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Resumen

El presente trabajo académico se propone hacer un acercamiento a las obras literarias de
la autora neoclasica Maria Rosa Galvez, en concreto a su teatro, contextualizando el
movimiento literario de su época y su situacion de mujer escritora. Para hablar de las
reglas neoclésicas del teatro me baso en los principales autores que definieron comedia
y tragedia, como Luzén, Clavijo y Fajardo o Leandro Fernandez de Moratin. En cuanto
a la situacion femenina, el trabajo consta de un breve recorrido histérico desde la
concepcion del pecado de Eva hasta el siglo XVIII. La autora, pieza central del estudio,
cuenta con una breve exposicion de su labor como traductora y sus obras liricas, ademas
de un analisis poco profundo basado en las conclusiones extraidas de distintos

investigadores de su obra.

Abstract

This academy work intends to approach the literary works of the neoclassical author
Maria Rosa Galvez, specifically her theater, contextualizing the literary movement of
her time and her situation as a woman writer. To talk about the neoclassical rules of the
theater | rely on the main authors who defined comedy and tragedy, such as Luzén,
Clavijo and Fajardo or Leandro Fernandez de Moratin. As for the female situation, the
work consists of a brief historical journey from the conception of Eve's sin until the
eighteenth century. The author, the centerpiece of the study, has a short exposition of
her work as a translator and her lyrical works, as well as a shallow analysis based on the

conclusions drawn from different researchers of her work.

Palabras clave: Maria Rosa Galvez, transgresion, modelo de comportamiento

neoclasico, misoginia, ambitos draméticos femeninos.

Key words: Maria Rosa Galvez, transgression, model of neoclassical behavior,

misogyny, female dramatic environments.



1. Introduccidn

Las autoras espafiolas han sido eclipsadas durante siglos por los grandes
escritores con los que cuenta nuestra literatura. Actualmente, se observa un interés por
buscar referentes femeninos, no solo en la literatura sino en todos los ambitos culturales
y cientificos. EI cambio que se viene observando en la sociedad occidental esta
originando una mudanza de paradigma que supone una sociedad cada vez mas
igualitaria. Las brechas entre los sexos empiezan a ser menores, aunque queda mucho

camino por recorrer.

Una de las razones que me han llevado a elegir este tema para mi Trabajo Fin de
Grado ha sido dar visibilidad a una de las mejores autoras del periodo neoclasico que,
aunque bien es cierto que desde hace unos afios ha atraido el interés de varios
investigadores, todavia no cuenta con una edicion moderna de todas sus obras. Desde
mis primeros contactos con la literatura, he advertido que apenas he leido o conocido
autoras e incluso en clase muy rara vez he oido hablar de alguna. Mi principal interés
para este trabajo era el teatro, género predilecto siempre que he tenido que realizar
algin estudio de similar envergadura. Asimismo, estaba interesada en el periodo
literario de los siglos XVIII y XI1X —muchos mas el primero que el segundo— debido a
los prejuicios con los que cuenta y la poca inclinacion —de la que he sido testigo— que
recibe. Esto me permitié conocer a Maria Rosa Galvez. Lo que conoci sobre su vida y
su obra me llevd a querer centrar mi trabajo en esta gran autora. Cuanto mas
profundizaba en el tema, mas me apasionaba porque ademas de tener un gran intelecto
contaba con un caracter excepcional que le hizo no conformarse con el papel asignado a
la mujer escritora de su época y revelarse, de manera comedida pero decidida, ante

aquellos que relegaban las obras femeninas a un segundo plano.

Para el ambito de estudio he querido exponer en primer lugar el entorno literario
de la autora, presentando los preceptos generales neoclasicos, que sigue fielmente, y
hablando sobre las caracteristicas principales de la tragedia y la comedia, obras sobre las
que centro mi trabajo. No solo menciono el teatro, también su labor como traductora, a

la que no se le ha dado especial atencion, y los rasgos generales de su poesia. Para



entender toda su produccion hay que remontarse a su condicion de mujer y su papel en

las letras de este siglo, por lo que realizo un trayecto breve sobre este tema.

La autora se encuentra en un momento de profunda renovacion politica y
cultural con el reinado de Carlos I11. Su autoridad se manifestd en todos los &mbitos de
la vida nacional, ejerciendo control e impulsando grandes cambios econémicos, sociales
y educativos. Este espiritu ilustrado favorecio a grandes intelectuales como Cadalso,
Meléndez Valdés o Jovellanos. M? Rosa de Galvez pertenecié a la siguiente generacién
—Ila de Leandro Fernandez de Moratin, Nicasio Alvarez Cienfuegos y Manuel José
Quinta— que se aprovecho de estos progresos. En ambos periodos son visibles estos
cambios politicos en la literatura (Bordiga Grinstein, 2003: 49). EI humanismo que
observamos en M? Rosa Galvez esta fuertemente arraigados en sus convicciones
morales y religiosas. Para ella, los culpables de los problemas sociales de la nacion
espafola eran los grupos privilegiados, ya que eran los que ostentaban el poder de hacer
reformas para ayudar a los demas miembros de la sociedad. EI programa que propone se
encuentra en su oda “La vanidad de los placeres”, en el que usa el topico de “vanitas
vanitatum, et omnia vanitas” del Eclesiastés para analizar todos los vicios que
dominaban en ese tiempo a la sociedad cortesana; posiblemente influenciado por la
Memoria de Jovellanos (Bordiga Grinstein, 2003: 50).

Por ultimo, me gustaria mencionar que el epigrafe titulo del estudio lo he
extraido de la tragedia en un acto Safo, ya que este personaje es quien mejor define ese
deseo de la mujer de ser libre, que preconiza la autora. Pertenece a un parlamento de
Safo (vv. 329-350) que es un canto a la libertad femenina, pues ella rechaza la
institucion matrimonial, ya que es un “lazo que impone obligaciones”, y opta por un

amor sin ataduras, “duefio de libres corazones”.

2. Estado de la cuestion

La autora ha suscitado interés en los ultimos afios por lo que cuenta con estudios
recientes. Son numerosos los investigadores que la mencionan en sus trabajos, bien
centrandolos en ellos o bien posicionandola dentro de una corriente. Para el presente
estudio he consultado el repositorio Dialnet y la pagina Cervantes Virtual, en la que se
cuentan las obras completas de la autora al cuidado de Helena Establier, una de las

grandes estudiosas de Maria Rosa Géalvez. Ademas se encuentran estudios externos de



mano de otros autores, tanto en inglés como en espafiol; en concreto, cuenta con 47
estudios. Por motivos de extension, en el presente trabajo no se han podido incluir todas
las publicaciones deseadas. Una de las més actuales que, aunque he consultado, no he
podido aprovechar en su justa medida ha sido El holocausto de Minerva: obras
escogidas de Aurora Lugue, una antologia de obras seleccionadas, entre las que se
cuentas su poesia completa y cuatro de sus trece piezas dramaticas, precedida por un
importante estudio de méas cien paginas, que espero incluir en trabajos posteriores.

3. Objetivos, marco tedrico y metodologia

Podemos dividir los objetivos de este estudio en generales y especificos. El
objetivo general no es més que ofrecer un panorama literario de la mujer del siglo XVI1I
resaltando la figura de Maria Rosa Galvez como gran autora de este periodo. Entre los
objetivos especificos encontramos hablar sobre la misoginia que ha dominado a la
humanidad desde los origenes del hombre y de como la concepcion de mujer se va
modificando a lo largo del tiempo; ademé&s de la funcion que va adquiriendo en la
sociedad y en la literatura.

