, and rap lyrics to sports, beer commercials, and psychotherapy.

(127)

Partiendo de la idea de Badinter sobre la deconstruccion de la
masculinidad, que consiste en la idea de que
Si la masculinidad se aprende o se construye, no cabe duda de que también puede
cambiar. En el siglo XVIII, un hombre digno de ese epiteto podia llorar en publico y
desmayarse; a finales del siglo XIX, ya no puede hacerlo, so pena de dejar en ello su
dignidad masculine. Lo que se construye es pues susceptible de ser derruido, para

reedificarse mas adelante (45)
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se pretende demostrar que, realmente, lo que se produce es una deconstruccién de
la masculinidad dieciochesca sensible, esto es, una puesta en crisis de los valores
de masculinidad, y cuyo mayor reflejo es el don Juan de Zorrilla. Dicha
transformacion se produce de forma progresiva, y es esa progresion lo que
conforma una construccién de los modelos si se hace un andlisis exhaustivo de los
valores masculinos decimondnicos. Los personajes masculinos de las obras
romanticas que se han sometido a estudio entran en conflicto con los valores

masculinos del siglo XXI.

XV



Capitulo 1

EL PASO DESDE EL TEATRO NEOCLASICO HASTA EL TEATRO ROMANTICO

1.1. El modelo de masculinidad ilustrado: El si de las nifrias

Los modelos de masculinidad como construccion social en los teatros
neoclasico y romantico, son extremadamente diferentes debido a los
comportamientos que se desarrollan en los protagonistas principales. La
reproduccion de sujetos ideales en las piezas dieciochescas conforman una serie de
perfiles cuya reproduccidon conforma un modelo a seguir por parte de sus
espectadores. Para Busquets (2014), la figura del ciudadano es aquélla que se
resalta en toda obra ilustrada. El cambio que se produce, respecto al barroco, viene a

ser que

el protagonismo de la historia pasa de las manos de Dios (o del Monarca que ejecuta
un supuesto designio divino) a los del ser humano. Es uno de los sintomas mas
significativos del proceso de descristianizacion que caracteriza la mentalidad y la

cultura revolucionarias (155)

En dichos argumentos, la revolucion sentimental produce el nacimiento del
concepto de familia, tal y como se entiende actualmente, esto es, la presencia de los

sentimientos alrededor de las relaciones conyugales, razén por la que

los matrimonios concertados por intereses familiares les habrian sustituido asi,
tanto en los discursos como, al menos en alguna medida, en las practicas,
casamientos por amor, inicio de una convivencia en la que la autoridad conyugal se

veria atemperada por el afecto y la consideracion. (Bolufer 10)



Planteados ambos cambios de perspectiva, esto es, la introduccién del
racionalismo y la priorizacién de las relaciones de pareja sin intereses de por medio,
se deduce que hubo un surgimiento de nuevos modelos en la literatura y sociedad

del siglo XVIIIL.

Un buen ejemplo se halla en El si de las nifias de Leandro Fernandez de
Moratin. El personaje de don Diego, desde la primera escena, ya anuncia al lector

cudles son sus intenciones al intentar contraer matrimonio con dofia Francisca:

.Y sabes tu lo que es una mujer aprovechada, hacendosa, que sepa cuidar de la casa,
economizar, estar en todo?... Siempre lidiando con amas, que si una es mala, otra es
peor, regalonas, entremetidas, habladoras, llenas de histérico, viejas, feas como
demonios... No sefior, vida nueva. Tendré quien me asista con amor y fidelidad, y
viviremos como unos santos... Y deja que hablen y murmureny... (170)

La pronta actitud del personaje en desvelar qué vision tiene sobre la vida
tiene un sentido especifico: la labor de ensefianza. La pedagogia era la piedra
angular en un gran numero de dramas dieciochescos, y ello implicaba que los
modelos que encierran los personajes debian estar encuadrados con unos fines
didacticos. Concretamente,

Moratin demuestra como los sentimientos de los personajes tienen un componente

virtuoso que obra en bien no solo de ellos mismos, sino también de la sociedad [...]

El camino de la época, era el matrimonio por interés, por dinero; los sentimientos,

en cambio apoyados en la busqueda de la felicidad, dictan otro camino. (Deacon 94)



La cuestion del deseo y la individualidad se recoge ya en las obras de
Moratin, asi como dos modelos de masculinidad que estan divididos por un
parametro especifico, la generacion a la que pertenecen:

En este caso, pertenecia al registro de la comedia, pero igualmente, al adentrarse en

los rasgos de los personajes con dos jévenes enamorados, se evidencia la cercania de

sus reacciones en cuanto a la obediencia debida a sus mayores. Si en Dofia Francisca
se dibuja la mentalidad claudicante y resignada de una mujer, obligada por las
convenciones a someterse a los despéticos designios de su madre, no mostraba

Moratin de manera menos resignada y claudicante la actitud de Don Carlos, -a pesar

de ser ya un hombre, y oficial militar ante su tio. (Gonzalez Troyano 210)

Los conceptos de pasion e invididualidad ya se recogen en las obras de
Moratin, asi como unos modelos de masculinidad que se dividen a partir de un
parametro especifico, la generacion a la que pertenecen. Ambas corrientes de
pensamiento (siglo XVIII y XIX) se configuran por concepciones psicologicas que
responden a la realidad histdrica. Otro de los ejemplos de obras que recogen este
modelo de masculinidad es El viejo y la nifia, que pertenece al mismo autor. Entre
ambas, Albiac Moreno (2007) recoge los modelos comunes y diferenciales que
encuadran las dos principales obras de Moratin, pues se aprecia la repeticidn de

el dato de que esa boda, forzada mediante coacciéon moral, la decision de la

autoridad familiar (tutor y madre, respectivamente), para resolver un problema

econdémico de quien ostenta el poder, es decir, que las casan por interés. (39)

Algunos tedricos como Sebold han defendido que el Romanticismo es una

evolucion del propio neoclasicismo (92), lo cual implica que en la I[lustracién ya se



comenzo a predefinir algunos rasgos propiamente romanticos. Sin embargo, no
ocurre ello en los modelos de masculinidad ilustrados, como bien se demostrara en
paginas posteriores. El Romanticismo supone una fractura en la concepcion del
sujeto masculino, resultando de una inversion del modelo construido durante la
[lustracién.

Ejemplo de esa inversion es la cuestion de la obediencia, y es en el teatro
neoclasico donde emprende la ruptura de los canones tradicionales familiares y de
ostento de poder en aras a una renovacioén donde los matrimonios se conciban
Unicamente por amor, sin mediar el dinero y el interés de ascenso social como base
de éste. En El si de las nifias, si uno se detiene en los personajes que componen la
obra, se observa que

al adentrarse en los rasgos de los personajes con dos jovenes enamorados, se

evidencia la cercania de sus reacciones en cuanto a la obediencia debida a sus

mayores. Si en Dofia Francisca se dibuja la mentalidad claudicante y resignada de
una mujer, obligada por las convenciones a someterse a los despéticos designios de
su madre, no mostraba Moratin de manera menos resignada y claudicante la actitud
de Don Carlos, -a pesar de ser ya un hombre, y oficial militar ante su tio. (Gonzalez

Troyano 210)

Las descripciones que recoge Gonzalez respecto a Dofia Francisca y Don
Carlos son, realmente, el inicio de un modelo que consumara posteriormente en el
Romanticismo. La armonia prima como elemento unificador en la obra, y ésta es la
que se impone por parte de la generacién anterior. El protagonista masculino de
corte romantica que se recoge en la dramaturgia decimondnica se aleja en gran

medida de buscar la estabilidad y el calor hogarefio, sino que es el conflicto, la
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pasion y la lucha por sus ideales lo que provoca, en gran medida, los diferentes
conflictos de la trama; unos valores inamovibles e inquebrantables, esto es
No buscan una vida cémoda y regalada ni manifiestan interés alguno en frivolidades
mundanas. Enteramente entregados a su amor, viven en una vida intensa, dispuesto
a desdefiarla, si no se les permite compartirla con la persona amada. Raros son los
protagonistas romanticos que no busquen la muerte ante la perspectiva de una vida

sin el amante. (Mazzeo 419)

Realmente, el conflicto se resuelve a partir de que Don Félix renuncia al
compromiso con Dofia Francisca al conocer el amor que siente su sobrino hacia ella.
La via de solucién es absolutamente diferente al teatro romantico pero, se ha tener
en cuenta que el personaje, por un lado, sigue representando a esos valores
tradicionales puesto que en un primer momento ha llegado a tener la intencién de
concertar matrimonio con una joven, un matrimonio autorizado por la figura
materna. Por otra parte, la soluciéon que toma da pie al desenlace, esto es, lo
autoriza, por lo que la escala de valores sigue en pie. Ello es que la generacion de los
personajes a nivel teatral implica

La gran polarizacién que separa, escinde, y subordina, se establece entre mayores y

jovenes, entre padres e hijos. Los mandatos y las obediencias impuestas, los dos

jovenes las sufren por igual, simétricamente. Masculinidad y feminidad si estan
encarnadas por jévenes, apenas difieren ante el criterio de autoridad imperante, [...]

al mismo tiempo que el tipo de edad aleja y subordina, los dos sexos se aproximan e

igualan (Gonzalez Troyano 210)



Los modelos de masculinidad y feminidad aqui se encuentran caracterizados
por unas circunstancias especificas: el rango de edad, las condiciones sociales y, en
ultima instancia, la obediencia a la autoridad. De hecho,

los valores viriles se esfuman, o por lo menos dejan de manifestarse... Por otra parte,

los valores femeninos se imponen en el mundo de la aristocracia y de la alta

burguesia. La delicadeza de las palabras y las actitudes vence al caracter tradicional
de la virilidad. Puede afirmarse que entre las clases dominantes el unisexismo gana

la batalla al dualismo oposicional que caracteriza al patriarcado (211)

Dentro del gran nimero de obras de teatro que registra el periodo romantico,
éstas no incluyan un personaje con caracteristicas comunes, esto es, un un modelo
que sirve de piedra angular para el desarrollo del drama romantico.

El modelo de masculinidad dentro del periodo romantico ha de ser concebido
como un continuum, un modelo de masculinidad que se desarrolla desde el siglo
XVIII hasta mediados del XIX, cuya construccion culmina en el Don Juan Tenorio. Por
otra parte, los valores que se resaltan dentro de los sujetos masculinos (honor,
amor, valentia, capacidad de luchar) sufren una ligera modificaciéon conforme las
ideas politicas decimononicas van siendo modificadas y, en ultima instancia, la fama
del personaje de don Juan implica un cambio de ruptura a nivel social de ese modelo
de masculinidad que se encierra en los textos de la primera parte del siglo XIX. El
antihéroe desafiante que personifica don Juan Tenorio es completamente quebrado
a partir de la figura de dofia Inés en un momento determinado y, posteriormente,
salvado del Infierno por el amor que ésta le profesaba al personaje. No es posible

afirmar que don Juan representa, al final de la obra, un modelo de rudeza ni de



virilidad absoluta, asi como ello no implica que su soberbia sea una constante hasta
que se percata que ha perdido en el dltimo duelo y se encuentra presenciando su
propio dbito.

La sociedad configurada en la época romantica si respondia a una serie de
demandas e impulsos debido a la época histérica del momento. Respecto a las
tematicas'i, la vuelta al pasado como escenario donde se desarrolla la tragedia es una
de las puestas en comun que se observan en los diferentes autores. La conjuracion
de Venecia de Martinez de la Rosa se ambienta en el afio 1310, mientras que El
Trovador de Garcia Gutiérrez también regresa a la época medieval, pero esta vez la
escena se desarrolla dentro de la Peninsula Ibérica, concretamente en Zaragoza.
1.2. El cambio al modelo romantico

Una idea que tuvo aceptacién en su momento fue el hecho de que la época
romantica fuese infravalorada por parte de la critica tradicional por considerarse
una copia mal realizada de los diferentes tipos de Romanticismos desarrollados en
Europa asi como la infravaloracién correspondiente de éste en el &mbito literario
espafiol. La cuestion de lo extranjero es algo que recoge Diez Borque al sefialar que

No debe, pues, extrafar que, al lado de las obras de Martinez de la Rosa o el Duque
de Rivas, salgan enseguida a la escena madrilefia, en algtin caso precediéndolas, las
de Bretdn, Larra, Ochoa, Pachecho, que habian conocido directamente todas las
etapas del reinado fernandino. Lo que prueba que el Romanticismo no fue para
Espafia una verdadera inyeccion de motivos extranjeros: o, por mejor decirlo, eso
motivos no fueron mas que el elemento catalizador que favorecié la conclusion de

un proceso iniciado hace tiempo (450)



Se quiere insistir, por tanto, en la consideracion del Romanticismo espafiol
como un movimiento literario compuesto por un conjunto de obras, cada una con
elementos comunes y, al mismo tiempo, con unas caracteristicas especificas,
situadas entre el periodo de afios 1832 y 1839, y cuyos modelos responden a unos
parametros de caracter especifico.

Este tipo de piezas no pueden ser tratadas, entre otras, como un conjunto de
obras de caracter inferior, ya sea por la complejidad que encierran a nivel
psicolégico, por los diferentes mensajes que transmiten en aras a la rebeliénii, un
tema que ya se habia configurado en el siglo XVIII.

El modelo de masculinidad que se encierra en estas piezas ha sido clasificado,
en algunas ocasiones, sin mirar detenidamente las acciones de los personajes de un
modo introspectivo. De hecho, la critica, en algunas ocasiones, desprende ciertos
tintes romanticos en el tono en el que se describen las caracteristicas de los
personajes masculinos del periodo decimonénico:

Al acudir a dramas como Don Alvaro, del Duque de Rivas, El Trovador, de Garcia

Gutiérrez, o el Don Juan Tenorio, de Zorrilla, los mas aplaudidos del repertorio

romantico, (todos titulados ya —es un sintoma, con el nombre del protagonista

masculino), y al analizar los atributos de los que estos hacen gala, es evidente que
vuelven a aflorar en ellos los valores de lo que en literatura se ha considerado como
la manifestacion de las mas contundente masculinidad. Independientemente del
campo moral en que unos y otros se sittien, de la bondad o malicia que se predique
de sus actos, tanto Don Alvaro, como Manrique, con Don Juan, se dan a conocer

teatralmente por su arrojo, valentia, audacia, atrevimiento, rebeldia seguridad en si

mismos, talante seductor, vidas libres y aventureras. Es decir responden con



plenitud al cédigo que la tradicion del héroe masculino habia sedimentado

(Gonzalez Troyano 211)

El problema, como ya se sefial6, de definir los modelos de masculinidad con
maniqueismo provoca que estos se agrupen en torno a un mismo patron, y eso es
precisamente lo que no ocurre en ninguna de las obras que se han tomado para
realizar este estudio. Todos ellos recogen una singularidad si se analizan desde una
vision psicoanalitica.

El estudio de la masculinidad en el Romanticismo requiere acotar diversos
parametros en aras a obtener un modelo acorde con los objetos de estudios. El
modelo que se quiere obtener procede de una tragedia con configuraciones
especiales, el drama romantico, no siendo posible considerar como antecedente la
tragedia dieciochesca y de inicios del siglo XIX, pues la tematica sufre una variacién
considerable asi como el comportamiento de los personajes no estan sometidos a la

tension que requiere este tipo de obras.

Ello implica que los modelos que se encuentran en las obras romanticas
responden a una serie de mecanismos y preconcepciones que una sociedad posee.
Este mismo, por tanto, se ve sujeto a condiciones de espacio, tiempo, ideologia y
construcciones sociales, como es el caso del amor. Tanto su toma de decisiones y sus
hazafas, asi como el concepto de lo moral, que dista mucho de nuestra sociedad
actual, dan pie a una representacion escénica representa en escena, obteniendo un
arquetipo concreto que sirve como modelo hacia un publico consumidor que,

indudablemente, acaba influenciandolo, bien para mantener una serie de



preconcepciones ya establecidas, bien para fracturar y dar inicio a una nueva forma
de masculinidad modificada a partir de las condiciones histéricas. En relacion a esto,
los sucesivos modelos que se han ido conformando a lo largo de la historia vienen
determinado a ese cambio de condiciones histdricas que desembocan en una nueva
mentalidad, cuestion que ocurre en el periodo romantico. El surgimiento del nuevo
modelo, el hombre puramente romantico, esto es, el hombre sensible por definicién,
implica un cambio en la construccidn cultural sobre el modelo de masculinidad. El
teatro romantico, por tanto, implica una quiebra de los modelos de la sociedad
tradicional en aras al establecimiento de otro en el que el hombre si tiene la
posibilidad de llorar, si tiene la posibilidad de amar y si tiene la posibilidad de
defender sus actos y su individualidad a pesar de que vaya contracorriente en una
sociedad. Nace por tanto, un nuevo concepto de género masculino que se plasma de

forma inmediata en los textos literarios.

A modo de conclusidn, desde el siglo XVIII se experimenta una apelacion a la
razon masculina, siendo la construccién del hombre una respuesta directa a las
directrices del patriarcado. El teatro romantico, por el contrario, quiebra estos
moldes a modo de espejo de una sociedad donde dicha razon se ha perdido; una
puesta en crisis de los valores ilustrados y la construccién de un nuevo modelo
hasta ahora nunca dado: el hombre sensible, configurando una nueva vision

plasmada en la literatura dramatica.
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Capitulo 2

EL NACIMIENTO DEL ROMANTICISMO. LA CONJURACION DE VENECIA Y EL
INICIO DE LOS MODELOS MASCULINOS ROMANTICOS. RUGIERO Y LA

MELANCOLIA
2.1. El Romanticismo: disputas entre criticos y el amor romantico

El Romanticismo espafiol, en el &mbito del teatro, implicé un cambio absoluto
de perspectiva en lo que se refiere a la composicion de las obras tanto a nivel formal
como de contenido. Atendiendo a las distintas concepciones existentes sobre el
periodo literario, un gran nimero de estudiosos coinciden en que durante la época
de esplendor del movimiento romantico se publicé un nimero respetable de obras
dramaticas que pasaron a formar parte del canon literario espafiol, y se estudian

comuUnmente en las instituciones académicas dentro y fuera de Espafia.

Algunos criticos literarios han planteado un supuesto problema de
originalidad en la consideracion del Romanticismo espafiol, sugiriendo que en
Espafia el movimiento artistico no era sino una imitacién o reflejo palido de los
movimientos europeos, que supuestamente se habian desarrollado en una época
cronolégicamente anterior. Por tanto se procedid a la denigracion del romanticismo
espafiol en aras a sefialar que su produccion cultural consistia de reproducciones y
calcos de ideas copiados del extranjero y adaptados a la sociedad espanola del
momento. Otro problema muy discutido desde principios del siglo XIX es la

periodizacion del romanticismo, necesaria a la hora de definir las fronteras del
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movimiento romantico, y responder a la pregunta siguiente: ;cudl la obra inaugural

y cudl es aquélla que da cierre al movimiento? Segun Navas Ruiz, por ejemplo:

El romanticismo, como movimiento de amplitud revolucionaria, como gran
corriente histérica, no puede ni debe ser restringido a una o dos de sus
cristalizaciones literarias. El romanticismo es toda una actitud ante los problemas

del hombre, de la sociedad, de la cultura (38)

En el contexto de la presente tesis se acepta la vision del romanticismo como
un movimiento que «evolucionando desde sus raices ilustradas encuentra su
momento mas intenso o paradigmatico a partir de 1833” se manifiesta “una
verdadera revolucion cultural,” y social dando “abrigo al proceso constituyente de
la sociedad burguesa» (Monledn y Zavala 30). Es decir, el romanticismo abarca
todas las esferas de la vida cultural y no escapa en ningin momento del gran cambio
de estructura de clases del siglo XIX y de la evolucion que sufre la sociedad espafiola
del momento. Se trata de un movimiento que se caracteriza por “paradojas o
contradicciones” pero a pesar de ello encuentra «su justo paralelo en la coyuntura
ideolégica que lo sustenta: afirmar la idea de progreso, exigir el relevo politico y
construir las condiciones para el desarrollo capitalista, cuiddndose de que todo ello

no generase una situacion revolucionaria» (Monlean y Zavala 31)

Diaz Plaja (1936) es uno de los criticos que asume el supuesto origen
extranjero del movimiento romantico espafiol en su capitulo «Las vias de
penetracion», de su libro Introduccién al estudio del romanticismo espariol. El autor
sitia en el Levante, Andalucia y Madrid los focos de penetracidn y cultivacion, no

haciendo mencién alguna de lo que intrinsecamente se desarrolla en Espafia a nivel
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literario como parte de la ya referida transicion, desde la [lustracién al
Romanticismo. De hecho, Alborg en 1980 ya anunci6 el hecho de la poca bibliografia
que se habia producido sobre este periodo literario en comparacion con otros y
cémo las obras romanticas despertaban un mayor interés en el extranjero que en la

propia critica espafola, puesto que

Al romanticismo espafiol se le acusa en particular de ser un producto de imitaciéon
foranea, falto, por tanto, de autenticidad y sinceridad, retérico y convencional,
condicion debida principalmente al hecho de su tardia aparicién, cuando ya casi
declinaba en otros paises; y mas se le reprocha su actitud predominantemente
conservadora, vuelta al pasado y ajena casi por entero a las grandes conmociones
espirituales, a las dramaticas inquietudes que el romanticismo europeo habia

despertado en el hombre contemporaneo (13)

Un buen ejemplo de dicho aserto es Angel del Rio (1948) que, aludiendo a la
cuestion de las tematicas, no duda en afirmar que «coincide la literatura romantica
espafiola en la mayoria de sus tendencias distintivas con las del movimiento general
en otros paises» (55). De esta forma, viene a simplificar todo el movimiento a nivel
europeo en tres aspectos: espiritual, formal y tematico. Posteriormente, realiza la
comparacién entre «lo europeo» y lo espafiol, degradando al movimiento con la

siguiente afirmacion:

Aparentemente el romanticismo espafiol es, pues, una variedad del europeo. En el

fondo es bastante mas diferente porque en Espaiia el verdadero espiritu romdantico

en lo que tenia de mas revolucionario -la nueva concepcién naturalista y panteista

de la vida, el lirismo sentimental profundo y la rebeldia del individuo frente a toda la
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realidad externa; la subjetividad de raices metafisicas con el imperio lirico del “yo” y

el entronizamiento de la sensacién pura como materia de arte- aparece sélo como

un eco débil (57, el subrayado es mio).

Concretamente, esta afirmacion de «eco débil» fue utilizada posteriormente
por Polt y Demerson casi veinte afios después en defensa de Meléndez Valdés
tomando como ejemplo una de sus elegias y la figura del melancélico, argumentando
que «el yo se identifica, pues, con el todo rechazando o transformando cuanto no sea
reflejo de su dolor» (49). Se produce, por tanto, una vuelta a la discusion sobre el
Romanticismo espafiol que parte de la critica anterior, rechazando la comparacion
de éste con el resto de manifestaciones romanticas en Europa y la idea de que en

Espafia se produce un reflejo leve de estas ideas.

Angel Valbuena en el afio 1953 también acepta el origen extranjero del
romanticismo espafiol, sefialando que tanto la literatura francesa como la inglesa
influyen en la espafiola. No obstante, si reconoce al mismo tiempo los tintes
romanticos de las Noches liigubres, aunque no llega al punto de establecer, como lo
hace Russel P. Sebold, que «las Noches liigubres son la primera obra romantica
europea, y su autor tenia plena consciencia de lo que habia creado» (Concurso y
consorcio 45). Sebold lamenta la actitud anti-romdantica de los criticos al sefialar
que «la triste suerte del romanticismo espafiol en nuestro siglo es que la mayor
parte de los estudios que se le han dedicado han sido escritos por sefiores que no

parecen haber sentido una sola emocion en toda su vida» (Trayectoria 16)
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Una de las causas de esa animadversion hacia el periodo romantico es el
hecho de que comparta algo con el resto de Europa. La ideologia espafiola, asi como
la de alguno de sus criticos, se ha dedicado, en buena parte, a criticar todo aquello
que no fuese propiamente espanol, y el hecho de que posea el mismo nombre, asi
como se haya intentado realizar analogias con el aleman o el francés, implica para el
inconsciente espafiol una pérdida de orgullo patriético hacia sus productos

culturales.

La periodizacién del Romanticismo ha recibido multiples propuestas a lo
largo de la historia literaria, asi como se han planteado diferentes perspectivas en
funcién de criterios tematicos y cronolégicos. El modelo que se propone para esta

tesis es el de Navas Ruiz, que

propone reservar el uso del término romanticismo a un periodo muy definido del
siglo XIX en Espaiia, el que va de 1830 a 1850 aproximadamente ... Este criterio
permitiria dividir la historia literaria espafiola del siglo XIX en cuatro épocas bien
delimitadas: el fin del neoclasicismo hasta 1830, el romanticismo entre 1830 y 1850,

el posromanticismo entre 1850 y 1875; el realismo entre 1875 y 1898. (39)

Esta propuesta permite delimitar el Romanticismo para el interés de este
estudio. La delimitacion del Romanticismo a partir de los afios 30 permite incluir las
piezas estudiadas dentro de un periodo de tiempo. La conducta de don Juan Tenorio
con los hombres y las mujeres es una sublimacién de la conducta masculina que se
desarrolla en el Romanticismo. Partiendo de la idea de que La conjuracion es la
primera obra considerada por la critica como propiamente romantica, el

comportamiento y el modelo de masculinidad que se desarrolla en estos veinte afios
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en la literatura espafiola se va construyendo progresivamente, hasta llegar a la obra
de Zorrilla . Hay, por tanto, un cambio de modelos de masculinidad y
comportamiento en comparacion con el siglo XVIII, donde se buscaba la armonia
familiar y la felicidad. En este periodo de veinte afios, ahora se desarrollan otro tipo

de comportamientos masculinos.

En la concepcién del amor romantico se puede apreciar como el individuo
lucha contra las trabas sociales que le impiden la consumacién del deseo amoroso
en una sociedad que, en mayor medida, sigue condicionada por los parametros
tradicionales de pensamiento. La literatura, en especial el teatro, refleja dicho
cambio de mentalidad, en tanto que las estructuras socio-politicas y familiares son
puestas en duda ante un publico especifico en una representacién concreta. El
cambio de escenario, por otra parte, una vuelta al pasado histérico de la Espafia
medieval, sirve como contraste entre esos nuevos valores y coadyuva a vislumbrar
cémo el hombre decimondnico los ha asumido en funcién de sus actos y de las
circunstancias que lo rodean. Dentro de esos cambios, como bien ya se sefnalé antes,
se construyen unos nuevos modelos masculinos muy diferentes a los prevalentes en
la Ilustracion debido por una parte a comportamientos distintos, y por debido a una

concepcidn distinta de la relacién amorosa en el Romanticismo.

Monica Bolufer, en relacion al amor romantico, sefiala lo siguiente:

Es una interesante paradoja, ese amor tan poco frecuente en los testimonios
personales inunda, sin embargo, el registro literario, constituyendo el tema de

innumerables obras de creacidn en el campo de la poesia, la novela o el teatro,
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donde se tiende a adoptar, por la propia naturaleza de la ficciéon, un perfil idealizado
o dramatico. En buena medida por ello, en los estudios histéricos se ha tendido a
identificar el amor con un tipo particular de afecto: el amor romantico, pasional,
nutrido en la espera, la distancia, o la adversidad, con final unas veces feliz y en

muchas ocasiones tragico (9)

Bolufer sefiala también que desde la revoluciéon sentimental del siglo XVIII se
produce un cambio de modelo en la concepcién del matrimonio y las relaciones
amorosas en tanto que en el Antiguo Régimen las relaciones eran concertadas a
nivel familiariv por razones puramente de interés econémico o personal, ya fuese
por la adquisicion de bienes o bien por mantener un estatus especifico a nivel de
sangre, esto es, la idea de que la clase dominante espafiola tenia que concertar
matrimonios con un perfil concreto, ya fuese hombre o mujer, y que cumpliese con
las condiciones adecuadas a nivel econémico y sanguineo, tal y como se observa en

conflictos como el que se desarrollan en el drama de Macias

Los modelos de personalidad masculina han sido definidos por la critica del
siglo XIX hasta la actualidad, pero con una serie de rasgos superficiales donde el
individuo se enfrenta a la sociedad y a las trabas que ésta le pone para el
cumplimiento de sus propositos, pero no se produce un estudio en el que se
justifique qué constructo social de masculinidad surge a partir de situar al hombre
enfrentado a la sociedad. En otras palabras, el ideal masculino, en relaciéon al amor y
a las condiciones socio-politicas decimondnicas, se analiza desde la vision de la
fatalidad. En el siglo XX, el doctor Gregorio Marafon ofrece una interpretacion

original e innovadora de la masculinidad del personaje de Don Juan desde una

17



perspectiva médica. En su estudio del personaje, el endocrinélogo espafiol sugiere la
posibilidad de una homosexualidad latente en Don Juan que provoca un conflicto
subconsciente y se traduce en una conducta exageradamente masculina, o
considerada como tal por la sociedad patriarcal. Basandose en la teoria
psicoanalitica de Freud, Marafién cuestiona la virilidad del personaje mitico,
descubriendo rasgos afeminados escondidos detras de la fachada de burlador y

seductor prolifico de mujeres.

La propuesta de Marafoén subvierte la definicién tradicional del héroe

romantico, que Kalenic Ramsak resume de la siguiente forma:

El héroe romantico aparece como un ser misterioso, un rebelde, un seductor, un
amante, cuyo amor puede ser no correspondido; es perseguido por el destino. Las
pasiones, que en la época del neoclasicismo estdn comprimidas en el interior del
alma, ahora brotan a la superficie del hombre romantico y frecuentemente
emprenden su vida independiente. La mujer idealizada simboliza el sentimiento
amoroso mas puro, el fin inalcanzable, en su trayectoria vital el hombre romantico
frecuentemente se ve amenazado por la muerte que forma parte del destino tragico

y determinado (204)

Pero la perspectiva ofrecida por Marafién, no era completamente sin
antecedentes, ya que en el siglo el siglo XIX Altamira apunta lo que podria

considerarse como rasgos femeninos en los personajes masculinos romanticos:

La desesperacion exagerada, lacrimosa, la heredaron los romanticos de los
sentimentales del siglo XVIII, y es la parte mas conocida, mas popular de su

psicologia. Aquellos disgustos tan sin motivo, aquellas heridas del amor propio
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elevadas 4 la condicién de grandes problemas, aguella manera tragica é infundada

de considerar la vida, amargandola, enturbiando todos sus placeres, trayendo sobre

siy sobre los demas la infelicidad menos merecida y légica, se ha perpetuado tanto

en la literatura de nuestro siglo, que esta todavia latente en gran parte de los héroes
de la novela moderna, y sobre todo del teatro, donde atin la aplauden los mismos
que en la conversacion diaria abominan de ella. Tiene, no obstante, una base
psicoldgica que supone cierta superioridad en la aptitud para sentir, para recoger
impresiones y responder 4 ellas con un vigor y un acutismo que, 4 veces, descubre

sentimientos muy delicados (232-3, el subrayado es mio)

Estos modelos de personajes masculinos de corte romantico no prosperaron
en la literatura posterior. Altamira analiza al héroe romantico exaltandolo en
comparacién con los personajes masculinos del Naturalismo. La pregunta podia
plantearse en el hecho del porqué se crea este perfil de héroe masculino romantico
y de dénde crece la amargura de vida y las heridas del amor propio. Los hombres
romanticos resultan especiales respecto a los otros, puesto que este tipo de modelos
no se habian desarrollado hasta el siglo XIX. Ademas de ello, Altamira advierte que
no triunfa el hombre romantico, sino que, refiriéndose al naturalismo, éste critica
que los de éste ultimo periodo literario sean «frios, cobardes, cortesanos del éxito,
que ni se rebelan, ni siquiera dudan; 6 débiles, impotentes» (230)

Las obras romanticas parten de la base de que la correspondencia del amor
entre ambos sujetos se da por sentada desde un primer momento. No hay, por tanto,
proceso alguno de cortejo ni enamoramiento progresivo, sino que la unién

sentimental esta establecida desde el inicio de la obra. Un personaje romantico
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sufre el amor como un «vivir desgarrado de Dios, es un amar que choca siempre con
las circunstancias que hacen imposible integrarse en una vida feliz, es un odio

implacable a lo social que destruye y aniquila» (Godoy 117)

Se trata de una forma de amor peculiar, si se tiene en cuenta los antecedentes
de la literatura espafiola. Para Godoy, no hay un proceso de enamoramiento entre
los amantes de las obras del Romanticismo, pues ya viene predefinido en la mayor

parte de los casos, y no hay modificaciéon de conducta en cuanto al deseo:

Los personajes romanticos estan destinados a amarse. Basta una mirada para que
sus almas se encuentren y jamas ya se separen. En el principio de este sentimiento
es necesario recalcar que no hay razones que lo expliquen. Es la pasién que reconoce
sus derechos por sobre toda otra causa. Y por ello mismo aqui no hay estudio o
analisis psicoldgico que indiquen los pasos del proceso amoroso. Porque,
simplemente, no hay proceso. De comienzo a fin, desde el angulo del sentimiento, el

héroe y la heroina romantica no reconocen cambios. (117)

El amor romantico se conjuga, por tanto, como expresion del sentimiento por
parte de los individuos habiendo una inexistencia de conflictos de intereses entre
los amantes. Hay, por tanto dos elementos que conforman la relacién amorosa entre
los amantes en las obras romanticas: la expresion sincera y la idealizacion del objeto

amado. En palabras de Selimov,

El tema del amor tiene una identidad romantica en tanto que identifica la fuente
primaria del sentimiento con el proceso de ideacion neoplasica en el contexto de
una realidad ilusionada. Se trata del producto de las ilusiones y deseos de la primera

juventud, el que se proyecta sobre un ser ideal imaginado... 1a visién romantica
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desvincula el sentimiento amoroso de la experiencia empirica, asociandolo con la
necesidad natural de exteriorizar una subjetividad sensible: el amor no llega por
contagio, hechizo o embrujo, sino que nace en el corazon del individuo. (Selimov El

amor)

En este sentido, se produce un cambio en la representacion de los cédigos
amorosos y en la forma de expresion de éste en la literatura respecto al periodo
dieciochesco. El Romanticismo, y las obras que son sometidas a estudio, se
caracterizan principalmente por la expresion del concepto de amor referido y de
sus consecuentes conflictos. Al mismo tiempo, el andlisis de la masculinidad de los
protagonistas de los dramas romanticos sugiere la posibilidad de una interpretacién
distinta. La aplicacion del psicoanalisis a estos hombres demuestra que su

masculinidad presenta una serie de problemas que se expondran mas adelante.

2.2. La conjuracién de Venecia como obra politica y privada: los conjurados

vs Rugiero

Planteada la cuestion, el segundo tema al que va unido el amor es el de la
muerte, en cuyos protagonistas tiene una amplia presencia. Atendiendo a dos de los
principales dramas romanticos, La conjuracion de Venecia y El Trovador, de
Martinez de la Rosa y Garcia Gutiérrez, respectivamente, tanto Manrique en EIl
Trovador como Rugiero en La conjuraciéon de Venecia, la muerte se impone en sus
vidas a partir de condenas a muerte, esto es, los correspondientes gobiernos, en
tanto que representantes del poder, condenan a muerte a los protagonistas,

sabiendo en ultimo momento que el ejecutado es miembro de su familia.
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En los argumentos de ambas obras se aprecia una marca de similitud. Los
protagonistas La conjuracion de Venecia y El trovador destacan por ser hombres
muy respetados, amantes de mujeres que les corresponden a pesar de que dicho
amor se vea cuestionado por su entorno y desemboque en tragedia, esto es,
encuentran la muerte de manos del Estado, y no se encuentran integrados en una
familia tipica tradicional espafiola puesto que, en el caso de Rugiero, su madre
murid y su padre es realmente el antagonista hasta el final de la obra; mientras que
Manrique no sabe nada de su pasado: su madre no es Azucenay él si es un hijoy

miembro de la familia Artal.