La aproximacion a su obra teatral se hace desde una perspectiva de género
partiendo del movimiento literario en el que se inserta. Por esta razon, es necesario
incluir un estudio general sobre ambos: el teatro neoclasico y la situacion de la mujer

desde los origenes hasta su era contemporanea.

4. Analisis o resultado del estudio
4.1 El teatro neocléasico
4.1.1. EI movimiento neoclésico

Predomina la idea de que los teatros del siglo XVI1II fueron dominados por los
dramaturgos herederos del teatro lopesco. Esta creencia tiene una base claramente
ideoldgica (Andioc, 1976: 17): aquellos que se oponian a las reglas aristotélicas
consideraban las obras de Lope y Calderén como una expresion de lo espafiol, frente a

lo que consideraban valores ajenos a la nacion vinculados a los aristocraticos (Andioc,



1976: 513). Lo que esté claro es que los valores expresados por el teatro de los Siglos de

Oro son percibidos en esta época desde una mirada distinta (Andioc, 1976: 128).

Se sabe que el movimiento neoclasico surge como tal en 1737 con la Poética de
Luzén. Esta es una reaccion contra el exceso barroco y la ‘degeneracion’ global de las
letras espafiolas por las continuas criticas de los intelectuales europeos. La nueva nocion
de teatro, frente a la concepcion del Barroco, incorpora el papel del espiritu critico y
racional en una funcién social. El teatro pasa a ser una herramienta educativa (Pérez
Magallon, 2001: 14-15). Hay quien habla de que el neoclasicismo no se trata mas que
del resurgimiento de los preceptos que ya defendian autores como Cervantes o Lopez
Pinciano, por lo que se trataria de una corriente que atraviesa el Renacimiento y los

Siglos de Oro, que aflora por unas determinadas circunstancias (Andioc, 1976: 514).

Luzan en su Poética establece dos tipos de teatro: uno “popular, libre, sin
sujecion a las reglas de los antiguos” (2008: 440) y otro que denomina “erudito” y que
se dirige a hombres instruidos. En el recorrido que hace de la poesia dramatica espafiola
afirma que las primeras composiciones que consiguen aceptacion son las de Juan del
Encina, al que le sigue Bartolomé Torres Naharro (2008: 441) y hace un itinerario por la
historia de nuestro teatro. Al final concluye que en Espafia no se ha practicado la poesia
dramatica al modo de Aristoteles y Horacio; y que esta empezd por los dialogos y
escenas pastoriles que mezclan lo tragico y lo comico “sin razén y sin arte, guidndose
los poetas por su capricho, [...] 0 por el gusto de los autores de compafiias comicas que
se las pagaban, las cuales jamas llevan otra mira que la de atraer al vulgo y sacarle el
dinero” (2008: 464).

Por su parte, en el periddico “Pensador”, José Clavijo y Fajardo aborda el tema
de la comedia y la tragedia en Espafia al hilo de las reformas emprendidas por el conde
de Aranda. Al principio del Pensamiento 1X del tomo | arremete contra Lope y
Calderon, entre otros, por corromper el teatro. Habla de un caso ficticio en el que un
caballero americano acude a una fiesta y pregunta qué comedia se va a representar.
Cuando le dicen el titulo, él afirma sorprendido que parece nombre de tragedia. En el
didlogo que mantiene se hace una critica a la mezcolanza que, segun el autor, se
realizaba en el teatro en Espafia. Pone en la voz del personaje extranjero el juicio que él
realiza. Este declara que en todas las naciones cultas se distingue entre comedia y
tragedia, lo que podria ser una censura velada a los dramaturgos que a la sazén
dominaban los teatros y al propio pais, y por tanto a todos aquellos que acuden a ver las
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obras, a los que denomina incultos. Ademas, hace una distincion entre tragedia y
comedia. Sostiene que la tragedia tiene como objeto el “inspirar horror a los grandes
delitos, y amor a las virtudes sublimes” (1762: 255). La accién debe ser grande y
heroica, inspirar respeto y conmover. Deben aparecer las virtudes morales para cultivar
buenos ejemplos. Termina definiéndola como: “Arte de hacer a los hombres humanos y
buenos” (1762: 255-258). Lo opuesto seria la comedia, que debe ser simple y jocosa y
cuyo objeto es “corregir las ridiculeces de los hombres” (1762: 259). Sostiene que su
influencia es poderosa para los hombres, por lo que la buena comedia sera capaz de
reformar al pueblo, mientras que la que presenta malos ejemplos es capaz de pervertirlo

(1762: 261). Termina el capitulo resumiendo los preceptos de cada una:

La Tragedia es una accién grande, executada por personas ilustres, con tono magestuoso, y en
estilo sublime: la Comedia, una accién comun, executada por personas de baxa, 0 mediana esfera,

con tono sencillo, y lenguaje corriente (1762: 263).

Por ultimo, no podemos olvidar al gran comedidgrafo neoclasico Leandro
Fernandez de Moratin, quien en su prélogo a sus Obras dramaticas y liricas, publicado
en Paris en 1825, elabora una historia del teatro espafiol del siglo XVIII. La idea que
mantiene no se aleja demasiado de la defendida por José Clavijo y Fajardo. EI primer
autor al que nombra es Agustin de Montiano y Luyando, del cual dice que sus dos
tragedias, tituladas Virginia y Ataulfo, nunca han sido representadas. Inmediatamente
después habla de su padre Nicolas Ferndndez de Moratin, al que califica como “uno de
los mejores liricos modernos” (1825: 11). A ambos autores les atribuye ser los primeros
que se atrevieron a reformar el teatro, escribiendo piezas originales (1825: 12). Hace un
recorrido cronoldgico sobre distintos autores hasta que llega a él mismo. Todo el
prologo estd escrito en tercera persona para ponerse a Si mismo como pieza
significativa, angular, de la reforma del teatro emprendida por los ilustrados. Describe
coémo se tuvo que abrir paso entre los seguidores del teatro lopesco y calderoniano para
librarlo de lo que él define como “un estado vergonzoso” (1825: 19). Consideraba que
la comedia no solo debia entretener al pueblo sino que ademas tenia que instruirlo. De
hecho, para él la comedia era la clave central, la piedra maestra de la regeneracion
moral del pais. El teatro —comenta en el mismo Prologo— es una rama de la literatura
que “influye en la cultura social y en la correccion de costumbres”, por lo que al poeta
dramatico le cumple “el objeto de utilidad general”, y el que no asuma esa funcion

educativa serd culpable por negarse “a todo cuanto puede y debe esperarse de tales



obras en beneficio de la ilustracion y la moral”, puesto que ‘“el pueblo, a quien
habitualmente rodea espesa nube de ignorancia, halla en el teatro la Unica escuela
abierta para ¢1”. La forma de educar antigua la considera “corrompida” y expone que si
se presenta en espectaculos, despierta la atencion (1825: 20). El definié la comedia

como:

Imitacion en dialogo (escrito en prosa o0 en verso) de un suceso ocurrido en un lugar y en pocas
horas, entre personas particulares: por medio del cual, [...] resultan puestos en ridiculo los vicios y
errores comunes de la sociedad, y recomendadas, por consiguiente, la verdad y la virtud. (1825:
21).

Matiza que se debe tratar de una imitacién, no de una copia. El poeta debe
escoger aquello que le conviene a su interés y formar una ficcién verosimil compuesta
de muchas partes verdaderas, que es semejante al original pero no igual (1825: 20).
Cuando habla de la tragedia manifiesta que esta pinta a los hombres “no como son en
realidad, sino como la imaginacion supone que pudieron o debieron ser: por eso busca
sus originales en naciones y siglos remotos.” (1825: 21). Concibe al poeta como alguien
que recibe el poder de instruir por la naturaleza, no lo aprende o se instruye en ello. Es
una capacidad que poseen solo algunos, que les hace percibir cosas que para los deméas
estd oculto. Los Unicos que la disfrutan son los que cultivan el arte de la imitacion,
grupo del que él forma parte. El, como persona dotada de talento, comenzé esta reforma
que tenia como objetivo dar modelos dignos de ser imitados y espera que otros dotados

de sus capacidades sean capaces de terminar lo que él comenzé (1825: 32-34).

4.1.2. Caracteristicas del teatro neoclasico

En cuanto al género de la comedia, hay que mencionar la definicién que le da
Luzan en su poética (2008: 588): dice que

es una representacion de un hecho particular y de enredo de poca importancia para el pablico, el

cual hecho o enredo se finja haber sucedido entre personas particulares o plebeyas con fin alegre y

regocijado; Y que todo sea dirigido a utilidad y entretenimiento del auditorio, inspirando

insensiblemente amor a la virtud y aversion al vicio, por medio de lo amable y feliz de aquella y de

los ridiculo e infeliz de este.

Los grandes cultivadores de la comedia clasicista fueron Tomas de Iriarte, con

obras como EIl sefiorito mimado (1787) y La sefiorita malcriada (1789), y Leandro



Fernandez de Moratin con El viejo y la nifia (1786) y El si de las nifias (1801), entre

otras.

En cambio, la tragedia nos presenta personajes heroicos que simbolizan la
imagen de una nobleza “ideal”. Este exhibe una psicologia rebelde a las miras
gubernamentales. Hay personajes que se repiten como Guzman el Bueno o Pelayo, es
decir, guerreros o héroes reales con fama (Andioc, 1976: 384). El héroe es un
compuesto de Dios y de hombre que, segun creia el vulgo, tenia una naturaleza mitad
divina y mitad humana que se corrompia (Luzan, 2008: 646-647). Todas sus cualidades,
tanto malas como buenas, estan equilibradas y son las que le dan caracter propio a cada
uno de estos héroes (Luzan, 2008: 649). Su cualidad de héroe era concedida por la
virtud y la superioridad que muestran, ya gque los hombres solo admiran a aquello que
consideran extraordinario (Luzan, 2008: 647). Este era su principal objetivo: mostrar un
modelo de virtudes. Tragedia y comedia tratan de infundir en el espectador la idea de
una virtud que viene a reducirse al control de los propios impulsos de rebeldia. Figuras
gue nos ensefian a soportar los males, a tener paciencia y resignacion ante la adversidad,

a profesar, pues, una suerte de estoicismo.

Siguiendo a Luzan (2008: 546), la tragedia sirve para modelar las pasiones, no
por medio de la narracion sino de la compasién y el terror. Moratin advirtié que las
tragedias sirven para limpiar las pasiones violentas y para ensefiar a los hombres la
virtud de ser héroes. Clavijo y Fajardo opinaban que su funcion es la de despertar las
pasiones con el fin de debilitarlas; una especie de vacuna (Andioc, 1976: 400-401). Esto
conlleva afirmar la superioridad de la razén sobre el instinto. Leandro Fernandez de
Moratin define como teatro “bueno” aquel que favorece a contener al pueblo, es decir,
el que controla las ideas y las costumbres publicas. Define a todo aquel que no las sigue
como pervertido e ignorante. Quiere que el pueblo sea obediente y que no se cuestione
las acciones del Gobierno; en este caso, un Gobierno al que él apoyaba porque
compartia los mismos intereses (Andioc, 1976: 517-518). Segun René Andioc (1976),
en el fondo se trata de mostrarle implicita o explicitamente al espectador que existe una
justicia inmanente cuyos efectos habra de sufrir si, en circunstancias analogas a las
imaginadas por el dramaturgo, se comporta como el personaje «negativo» en vez de
tomar ejemplo de la actitud opuesta. De ahi la importancia de un enredo sencillo, con

armazén ldgica y psicoldgica aparente y sobre todo verosimil, es decir, capaz de crear la



ilusion de realidad (Andioc, 1976: 519). Todo esto depende del poeta, que debe ser

consciente del armazdn del héroe:

Si el poeta, sea épico 0 comico, introduce y pinta un hombre de malas costumbres pero con tal
artificio y con tales colores, y con pinceladas tan diestras, que se conozca y juzgue desde luego que
aquel hombre es malo y que a ninguno pueda parecer hermosos sus vicios, [...] y ponga freno y
temor al castigo y escarmiento [...] claro estd que la introduccion de una mala persona y la

imitacion de una accion mala no sera mal ejemplo, sino bueno. (Luzan, 2008: 651-652)

Luzéan aclara que si por el contrario el poeta introduce a una persona virtuosa que
comete una mala accién y que no recibe castigo, la accién se vera como un mal ejemplo
(2008: 652).

Con estos ejemplos de buena conducta desean que la nobleza tome conciencia de
sus responsabilidades y servir de modelo a las clases populares (Andioc, 1976, p. 396).
Con esto, también se pretenden elogiar determinados valores de la época. Uno muy
recurrente es la fidelidad conyugal, respetada hasta la muerte: los héroes tragicos y las
mujeres neoclasicas llegan hasta tal punto que enaltecen su honra con la muerte. Se
produce asi una dignificacion de esta. Ante la incapacidad de dominar la pasion que
siente alude a la muerte como un castigo que a la vez dignifica (Andioc, 1976, p. 397).
Se propone un galan modelo que es capaz de dominar sus impulsos en nombre de
ciertos principios superiores: lo propone como modelo a seguir. El galan debe seguir
esos principios, bien llevado por dignidad propia o por autoridad paterna (Andioc, 1976:
398).

Respecto a la estructura, se le atribuye a este periodo un encorsetamiento rigido
de las reglas aristotélicas (Pérez Magallén, 2001: 31). Para hablar de estas reglas, Luzan
sigue a Aristoteles y explica que la imitacién debe ser una y de una sola cosa. La belleza
radica en “la variedad reducida a la unidad” (2008: 512). El argumento debe estar
estructurado de tal manera que si se quitara un fragmento, la obra se desmembraria
(2008: 513). En cuanto al tiempo, sostiene que al tratarse de una imitacion tiene que
asemejarse lo maximo posible a la accion real, por lo que el tiempo tiene que coincidir;
es decir, la representacion no debe durar més de tres o cuatro horas, por lo que el tiempo
se tiene que ajustar al real (2008: 515). Respecto a la unidad de espacio, sostiene que “el
lugar donde se finge que estan [...] sea siempre uno, estable y fijo desde el principio del
drama hasta el fin” (2008: 521). Si esto no se cumple, se rompe la verosimilitud y el

publico tiene que esforzarse en imaginar en qué lugar se desarrollan las escenas si



continuamente se cambia. Estas “metamorfosis extravagantes” son incompatibles y

fuerzan la imaginacion y la comprension (2008: 521-522).