La cuestion de la originalidad en La conjuracién de Venecia ya ha sido tratada
por algunos criticos, como es el caso de McGaha, quien ha estudiado la relacién de la
obra de Martinez de la Rosa con la de El delincuente honrado de Jovellanos, o la
postura de Sebold en «Jovellanos, dramaturgo romantico», que incluye la pieza de

éste entre los principales dramas romanticos.

Michael McGaha realiza un analisis exhaustivo de ambas obras, tanto a nivel

de tematicas como a nivel de los personajes, y obtiene la siguiente conclusion:

If, in fact, La conjuracién de Venecia was chiefly inspired by Jovellanos’ play, a
number of statements which have traditionally been made about Martinez de la
Rosa’s work must be re-examined. There can obviously no doubt that Martinez de la
Rosa incorporated certain superficially romantic elements into his play, e.g. the
Venetian setting, the tomb scene, the carnival atmosphere, and the use of crowds.
But he did really create the first romantic hero of Spanish drama? It seems to me

evident that the Torcuato of El delincuente honrado is every bit as much a romantic
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hero as the Rugiero of La conjuracién de Vernecia. In fact, I think one might
successfully claim more romantic traits for Torcuato than for Rugiero - certainly a
more intense pessimism. ... Francisco Martinez de la Rosa was a timid and
unimaginative writer, whose chief virtue was his ability to synthesizer elements

taken from a wide variety of sourcesv (241-42)

El problema de este tipo de conclusiones consiste en que se toma la
imaginacion y la innovacién como un elemento basico de valoracién, a la hora de
acercarse a la creatividad en el Romanticismo, sin tomar en consideracién que la
originalidad del autor reside en el modo de presentacion de los conflictos, su
desarrollo y el lenguaje. El delincuente honrado pertenece a la comedia lagrimosa y
posee un fuerte caracter melodramatico. En el Romanticismo no se produce una
ruptura con lo anterior, sino una recuperacidn, razén por la cual hay aspectos
comunes con el siglo XVIII, pero la conducta es totalmente diferente. Asimismo, los
personajes de Torcuato y Rugiero, a pesar de que coincida el episodio de la
anagnorisis al final de ambas obras y ambos derramen lagrimas, no se desarrolla de
la misma manera, como bien se demostrara posteriormente. Rugiero posee una
agencia casi nula mientras que el juicio de Torcuato se produce por la muerte del
anterior marido de su esposa. Esta diferencia es fundamental a la hora de acercarse
al modelo de masculinidad romantica, pues el modo en que enfrentan los conflictos
los protagonistas es una de las bases para determinar su personalidad. Vicente
Llorens defiende la idea de la originalidad a través de una recopilacion de las ideas

literarias de Alcala Galiano, que sostiene que
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El verdadero poeta romantico, esto es, el poeta de inspiracion nacional y de
expresién natural, no imitada, deja de ser romantico en cuanto se somete a un

principio de imitacién, cualquiera que sea. (325)

Ala hora de tratar a Martinez de la Rosa como un romantico, uno se ha de
sumergir en su pensamiento literario asi como su concepcidén entre la disputa
existente entre aquéllos que seguian el modelo clasico y los innovadores, que son los
romanticos. Martinez de la Rosa aboga por un punto medio, también conocido como

«justo medio»:

El justo medio es un sistema de transicion entre dos sistemas netamente distintos: el
absolutista y el nuevo liberalismo, el que tendra virtualidad histérica, y
condicionaria decisivamente toda nuestra trayectoria historica, hasta 1931 en

algunos aspectos (Origenes 18)

Tanto Adame como Comellas ubican dicho periodo histérico entre 1834 y
1835. No obstante, si aplicamos dicha dicotomia a nivel de pensamiento al &mbito

literario, Martinez de la Rosa ya avisa de que él se mantuvo entre dichos polos:

Como todo partido extremo me ha parecido siempre intolerante, poco conforme a la
razén y al contrario al bien mismo que se propone, tal vez de esta causa provenga
que me siento poco inclinado a alistarme en la bandera de los cldsicos o de los
romdnticos, y que tengo por cosa asentada que unos y otros llevan razén cuando

censuras las exorbitancias y demasias del partido contrario (Obras completas 4)

La politica no deja a Martinez de la Rosa atras en la composicion de La
Conjuracion de Venecia, pues una de las grandes acusaciones que se le ha hecho a la

pieza teatral es que se centre mas en las cuestiones historicas que en las del
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sentimiento. De hecho, la vuelta al pasado conforma una de las claves del

Romanticismo, pues

La aparicion del tratamiento de la historia en estas épocas [el Romanticismo, en su
faceta francesa, espafiola y portuguesa] no es casual ni gratuita, y esta directamente
relacionada con toda la estética romantica que vuelve hacia el pasado en busca de

las caracteristicas fundamentales de la nacién (Ogando 349)

Una de las acusaciones que se vierten hacia La conjuracion viene de parte de
Gonzalez de Garay y Fernandez que, ademas de sostener que la cuestion histérica
predomina sobre la sentimental, no considera la obra propiamente romantica. El
problema de este acercamiento se debe al hecho que la centralizacién de una obra
como propiamente romantica se vincula con la presencia de una serie de premisas
encajadas dentro de un texto literario que, por dejar de tener algunas, no implica

que sea menos romantico que otro que viene posteriormente. Para la autora,

La Conjuracién de Venecia no puede tal vez hoy caracterizarse, desde una
perspectiva estilistica adecuada, como un drama romdntico en toda la profundidad y
fuerza del término. El héroe sin esculpir, el amor catapultado hacia un
sentimentalismo horro de sino tragico, la ponderada utilizacién de los recursos,
suponen un dramaturgo que ha partido de premisas insuficientes, que ya no esta en

condiciones de arriesgar en la aventura todo su velamen (232)

Navas Ruiz arguye que «por la abundancia de procedimientos efectistas en el
estilo y el sentimentalismo de muchas situaciones, La conjuracién de Venecia enlaza

con el melodrama» (160), lo que contradice, por tanto, a McGaha, que, desde su
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perspectiva, subraya que la obra de Jovellanos es una pieza meramente romantica

mientras que La conjuracién es una mera copia a nivel tematico y estilistico.

Se ha de tener en cuenta que los elementos que encierra La conjuracién, asi
como la ideologia romantica del yo que subyace en la obra, pasando por la cuestiéon
histdrica y su revitalizacion y vuelta al pasado en aras a exaltar la esencia de lo
espafiol, junto con la revitalizacién de los sentimientos, distan de gran manera a lo

que si representa el melodrama de Jovellanos.

Una primera lectura del drama de Martinez de la Rosa ya acerca al lector
hacia los modelos que se exponen dentro de la pieza teatral. El protagonismo le
pertenece a Rugiero, pero el foco se desplaza en determinados momentos hacia lo
politico, que lo encarnan los conjuradores. Como ya se dijo anteriormente, el autor
conjuga el tema amoroso al mismo tiempo que el politico y, a pesar de que ha sido
criticado ampliamente por este hecho, al emprender un analisis sobre el caracter
masculino de los personajes, se observa que existe mas de un modelo de

masculinidad dentro de la obra de Martinez de la Rosa.

En primer lugar, Rugiero es presentado tanto al lector como al espectador
por parte de los diversos personajes que conforman el drama. En boca de los
conjuradores, es un personaje que «ama mucho a su patria adoptiva y no piensa
sino en salvarla» (185), ademas de que «no ha menester ni indulgencia: cuando se
trata de cumplir con un deber, nadie en el mundo le lleva ventaja» (184). Justo al
momento, ya se ha informado que el personaje, por el momento, no es de Venecia,

asi como el patriotismo que profesa hacia ésta y lo comprometido que se halla con
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los deberes que posee. La gran definicién de su caracter la ofrece Marcos Querini,

que formula lo siguiente

MARCOS QUERINI

.y quién pudiera dudarlo? Cabalmente sus buenas prendas le han granjeado el
afecto de todos; y lejos de mirarsele en Venecia como extranjero, arsele en Venecia
como extranjero, sin mas recomendacién que su espada se le considera con razén
como uno de los mejores hijos. Si hoy tarda, por primera vez, debe de motivarlo

alguna causa poderosa... (186)

Esta es la configuracién que se tiene del personaje principal a nivel ptblico,
pero no hay que olvidar que el encuentro del pante6n con Laura Morosini ofrece la
otra cara de Rugiero: el personaje sensible en el ambito privado, aquél amante fiel
que profesa, sin cuidado alguno, sus sentimientos hacia su amada alterando algunos
momentos de ternura. S6lo en dos momentos Rugiero se autodefine, el primero en

este encuentro:

Solo, huérfano, sin amparo ni abrigo...sin saber a quiénes debo el ser, ni siquiera la
tierra en que naci... ;Por qué me amas, Laura, por qué me amas? jBasta que seas mia,

para que seas desgraciada! (213)

Y, por segunda vez, en el Tribunal de los Diez, durante su comparecencia,

donde le relata a Pedro Morosini su origen y éstos descubren su lazo genealdgico.

La problematica que existe en torno al modelo de masculinidad que encarna
Rugiero es el hecho de que su agencia en la obra, practicamente, es nula. En la

escena II, acto I, donde se planea todo el entramado para asestar la rebelion, Rugiero
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solamente se disculpa, pero no hace intervencién alguna, quedando apartado de
todo el entramado politico de los conjuradores en tanto que protagonista, y
convirtiéndose en un mero participante. En general, la forma en la que se presenta
La conjuracién hace que Rugiero so6lo cobre voz en dos ocasiones: el encuentro con
Laura y en el juicio. Esta es la principal razén por la cual el personaje podria
considerarse protagonista, pero solamente en el ambito privado de la pieza, pues es

retirado de escena a causa de la detencion.

En referencia a la conjuracion, sin duda alguna los grandes protagonistas son
Jacobo y Marcos Querini. Ademads de que el embajador califica sus argumentos de
«prudencia consumada» (193) Ambos hermanos profesan la representacion de la
razon (mas vale seguir la luz de la prudencia que los impetus del corazén (189)) en
la reunién que se celebra para planear la sublevacion. A nivel politico, resulta

interesante como ellos afirman las precauciones que se han de tomar:

JACOBO QUERINI
(No basta tener en favor nuestro la razén y las leyes; siempre es aventurado
encomendar su triunfo al incierto trance, y es mala eleccién para los pueblos

ensefiarle a reclamar justicia, desplegando la fuerza (188)

En contraste, tenemos el resto de los conjuradores, que tienen impetu e
iniciativa para emprender las armas y poner fin a la situacidn de injusticia politica
que estan sufriendo, llegando al punto en que dan por hecho de que «no habra noble
veneciano, digno de su estirpe, que no empufie la espada en nuestro favor» (190),
asi como el pueblo va a apoyarlos por los fracasos sufridos en batallas, ademas de

que «el hambre, todas las plagas juntas, han apurado ya la paciencia y el
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sufrimiento» (191). He aqui dos modelos diferentes de comportamiento que

entroncan con el caracter masculino del hombre romantico del siglo XIX.

El género del teatro el que si tiene un poder de atraccion y que sirve de

vehiculo de justificacién a la hora de transmitir cuestiones politicas, pues

su influencia social se limita a su difusiéon en el mundo de los lectores, cuya
dimensién en la Espafia del xix era ain reducida por el elevado analfabetismo, la
escasez de bibliotecas publicas y otras circunstancias. En este sentido, el teatro
politico impreso no tenia mayor repercusion social que un folleto o un articulo de
prensa. En cambio, como espectaculo y literatura oral, la representacion teatral era
un medio de comunicacién directo con el publico con gran capacidad para influir en
las actitudes y opiniones de los espectadores, incluidos aquellos que carecian de

habitos de lectura (De la Fuente 13)

Atendiendo, por tanto, a la funcién que tiene el teatro para la modificacién de
comportamiento, conducta y, consecuentemente, modos de pensamiento, La
conjuraciéon propone una revolucion de vuelta a un pasado mejor. Schurlknight
(1998) sefiala que Martinez de la Rosa no s6lamente esta interesado en el hecho de
que solo un grupo de personas realice la conspiracidn, sino en plasmar un ejemplo
del tipo de persona que ha de realizarla, pues «was not advocating freedom except
for a small number of people (543). Como plasmacion del proyecto politico que
emprendié Martinez de la Rosa en la Espana del siglo XIX, para el autor: “with minor

exceptions, turning to the past was exactly what Martinez and the Estatuto Real were doing

29



in the real world” (542).

Para el grupo de los conjurados, la afirmacién de que tienen la razén y las
leyes a su favor implica que poseen la autorizacién moral para realizar la
conjuracion dada la situacion dictatorial que sufre Venecia. De hecho. el Tribunal de
los Diez, que se menciona al inicio y sale a escena en el acto V, se describe como

de aspecto 6paco y lugubre ... Una compuerta en el suelo indica la entrada de las
carceles subterraneas. Es de noche: una lampara antigua alumbra escasamente la

estancia. (265)

Tanto los hermanos Querini como los conjurados son los que evocan este tipo
de comportamiento, y consecuentemente, se espera que, de forma vicaria, sea
asumida esta premisa como una maxima por el publico. Es, de esta manera, como
Martinez de la Rosa conjuga todos estos elementos para exponer una solucién al
conflicto politico que se desarrolla en la obra. He aqui, por tanto, dos modelos de
masculinidad que se soportan en base a lo moral en el &mbito politico, esto es, la
masculinidad se define a partir de la voluntad de actuar y cuyo punto de
discernimiento se centra en la manera en que a la hora de llevar a cabo la
conjuracion, la masculindad se acenttia con una combinacién de la mesuray la

pasion.

2.3. Rugiero, la masculinidad y la melancolia
Al considerar como Rugiero se integra en La conjuracién en el ambito

politico, notamos como su masculinidad es matizada por la melancolia. Atendiendo
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a como Martinez de la Rosa estructura el drama, se ha de tener en cuenta que
existen dos esferas que se desarrollan de forma paralela, la politica y la de
relaciones personales. Rugiero se inserta en la tltima debido a su relacién con Laura
y al desarrollo que recibe la linea argumental que trata del misterio que rodea su
nacimiento y su pasado. En lo que se refiere a la esfera de la politica, se trata del
personaje que «ama mucho a su patria y no piensa sino en salvarla» (185) pero que,
realmente, toda la condena que recibe viene por el hecho de revelar la cuestion del
levantamiento.

Sebold (1986) realiza una analogia del personaje con Jesucristo,
argumentando que tanto durante su defensa como en el momento de ser ejecutado
presenta paralelismos con dicha figura. Cierto es, ademas, que la actitud de
redencion que toma el personaje en el interrogatorio que realizan los presidentes,
una vez fuera de escena Pedro Morosini, asi como el hecho de formularles
«concededme esa gracia... y os perdono...!» (295), que se cumplen las analogias con
Jesucristo. La conformacion del héroe como personaje romdantico se desarrolla, en
toda su plenitud, cuando Laura entra en escena, pues «permite a éste expresar sus
mas altos sentimientos y vive en funcion de su placer» (Menarini 3).

Reunidos las caracteristicas principales de Rugiero a nivel general, podrian
resumirse en los siguientes puntos. Su perfil destaca por ser un personaje perdido
en cuanto a su patria y su familia, razén por la cual es compadecido por los
personajes que lo rodean y, al mismo tiempo, por la cual se compadece €l de si
mismo. Su autoestima, ademas, da cuenta que va decayendo conforme avanza la

obra, ya sea en relacion a Laura como a nivel de su propia persona. Especificamente,
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lo inico que no decae es su orgullo ante el tema politico, pues bien resalta al
Presidente ante la pregunta sobre si ha conspirado contra la republica que «Si lo
sabéis, ;a qué lo preguntais?» (292). En general, es un personaje que destaca por la
ausencia de agencia que se aprecia a lo largo de la obra, decantandose por la
sumisién.

Rugiero puede ser definido como un ser melancélico en términos
freudianosVi, pues a lo largo de la pieza manifiesta un comportamiento que incluye el
rechazo a si mismo, el amor frustrado y la pérdida de la madre, lo cual permite ver
hasta que punto él encaja dentro del modelo de masculinidad en la sociedad
patriarcal.

El incidente que sufrié con su madre en Alexandria, donde le «hallaron
desangrando(se] en el mismo seno de [su] madre» (290) es una de las constantes
que se repiten determinadas veces a lo largo del drama. Siendo esta la ultima, la
primera es formulada por el embajador en el acto I, escena Il («<ama mucho a su
patria adoptiva» (185)), seguida de Marcos Querini, con su frase «y lejos de
mirarsele en Venecia como extranjero» (186) y, la mas importante, la imprecacion
que formula ante Laura de ser un ser infeliz (213).

Freud, en su ensayo El duelo y la melancolia, analiza detenidamente los
rasgos en comun y diferenciales de este tipo de perfil psicosomatico. El aspecto
comun que poseen ambos son las causas por las cuales se desarrollan ambos
perfiles psicologicos:

Mourning is regularly the reaction to the loss of a loved person, or to the loss of

some abstraction which has taken the place of one, such as one’s country, liberty,
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and ideal, and so on. In some people the same influences produce melancholia
instead of mourning and we consequently suspect them of a pathological disposition

(243)

La ausencia de agencia que existe en el personaje respecto al ambito politico
se relaciona con su estado de animo constante por los factores anteriormente
mencionados, como es la cuestion de la orfandad y no saber de su pasado, el fracaso
de la conjuracion por su estado de embriaguez y el hecho de que su manceba revele
los planes de los conjurados, su autoestima respecto a Laura y el planteamiento
constante de por qué es él un objeto amado. El interés del personaje,
principalmente, se centra en su propia personay en el dolor constante que expresa a
lo largo de la pieza. En ese sentido,

The distinguishing mental features of melancholia are a profound painful dejection,

cessatiion of interest in the outside world, loss of the capacity to love, inhibition of

all activit, and a lowering of the self-regarding feeling to a degree that finds
utterance in self-reproaches and self-revilings, and culminates in a delusional

expectation of punishment (244)

La falta de interés, a nivel politico se traduce en la poca intervencién en la
escena III del acto I. La agencia es tomada por los hermanos Querini, pensadores de
la trama politica, mientras que él inicamente se limita a acatar lo que se ha decidido.
El mayor autorreproche, y su deseado castigo, lo expresa en el juicio («jPor qué no
tuve la dicha de morir con ella» (290)), como la via de escape que ha querido desde

que conoce sus antecedentes familiares.
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Su condena propia también se manifiesta con el padre de Laura, Juan
Morosini, que en boca de ésta, reproduce el parlamento de Rugiero ante el hecho de
contraer matrimonio sin la bendicion paterna:

No tengo mas pesar en el mundo que el haber ofendido a tu padre; y nunca me

presento a su vista sin cubrirseme el rostro de rubor... Mas si algin dia llega a

perdonarme; si logro que me mire, no como a hijo, sino como a un esclavo, no

viviremos uno y otro sino para hacerle feliz... jy ain quiera Dios que asi podamos

borrar nuestra faltal» (233)

La relacion que tiene el personaje con el objeto amado, Laura, tiene una
especial significacion. En todos los personajes masculinos romanticos no hay un
cuestionamiento del sentimiento si no hay una agencia ajena (la mentira, como es en
el caso de Macias, o la intervencion de Zulima en Los amantes), pero el
comportamiento de Rugiero es distinto por el hecho de que es él quien pone el
estado de duda: ;Por qué me amas, Laura, por qué me amas? Basta que seas mia,
para que seas desgraciada» (51). A nivel individual, Rugiero pronuncia una serie de
querellas, por lo que, a nivel lingliistico, puede observarse cémo, realmente, esta
expresando una masculinidad melancélica en términos freudianos, pues

Their complaints are really ‘plaints’ in the old sense of the word. They are not

ashamed and do not hide themselves, since everything derogatory that they say

about themselves is at bottom said about someone else. Moreover, they are far from

evinving towards those around them the attitude of humility and submissiveness

that would alone befit such worthless people. On the contrary, they make the
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greatest nuisance of themselves, and always seem as though they felt slighted and

had been treated with great injustice (248)

El personaje melancolico posee también un caracter especial en relacién a su
yo. Freud apunta que hay una diferencia fundamental entre el duelo y la melancolia
en cuanto a la personalidad del que lo sufre, y que estriba en el yo y la humillacién
constante que realiza sobre su persona. La conjuracién es una obra, cuyo héroe
demuestra una falta de masculinidad en tanto que se va desarrollando a través de
una pérdida del yo, por las continuas declaraciones que realiza, hasta desembocar
en la escena del juicio, ademas de que

The melancholic displays something else besides which is lacking in mourning -an

extraordinary diminution in his self-regards, an impoverishment of his ego on a

grand scale. In mourning it is the world which has become poor and empty; in

melancholia it is the ego itself. The patient represents his ego to us as worthless,
incapable of any achievement and morally despicable; he reproaches himself, vilifies
himself and expects to be cast out and punished. He abases himself before everyone

and commiserates with his own relatives for being connected with anyone so

unworthy (246)

Rugiero, ademas de todo, tiene una necesidad que contemplamos en los dos
momentos en que toma protagonismo, ateniendo a protagonismo al hecho de que
realiza parlamentos durante escenas largas, no como en el caso del acto Il de la
escena I, cuya participacion en la trama politica es badsicamente nula. Su melancolia

se refuerza por ser su perfil, en algunas ocasiones, el punto central y, ademas, lo
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curioso es que tanto con Laura como el tribunal es él el que da pie a que salga su
pasado a relucir. Es por ello que «one might emphasize the presence in him [the
melancholic] of an almost opposite trait of insistent communicativeness [shame]
which finds satisfaction in self exposure (247) [En el melancoélico podria casi
destacarse el rasgo opuesto [la vergiienza], el de una acuciante franqueza que se
complace en el desnudamiento de si mismo]

La figura publica de Rugiero bien conocida entre los habitantes de la Venecia
que crea Martinez de la Rosa, ademas de que él expone las condiciones de su vida, se
da por hecho de que no ha sido la primera vez. Rugiero no es tanto conocido por sus
hechos o por su modelo de conducta, sino por su caracter melancélico, que es lo que
lo hace especial dentro de los conjuradores. Esta es la principal razén por la cual es
el personaje mas destacable a nivel de representacion. Es cierto que el motivo
politico es importante dentro de La conjuracion y que le otorga nombre a la pieza
teatral, pero, como ya se menciond, éste es apartado automaticamente a pesar de
que ello le implique la condena a muerte, esto es, él no actiia. Rugiero se configura
como protagonista por el caracter melancoélico que se desprende de él a lo largo de
los cinco actos. De hecho, su gran intento durante toda la obra es poder suplir las
carencias que sufre, una busqueda de aquello que le produce todo el malestar, que
se resuelve con el final de la obra. La anagnorisis funciona en la pieza de Martinez de
la Rosa como la cura para el personaje melancélico, Freud sefiala que la principal
diferencia entre el duelo y la melancolia es la perdurabilidad del objeto perdido y
consecuentemente una pérdida del yo. La anagnorisis que surge al final en el Juicio

es fundamental para la superacion del proceso melancélico, pues el objeto de amor
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ha vuelto a Rugiero, su pasado. Freud apunta ante el proceso melancélico que el
paciente, por reglas generales,
In yet other cases one feels justified in maintaining the belief that a loss of this kind
has occurred, but one cannot see clearly what iti is that has been lost, and it is all the

more reasonable to suppose that the patient cannot consciously perceive what he

has lost either. (245)

La anagndrisis, en el andlisis del personaje melancdlico, resulta fundamental,
pues es donde el perfil maniaco freudiano tiene su punto mas algido, cuando ya ha
descubierto sus origenes. La pérdida del yo y la ambivalencia han sido superadas en
estos momentos, puesto que Rugiero ya ha encontrado su pasado, por lo que la
libido ha abandonado al objeto amado.

En relacién a la masculinidad, Rugiero contrae la melancolia, pues buscar
igualar su identidad masculina con el resto de la sociedad y, en esta obra, la
representan los conjurados. Si se retorna al principio, puede verse su caracter
pasivo y su caracter lacrimoso con Laura, siendo ella quien lo consuela cuando le
pide explicaciones sobre el porqué lo ama. Rugiero, en términos freudianos, contrae
la melancolia por la pérdida de su identidad, y siente una ansiedad por recuperarla,
afectando a su caracter y comportamiento y sintiendo auto-lastima de si mismo.
Rugiero no acepta su pasado a lo largo de su existencia, y no asume la pérdida de
éste, y dirige sus reproches hacia el yo que conserva el objeto perdido. Su
inconsciente, al no saber qué es especificamente, achaca al pasado y su origen todo

el proceso. Su caracter narcisista, propio de la melancolia, se produce por su falta de
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masculinidad, que es causada por el no conocimiento del pasado, algo que se aprecia
justo al final de la obra. De hecho, una vez que se produce la anagndrisis el
personaje cobra un caracter realmente masculino y dominante. Su condena a
muerte ha dejado ya de importar («Todo cuanto hayan dicho, todo es cierto:
dejadme»(292)) hasta el momento en que suplica a los presidentes ver a Pedro
Morosini.

El protagonista de La conjuracién es un personaje proto-romantico porque
no se desarrollan en él los intereses y conflictos que van a verse en los préoximos
capitulos. Muestra una voluntad por no desarrollar su individualidad. A nivel
publico, queda oscurecido por los conjuradores, en especial por los hermanos
Querini y, a nivel privado, su tnico interés consiste en reafirmarse como hombre en
el sector publico a partir de un nombre. Su inconsciente lo reprime a tener una
actitud masculina.

Rugiero, por tanto, es un melancoélico de agencia practicamente nula por un
objeto perdido: su masculinidad. Se considera, también, inferior por no tener un
nombre entre los nobles venecianos, creando un sentimiento de inferioridad. Ese
espacio simbdlico es su masculinidad, pero para que sea reafirmada, como el resto,
necesita de un nombre y una pertenencia a una familia concreta. Es por ello que el
motor principal de la obra es la busqueda del pasado de Rugiero, y por ello, antes de
morir, se alza como hombre y muestra valentia ante los jueces. Ha vuelto a ser un
hombre, a pesar que posteriormente vaya a ser condenado a muerte. El «infeliz»
(108) protagoniza un final dramatico, pues ha superado su trauma pero ha sido

condenado por el Tribunal de los Diez.
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El desarrollo de la masculinidad romantica no se desarrolla hasta que Larra
publica su obra Macias y, seguidamente, le siguen Don Alvaro y El trovador. Como
bien se demostrara posteriormente, estos tres personajes presentan modelos de
masculinidad especificos, sublimandose desde aspectos diferentes en la figura de

Don Juan.
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Capitulo 3

LA CONSOLIDACION DEL TEATRO ROMANTICO: MACIASY EL TROVADOR COMO

MODELO NUEVOS MODELOS ROMANTICOS EN LA ESCENOGRAFIA ESPANOLA

3.1. El canon romantico: Macias como primera obra de corte romantico-

sentimental

El canon establece la fecha del 23 de abril de 1834 como el inicio del
Romanticismo en los teatros de Madrid, a partir de La conjuracién y el gran elogio
de Larra. El autor logré un efecto, en palabras de Larra, por el que logré empatizar

con el publico por la configuracion del drama:

simpatizan con el infeliz, y cualquier respuesta enérgica de un reo inocente 4 un juez
duro sera aplaudida en el teatro; no es esta la principal habilidad del sefior Martinez;
el elogiarle lo que cualquiera puede hacer seria elogiarle torpemente. Su mérito esta
en ese conocimiento del corazén humano con que prepara los efectos, con que se
introduce furtivamente en el pecho del espectador, con que le lleva de sentimiento
delicado en sentimiento delicado 4 enmudecer y llorar. (71)

El estreno de Martinez de la Rosa abre una dimensién paralela en el teatro
espafiol. Es el inicio del Romanticismo en tanto que primera obra dramatica, pero
sobre todo lo que viene a despertar es una serie de temas y conflictos que se enfocan
en un personaje principal, asi como un valor afiadido: la busqueda de la libertad.
Esta viene a ser la causa comdn de practicamente todos los héroes romanticos,

concretandose en diversas dimensiones en funcién del argumento del drama.
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La censura es un elemento clave en el estudio del teatro romantico al
producir el retraso del estreno de las piezas teatrales. La anécdota sobre la historia

del texto es que

La obra habia sido escrita en 1833, y presentada a censura el 10 de julio de ese afio,
si bien entonces este aparato de control gubernativo prohibié su estreno entonces,
porque la obra se podia entender como una denuncia de los comportamientos
tiranicos de la aristocracia préxima al monareca tirano, pues atin Fernando VII estaba

vivo. (Introduccién 172-173)

Efectivamente, la composicidn es anterior a su representacion, asi como La
conjuracion puede ser estrenada en abril de 1834 por el hecho de que Fernando VII
ya ha muerto y se produce una serie de cambios politicos en Espafia, siendo una
posible imagen el ascenso de Martinez de la Rosa como ministro. No obstante, ya se
sefial6 que la obra de Martinez de la Rosa tiene mas caracter politico que
sentimental, asi como, a pesar de que se desarrolla la busqueda de la identidad de

Rugiero.

Macias, la obra justo que sigue a la de Martinez de la Rosa, supone la
consolidacion del Romanticismo al quedar la vision politica relegada y centrarse en
el sentimiento. De hecho, la critica viene a reconocer la importancia de la pieza por

la influencia que ejerce en obras posteriores. Shaw apunta al tratar la cuestiéon que

An interesting feature of the circumstances connected with the play is that as
originally composed it was so similar to Larra’s Macias that Hartzenbusch had to
rewrite it extensively. Something of the same is true also of Garcia Gutierrez’s El
trovador. There is, of course, no suggestion of plagiarism. But the identity of
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conception cannot be lightly passed over. It implies an identity of outlook and
sensibility. When three dramatists write major plays on the same time, it must be
concluded that the theme itself has a very special significance for the movement to

which they belong (25)

De este modo, puede entenderse que el Macias reconfigura un modelo nuevo
llevado al teatro donde el amor conforma al personaje, esto es, sienta la base del

desarrollo, En palabras del autor'i,

;Qué es, pues, Macias? ;Qué se propuso hacer el autor? Macias es un hombre que
ama, y nada mas. Su nombre, su lamentable vida pertenecen al historiador; sus
pasiones al poeta. Pintar a Macias como imaginé que pudo ser o debi0 ser,
desarrollar los sentimientos que experimentaria en el frenesi de su loca pasion, y

retratar a un hombre, ése fue el objeto de mi drama. (480)

Larra adopta, de esta manera, un giro a la cultivacion de un personaje
romantico prototipico, donde la pasion y el amor tienen que jugar como papeles
principales. Se produce una recuperacion del perfil historico del trovador tanto en
la pieza de Larra como en la Garcia Gutiérrez. En la obra de Larra, se produce una
modificacion del argumento y del tiempo en relacion a la leyenda historica, donde

Macias ama a una plebeya y no a Maria de Albornoz.

La masculinidad de ambos es parecida, siendo Manrique un reflejo de Macias,
pero su modelo de comportamiento es practicamente igual desde el punto de vista
del psicoanalisis. Ambos enfrentan problematicas muy similares, que se
desarrollaran a lo largo de este capitulo. Sin embargo, la presencia real de la madre
es lo que hace la diferencia entre un personaje romantico y el otro.
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3.2. La metafora paterna en Macias.

La realidad historica que retrata Larra tiene especial importancia, pues
apunta al inicio que «La época es en uno de los primeros dias del mes de enero de
1406» (480), y la obra comienza con una discusion entre Nufio y Fernan'ii Gonzalez
sobre la promesa de matrimonio establecida por el primero ante la llegada de
Macias. Fernan Gonzalez es descrito antes que el mismo protagonista por parte de
su propia persona, pues apunta que «Yo ademas soy caballero, | hidalgo de alta
nobleza, | y acostamiento su alteza | me da por escudero» (179), asi como insiste en
el hecho de que, a causa de su linaje, no tiene obligacién alguna para casarse con
Elvira: «Porque con villana y pobre | por mujer, no he de casarme, | que mujer no ha

de faltarme | mientras el poder me sobre» (482).

La figura opositora real es Fernan Pérez por la diferencia social que se
establece entre ambos, estableciéndose una jerarquia de poder primera, que luego
sera encarnada por don Enrique («Y ahora, pues, que convenidos | estamos, y estan
unidos | nuestros intereses» (483)), teniendo esto relacion con el concepto de la
honra y el estatus social («al noble hidalgo que os sube | a tanto honor» (486). Esa
denominacidn de noble hidalgo ser3, a partir de este momento, una constante por
parte de Nufio para dirigirse hacia Fernan Pérezx y, terminando la escena IV, es
cuando mas claramente se configura Nufio como personaje al proclamar su ultima
palabra ante su hija. El caracter autoritario procede del intento de ascender
socialmente, esto es, su hija sirve de vehiculo. Ademas de ello, hay un

reconocimiento hacia la audiencia sobre el uso de su hija como instrumento. La
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sumisién hacia la figura paterna es una constante en casi toda la pieza teatral de
Larra, y he ahi donde puede verse los cambios de tono en funcién del interés, algo
que no ocurre por ejemplo, en La conjuracién cuando Laura le confiesa a su padre
que se ha casado en secreto*. La figura del padre de la amada es, en la obra de
Martinez de la Rosa, la Gnica que denota rasgos positivos, especificamente con una

sensibilidad hacia su hija ante su sufrimiento:

MOROSINI

Laura... no tiembles asi, hija... ven aqui al lado de tu padre... que ya ha olvidado tu

falta, y no ve mas que tus desdichas!... (Le echa los brazos con la mayor ternura, y la
conduce a un silén junto al suyo: siéntase ambos -Laura coge las manos de su padre,
las lleva a la boca, y levanta los ojos al cielo). ...Si hija, cuando un padre perdona, el

cielo echa su bendicidn! - Pero tranquilizate un poco, y confiame tus penas.... ;no

soy yo tu mejor amigo? (399)

Menarini¥ sefiala respecto Morosini que, en cuanto al matrimonio entre Laura y

Rugiero

se trata sin embargo de una oposicidn momentanea, pues apenas sabra la verdad, de
opositor pasara a ayudante para defender a quien la hija ama de la crueldad de su

propio hermano, presidente del Tribunal de los Diez (5)

No obstante, el critico sefiala que «el padre es involuntariamente el primer
opositor» (5), refiriéendose al momento en que Nufio le pide explicaciones de que, a
pesar de que dej6 elegir a su hija a su futuro esposo, no le dijo que jamas habria
aceptado a Fernan Pérez (I, IV). La cuestion es que, a pesar de que su hija le revela
toda la verdad, el insiste en que el compromiso ha de prevalecer, argumentando
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cuestiones de linaje y ascenso social que le proveera el primer matrimonio, por lo
que, en parte, sigue siendo uno de los tres opositores hacia la pareja que se

desarrolla en la obra (Villena y Fernan). Para Serrano Asenjo,

el poder paterno que permite dicho acto libre se transforma mas abajo en tirania, al

impedir a la heroina el posterior y definitivo margen de libertad para la eleccién de

esposo. (345)

Nufio no vuelve a tomar mayor protagonismo en la obra, lo cual implica que
no es realmente un personaje que imponga una ley constante, sino que son don
Enrique y Ferndn quienes ejercen de figura de poder a lo largo del drama. En el Don
Alvaro, se observa que muere accidentalmente por la pistola, y aqui practicamente
desaparece de escena. En este sentido, la figura opositora del padre, en términos
literales*i, es algo puntual y momentaneo tanto en el Macias como en la obra de
Rivas. Sin embargo, la figura paterna se concibe en los dramas romanticos como una

fuerza de oposicion a las aspiraciones del protagonista.