Por su parte, Moratin, en el Prélogo de sus Obras dramaticas y liricas, sigue esta
linea al afirmar que solo debe haber “un interés, una sola accion, un solo enredo, un solo
desenlace” (1825: 26), desarrollado en un lugar y un dia, pues “las dos unidades de
lugar y tiempo, muy esenciales a la perfeccion dramatica, deben acompariar a la de
accion, que es indispensable”. Es dificil su aplicacion pero, opina, es totalmente
necesaria la aplicacion de las tres unidades aristotélicas para que la composicion conste

de inteligencia y sea verosimil, que es su principal objetivo (1825: 27).

4.1.3. Maria Rosa Galvez y el neoclasicismo

Las obras dramaticas de M? Rosa Géalvez no solo se ajustan cabalmente a la
concepcidn dramatica de los neoclasicos tanto en la nitida demarcacion entre tragedia y
comedia como en el escrupuloso respecto de la regla de las tres unidades y de otras
cuestiones formales, sino que pertenecen de forma preclara a la temética dieciochesca.
Comparte muchos temas con sus contemporaneos ilustrados. Habla, por ejemplo, sobre
el abuso de la esclavitud negra en Zinda, al igual que Cadalso en sus Cartas Marruecas,
y apoya la reforma del teatro neoclasico espafiol, como hace Moratin en La comedia
nueva o el café. Sin embargo, se introduce también en otra tematica mas abandonada
por este periodo, si se excluyen los timidos esfuerzos de Moratin y Feijoo: la mujer. La
autora poseia una alta “autoconsciencia femenina” que la llevo a tratar temas como la
violacion, la amistad femenina, un punto de vista positivo ante una sociedad matriarcal,
la locura femenina y el suicidio. Este Gltimo se plantea en sus obras como un medio

para poder escapar de una sociedad injusta para la mujer. (Whitaker, 1992: 1554).

La obra de Maria Rosa de Galvez, como desarrollaremos después, fue creada en
un periodo de apenas seis afios, los que paso en la Villa y Corte entre 1800 y 1806 antes
de su temprana muerte. Cultivé la lirica y el drama: se conservan dieciséis extensos
poemas, todos de circunstancias, y trece piezas dramaticas, cinco comedias y ocho
tragedias. Practico tambien, como modo de obtener ingresos econdmicos, la traduccién
de obras teatrales, sobre todo francesas. El grueso de su produccién se publico en 1804,
en la Imprenta Real de Madrid, costeado por el todopoderoso ministro y favorito de
Carlos 1V, Manuel Godoy, en tres volimenes, con el titulo Obras poéticas de dofia

Maria Rosa de Galvez. EI tomo | contiene trece de los dieciséis poemas; Bidn, una
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Opera lirica en un acto; la comedia sentimental El egoista, en tres actos; y Los figurones
literarios, comedia de figuron en tres actos. EI volumen Il contiene el melélogo Sadl;
Safo, drama trégico en un acto; la tragedia Florinda, en tres actos; y Blanca de Rossi,
tragedia en cinco actos. El tomo Il contiene Amnon, tragedia en cinco actos con
acomparfiamiento musical; Zinda, tragedia en tres actos, y La delirante, tragedia en
cinco actos sobre el personaje de Isabel I de Inglaterra. Aparte compuso las comedias de
costumbres Un loco hace ciento y La familia a la moda —Ila Unica escrita en prosa—, la

comedia heroica Las esclavas Amazonas y la tragedia Ali-Beck.

Numerosos criticos opinan que no podria haber publicado sus obras sin la ayuda
de Godoy vy el respaldo de Leandro Fernandez de Moratin, y que se introdujo en el
teatro gracias a su estatus social, pero todos estos intentos de encubrir su ingenio solo
provienen de un ambito dominado por hombres como era el teatro neoclésico. Su
produccion dramatica fue una de las mas significativas de la época, compuesta por cinco
comedias y ocho tragedias, algunas de las cuales fueron representadas en Madrid en el
periodo entre 1800 y 1806, afio de su temprano fallecimiento, e incluso dos de sus obras
volvieron a representarse después de su muerte. Se escenificaron en los principales
coliseos de la época y actores famosos daban vida a sus personajes. Importantes
periddicos hicieron resefias de sus obras, como el Memorial literario, instructivo y
curioso de la corte de Madrid (Whitaker, 1992: 1553). En general, los criticos de su
obra pertenecen a dos grupos cronoldgicos: sus contemporaneos y los comentaristas del
siglo XX. Los primeros, se interesaban mas por su sexo que por su obra. Los criticos
mas modernos sostienen la idea de que es imitadora de Moratin, algo que parece
erroneo ya que resulta claro que la tematica y la técnica son distintas (Whitaker, 1992:
1554-1555).

4.2. Literatura femenina y misoginia

4.2.1. ;Se puede hablar de literatura femenina?

Desde hace varios siglos, se ha intentado responder a la pregunta sobre cuales
son las diferencias esenciales entre hombres y mujeres. En el siglo XVIII se le presto a
esta cuestion mucho interés y, como consecuencia del debate que se plante6 sobre la
naturaleza femenina, surgieron textos que “quebraron las bases sobre las que se apoyaba

la jerarquia de los sexos en el pensamiento tradicional” (Bolufer, 1998, 27-28).
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La obra literaria de Maria Rosa Galvez se puede considerar literatura femenina
siguiendo a la Asociacion Espafiola de la Investigacion de Historia de las Mujeres.
Redondo Goicochea (2001: 20)! afirma que para poder clasificar una obra como tal
deben darse dos caracteristicas fundamentales: que la autora sea una mujer y que el
texto contenga marcas evidentes de feminidad. Se ha hablado mucho sobre que
caracteristicas se observan en la escritura de las mujeres. Puede considerarse una marca
femenina tanto la eleccion de los temas, como los personajes y el punto de vista desde el
que se narra la historia; pero quiza el rasgo mas importante es la defensa de unos valores
que se encuentran en el orden simbdlico de la madre y lo divino (Redondo Goicochea,
2001: 23). En el caso de las escritoras espafiolas, han ido incorporando elementos y
valores ético-morales y de lo divino, es decir, han demostrado una inteligencia
emocional frente a la inteligencia racional (Redondo Goicochea, 2001: 24). El deseo de
las primeras mujeres escritoras de las que se tiene conciencia aflora del deseo amoroso.
Esto conllevé dos caracteristicas importantes: un punto de vista personal donde el “yo”
se relaciona con el “tG” y se observa el mundo de fuera desde dentro; y una vision
centrada en la experiencia amorosa (Redondo Goicochea, 2001: 25-26). Estas
caracteristicas no son Unicamente caracteristicas de las mujeres escritoras pero la
perspectiva y ciertos temas son planteados de manera diferente. El resto de las
diferencias habria que medirlas por otros factores como la frecuencia de uso (Redondo
Goicochea, 2001: 29).