Dicho esto, es posible trazar una linea desde La conjuracién, pasando por
Maciasy, finalmente, desembocando en Don Alvaro, donde se observa un Morosini
compasivo ante la desobediencia de su hija por tal de ayudar a Rugiero para que
ésta sea feliz, pasando por un Nufio que, a pesar de que reconoce que es su hija
quién deberia haberle dicho la verdad desde un primer momento, no renuncia al
ascenso social, en tanto que lo ve con buenos ojos por un mero hecho de interés
propio, hasta desembocar en el Marqués de Calatrava con su negativa hacia don
Alvaro por una cuestién de linaje, convirtiéndose en un representante de las ideas
del Antiguo Régimen. Para Torres (94), la reaccion de Elvira ante la disyuntiva
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entre su padre y la negacidn a casarse responde a la auctoritas paterna, aunque

apunta que ello viene causado ante la ausencia de respuesta por parte de Macias.

Menarini acierta en la cuestion de que en estas piezas

El primer opositor de la pareja, en todos los dramas, es el padre de la heroina: este
papel puede ser asumido por otras figuras familiares masculinas, como el hermano o

los hermanos (Don Alvaro y Trovador) sin que cambie el tipo de oposicién (4)

Rugiero, en este sentido, no sufre oposicidn alguna, como ya se ha sefialado, por
ideas que provengan de cuestiones de linaje ni de honor, sino que el origen de los
acontecimientos es de caracter publico; su condena por la conjuracién y el
descubrimiento de que él es primo de Laura. Por otra parte, hay una coincidencia en
el nimero de opositores por parte del Don Alvaro y el Macias: en ambos dramas son
tres, pero cabe destacar que la obra de Rivas los agrupa dentro del &mbito familiar,
mientras que Larra toma un miembro de la nobleza, un Marqués (Villena), en tanto
que no se doblega ante la autoridad, Nufio por un error de su hija y un conflicto de
intereses personales, y, Fernan Pérez, que quiere casarse con Elvira por medio de
mentiras e intrigas hacia Macias. Larra, por tanto, abre determinados frentes
mientras que Rivas lo que hace es un enfrentamiento entre la institucion familiar
tradicional y la consecuente venganza de los hermanos de dofia Leonor y el

personaje romantico marginal que encarna don Alvaro.
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3.3. Los polos enfrentados: Macias vs Fernan Pérez

La configuracién que hace Figaro en cuanto a los dos personajes principales -
protagonista vs antagonista- responde a una serie de tépicos en los que ambos se
sitdan conforme a su comportamiento en el transcurso de la obra. En primer lugar,
es Elvira la que retrata a Macias en la conversacion que tiene con su padre (I, IV),
donde le pide al ultimo que «sus virtudes, |su ingenio, su valor, sus altos hechos | no
despreciéis sefior» (489), y donde procede a comentar que no hay nadie quien imite
sus hazanfas, asi como destaca su fuerza. No obstante, cabe destacar una
caracteristica que tienen todos los héroes romanticos, y que se aprecia de forma

indirecta a través de la voz de Elvira, la opinién publica:

jCuantas cantigas / de él corren en la corte, que la afrenta / de los ingenios son, y de
las damas / el contento y placer! ;Y ése es, decidme / ése el mal trovador y
aventurero, / ése el simple soldado? Padre mio, / si eso no es ser cumplido
caballero, / si eso es ser villano, yo villano / a los nobles mas nobles le prefiero

(490)

A este perfil heroico, se antepone y, al mismo tiempo lo refuerza, las figuras
de Don Enrique y Fernan Pérez. En la conversacién que mantienen ambos (I, IV) en
cuanto a la conjuracion que han hecho para que el plazo sea vencido, se expone la
causa por la cual el Marqués ha decidido tomar parte en esta empresa: un mal pago

de la amistad a causa de la defensa de Marta Albornoz por parte de Macias.

Una vez que se han establecido los modelos, comienza, en un primer
momento, a configurarse ese espiritu de rebeldia que encarna el mito literario que

reconfigura Larra
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DON ENRIQUE: Es insufrible su orgullo, / y hasta su honradez me enfada, / pues no
ha menester mi estirpe / que venga ninguno a honrarla. / Yo también sé ser honrado
/ cuando conduce a mi fama. / A suimpetuoso caracter, / a suindomable pujanza
/ opondré el poder y, cierto, / no hacen sus servicios falta. / Vos servis mejor (495-

496)

Esta vision negativa por parte de la clase dominante de la obra es traducida,
en palabras de Alborg, como la personificacidn de «ideas de libertad, de afirmacion
del individuo frente a convenciones y trabas sociales, de rebeldia y de
inconformismo, de exaltacién del yo» (274). A partir del reconocimiento de sus
enemigos sobre su honradez y su caracter, y su correspondiente odio por ser fiel a la
cuestion de la justicia, Macias llega al punto de conformar un gran ideal en la época

romantica.

Para que ello tenga efecto, es necesario la conjugacion de dos factores: la
obediencia al poder y la lucha por sus ideales a través de la expresion de éstos en
clave de emociones. A partir de que descubre el entramado que se ha ideado para
frustrar sus planes con Elvira, es cuando comienza a ser llamado por parte de Don
Enrique inddcil servidor, y es cuando procede a formular una de sus mas famosas
frases: «jO venganza o muerte!» (504). La definicion de Macias por parte de don
Enrique comienza a marcar el conflicto que desarrolla en el drama de Larra: la

violacion de la ley del padre por parte del protagonista.
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Larra también marca el inicio de un nuevo modelo de masculinidad: el
hombre propiamente romantico, en donde se produce un desborde de sentimientos.

Para Gies, Macias tiene un fin especifico a nivel ideolégico:

La intensificacion de la expresion dramatica como conducto en si para las emociones
personales es un rasgo distintivo del teatro romantico espafiol. Liberados de las
reglas del comportamiento decoroso (y con frecuencia reprimido), los héroes
romanticos desatan un torbellino de sufrimientos, iras, frustracién y confusion
sobre un publico desprevenido. Este era precisamente el publico de los hombres
burgueses que intentaban ver cudl era su lugar en la nueva sociedad, ansiosos por

verse reflejados, y por ver sus problemas resueltos, en el escenario (149-150)

Atendiendo a la clasificacion de héroes que realiza Argullol, Macias se
encuadraria dentro de lo que viene a denominar «héroe enamorado», que responde

al siguiente patron

La pasion es un acto de suprema reafirmacion de la voluntad y la identidad, un
puente tendido entre el Héroey el Unico. Ciertamente que es consustancial con la
conciencia romantica el conocimiento de la doble dimensién de la pasién...el
enamorado romdantico percibe, con estricta simultaneidad la posesion y desposesion
que conlleva su accién pasional. De ahi que la posesiéon amorosa -la estética es su
paradigma porque el amor es la principal posibilidad de materializacion de la
belleza esencial- no solamente no escapa, sino que es el principal reflejo de la
dialéctica romantica de los polos opuestos que se nutren y cercenan entre si: vida-
muerte, belleza-muerte, amor-muerte, placer-dolor, creacion-destruccion, posesion-

desposesion. (281)
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Cabe tener en cuenta que, aplicado al ambito espafiol*ii, Macias es una
respuesta en cuanto a la consolidacion de los valores romanticos -un hombre que
ama y nada mas-, que, debido a ese amor, se sobrepone como sujeto masculino en
cuanto a profesar una ruptura ante los valores tradicionales. En este sentido, Macias
deja de un lado toda la concepcion de honor y la honra, llevandose por la pasién y el
amor. En el acto III, escena [V, se plantea ya la idea de transgresioniv a partir de la

huida por parte de Macias hacia Elvira:

MACIAS: Ven: a ser dichosa. / ;En qué parte del mundo ha de faltarnos / un
albergue, mi bien? Rompe, aniquila / esos, que contrajiste, horribles lazos. / Los
amantes son solo los esposos. / Su lazo es el amor: ;cual hay mas santo? / Su templo
el universo: donde quiera/ el Dios los oye que los ha juntado. / Si en las ciudades no,
si entre los hombres, / ni fe, ni abrigo, ni esperanza hallamos, / las fieras en los
bosques una cueva / cederan al amor. ;Ellas acaso / no aman también? Huyamos

;qué otro asilo / pretendes que aquel que amando vive y muere amado?

ELVIRA: ;Qué delirio espantoso, qué imposibles / imaginais sefior? Doy que
encontramos / ese asilo escondido: ;estd la dicha / donde el honor no esta? ;Cual

despoblado / podra ocultarme de mi propia? (509)

La transgresion se produce a nivel social, en tanto que Macias lo que propone
realmente es una huida hacia la naturaleza, realizando realmente una evocacion de
ésta como lugar idilico donde su amor puede ser aceptado. Por otra parte, realiza
una exaltacion de la pasién y el sentimiento amoroso, que implica una

universalizacion de los dos conceptos anteriores, donde eleva la cuestion del amor
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como el lazo mas santo, siendo su templo el universo. Se puede percibir, por tanto,
cémo se esta creando por parte de la pluma de Figaro una nueva cosmovisién a la
hora del comportamiento, esto es, la transgresion funciona en tanto que la ruptura

que se produce a partir de la sublimacion del sentimiento.

Esta transgresion responde al espiritu romantico con un intento de
«modificar y crear una vida abierta a todos, contra la amenaza, y de coaccion
absoluta de los de arriba y de los de abajo». Este motivo vuelve a repetirse en su
novela El doncel de don Enrique el dolientex’, y he ahi donde hay una retérica sobre el

amor similar a la de su pieza teatral:

(Pedisme generosidad? ;La usasteis vos conmigo? ;Vos me pedis virtudes? Pedid
amor, sefiora. Es lo Unico que os puedo dar. Amor, y nada mas. Si es virtud el amar,
£quién como yo virtuoso? Si es crimen, soy un monstruo.

— iSilencio!

— ¢Porqué? ;Pensais que la naturaleza ha podido imprimir con caracteres de fuego
en el corazén del hombre un sentimiento sublime, un sentimiento de vida, eterno,
inextinguible, para que se avergiience de é1? jAh! No la hagdis injuria semejante.
Cuando lanzé la mujer al mundo, la amaras, dijo al hombre; inutil es resistirla. Sus
leyes son inmutables, su voz mas poderosa que la voz reunida de todos los hombres.
(251)

— ¢Pero podéis ignorar, Macias, que mi estado?

— ¢Vuestro estado? Preguntadle 4 mi corazdén porqué latié en mi pecho con
violencia cuando os vi por la vez primera. Preguntadle por qué no adivind que lazos
indisolubles y horribles os habian enlazado a otro hombre. Nada inquirié. Yo os vi, y
él os amé ;Porqué, cuando dispuso el cielo de vuestra mano, no dispuso también de
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vuestra hermosura? Si solo para un hombre habéis nacido, ;por qué os dio el cielo

belleza para rendir 4 ciento?

— Vos delirais, Macias.

— Si es delirio el amaros, deliro, y deliro sin fin. Si en mis acciones,

si en mis palabras echais de menos por ventura la razon, vos la tenéis

sin duda, que vos me la robasteis. Vuestros son también mi locura y

mi delirio. (251)

Larra vuelve a repetir ambos tépicos donde sublima el amor a una categoria
superior, en tanto que elemento de ruptura de la institucion matrimonial y el interés
econdmico. Serrano Asenjo sefiala, al respecto, que «la boda aparece como
"contrato," de modo que significa un simple asunto de interés» (348). No obstante,

es condicién necesaria para que el amor sea sublime en la obra que se dé la

circunstancia del impedimento de ambos amantes.

La cuestién del matrimonio en antitesis con Macias cobra vital importancia
justo al final de la obra, especificamente cuando Elvira solicita el ingreso en un
convento a Fernan Gonzalez, argumentando que «Yo ser de otro no podré, | pues con
vos casada estoy | mas ya que aun vuestra no soy |jamas, sefior, lo seré» (515). Es el
comportamiento de Fernan en este momento donde se conforma el modelo
contrario a Macias, donde une honra y matrimonio en una misma actitud, esto es, al
realizar una mofa ante los sentimientos de Elvira, hace intento de imponer su ley en
tanto que «Si es vuestro amante Macias | vuestro marido soy yo» (516). Se esta
produciendo, en definitiva, una renuncia al valor del sentimiento y un forzamiento

hacia este («Diréis que me amais, que a mi |me dio vuestro amor el cielo...» (516)
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Macias es rebelde y exalta el amor por el hecho de que ha sido victima de la
injusticia, la venganza de Enrique de Villena, y una conjuracién cuyo unico fin era el
no cumplimiento del plazo establecido por Elvira. Se conforman, a través de los
comportamientos de los correspondientes personajes, un espacio donde la rebeldia
queda justificada por parte de Macias, donde el Unico espacio que es posible para la
consumacion del amor es la muerte, pues «La tumba sera el ara donde pronta | la

muerte nos despose» (525).

3.4. Laleydel padrey Macias: una nueva vision desde la perspectiva

de Lacan.

Hasta aqui la caracterizacion en términos morales sobre como se desarrollan
las acciones de los personajes masculinos principales. Sin embargo, aplicando una
vision psicoanalitica al drama de Larra, Macias puede verse desde otra perspectiva

bastante diferente.

Conviene subrayar que la diferencia entre La conjuracion y el resto de obras
romanticas reside en el hecho de que Rugiero no pone en ningin momento en duda
la autoridad paterna, no pudiendo diagnosticarse en su persona ningtin complejo de
Edipo. Se ha hablado que su falta de masculinidad reside en su falta de agencia y en
el perfil del melancélico. Es por ello que ha merecido un tratamiento especial en una

seccion aparte.

Por el contrario, Macias recoge una serie de rasgos de entre los personajes

masculinos que culminara con don Juan Tenorio. De este modo, la figura masculina
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de Macias es un primer atisbo de la caracterizacién masculina y sexual que

encierran los personajes romanticos.

Se ha hablado de la oposicién de la figura del padre, representada por Nufio,
aunque el personaje manifiesta abiertamente su actuacién por mero egoismo. A
nivel superficial, parece que él es el causante de todo el conflicto que se desarrolla

en Macias.

Es necesario, por tanto, detenerse en esta pronunciacién que realiza el

Marqués sobre Macias en la escena V del acto II:

DON ENRIQUE: Eso nunca, que aunque un tiempo / le quise bien, mal pagara / mi

amistad, pues cuando quise / darle a él la delicada / comisién de mi divorcio, /

negandose a mi demanda, / trat6 de afear mi accidn, / como si en vez de mandarla /

a un inferior, de sus afios / yo loco me aconsejara. /Y gueriendo yo obligarle / Por
ser doncel de mi casa, /de dofia Marta Albornoz, /mi mujer, tomd la causa; / tanto
que, a seguir en ella, /perdiera yo mi demanda, / pues supo presto mafioso / del rey
cautivar la gracia. / iNecio prefirié a mi amparo / el ser campe6n de las damas! /

Esta ofensa, jvive Dios! / que no tengo de olvidarla./ ... A su impetuoso caracter, / a

su indomable pujanza / opondré el poder, y cierto, / no hacen sus servicios falta

(495-6)

El conflicto se basa en la ruptura de la Ley del Padre por parte de Macias. Don

Enrique es la figura de poder y encarna, por tanto, a nivel simbdlico, el Padre:

C’est dans le nom du pére qu’il nous faut reconnaitre le support de la function
symbolique qui, depuis l'orée des temps histoiques, identifies a personne a la figure
de la loi. Cette conception nous permet de distinguer clairement dans I'analyse d’un
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cas les effets inconscients de cette fonction d’avec les relations narcissiques, voire
d’avec les relations réelles que le sujet soutient avec 'image et I'action de la
personne qui I'incrne, et il en résulte un moder de compréhension qui va a retentir

dans la conduite méme des interventions. (Lacan Ecrits 1 157-8)

La ley del padre es impuesta por Don Enrique durante toda la obra y Macias
la ha traicionado al apoyar a Marta de Albornoz. Dicha traicién se produce en dos
ambitos: la desobediencia de Enrique y la suplantacion de la figura del padre ya que,
segun el parlamento aducido anteriormente, existe un padre superior: el rey, al
decirse que éste «supo presto mafioso / cautivar del rey la gracia» (496). Esto

provoca que don Enrique quiera castrarlo, pues, como padre

el hace obstaculo entre el nifio y la madre, él es el portador de la ley, si puedo decir,
de derecho, pero en los hechos, él interviene de otro modo, y dirfa que es también
de otro modo que de manifiestan sus carencias para intervenir, es esto lo que

nosotros estrechamos de cerca. (Seminario 5 Clase 10)

Macias ha sido el objeto de deseo de Marta de Albornoz en el pasado y éste,
en el tridngulo entre el padre y la madre, la ley simbélica del padre, perteneciente al
segundo estado del complejo de Edipo, se desarrolla precisamente en la intencion de
castrar a Macias por parte de don Enrique, quien como padre simbdlico, es el
encargado de realizar la castraciéon: [Enrique] «A su impetuoso caracter, / a su
indomable pujanza, opondré el poder» (496)En su relacién con el padre, Fernan
Pérez habria superado el complejo de Edipo, mientras que Macias se encontraria

aun en el segundo estado.
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Consecuentemente, debido a la violacion de la ley del padre y el intento de
suplantarlo con la figura del rey, todo esto provoca una serie de reacciones en Don
Enrique. Este no permite el acceso a las mujeres a Macias. De hecho, se conjura un
plan entre él y Fernan Pérez para relegar a Macias fuera de la ley del padre y, al
mismo tiempo, impedirle que posea a Elvira. La ley del padre es aceptada por todos
los personajes, desde Elvira, como mujer, hasta los hombres armados que acorralan

a Macias en la escena ultima de la obra.