Podemos saber de la opinidn que se tenia de las mujeres en la época a través de
las obras de los grandes autores. La literatura que existe sobre la mujer en el siglo XVIII
es importante cualitativa y cuantitativamente. Hablaron sobre ella los grandes ilustrados,
como Feijoo (“Defensa de las mujeres”, en el Teatro critico universal, tomo I, discurso
XVI), Clavijo y Fajardo (El tribunal de las damas y Pragmética del celo y desagravio
de las damas) y Jovellanos (“Memoria sobre si debian o no admitir en la Sociedad
Econémica de Madrid a las sefioras™), los moralistas acérrimos que criticaron el cortejo
como nueva realidad amorosa de la época, y las propias mujeres, como Josefa Amar y
Borbon, autora de tratados y discursos como Importancia de la Instruccion que
conviene dar a las mujeres (Zaragoza, 1784) y el Discurso sobre la educacion fisica y

moral de las mujeres (Madrid, 1790), e Inés Joyes Blake, autora de “Apologia de las

! Capitulo 2: “Introduccion literaria. -Teoria y critica feministas- de Feminismo y misoginia en la
literatura espafiola. Fuentes literarias para la Historia de las Mujeres (2001).
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mujeres en carta original de la traductora a sus hijas”, que incluyé como apéndice en su

traduccion de la novela de Samuel Johnson, El principe de Abisinia (Madrid, 1798).

4.2.2. Breve introduccion a la historia de la misoginia hasta el siglo XVIII

Durante el Medievo y la Edad Moderna se tenia como certeza la inferioridad
fisica, moral e intelectual de las mujeres. Esta jerarquia de sexos se apoyaba en las
Escrituras y en las bases Escolésticas. Desde fechas tan tempranas se empezaron a alzar
voces, tanto masculinas como femeninas, en contra de estos ideales. Esta controversia
comenzo6 con la obra Cité des ames de Christine Pisan (1405) y durd desde el siglo XV
al XVIII. En la época humanistica encontramos obras como la del Dialogos de mujeres
(1542) de Cristdbal de Castillejo que da una visién conciliadora de la polémica. Otros
humanistas seguian en la misma linea de pensamiento respecto a la inferioridad de las
mujeres pero abandonaron la agresividad que hasta ahora habia dominado a la
misoginia, por el hecho de que creian que habia que tener un tono afable con el que
todavia consideraban el “sexo débil”. En cambio, con la llegada del Barroco se volvio a
tomar una perspectiva acre por razones sociales y politicas como la Contrarreforma.
Este conflicto llegd a los teatros de mano de Calderdn (aunque la supuesta misoginia de
este autor ha sido puesta en duda en la actualidad), entre otros. Frente a estos escritores,
se alzaron voces femeninas en toda Europa. En Espafa destacaron Teresa de Cartagena,
la primera mujer en escribir en espafiol un tratado que defendia a las mujeres escritoras
y pensadoras; y Maria de Zayas, que denuncid la situacion de las mujeres y defendié la

igualdad de sexos.

En el periodo entre el siglo XVII'y XVIII, conocido como preilustracion, destazo
el tratado De [’égalité des deux sexes (1673) del francés Poulain de la Barre que, aunque
no recibié demasiada atencion, significo una fractura en el debate de los sexos porque,
ademas de defender la igualdad, no recurria a la tradicion y a las autoridades para
defender su postura sino que apelaba a la razon. En estos dos siglos se produjo un

importante aumento de los textos en defensa del “caracter no sexuado de la mente”
(Bolufer, 1998: 29-34).

Como texto en defensa de la mujer del siglo XVIII hay que hablar de Feijoo,
quien escribi6 la “Defensa de las mujeres”, discurso XVI del primer tomo del Teatro
critico universal (1726). La novedad de esta obra es que, aungue no se acercara a

muchas de las reivindicaciones femeninas de la época, se baso en creaciones que hasta

12



la fecha habian intentado revocar los argumentos referidos a la inferioridad fisiologica
de las mujeres para rebatirlos y buscar las razones por las que los hombres arremetian
contra las mujeres. Al crear esta defensa, se enfrent6 a siglos de un pensamiento que se
apoyaba en las autoridades y en las Sagradas Escrituras. Durante siglos atras, los relatos
de la Creacion hablaban sobre el pecado de Eva, responsable de la condena de la
humanidad. Este hecho simbolizaba el peligro que supone el acercamiento de la mujer
al saber y, por ellos, las mujeres fueron condenadas al sometimiento. La reinterpretacion
que llevé a cabo Feijoo, y otros autores, rompia con estas ideas enraizadas en la
sociedad. Al mismo tiempo, el padre benedictino ponia en crisis la concepcion
aristotélica de la mujer como un ser intermedio entre el hombre y los animales. Su
objetivo era analizar los argumentos de sus rivales para poder desmentirlos. Debido a
esto, se le atribuyd ser parte de la corriente del discurso de la “excelencia” femenina,
pero él quiso desmarcarse puesto que lo que buscaba era establecer una igualdad de
sexos (Bolufer, 1998: 34-39). Si a todas las nuevas corrientes le surgieron oponentes tan
agresivos no fue méas que porque consideraban que este debate abria las puertas a un
cambio en el orden social y en la jerarquia que hasta ahora dominaba (Bolufer, 1998:
54).

4.3. La sociedad para la mujer del siglo XVIII

En este siglo, el debate de los sexos estuvo candente. Las reuniones estaban
dominadas por conversaciones sobre la naturaleza y la condicion de hombres y mujeres.
La sociedad idilica para los ilustrados era aquella en la que los comportamientos se
vieran reformados, por ello, en la segunda mitad de siglo, los moralistas laicos
recurrieron a la idea de una nueva “naturaleza” femenina. Con esto, buscaban crear la
ilusion de que los comportamientos que se pretendian corregir solo eran recomendados,
no impuestos, y que eran fruto de la légica y la condicion fisica y mental. Esta nueva
“naturaleza” no se basaba en la inferioridad, ya que Feijoo y otros autores habian
deslegitimado esta idea tradicional, pero, aun asi, las mujeres no se sentian identificadas
con esta nueva definicién. Ademas de esta nueva imagen, los perfiles que mantenian las
ideas tradicionales siguieron manifestandose, destacando la naturaleza ignorante,

habladora y defectuosa de las mujeres (Bolufer, 1998: 60-63).

Quizé fue Jean-Jacques Rousseau, el gran pensador y escritor ginebrino, autor de

la novela epistolar de educacion femenina Julia, o la nueva Eloisa (Julie, ou la Nouvelle
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Héloise), publicada en 1761 y traducida al espafiol por José Mor de Fuentes en 1836-
1837, el portavoz méas popular en el siglo XVIII del planteamiento de la naturaleza
femenina. Es plausible que muchos autores esparioles que trataron este tema leyeran a
Rousseau, soslayando la prohibicién inquisitorial. Las explicaciones de los naturalistas
fueron replanteadas de distintas maneras pero se mantuvieron en auge junto con otros
modelos? (Bolufer, 1998: 74-76).