Macias, desde la vision lacaniana, tiene una obsesion por el acceso a las
mujeres y, debido a la violacién primera que se produce, don Enrique inicia el
proceso de castrar al personaje. La tedrica castracion de Elvira se desarrolla en el

momento que le dice a Macias

«;Qué delirio espantoso, qué imposibles / imaginais, sefior. Doy que encontramos /
ese asilo escondido: ;jesta la dicha / donde el honor esta? ;Cual despoblado / podra
ocultarme de mi propia. Juré ser de otro duefio, y al recato, y a mi nombre también y

a Dios le debo sufrir mi suerte con valor (509)

Elvira realiza el intento de castrar a Macias, como hace la madre con el hijo a
través del sostenimiento de la ley del padre que castra a ambos sujetos,
argumentando de que ya es de otro duefio, es decir, el matrimonio ha sido su
castracion, y éste ha venido a partir de don Enrique. En su discurso, ella no olvida la
ley del padre, y como mujer prohibida, asume la castraciéon simbdlica y la intenta
transmitir hacia Macias. Anteriormente se ha afirmado que Macias esta en el
segundo estado de la castracion, y esto se demuestra en esta seccidn de la pieza

dramatica. Macias acepta la castracion y su inconsciente la asume. La ley del padre,
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como corresponde en la segunda etapa, castra tanto a madre como al hijo, y su
asuncién es la consecuencia de la lucha de Macias aunque, como se explicara lineas
abajo, no es la ley del padre la que llega a imperar. El Nombre del Padre, prohibe
que el hijo sea el deseo de la madre y éste el deseo del deseo de la madre y, teniendo
en cuenta esto, lo que se presenta en la obra de Larra es una revolucién contra la
castracion por parte de ambos sujetos (Elvira y Macias). La rebelion definitiva ante
la ley del padre padre se da tras Macias ser descubierto en el acto III, expresando
éste los sentimientos de odio, afirmando ante Don Enrique «;Qué os debo sino mal?
Si esto es amparo, sed desde hoy mi enemigo, y ese tono / altanero dejad. ; Pensais

acaso / que soy menos que vos? No, don Enrique» (512).

Por otra parte, la figura de Fernan Pérez es, en la obra, una proyeccién de la
figura del padre por las razones siguientes: ademas de tener poder, tiene la
autorizacion de acceder a las mujeres por mandato de don Enrique. A pesar de estar
sometido a una ley paterna superior todavia, don Enrique, en la triada Macias-
Fernan-Elvira, ejerce de figura de poder, y esto es crucial en el desarrollo de la

masculinidad de Macias.

En este punto del analisis psicoanalitico, es cuando cobra mayor importancia
la relaciéon que contrae Macias con don Enrique y Fernan y la muerte de este a través
de la espada. La espada, a partir de este momento, sera una constante entre las
relaciones que contraen los tres personajes masculinos y que aparecera de forma

recurrente a partir de Macias ser descubierto.
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Lacan explica en el Seminario V que el homosexual se desarrolla a partir de
quién ha hecho definitivamente la ley, y precisamente se produce un cambio en
cuanto a la configuracion de ésta en relacion a Macias. El cambio se produce a partir
de la escena V del acto III, donde Elvira ordena a Macias lo siguiente: «Dame esa
espada» (511). La espada es una metafora de la toma del falo en términos

lacanianos, y es ésta la razén por la que encuentran a Macias sin armas.

La ley del padre es articulada a partir de este momento por Elvira en tanto
que figura materna. Hay, por tanto, una inversién de roles en relacion al complejo de
Edipo, donde el Nombre del Padre, en un momento, determinado, interviene

relegando al padre:

Les he dicho que el padre intervenia en esta dialéctica del deseo en el Edipo, por eso
es que el padre hace la ley a la madre. Aqui hay algo que puede ser de diversas
formas se resume siempre en estos: es la madre quien se encuentra en un momento

decisivo habiendo hecho la ley al padre (Seminario V)

Fernan Pérez muestra oposicidén ante esa suplantacion de identidad
simbdlica y, una vez impuesta la ley a la figura masculina, la respuesta es la posesion
ante el rechazo de ésta a entregarse; que es precisamente el conflicto se desarrolla

en escena X, donde le declara que no va a la privacion a entregarse a él.

ELVIRA: Yo ser de otro no podré, / pues con vos casada estoy / mas ya que aiin no
vuestra no soy, jamas, sefior, lo seré. / Sefialad vos un convento / adonde a
ocultarme vaya, / y adonde esposo no haya / que redoble mi tormento ... Ni hay
mujer que no prefiera / a un indiferente esposo, / queriendo a otro, el reposo / de la
regla mas austera (516)
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FERNAN PEREZ: Si es vuestro amante Macias / vuestro marido soy yo. Ceded,

sefiora, a la suerte, / sino a fe de caballero.
(Echando la mano al pufial)

La conducta que adopta Elvira le sirve de resistencia para evitar ser poseida
por Fernan Pérez, convirtiéndose esto en la obsesién del Gltimo, puesto que es la
madre quién es la encargada de asumir, por una parte, la ley del padre y, por otra, de

rechazar a su hijo.

El padre en esta triada, como ya se dijo, es encarnado por Fernan Pérez, y
Macias es quien, simbdlicamente, acata la ley de la madre. Su arma de poder ha sido,
por una parte arrebatada por la madre y, por otra, ésta no se deja poseer por el
padre. Ambos conforman un dudo de resistencia sobre la ley que pretende implantar

Fernan Pérez. En relacion a la figura del padre, Lacan apunta que

El padre ha sido efectivamente una amenaza para el nifio, el nifio ha encontrado su
solucidn, pero noten que sobre este esquema, parece ser la misma que consiste en la
identificacion representada por la homologia, la similitud de esos dos triangulos. El
ha considerado que la manera de resistir el golpe porque era buena, porque la
madre, por su parte, no se dejaba quebrar, era la de identificarse con la madre

(Seminario V)

La amenaza que ha supuesto don Enrique y, consecutivamente, Fernan Pérez
en esta parte de la obra, es crucial por lo siguiente. Debido a la imposicion de la ley

de la madre, Macias no sigue los consejos de Elvira sobre la huida, justificando sus
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argumentos en que «No es afrentosa / la fuga ante el puiial del asesino» (522), por
una razoén crucial: se niega a separarse de la figura materna. La relacién que contrae
Macias con Elvira es la misma que contrae un homosexual con la figura materna, una
caracteristica basica que sefiala Lacan para que el objeto del deseo sea desplazado
hacia el padre. La madre del hombre homosexual, para Lacan, es «alguien que, en la
pareja parental, tiene una funcién directriz eminente, que se ha ocupado del nifio

mas del padre» (Seminario V).

El cuidado de Elvira por la figura de Macias es una de las constantes en toda
la pieza. De hecho, su decision de casarse con Fernan Pérez procede del
pensamiento en que Macias le ha tedricamente traicionado, buscando otro hijo que
poder tener. Es por ello que, entre la relacion que se establece entre ambos
personajes, ella es la que tiene un papel predominante, esto es, ella lo castray,
cuando ha sentido que es abandonada, busca otro hijo al que poder castrar. Sin
embargo, Fernan Pérez es quien, en su inconsciente, tiene deseo de castrarlay
poseerlay ella, como figura de resistencia, no esta dispuesta a asumir la ley

imperante del padre.

La razén principal de esto se observa en la entrega de la daga por parte de

Elvira. Su espiritu de castracion se resuelve en este episodio. Literalmente, dice que

/ Sélo una cosa te exijo: has de jurarla. / ... / [si] sorprendidos por Fernan Pérez
somos, oye: ahoga / la piedad en tu pecho, que tu mano / en este corazon la daga
esconda. / [...]. Y si td no te atreves, en mis manos / pon la daga: la muerte no me

asombra. (523)
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Macias, a pesar de que tiene la posibilidad de penetrar con la daga, busca
realmente ser penetrado desde un primer momento. En escenas anteriores, ha
desafiado a don Enrique e, incluso, al propio Fernan Pérez con el duelo, pero nunca
ha ejercido la violencia con ellos, a pesar de que ha tenido la posibilidad,
reprimiendo sus instintos. El hijo homosexual ha demostrado que si posee érgano
peniano, pero ha sido penetrado y castrado a nivel simboélico. Al mismo tiempo, la
madre se auto-penetra con su propio falo con el fin de evitar que la figura del padre
acceda a ella. Es, de este modo, cémo el hijo ha consumado su deseo por ser
penetrado, especificamente por el padre y, al mismo tiempo, la madre ha decidido

poseerse a sf misma.

El andlisis psicoanaltico para determinar la personalidad masculina en
Macias es fundamental por la condicién de homosexual que presenta.
Constantemente, existen referencias a la violencia hacia otros hombres, pero nunca
llega a emprenderla como tal. Se conforma, de este modo, un primer modelo que va
presentando un caracter agresivo pero no totalmente desarrollado. Su condicién de
homosexual viene a partir de su fijacion en Elvira como figura materna, y el intento
porque no le sea arrebata por la estrecha relacion que los une, tomandola a ella
como modelo con el fin de evitar la castraciéon por la figura paterna. Su modelo de
masculinidad queda definido, por tanto, como un inicio del desarrollo sobre el
caracter homosexual edipico que, posteriormente, cobra forma en el Don Alvaro, y se

sublima en la obra de Zorilla, como se detallara mas adelante.
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3.5. La prolongacion de la actitud romantica: El trovador de Garcia

Gutiérrez

A pesar de que algunos temas principales que se desarrollan en la obra de
Antonio Garcia Gutiérrez distan del resto que se conjugan tanto en La conjuracién
como en Macias, la configuracidon de personaje romantico que realiza el autor tiene
algunos aspectos comunes con Macias, pues su comportamiento puede incluso verse
como el transvase de la identidad que Larra marc6 en su obra en el personaje de
Manrique. Gies relaciona a la obra de Garcia Gutiérrez con otras dos principales del

Romanticismo,

Fue El trovador, y no Don Alvaro, 1a obra que llevé la rebeliéon romantica a su apogeo
en aquellos afos. La obra contiene resonancias del trovador de Larra, asi como de
Martinez de la Rosa y aquel descubrimiento de parentescos entre antagonistas en el

ultimo momento (163)

Partiendo del aserto del critico, la pieza de Garcia Gutiérrez tiene relevancia
dentro del estudio de la masculinidad por expandir las ideas romanticas dentro de
los escenarios. Gies se refiere con su afirmacion a la cuestion de la anagnorisis
respecto a la relaciéon existente con La conjuracion, pero menciona un aspecto
fundamental en relacidon a la pieza de Larra: el personaje. El drama de Garcia
Gutiérrez encarna un modelo de masculinidad cuya base es Macias pero

desarrollado de forma mas perfecta.

En cuanto a la fusién tematica y conflictos desarrollados en el periodo del

teatro romantico, Menarini*! sefiala que
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El trovador representa una especie de compendio de todas las experiencias
realizadas en los dramas originales (o no), precedentemente escritos y

representados, que cubren el espacio de tiempo que va desde 1830 a 1836 (1)

Es cierto que se pueden ver atisbos tematicos, como es el caso de la venganza
en relacién a Don Alvaro, o la cuestion de los parentescos familiares secretos de La
conjuracion, pero realmente, el interés en este punto estriba en la configuraciéon de
Manrique como personaje, esto es, como un trovador heredero en gran medida de la
pieza de Figaro, que es su mas cercana antecesora. El drama resulta especial por la
participaciéon del personaje de Azucena, que ha sido tratado de manera extensa por

su agencia dentro del drama.

Azucena, desvia la importancia del hecho de la muerte de Manrique en la
anagnorisis que se produce al final de la obra, donde Nufio descubre que ha matado
a su hermano y, en segundo lugar, con ello acaba de conseguir vengar la muerte de
su madre. Todo el entramado de relaciones que se configuran en EIl Trovador hace a
la obra una pieza realmente valiosa, pues la construccion psicoldgica de los
personajes resulta ser una de las mas completas y complejas del Romanticismo
espafiol. No se sabe, hasta el final de la obra, cudles eran las intenciones reales de
Azucena, y de hecho es imposible saberlo. La critica tradicional ha calificado a
Azucena por su deseo de venganza, y se ha utilizado el hecho de que sea de la etnia

gitana para realizar descalificaciones, siendo este un ejemplo:

La mirada de Azucena, aquella venganza fria que le sugiere sus ultimas palabras: “ya

estas vengada”, cuando cae la cuchilla fatal sobre el desdichado trovador, a quién
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llamé hijo tantos aiios; todo su porte, en fin, tan solapado e insidioso, de que es clave

aquel grito aterrador, hiela la sangre en las venas (Blanco Garcia 225).

No obstante, el personaje es elevado de manos de Siciliano, pues ofrece una

vision positiva del personaje, pues

Creemos, en efecto, que los criticos han sido injutos con ella, quiza por no haber
leido con la debida atencioén, y quiza porque una vez establecido el juicio literario,

éste tiende a perpetuarse casi sin cambios (107)

La visidn global del personaje induce a que se crea que, practicamente, sus
intenciones son siempre negativas. De hecho, la agencia que toma arrojando a su
propio hijo por error, o la actitud de autoridad que ejerce ante Manrique, implica
que el lector se encuentra ante una mujer con poder y decision, esto es, una mujer
que no cumple precisamente los pardmetros de la feminidad, generandose una
inversion en cuanto a los roles de género. La critica ha calificado a Azucena como un
personaje espeluznante y cargado de maldad, a partir de su acto de arrojar a su

propio hijo al fuego.

Por otra parte, Francisco Larubia Prado trata la pieza teatral a partir de la
nocion de resentimiento de Nietzsche y Scheler y los patrones de crisis sacrifical de
René Girard, explorando el tema de la venganza que se desarrolla en la pieza. Sobre

la gitana, afirma que

No es un personaje simple, sino complejo, dividido entre el amor y la venganza, a
pesar de que la emocion dominante en ella sea, en cuanto que caracter intensamente

resentido, el ansia de venganza (129)
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La relacién que contra la gitana con el resto de personajes es de gran
significacién. Se encuentra unida a la familia Artal en todo momentos por el deseo
de venganza hacia la condena injusta de su madre, asi como el Manrique la reconoce
como figura materna. El protagonista, ante todas las circunstancias que le rodean a

su alrededor,

no es un héroe a la manera tradicional. Su papel estructural en la obra sirve,
precisamente, para la tension entre la venganza y el amor. Manrique es central a la
venganza que Azucena busca y al amor que Leonor siente ... Con su humana
falibilidad -su resentimiento por falta de posicién social- Manrique ama a Leonor y

a Azucena, y también se afirma como individuo (130-1)

Ese amor a Azucena es una de las constantes de todo el drama. La devocién
que siente respecto a su madre resulta ser un sintoma de la inmadurez en el
caracter masculino por la forma de expresion que usa ante ésta. El caracter infantil
de Manrique se manifiesta justo al final de la primera escena de la jornada tercera.
En la confusion que genera Azucena por el relato contado, Manrique declara lo

siguiente:

MANRIQUE. Perdonad: merezco vuestras reconvenciones. Mil veces, dentro de mi
corazon, os lo confieso, he deseado que no fueseis mi madre, no porque no os quiera
con toda mi alma, sino porque ambiciono un nombre, un nombre que me falta. Mil

veces digo para mi: «Si yo fuese un Lanuza, un Urrea» (33)

Si dejamos de un lado la idea del ascenso social que gira en torno al
personaje, Manrique identifica la figura materna pero desea, al mismo tiempo, haber

tenido una ascendencia de otro tipo. Este tipo de complejos se relaciona con el
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concepto freudiano «Romances Familiares», donde el nifio tiene el deseo de
liberarse de sus padres y tomar otros de un rango social mas alto. Este tipo de
traumas, ademas de relacionarlo con la sexualidad, se encuadran dentro de un
marco ficcional en el inconsciente del nifio, que han de ser superados después de un
debido tiempo. Como puede apreciarse en su imaginacién de hombre adulto ain no
ha desaparecido esta idea, sino que incluso ha persistido en su idea hasta hacerla
posible. El proceso que sigue esta patologia es definido por Freud, que apunta lo

siguiente:

The child's imagination becomes engaged in the task of getting free from the parents
of whom he now has a low opinion and of replacing them by others, who, as a rule,
are of higher social standing. He will make use in this connection of any opportune
coincidences from his actual experience, such as his becoming acquainted with the
Lord of the Manor or some landed proprietor if he lives in the country or with some

member of the aristocracy if he lives in town. (239)

Freud sefiala que este tipo de comportamiento se halla en el segundo proceso
de este proceso psicolégico, que entronca con la pubertad y en una etapa del nifio
donde ya tiene conocimientos sobre la sexualidad. A pesar de que Manrique no sea
consciente de su ascendencia familiar, encaja dentro de este segundo proceso al

identificar su origen maternal en Azucena.

Manrique supone el primer personaje romantico hasta ahora analizado que
tiene una genealogia familiar, y es eso precisamente lo que lo hace destacable por la
complejidad que presenta. El modelo de masculinidad romantico que encarna
Manrique va unido directamente a la figura de su madre, pero resultando una
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estructura especial al no estar presente la figura del padre. Tanto para Freud como
para Lacan, con sus diferencias conceptuales precisas, el desarrollo del complejo de
Edipo es necesario para el desarrollo de cualquier hombre. Ante la ausencia de

figura paterna y, consecuentemente, es Azucena la que impide, fundamentalmente,

el desarrollo de Manrique.

Dicho esto, en el inconsciente de Manrique él identifica a Azucena como
figura materna, y es ella la que ha configurado un hijo en funcién de sus deseos.