Aunque el debate se produjo entre hombres letrados obcecados por definir a la
mujer, hubo mujeres notables espafiolas y europeas que alzaron su voz. Incluso aquellas
autoras que no tomaron parte de la discusion se refirieron a ella para justificar su interés
por las letras. Por el contrario, las escritoras que si toman parte de la polémica,
recurrieron a argumentos tradicionales y a nuevos planteamientos abiertos por la
llustracion. Criticaban a los autores masculinos que se implicaron en este debate y que
no mantenian una posicion objetiva (Bolufer, 1998: 101-102), revelando su posicion de
superioridad. Destaca Josefa Amar y Borbon quien, al igual que Feijoo, intenté refutar,
en obras como Importancia de la Instruccion que conviene dar a las mujeres (1784) y
el Discurso sobre la educacion fisica y moral de las mujeres (1790), los argumentos
apoyados en las Sagradas Escrituras y en el pecado de Eva. Se centrd en desmentir la
idea de la inferioridad intelectual de la mujer, pensamiento que consideraba
imperdonable a los ilustrados. Dedujo que lo Unico que impedia a las mujeres
desarrollar sus capacidades era la falta de educacién y de incentivos sociales. Se
aprovecho de las grietas del discurso ilustrado, que no hablaba explicitamente de la
inferioridad femenina, pero tampoco se comprometia a crear una igualdad real (Bolufer,
1998: 105-106). Esto incumplia una de los pilares principales en que se apoya la
llustracién: la educacidn; a traves de la cual el individuo puede forjar habitos e
interiorizarlos para mejorar su conducta, su juicio y su entendimiento (Bolufer, 1998:
118-119). La mujer que presentaba Josefa Amar era un ideal familiar que debia estar
instruida para “proporcionar al marido ilustrado una compaifiia agradable y una
conversacion inteligente y culta.” (Bolufer, 1998: 135). La instruccion de la mujer podia

servir ademas para “consuelo y recreo” de su familia y convertirse en un ‘“valor”

2 Los pensadores opuestos al naturalismo, llamados defensores de la ‘complementariedad’, sostenian que
“al construir una “naturaleza” femenina ideal (y la “naturaleza” masculina que aparecia como su opuesta)
justificaban filosoficamente que las mujeres se consagrasen a la vida doméstica y dejasen al cuidado de
los hombres el ejercicio del saber y la accion politica. De este modo, ambos sexos debian interiorizar [...]
los comportamientos que se consideraban ttiles o convenientes para la sociedad”. Pretendian crear una
“naturaleza femenina no inferior, sino diferente y complementaria, pretendiendo que lo que se hacia era
desenterrar y recordar a las mujeres su verdadera esencia [...]” (Bolufer, 1998: 75-76).
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afiadido al contraer matrimonio (Bolufer, 1998: 135-136). Estos textos eran
considerados discursos pedagogicos que inculcaban a las mujeres valores domésticos y
estaban dirigidos sobre todo a las que pertenecian a las clases altas de la sociedad.

Si bien es cierto, ademés de la educacién doméstica, la llustracion permitié que
las mujeres de clase alta pudieran instruirse en las letras. Unas pocas privilegiadas
podian ser educadas en escuelas privadas del extranjero. Gracias a este impulso, se
produjeron cambios significativos en la formacion de las mujeres distinguidas. Como
idioma moderno, se introdujo el francés y comenzaron a aparecer traductoras. Debido a
este afloramiento, los tratados pedagdgicos cambiaron, de forma no demasiado notable
pero aun asi importante, y empezaron a introducir ideas como que la mujer ademés de
estar en casa, podia ser “sabia” (Bolufer, 1998: 159-161). Cada vez fue mas habitual la
imagen de la mujer docta, tanto, que la formacion intelectual se volvié mas exigente.
Esto provoco el miedo de la sociedad, puesto que eran conscientes de que el saber
conlleva poder. Por ello, subrayaban la idea de que ampliar su educacién no tenia que

corresponderse con deseos de salir de su lugar ni quebrar el orden (Bolufer, 1998: 165).

Como consecuencia, empez6 a cambiar el modo en el que las mujeres
participaban en las letras. Las lectoras crearon un grupo creciente y cada vez eran mas
las mujeres gque escribian y publicaban. La figura de la mujer lectora y la mujer escritora
era cada vez mas comun aungue, si bien es cierto, se toleraba siempre que se aceptara
una serie de reglas (Bolufer, 1998: 299). A pesar de ello, el nimero de mujeres
escritoras aumentd considerablemente en la segunda mitad de siglo (Palacios
Fernandez, 2008)%. Muchas de estas autoras pertenecian a la nobleza ilustrada o a clases
altas de la sociedad; pero ademas, sorprendentemente, hubo un aumento de las mujeres
de clase no privilegiada que comenzaron a escribir. De cualquier manera, las mujeres
escritoras debian adaptarse a la imagen ideal de escritora ilustrada. La Unica forma
legitima para exhibir sus conocimientos en la esfera publica sin ser tachadas como
“bachilleras”, con connotaciones negativas, “era presentar su trabajo disculpandose,
negando pretensiones de gloria, anticipando sus defectos y pretextando haber sido
inducias a publicar por los ruegos de otras personas” (Bolufer, 1998: 309-311), como
asi hard, sin ir mas lejos, Maria Rosa de Galvez, consciente de su atrevimiento, en la
Advertencia que oficia de predmbulo a sus tragedias, en el tomo Il de sus Obras

poéticas, como luego veremos. Esta humildad era impuesta de manera implicita y pasé

3 Capitulo IV: “Las dramaturgas: creacion y piblico”. Edicion de cervantesvirtual.com
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a valorarse a una autora por su humildad, lo que conllevé a criticas de distintas
escritoras que, a su vez, fueron juzgadas por desviarse de la norma. De esta forma, se
presentaba a una mujer privilegiada que se dedicaba a las letras como pasatiempo.
También los géneros literarios estaban restringidos: las religiosas escribian
autobiografias espirituales, poesia devota o biografias de monjas de su orden; en
cambio, las escritoras laicas cultivaron sobre todo poesia y teatro. Este dltimo se labro
en un ndmero menor y era considerado por muchos como un género impropio de
mujeres, en especial el cultivo de la tragedia, en tanto en cuanto era considerado el
género literario por antonomasia. Sin embargo, escribir sobre la educacion, ante todo si
era sobre la educacién de los hijos, era digno de alabanza. Esta moderacion, la
desacreditacion de la misoginia tradicional y el surgimiento de la idea de que las
mujeres podian ser letradas y que favorecian el desarrollo del pais, hizo que fueran
aceptadas publicamente; llegandose al punto en que elogiarlas se convirti6 en una

exigencia y el desprecio fue desplazado a meros textos satiros (Bolufer, 1998: 312-315).

Los prélogos y prefacios de las obras de las escritoras por los que se daban a
conocer al publico, asi como la correspondencia que publicaban, eran analizados por
censores. Estos les servian para crear una imagen publica, por lo que tenian que ajustase
a los modelos y siempre recurriendo a la imagen de escritora modesta. Las autoras y
traductoras procuraron seguir esta regla, bien por imposicién o bien porque realmente

creyeron que eran pobres de talento (Bolufer, 1998: 317-318).

Emplear esa imagen modesta no era la Unica identidad que debian adquirir;
también existia el estereotipo de la mujer “viril” por sus méritos literarios, que ya se
encontraba en aquellas mujeres que habian ocupado un trono o habian participado en
una batalla, es decir, con esta imagen se presentaba el afan de gloria. Realmente se
puede vislumbrar la ambicion de muchas de estas escritoras a través de sus prologos,
aunque de forma opaca. Muchas de ellas intercambiaron correspondencia con la
censura, lo que da indicios de su actitud frente a sus propias obras (Bolufer, 1998: 321-
323). Maria Rosa Gélvez se aparto de la imagen convencional. Escribio una carta en
1803 a Carlos IV porque se habia retrasado el pago de los gastos de impresion de sus
Obras poéticas. En esta carta, ella reivindica su papel como escritora y se coloca como
figura ejemplar de la literatura. Superd el topico de la escritura modesta y reconocio su

ambicion y el deseo de que sus textos fueran reconocidos:
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A esto puede agregarse el deseo de hacer publico un trabajo que en ninguna otra muger, ni en
nacién alguna tiene exemplar, puesto que las mas celebradas francesas solo se han limitado &
traducir, 6 quando mas han dado & luz una composicion dramatica; mas ninguna ha presentado una

coleccion de Tragedias originales como la Exponente.*

De esta forma, construyd una imagen de si misma que no se valia de su sexo para
aspirar a la generosidad de los criticos, sino para exigirles reconocimiento. Las
alabanzas de escritoras realizadas a “mujeres célebres” que hasta ahora se habian hecho
estaban escritas en tercera persona y se esperaba que las mencionadas respondieran con
sencillez y humildad. En cambio, esta no era la primera vez que M? Rosa Géalvez no
ofrecia esta respuesta. En una ocasion, Vicente Seixo la menciond entre las escritoras
“no menos dignas de gloria” y ella, en contra de lo que se esperaba por su condicion de
mujer escritora, se apropio con orgullo de esa imagen que le proporciond la critica y la
usé cuando otros despreciaban su carrera literaria. Llegé a mandar una carta a la Junta
de Direccion de Teatros para solicitar una mayor parte de beneficios de lo que reportan
sus obras (Bolufer, 1998: 324-325). Para ello, alega su condicion de mujer desprotegida
pero mas adelante afirma ser la primera escritora espafiola que se ha dedicado al teatro,
poniendo asi de relieve sus creaciones literarias. Para reforzar este hecho, concluye que
tiene varias composiciones dramaticas ya escritas que podrian tener el mismo éxito que

la obra por la que demanda un excedente, declarandose asi como autora prolija:

[...] Sabe que ultimamente se ha acordado por V.SS. que el premio destinado & las composiciones
dramaticas de esta clase, sea el tres por ciento del producto de todas sus representaciones por
tiempo de diez afios; pero como ademas de ser una muger sin herederos [...] no se negarén &
conceder su proteccion & una muger, la primera entre las espafiolas que se ha dedicado & este ramo
de Literatura, acude & la bondad de V.SS., haciéndoles presente que tiene empezadas, y al concluir,
otras varias composiciones draméticas que espera se representaran bajo la sabia direccion de
V.SS., y en ellas se conformara al insinuado premio del tres por ciento, G otro que V.SS. se sirvan
sefialarla. Pero en quanto a la Tragedia el Ali-Bek, tanto por haverla compuesto en la inteligencia
de veinte y cinco doblones, quedando la pieza absolutamente vendida, como porque las

circunstancias actuales de la exponente la obligan 4 solicitar este auxilio [...].%

4.4. Biografia y produccion literaria de Maria Rosa Galvez

4 Carta de Maria Rosa de Galvez del 21 de septiembre de 1803 a Carlos IV solicitando la demora en el
pago de los gastos de impresion de sus Obras Poéticas en la Imprenta Real hasta que se produzca la venta
de las mismas. Edicién de cervantesvirtual.com

5> Carta de Maria Rosa de Galvez a la Junta de Direccién de Teatros solicitando una compensacion
econémica de 25 doblones por su tragedia original Ali-Bek, fechada el 21 de mayo de 1801. Edicidn de
cervantesvirtual.com
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4.4.1. Acontecimientos importantes en la vida de la autora

Maria Rosa Galvez crecié en una de las familias mas ilustres de Macharaviaya
(Mélaga) durante el reinado de Carlos Ill. Los antepasados de los Gélvez fueron
hidalgos vascos que llegaron a Andalucia en 1240 con Fernando 111 (Bordiga Grinstein,
2003: 11). Ella es hija adoptiva segun diversos documentos familiares. Esto ha llevado a
que algunos afirmen incluso que podria ser hija de Carlos Il hipbtesis poco probable.
Maés factible es la suposicion de que es hija natural de Antonio de Galvez, su supuesto
padre adoptivo, fuera del matrimonio. Ser hija ilegitima tuvo que provocar suspicacias
en los sectores mas conservadores de la sociedad y crearle una mancha que la
acompariaria durante buena parte de su vida (Luque y Cabrera, 2005: 18-19). Se caso
con su primo José de Cabrera y Ramirez, con quien tuvo un desgraciado matrimonio, no
solo por sus reiteradas ausencias, sino también por su desaforada pasion por el juego,
por el que contrajo numerosas deudas. Ello comporté que la vida conyugal se
deteriorase considerablemente; mas, con todo, ella continu6 con su verdadera vocacion,
la literatura. EI matrimonio tuvo una hija que fallecié tempranamente, lo que causa en
ella una profunda pérdida (Luque y Cabrera, 2005: 28-32). Todos estos problemas
desembocaron en su separacion, tras la cual ella marché a la Corte en 1795. Su estancia
en Madrid coincidié con la muerte de su amiga Maria Rita de Barreneche y Morante de
la Madrid, a quien dedica su poema La noche y estar en una ciudad tan importante debid
haberle permitido visitar los circulos literarios (Bordiga Grinstein, 2003: 25-26). Se
sabe que se hizo un lugar en la Corte y conocié a Manuel de Godoy y Alvarez de Faria,
con el que se piensa gue pudo tener una relacion sentimental. No hay constancia de ello,
ya que se trataba de un rumor que circulaba entre algunos autores, pero es cierto que
contaba con su proteccién, como ella misma reconoce en algunos textos, lo que le pudo
facilitar la publicacion de sus obras. Estos afirmaban que si una de sus obras era
censurada, ella recurria al Principe de la Paz e inmediatamente el censor modificaba su
dictamen. De igual manera, sin su talento no hubiera conseguido publicar sus obras en
un momento en el que muy pocas mujeres podian hacerlo (Luque y Cabrera, 2005: 33-
36). Por consiguiente, hay tres grandes ejes en su vida personal: su padre, su marido y
Manuel Godoy. La relacion con estos hombres va a proporcionar los temas de sus obras,
que contienen esbozos autobiograficos y de su propio pensamiento de libertad y
transgresion (Fernandez Ariza, 2017: 255). Sin embargo, va a ser la muerte de su hija el

hecho maés significativo y trascendente de todos. Con independencia de todo esto, es su
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trabajo, y no su vida personal, lo que nos permite colocarla como una de las mejores

escritoras de su tiempo.

4.4.2. Su labor como traductora

Con las posibilidades que se le abrian a las mujeres privilegiadas tras la
aceptacion de su formacion letrada, crecié su aficion por los idiomas, lo que favorecio la
presencia femenina en las traducciones que se realizaban en el siglo XVIII,
principalmente en las ultimas décadas. Era una via para acceder a la cultura en un
mundo dominado por hombres. Parece ser que ninguna lo hace de manera profesional.
Predominan entre las traducciones los tratados de educacion y los libros morales y

religiosos (Palacios Fernandez, 2008)°.