Como bien declara en la escena IlI

Si yo le dijera: «Tud eres mi hijo, tu familia lleva un nombre esclarecido; no me
perteneces...». Me despreciaria, y me dejaria abandonada en la vejez. Estuvo en poco
que no se lo descubriera... { Ah, no, no lo sabra nuncal... ;Por qué le perdoné la vida

sino para que fuera mi hijo (34)

La explicacion de esta relacion materno-filial la ofrecid ya Lacan. Para el
autor, el hijo, al ser objeto de deseo simbdlico, se encuentra atrapado. Para evitar
que este proceso se desarrolle, es la figura del falo del padre lo que evita que ambos

hijos consumen el incesto:

Cada vez mas los psicoanalistas se embarcan en algo que efectivamente es muy
importante, a saber el rol de la madre es el deseo de la madre. Es absolutamente
capital porque el deseo de la madre no es algo que uno pueda soportar asi nomas, en
definitiva, y que eso les sea indiferente: entrafa siempre estragos. ;No es cierto? Un
gran cocodrilo en cuya boca ustedes estan, es eso la madre, ;no? No se sabe si de
repente se le puede ocurrir cerrar el pico: eso es el deseo de la madre. Lo que traté

de explicar es que lo que tenia de tranquilizante es que tenia un hueso(24) asi -les
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digo cosas simples- habia pues algo que era tranquilizante, improviso, habia un

rodillo, asi, bien duro, de piedra, que esta en potencia a nivel del pico: eso retiene,

eso atranca, es lo que se llama el Falo, el rodillo que los protege si de golpe se cierral.

(Lacan Seminario 17)

En el proceso de desarrollo de Manrique, éste no ha sido capaz en ningin
momento de desprenderse del vinculo materno de la primera etapa del complejo de
Edipo definido por Lacan. Manrique es aun falo, sin haber llegado ni siquiera a la

segunda etapa como se observaba anteriormente en la obra de Larra.

Si en el Macias se observaba como el protagonista se encontraba en esta la
segunda etapa, identificaba a Elvira con la madre, y era ésta quien imponia la ley al
resto de los hombres, en El trovador la patologia de Manrique es superior a la que
padece Macias por el simple hecho de que éste no ha sido todavia castrado. La
ausencia de castracion procede del silenciamiento de la figura paterna por parte de
Azucena. Al inicio de la jornada tercera se nombra el tema de la genealogia de
Manrique, afirmando Azucena que «Nada me has preguntado nunca acerca de ella»
(31). Dicho silenciamiento produce una ausencia del Nombre del Padre, que viene a

desarrollar un afecto entre ambos personajes propios del complejo de Edipo.

Si la funcién del padre es, fundamentalmente, la separacién entre y madre e
hijo para evitar el incesto y, consecuentemente, castrar a ambos, a partir de la
ausencia de la metafora paterna, El trovador destaca por el hecho de presentar un
cuadro de relaciones familiares donde dicha separacién no se ha producido a pesar
de que Manrique es un personaje que, por su edad, se intuye que pertenece a la

etapa adulta.
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La sumision que sufre este ante la figura materna se observa principalmente
en tres momentos. El primero de ellos se produce en las montafias, donde tras
confesar el deseo de haber pertenecido a otra familia, Manrique exalta el amor de su
madre por encima de todo: «Pero a pesar de mi ambicion, os amo, madre mia. No...,

yo no quiero sino ser vuestro hijo» (33).

Ya se apunto6 que Azucena, justo después, reconoce a Manrique como objeto
de deseo, siendo la responsable de que éste no haya salido aun del plano de lo
imaginario. En el complejo de Edipo, la madre sufre un complejo de narcisismo
respecto a su hijo al sentirse completa, y este proceso se desarrolla porque no ha
habido un reconocimiento de la ley paterna que permita la separacién entre padre e
hijo. Por ello, que Manrique no conozca sus origenes asi como el reconocimiento del
padre en términos simbolicos, produce que éste se convierta en el objeto del deseo
de Azucena como ya se ha dicho, ademas de que sea ella quien no permita que se

produzca la separacién entre madre e hijo.

El tercer momento donde la relacién madre-hijo se desarrolla en términos
edipicos es en la carcel, cuando ambos han sido apresados. Esta escena es la antesala
de la separacién entre madre e hijo, y Azucena, explicitamente, ruega a Manrique
que éste no permita que le «roben a su madre» (66). El didlogo de ambos vuelve a
tener como tema central a la madre de Azucena y su quema en la hoguera. Debido a
que se encuentran en un momento donde la separacion se ve como posible, Azucena
proyecta una imagen idilica donde dicha separacioén y, consecuentemente,

castracién de ambos sujetos no se produce, reflejo de los deseos de la madre de que

69



no le desposean del falo como elemento simboélico: k<AZUCENA. Y correremos por la
montafia, y ti cantaras; mientras yo estaré durmiendo, sin temor a estos verdugos,

ni a este suplico de fuego» (68).

El narcisismo que profesa la madre en relacién a su hijo es,
fundamentalmente, la causa de que éste se encuentre atn en la etapa simbolica. La
psicopatia que posee Azucena es lo que produce que Manrique quiera satisfacer a su
madre en todos los aspectos, busque una vida mejor para ella, y sea la figura que
tenga como referente principal en funcién de todos sus actos. Realmente, a pesar de
que la venganza sea la tematica principal de la pieza de Garcia Gutiérrez, la lucha
por que no se proceda la separacion madre-hijo a partir del acto tercero va unida a
los deseos de venganza de Azucena. El conflicto de los amantes, a partir de este
momento, se deja de lado y pasa a ser el centro, reconociéndole a la amada la

importancia que tiene la figura materna dentro del sujeto edipico:

MANRIQUE. Por una madre morir, / Leonor, es muerte envidiable. / ;Quisieras td
que, temblando, / viera derramar su sangre, / o, si salvarla pudiera / por salvarla no

lidiase? (54)

Si la figura de la madre era encarnada por Laura en el Macias y se producia
una lucha en aras a evitar la castracion por parte de la figura paterna, en El trovador
se esta desarrollando un conflicto edipico donde dos sujetos, madre e hijo, luchan
porque no se produzca su separacion. Sin embargo, atendiendo al comportamiento
de la madre respecto al hijo, la personalidad de Manrique se ve atrofiada por los

deseos la dependencia que Azucena profesa hacia su madre. En este sentido, se
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observa una relacién materno-filial que afecta a ambos sujetos producida por un
estrago que procede de Azucena. El orden simbdlico de Azucena condiciona al orden
simbdlico de Manrique y, a pesar de ser este devorado por la madre, es su abuela
quien predomina en el inconsciente de Azucena, y ella es la causa por la cual éste es
llevado a la muerte. En la penultima escena, esta lucha del personaje se observa
claramente, donde se debate entre sacrificar su objeto de deseo o satisfacer a su
madre: «<AZUCENA. ;Qué dices? jCalla! / jMorir!, jmorir!... No, madre, yo no puedo;

perdoname, le quiero con el alma. Esperad, esperad...» (73).

La masculinidad de Manrique se ve atrofiada en gran medida por la accién de
Azucena por la influencia del complejo de Edipo que padece. La relaciéon que
mantiene con Leonor es de caracter frustrante para Manrique, a pesar de las escenas
idilicas que se desarrollan a lo largo de la pieza. El suicidio de Leonor marca con
profundidad las relaciones entre los personajes, pues es ella quien lo ama a él, pero
es él quien pone a su madre por delante de su amada: LEONOR. Por piedad, / ven
aqui por compasion / a consolar mi agonia. / ;No sabes que te queria / con todo mi
corazén? (71). La desviacion masculina de Macias cobra su punto mas algido en el
momento en que Leonor es quién solicita a Nufio su liberacion, siendo la agencia de
la mujer, unida al complejo de Edipo respecto a la madre, lo que lo convierte en un
sujeto puramente feminizado, el cual no es capaz de profesar amor sino es hacia su
madre. Su muerte es, realmente, el simbolo de la castracion por venir de parte de
Nufio que, en ultima instancia, encarna la Metafora Paterna, como bien manifiesta
ante la sentencia de muerte de Manrique: «Mientras que aqui no esté el rey, / yo soy
el rey de Aragén» (60)
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La figura de Manrique conforma el modelo de masculinidad que se viene
desarrollando en las obras romanticas por el hecho de que sufre un complejo de
Edipo que se aprecia a partir de la presencia de la figura materna. Si en el Macias se
inicia el modelo de hombre propiamente romantico, aqui se observa como esa
proyeccion de la figura materna es encarnada por la madre real, y cémo los
protagonistas masculinos quedan condenados por el intento de acceder a las
mujeres en un estado de inmadurez sexual, pero en el caso de El trovador, ésta se

desarrolla como la de un nifio que se siente objeto de deseo por parte de la madre.
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Capitulo 4:

EL PERFIL DONJUANIANO: LA MASCULINIDAD TRANSGRESORA Y SU

CONFIRMACION PSICOANALITICA COMO MODELO DE TRANSICION

La figura del Don Juan en el ambito hispanico ha sido copiosamente estudiada y
modelada por parte del hispanismo, pero prestadndose una atencion especial al
modelo que crea Zorrilla en el Romanticismo. La caracterizacion psicolégica del
personaje ha de realizarse acorde un texto, ya que la copiosidad de la reproduccién

del mito hace imposible hacerlo a nivel general.

Este ultimo capitulo pretende demostrar como la masculinidad de Don Juan
Tenorio supone la piedra angular de la nueva formaciéon de hombre, asi como parte
de los modelos ya expuestos anteriormente, suponiendo la creacion de este perfil

una sublimacion de la masculinidad romantica.

4.1. Un perfil incoherente: Pi y Margall y Gregorio Marafion

Cabe tener en cuenta que la produccion critica, tanto del siglo XIX como del siglo
XX, respondia a una serie de patrones ideologicos que les impedia analizar la figura
de Don Juan de forma objetiva. El inconsciente catolico espafiol de aquel momento
respondia a las categorias de lo moral o inmoral, acorde con las doctrinas de la
Iglesia, asi como una distincién muy clara entre el género masculino y el género

femenino.
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Pi y Margall en sus «Observaciones sobre el caracter de don Juan Tenorio» parte
del perfil tirsiano y ensalza al autor afiadiendo que «no sélo creaba caracteres; los
desenvolvia de suerte que los daba a conocer a las primeras palabras de sus
interlocutores» (140), principalmente porque elogia el hecho de que el personaje no

sea perdonado. Al mismo tiempo, si reconoce que el comportamiento de éste

no es moral, es en el fondo verdadera. El amor voluble, es por desgracia, comtn
entre los hombres. La monogamia esta en las leyes; la poligamia en las costumbres»

(154)

El autor, atendiendo a su criterio respecto a realidad espafiola, toma la obra
de Tirso como un modelo perfecto arguyendo que éste es un personaje que cree en
Dios, algo no comun en el perfil del calavera.. No pasa eso cuando se refiere al de
Zorrilla, al que califica de «escéptico 0 creyente segun lo van exigiendo las
peripecias» (180). La gran critica viene a partir de que lo considera como falso por
sus «contradicciones y artificio» (184) y, en especial, alude a la escena con Dofia
Inés, sorprendido al exclamar «;Qué extrafia conversion es esta? ;No era ese mismo

Don Juan el que horas antes decia que empleaba en cada mujer cinco dias (187).»

Su conclusién es que Zorrilla se inclind mas por los gustos y preferencias del
publico en vez del arte, cuestién que no ocurre en El burlador de Tirso y anima al
resto de los poetas «a purgar el de Tirso de los vicios que lo afean» (192), es decir, a
crear una remodelacidn del perfil donjuanesco que entroncase con los modelos de

moralidad de la época, o un perfil que ya se desarroll6 en el Romanticismo espafiol y
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que no es precisamente don Juan Tenorio, acontecimiento que ocurre en la

produccion literaria del siglo XX, como bien se detallara posteriormente.

Esta primera caracterizacion fue una de las tantas, por poner un ejemplo, que
se realizé durante el siglo XIX, centradas sobre todo en el componente ideoldgico y
de comportamiento como inversion del precepto del hombre catdlico. La segunda
caracterizacion fue realizada por Gregorio Marafidn en su ensayo «Notas para la
biologia de Don Juan», abriendo la puerta a numerosos estudios sobre la condicién
biolégica del personaje y, de nuevo, puesto el foco en el de Zorrilla. Este es calificado
como «de hermosura correcta y afeminada, incapaz para la lucha social» (25), con
una actitud pasiva al no tomar el personaje un papel dominante, «uno de los
enemigos naturales del trabajo» (31). El autor configura el hombre ideal como una
suma de amor y trabajo, ademas de ser mondgamo, pues es «el hombre mas viril es
el que trabaja mas, el que vence mejor a los demas hombres, y no el Don Juan» (33).
En relacion a la concepcion sexual, para Marafion el don Juan de Zorrilla posee
rasgos femeninos por el uso de la mentira, relacionada con las mujeres (42), y
categorizando tanto a las victimas como a éste de «anormalidad biolégica» (45),y
asentando unos canones totalmente contrarios y que corresponden a su época

historica.

La problematica del texto de Marafién no es por su definiciéon de don Juan
como ser afeminado, sino por el hecho de que ofrece una explicacién sobre la
pervivencia del mito en relacion a las mujeres, pues el modelo que él propugna es de

la mujer que se siente orgullosa de las hazafias donjuanescas de los hombres, y es
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por ello que «Dofia Inés es el simbolo de esta incomprensible actitud de complicidad

de todo el sexo» (52).

Ambos autores unas ideas que seran la base de la produccion bibliografica de
practicamente todo el siglo XX sobre la morfologia de don Juan, ya sea a nivel
ideolégico como a nivel psicoldgico. El perfil ha de ser condenado desde el punto de
vista moral, pero responde al cumplimiento de una serie de patrones que se

desarrollaran durante todo el inicio del siglo XX:

El estereotipo creado por Zorrilla habria triunfado y el publico burgués lo adopté
con presteza; asi, se transformé su vision y surgi6é un binomio literario: cada Don

Juan posee una Dofia Inés que lo protege y le “salva”.» (Ortega 285)

Incluso, se ha llegado a revitalizar el tema en pleno siglo XXI, con
adaptaciones de los personajes a los tiempos actuales y tintes irénicos, pero
siguiendo la tradicién mitica y con fuertes referencias intertextuales (Schmitz

2011)xvi,

No obstante, la necesidad que impera en la reforma y la condena
contradictoria al personaje de Zorrilla viene también de la sociedad burguesa.
Fueron conscientes de que no era un modelo a seguir a pesar de que gustaba y atraia

al publico y la idea de su reforma

Se cimienta en la necesidad del burgués por lograr el orden del sistema social en el
que se desenvuelve. Se trata de un sistema basado en la idea de la preeminencia de

la masculinidad a través de una organizacién estrictamente patriarcal, en la que el
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papel del hombre es constantemente reforzado, tanto desde las instituciones como

desde la produccién cultural (Fernadndez 410)

Dentro de este espiritu reformista que se emprende a partir del Tenorio de
Zorrilla por las condiciones ideoldgicas del momento. Luengo Lépez (2008) realiza
una muy buena recopilacién de las distintas reproducciones que tenian como

intencion la reformulacién del mito, donde un gran niimero de autores lo sitian en

Canones pautados por el organigrama social y religioso al estar inmerso en la
institucion familiar, su préximo paso sera el de convertirse en pater familias,
arrepintiéndose de su pasado de burlador de mujeres, aunque sin quedar libre de
culpas, pues siempre se seguiria especulando acerca de la innumerable cantidad de

descendencia, que probablemente, éste tuviera sin reconocer (54)

La problematica viene a partir de la creacion de este nuevo modelo de Don Juan,
pues se produce una desvirtuacidn del que se ha tenido originalmente, y de gran
importancia: los hijos. El mito se invierte a partir de la integracién de éste a nivel
estructural en el modelo de la familia, dejando de ser un calavera y de representar

los ideales que tiene como bandera en todos sus precedentes.

4.2. Elmodelo de don Juany su rechazo a nivel literario

Durante el Romanticismo, son otros los modelos que se configuran como
modelos de masculinidad, aunque sin duda es el del Don Juan de Zorrilla el que tiene
mayor triunfo en la sociedad espafiola. Modelos de masculinidad como Rugiero de

La conjuracién o el del Don Alvaro del Duque de Rivas poseen otra serie de
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problematicas, pero sin duda el don Juan resulta de la inversion de las bases que
éstos poseen en cuanto a nivel moral y de accién. De entre los modelos que se
enfrentan, cada uno con su particularidad. Don Juan es aquél que impera de manera
triunfante, y ello es prueba de la accion reaccionaria que produce durante todo el

siglo XIX, el hecho de eliminar cualquier sintoma de libre albedrio.

Los héroes anteriores a don Juan tienen diferencias fundamentales y basicas en
cuanto al personaje de Zorrilla, y que son de facil de apreciaciéon. En general, son
buenos, y su causa puede empatizar en un determinado momento con el espectador
o lector, asi como la configuracién del personaje y sus acciones tienen una base
moral y en pocos aspectos podia ser recriminada. Su lucha, en general, es una lucha

justa aunque implique un camino tortuoso. Sin embargo, atendiendo al personaje,

[su] rebelién no es la de un hombre frustrado cuya vida se agita y deforma por el
giro gratuito de la rueda de la fortuna. Este don Juan es, pura y simplemente, un hombre
malvado. Es el vil seductor de docenas de mujeres; un asesino que mata no por
necesidad, ni por casualidad, ni en defensa propia, sino por entretenimiento, por

diversion. (Gies 547)

La vuelta de tuerca de Zorrilla que Zorrilla emprende al configurar, en un inicio,
un personaje que cumplia estos parametros y violento («jPor Satanas viejo insano/
que no sé como he tenido calma por haberte oido / sin asentarte la mano» (104)) a
aquél que se arrodilla ante Dios clamando al cielo «yo, Santo Dios, creo en Ti; si en
mi maldad inaudita, tu piedad es infinita... (222)», da muestras, cdmo bien sefial6

Mazzeo, de la inestabilidad que implicaba el final polémico del ascenso a los cielos.
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El autor sefiala lo siguiente en cuanto al final del drama religioso-fantastico-
romantico:

the audience must necessarily modify Zorrilla’s poetic finale and realice that althought
saved through the intercession of Dofia Inés, Don Juan must of necessity journey to
Purgatory in order to cleanse himself of the sins committed during his lifetime, before

he can enjoy the fruits of the heavenly reward (155)

La dualidad que tiene el personaje, a partir del famoso episodio de conversion
con Dofia Inés, si resultd extrafio debido a los ya modelos establecidos por parte de
los romanticos. El periodo literario implic6 un cambio en el modelo de pensamiento,
asi como en la representacion de modelos configurados en cuanto a la masculinidad
decimondnica. Uno de los ejemplos, entre todos los modelos sobresalientes, son los
que sobresalen en La conjuracién de Venecia de Martinez de la Rosa.

Martinez de la Rosa plantea un modelo de masculinidad a nivel politico con
los conjuradores —un perfil publico- pues se basan en la razén y en la justicia
politica por la dictadura que éstos estan sufriendo, y que quedan enmarcado por
uno de los lideres:

JACOBO QUERINI
(No basta tener en favor nuestro la razdén y las leyes; siempre es aventurado
encomendar su triunfo al incierto trance, y es mala eleccion para los pueblos

ensefiarle a reclamar justicia, desplegando la fuerza (188)

Rugiero, por el contrario, es definido como un gran modelo que ama a su

«patria adoptiva» (185) y modelado desde un enfoque en que sus virtudes a nivel
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publico son positivas. En el ambito privado, su relacién con Laura destaca por su
fidelidad y constancia en cuanto al sentimiento que profesa, hasta el punto en que
en el descubrimiento de las genealogias, -parrafo donde no quiere que se entere

Laura.

La puesta en escena del don Juan de Zorrilla tuvo como consecuencia una fuerte
reaccion por parte de la sociedad espafola, como ya se ha sefialado, y he aqui la
razon principal: la construccién de un nuevo modelo que triunf6 en la Espafia del
siglo XIX. Es evidente que Don Juan dista mucho del resto de modelos que se
postularon en el Romanticismo, pues representa la inversion de los valores que

propugnaban cada uno de ellos. En palabras de Gies,

Don Juan es significativamente distinto de los héroes romanticos de Martinez de la Rosa,
Rivas, Garcia Gutiérrez, Hartzenbusch, Gil y Zarate, y otros, y por tanto debe ser
estudiado desde fuera del canon romantico mas que dentro. Si buscamos en él o en su
conducta caracteristicas similares a los de los héroes romanticos anteriores, se ve

claramente que en muchos modos él se sitia al margen de ellos. (Historia 188)

Y el hecho de que se le debiese analizar con otros ojos que no fuesen los

candénicamente romanticos, fue, a mi modo de ver, el porqué

son varios los ensayos, espafioles y extranjeros, dentro de la disciplina psiquiatrica, que
han desmesurado a Don Juan, cuyo recuento seria prolijo. Con distintos matices y
conclusiones, el estruendoso y gallardo burlador pasa a ser un prosaico sujeto clinico,
fuera de toda la atmoésfera dramatica y poética que lo envuelve, dentro de la que ha
nacido y en la inica en que puede estudiarse, porque fuera de ella no es mas que un

personaje literario convertido en mito por sucesivas leyendas y apreciaciones (Grau 28)
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Grau tenia razén en el hecho de que a Don Juan se le desvirtualiza del contexto
literario y de su conformacién como personaje ficticio, pero ello no implica que
conforma un modelo que, llevado a los teatros publicos del siglo XIX, fuese
apreciado como un modelo que cualquier hombre de aquella época hubiera deseado
seguir. A pesar de que a Zorrilla se le ha acusado de traicionar el Romanticismo en
un gran niumero de ocasiones, realmente lo que propone es una salida hacia la

situacion romantica, y es por ello por lo que cala dentro del espectador.

El modelo rebelde que crea Zorrilla en su don Juan se caracteriza,
principalmente, por la rebelién hacia toda figura que intente sobreponerse, y ésta es
su angustia vital en todo momento, su intento por afirmar su masculinidad cada vez
mas. El primer desafio que plantea don Juan es hacia Don Luis, pues «vais a casaros,
/ y mafiana pienso quitaros / a Dofia Ana de Pantoja» (103) y, justo al momento, se

emprende el primer desafio hacia la figura paterna propiamente, don Gonzalo:

Me hacéis reir, don Gonzalo; / pues venirme a provocar / es como ir a amenazar / a
un leén/ con un mal palo. / Y pues hay tiempo, advertir / os quiero a mi vez a vos /

que o me la dais, o por Dios / que a quitarosla he de ir (105)

Descubierto por parte de don Gonzalo y de su propio padre, Don Diego, el
protagonista se impone ante ambas figuras paternas, que pueden concentrarse en
una solamente, pues ambas dictan que el concierto de dofia Inés queda anulado. El
desafio real que se produce ante la figura paterna es una de las constantes en la
primera parte, pues la lucha se emprende a partir de que don Juan afirma que

«como vivio hasta aqui / vivira siempre don Juan.» (107) El desafio a la ley del padre
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es algo que se perfila desde un primer momento, pero se ha de tener en cuenta de
que todo el perfil que desarrolla don Juan nunca es confirmado dentro de la acciéon
de la obra, y es uno de los puntos diferenciadores con El burlador. El espectador
jamas asiste a una burla real de don Juan, esto es, no la presencia y no tiene en
ninglin momento confirmacion de que éste es real. Hay una angustia que no supera
don Juan y que materializa en las tedricas burlas hacia las mujeres, y en su continua

lucha en contra de la figura paterna. En palabras de Lacan

Don Juan es un suefio femenino. Llegado el caso haria falta un hombre que fuera
perfectamente igual a si mismo, como en cierto modo la mujer puede jactarse de serlo
con relacién a él; un hombre al que no le faltara nada. Esto es perfectamente sensible en
un término sobre el que tendré que volver a propdésito de la estructura general del
masoquismo -y decirlo casi parece una broma-: la relacién de Don Juan con la imagen
del padre en tanto que no castrado, es decir, una pura imagen, una imagen femenina.

(Seminario 10 194).

La falta de castracién de don Juan por la autoridad paterna es lo que desemboca
a un comportamiento que deriva en una masculinidad hipertrofiada, y en el hecho
en que no halle un objeto que satisfaga sus deseos. La mujer, en este sentido, nunca
llega a suplir a don Juan su sexualidad y caracter transgresor. En la escena 9 del acto
IV, Don Juan, tras sufrir la conversion por parte de dofia Inés, le declara a don

Gonzalo que idolatra a dofia Inés y adora su virtud (172), a lo que éste responde

Don Gonzalo: Basta, don Juan; no sé como / me he podido contener, oyendo tan torpes
pruebas / de tu infame avilante. / Don Juan, td eres un cobarde / cuando en la ocasion te

ves / y no hay bajeza a que no oses / como te saque con bien (173)
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La acusacidn de cobarde y la negativa a entregarle como esposa a dofia Inés es lo
que culmina en la dltima violacién de la ley del padre, esto es, don Juan confirma,
con la muerte de don Gonzalo y don Luis, que no ha sido castrado y que, al mismo
tiempo, él busca su castracidn en aras a integrarse en la sociedad; un ser que busca
integrarse socialmente e dejar los margenes. Dofia Inés, por otra parte, desplaza la
figura paterna en la proteccién hacia don Juan cuando se implora la justifica por

haber perdido a su padre.

Se define, por tanto, la ausencia de castracion, que en términos lacanianos se puede
interpretar como el origen de todo el conflicto de don Juan, entre otros aspectos. Un
conflicto que deriva en la no predisposicion de saber amar, pero, por otra parte, en
una consciencia por parte del mismo don Juan de que su perfil responde ante ello.
Doiia Inés se convierte en el vehiculo catalizador -la figura femenina del padre- que

puede reconducirlo.

4.3. Lasublimacion de la masculinidad. Reacciones en la
produccion literaria posterior al Don Juan
La problematica de este perfil se conjuga a que la sociedad espafiola se postula
de dos formas diferentes: como modelo de masculinidad romantico y, al mismo
tiempo, de transicién en relacidn a la literatura que se produce a finales de los sigloS

XIX'Y XX.

En cuanto al modelo de masculinidad romantico, se ha analizado como tres
obras, La conjuracion, Maciasy El trovador encarnan distintos perfiles de

masculinidad. Si Rugiero encarna un proto-romanticismo, Macias y El trovador
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presentan conflictos donde la ley del padre es violada tanto por la madre como por
el hijo, imponiéndose en ambos dramas la ley de la madre y presentandose una
masculinidad que no ha llegado a superar el complejo de Edipo en su totalidad.
Partiendo de los rasgos de los dos ultimos, Don Juan puede verse como una
sublimaciéon del modelo de masculinidad que se desarroll6 durante el
Romanticismo, puesto que, partiendo de que Macias supone el primer perfil
propiamente romantico, como ya se dijo en el capitulo tres, Don Juan se consolida
como perfil propiamente romdntico, cuyo perfil especial, el burlar mujeres y matar
hombres, se configura hasta tal punto que ha sido admirado por los hombres hasta
los dias actuales. Esta es la principal causa por la que supone un modelo de

transicion justo después de su publicacion.

Los modelos de masculinidad posteriores a Zorrilla construyeron una nueva
identidad masculina asi como realizaron una inversién del mito en aras a paliar la
conducta del calavera, esto es, se intenta crea un modelo alternativo cuyos actos de
comportamiento sigan la ejemplaridad de los preceptos catélicos. Es sintomatica la

afirmacion de Royo Villanova que, siendo posterior a los analisis de Marafidn, afirma

La represién brutal de este donjuanismo que todo llevamos dentro, en nuestro propio
plasma, que todos sentimos y de alguna manera expresamos al despertar el amor, puede

ser factor de serios desequilibrios sexuales (91)

Toda la literatura, tanto ensayistica como artistica, que se desarrolla pasada el
momento de Zorrilla puede verse como u movimiento reaccionario a la posibilidad

de concebir a don Juan dentro de un modelo de conducta, que en otras palabras, se
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traduce como un miedo por parte de la intelectualidad espafiola hacia lo que

significada, a nivel de conducta, don Juan.

Una de las obras que simbolizan mejor ese contraataque al donjuanismo lo
encarnan los hermanos Alvarez Quintero y el Don Juan, buena persona, un defensor
de mujeres bonitas y nunca feas, cuyo lema e s «jLas defiendo a todas!» (69). En
palabras del personaje de Elisa, ésta configura el modelo que se desarrolla en toda la
obra: «<Ha hecho el milagro de ser Don Juan...y buena persona» (15), pues ademas de
describirlo sin falta alguna por parte de los personajes que conforman la obra, sino

que él mismo declara:

Don Juan: Yo he tenido siempre gran fortuna al acometer, y una providencia para
libertarme... Siempre han sido ellas las que me han abierto la jaula. O una ausencia fatal,
o un temor a la sorpresa, o al escandalo... algo, en fin, que ha hecho la separacion

amistosa... Te digo que hay momentos en que casi se desea una traicion (62)

Sin contar, por otra parte, con la metatextualidad que encarna tanto con la obra
de Zorrilla como con la de Tirso, donde se ejemplifican escenas y se ponen ejemplos
de las bellaquerias que los clientes de don Juan exponen. No obstante, la burla hacia
el personaje, que encarna tanto este ejemplo como otros tantos que se reproducen
durante el siglo XX, no es mas que un proposito por la recreacion del mito
donjuanesco pero con el fin de crear un modelo de conducta que pudiese
equipararse al de Zorrilla, algo que no pudo evitarse ya que el mito siguié
sobreviviendo con el paso de los afos, y siendo un icono mas de la escenografia

espafiola.
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i Busquets (2014) configura en su capitulo «Modelos humanos en el teatro espafiol
del siglo XVIII» algunos modelos de comportamientos extraidos de obras de Moratin
y Jovellanos donde intenta configurarlos partiendo de la influencia de la Revolucion
Francesa, esto es, a nivel ideol6gico pero no psicoldgico.

iiNo se puede hablar de diferentes tipos de dramas romanticos, tal y como los
clasifica Diez Borque (1988), pues las piezas teatrales romanticas surgen a partir de
una raiz comun y tiene una serie de caracteristicas definidas, teniendo en cuenta
que cada una tiene su particularidad especifica. Se ha decidido hablar de tematicas,
puesto que la configuracién de obras en su totalidad tienen como época historica

siglos anteriores. No se trata de un drama histdrico, sino de un drama romantico,
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siendo una de sus caracteristicas la configuracién de la realidad histérica en un
pasado anterior al siglo XIX

iii L,a rebelién no es un tema que se inicie, precisamente en el Romanticismo. Si se
vuelve al siglo XVIII, ya Quintana ejerce una critica voraz a la monarquia hispanica

en su Pelayo.

viSe insiste en que el personaje es analizado a partir del texto «Mourning and
Melancholy» de Freud. En ninglin momento hay una referencia a la enfermedad de
la melancolia, que tanto se ha estudiado en los personajes literarios, como es Don
Quijote.

Vi Las citas del texto proceden de la edicion de 1883, habiéndose usado la edicién de
Catedra unicamente para la consulta del estudio introductorio que contiene.
viiiTorres (2009) apunta en su edicion que lo que se esta desarrollando en este
momento es el conflicto existente en el siglo XV entre villanos, nobles y el
correspondiente cddigo de la honra, asi como apunta que «En ese intento del padre
de Elvira, moralmente erréneo por ambicioso, empieza a gestarse el tragico
desenlace que también se llevara por delante a su hija» (179). De hecho, coincide el
pensamiento del critico con lo que viene a decir Nufio entre los versos 85 y 89: «Si
Elvira ya no olvido | el amor que en otros dias |sinti6 por aquel Macias,| haré que lo
olvide yo. | Ni yo nunca al tal mancebo |quise por yerno.» (482)

ix En la escena IV se vuelve a repetir el epiteto cuando comienza la discusion entre
padre e hija sobre la razén por la que hizo una promesa de esperar a Macias un afio
y las consecuencias que tendria para la familia no cumplirla: «es fuerza o dar tu
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mano al noble esposo, |o al rencor exponernosy alaira, | y a la venganza atroz de
un poderoso» (488). Nufio se ve obligado a acatar la promesa que hizo por no ser del
grupo de los poderosos, a pesar de que tiene potestad para casar con su hija con
quien desee, pero en la ansiedad que se desprende de las palabras de Nufio se ve la
cuestion del interés del ascenso social Unicamente.

x Nufio apela al concepto de «eterna maldiciéon» (490) al su hija protestar hacia sus
ordenes pero, tras asentar su hija ante la orden, le dice a Elvira «Vuelve a los brazos
| de tu padre, que adn te ama y te perdona» (490). Apréciese la configuracion de la
figura paterna que se produce en comparacién con La conjuracién, Don Alvaro y Los
amantes. So6lo el personaje de Martinez de la Rosa se salva del sentimiento de
ambicion y corte reaccionario que caracterizan, donde mas bien lo que le apena es el
hecho de no poder haber escogido el esposo de su hija, no entrando de por medio
cuestiones materiales y de intereses.

xi Se toma, en este caso, el texto original del autor, no el incluido en la Historia y
critica de Iris M. Zavala, pues éste es un resumen explicito de los principales puntos
que trata el autor.

xii Lacan arguye que la figura del padre es simbdlica, por lo que no tiene que
corresponderse la figura paterna estrictamente con el padre. La ley del padre puede
ser impuesta por cualquier personaje siempre y cuando sea un personaje masculino
desde el punto de vista del psicoanalisis. La relacion de padre literal y ley de padre
no se encuentra en el Macias al ser Nufio un personaje que cede a la presion de
Fernan Nuiflo por intereses de ascenso social. Ademas, en El trovador no existe la

figura a nivel literal, sino que la encarna el hermano de la amada.
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xiii Argullol realiza una caracterizacién de los distintos héroes romanticos pero
basados en la literatura britanica fundamentalmente. No obstante, en el caso del
Macias, la conjugacidn de los principios que expone el autor si pueden apreciarse en
tanto que es el reclamo y defensa del sentimiento la razén por la que sucumbe de
manos de la clase superior.

xiv Torres apunta en su edicion que «Las razones que esgrime Elvira (vv.176-194) en
nombre de un arraigado sentido del honor y la honra de la mujer casa y de la
institucion matrimonial, contrasta con las que expresa inmediatamente antes (vv.
153-170) e inmediatamente después (vv.195-209) el arrebatado Macias» (243).
Elvira, dentro del amor que profesa hacia Macias, lo enfoca de una manera diferente,
pues su sentimiento en parte es de venganza por los rumores que ha escuchado
sobre que se ha casado con otra mujer. No se produce la conversion, formando la
pareja Macias-Elvira una unidad hasta que decide dar el paso de vender sus joyas'y,
finalmente, suicidarse justo al final de la obra. Es, en ese sentido, un personaje
similar al de dofia Leonor en Don Alvaro, la cual se muestra insegura ante la idea de
escapar con el indiano y traicionar los conceptos de honor y honra.

xv Qbra de Figaro donde vuelve a rescatar el tema de Macias y el amor, pero esta vez
a modo de novela. Publicada también en 1834. En ella las circunstancias de conflicto
cambian respecto a la pieza teatral, pues hay mencion sobre el conflicto que se
desat6 con Maria de Albornoz, mientras que en el drama se hace solamente
mencion, esto es, Larra lo que produce es una recreacion del topico pero desde

distintas situaciones (alterando el argumento y las circunstancias).
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