Las obras traducidas por M2 Rosa Galvez han sido de alguna manera eclipsadas
por sus obras literarias pero merecen un espacio por su calidad y porque cuando inicia
su carrera como dramaturga, atn se dedica a esta labor, por lo que no se pueden separar.
La traduccion era fundamentalmente una actividad femenina, considerada literatura
menor y de imitacion, que no se corresponde con la imagen que la autora intent6 dar de
si misma y la reivindicacion de la calidad de sus obras que proclamoé. La labor de la
traduccion era una buena forma de trabajar, ya que las traducciones se abonaban al
mismo precio que las obras originales; por esta razon, eligio este oficio, al igual que
muchos otros dramaturgos contemporaneos. Llama la atencion que se dedicara a
traducir cuando tenia aversion a esta tarea, como se puede comprobar en la
“Advertencia” que aparece en la edicion de sus tragedias, en el tomo Il de sus Obras

poéticas (Garcia Garrosa, 2011: 37-38). En él afirma que:

De aqui es, que hay un diluvio de traductores, y por milagro un ingenio. Sea dicho sin ofender a
nadie: es muy dificil traducir bien; pero hay tanta diferencia de esto a ser poeta, como la hay de
iluminar una estampa, a abrir la lamina para tirar la estampa. Sin embargo, hoy vemos con
extrafiera, que qualquiera que traslada & mala prosa espafiola los dramas extranjeros, se cree

ingenio, y aun se atreve 4 desacreditar 4 los verdaderos poetas originales [...]."

Més adelante es incluso mas agresiva con este oficio:

[...] quedando solo para el traductor el interés pecuniario, [...] que solo puede serlo para aquellos

cortos ingenios, que nada son capaces de inventar por si, y necesitan hallarse los pensamientos, la

€ Capitulo II: “La mujer y la literatura”. Dentro del apartado “Habilidades intelectuales y culturales de las
mujeres del siglo XVIII”.
7 “Advertencia” del tomo II de las Obras originales de M? Rosa Galvez, pp. 3-4.
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accion, el o6rden, y en una palabra, hallarse la obra compuesta para poder hacer algunos pinitos en

la cuesta del parnaso.®

Sorprenden estas declaraciones de la mano de una autora que ya ha realizado
traducciones. No hay que olvidar que figuran en el prélogo de sus tragedias, obras que
reivindica como originales dentro de un género que en Espafia no ha tenido gran
produccién. Esta consideracion de la traduccién como tarea menor frente a la creacion
parece enfocada a poner en valor su produccidn tragica en un ambiente teatral en el que
predominaban las creaciones francesas e italianas. Ademas de una critica directa a este
trabajo, encontramos una critica oculta en la voz de sus personajes. Tampoco se trata de
una critica como tal sino que la denuncia se basa en la conformidad del publico y en su
mala eleccion de los originales, que no estaban sujetos a las reglas y no contaban con
una buena ensefianza moral (Garcia Garrosa, 2011: 38-39). Estas opiniones surgen en
un momento en el que la traduccidn esta en auge debido a la gran circulacién de textos
de diferentes géneros, procedencias y materias traducidos al espafiol. En esta época se
consideraba al traductor como un simple copista que no tenia facultades para la creacion
original. El argumento principal para tantas voces criticas es mencionado por M? Rosa
de Galvez en la “Advertencia” anterior: los textos importados desplazan a la produccion

nacional (Garcia Garrosa, 2011. 39-40).

Se puede establecer que la autora tradujo cuatro obras teatrales: una obra lirica,
Bion, dos comedias de costumbres, La intriga epistolar y La dama colérica o novia
impaciente, y una comedia sentimental, Catalina, o la bella labradora; aunque este
género no era el preferido por las escritoras espafiolas que se dedicaban a la traduccion.
Aun asi, estrenar cuatro versiones de obras francesas en solo seis afios, que solo estaba
al nivel de grandes autores de teatro popular, es digno de acentuar. Esto se pudo deber
sin duda a su deseo de destacar y adquirir un nombre, para posteriormente requerir la
impresion de sus Obras poéticas; ademas de las razones puramente econdmicas (Garcia
Garrosa, 2011: 41-43). Casi lo mas significativo de su actividad traductora es que las
obras que vierte al castellano son piezas que, en su tiempo, acaban de ser estrenadas en
Paris, lo que indica que la autora era una excelente conocedora de las tendencias
dramaéticas del momento. A su vez, intenta elegir obras famosas o que han obtenido

criticas favorables y no parece casual la eleccion en lo concerniente a los temas, ya que

8 “Advertencia” del tomo II de las Obras originales de M? Rosa Galvez, pp. 5-6.
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las cuatro obras giran en torno al amor, el matrimonio y la libre eleccion de los

contrayentes, temas frecuentes en sus obras (Garcia Garrosa, 2011: 44-46).

4.4.3. Poesia lirica

Dieciséis son las composiciones liricas compuestas por M2 Rosa Galvez, de las
cuales trece vieron la luz en el tomo | de sus Obras poéticas (1804) y, posteriormente,
en Variedades de ciencias, literatura y arte y Minerva entre 1895 y 1806. Como la
autora afirma, este pequefio grupo no representa toda su creacion lirica pero hasta ahora
no se han podido recuperar todas sus creaciones. Tampoco tenemos constancia de que
deseara publicar todas sus poesias porque, como ella afirma en la “Advertencia” del
tomo I, no codiciaba entrar en competencias literarias con sus contemporaneos (Bordiga
Grinstein, 2003: 35). Su composicion predilecta fue la oda (subgénero lirico al que
pertenecen doce de los poemas publicados), pero también encontramos una silva, un
canto elegiaco en endecasilabos, un romance heroico y una octava real (Bordiga
Grinstein, 2003: 53).

La organizacion de los poemas parece arbitraria y se distribuyen segin la
importancia y el grado de dificultad que presentaba la composicion. Sin embargo,
encontramos un elemento comun en todos: la presencia de la autora. Los poemas hacen
un recorrido por su carrera como escritora lirica, su aprendizaje, sus desengafios, su
fuente de inspiracion, sus objetivos, y su propia evolucion espiritual y filoséfica
(Bordiga Grinstein, 2003: 35).

La tematica forma parte cabal del ideario neocldsico y sus poemas estan
dominados por la utilidad y el didactismo que producen sus sentimientos y emociones y
que se fundamentan en el panteismo, la vision teoldgica de la naturaleza. Todo gira en
torno a la naturaleza. Se encuentran descripciones realistas y sensuales producidas por
la observacién directa de la poeta, que es el personaje central, por lo que se distancia del
tratamiento que tradicionalmente se le ha dado a la naturaleza. Hace uso de la nueva
filosofia sensacionista de Locke, que defendia “que el conocimiento se obtenia a través
de las impresiones sensoriales que producia la observacion de la naturaleza, a diferencia
del periodo anterior en el que Dios era la fuente de todo conocimiento”, aunque no
niega la existencia de un Dios, que es el creador de esa extraordinaria naturaleza
(Bordiga Grinstein, 2003: 40-41).
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Es evidente la ausencia del tema amoroso, que sustituye por el de la amistad, el
cual define como una relacion que esta reservada solo a seres virtuosos. M2 Rosa Géalvez
parece buscar la soledad, por lo que la naturaleza y la amistad le sirven como refugio.

Hace toda una defensa de la vida del campo como “fuente de paz, inspiracion y

felicidad” (Bordiga Grinstein, 2003: 46-47).

4.4.4. Ambitos dramaticos a los que se acercaban las escritoras de su tiempo

Carmen Fernandez Ariza (2017) hace una clasificacion de las autoras dramaticas
de este siglo basandose en Emilio Palacios.® Este autor crea cuatro grandes grupos. El
primero estaba formado por las traductoras de teatro, que se vieron favorecidas por la
politica gubernamental, ya que buscaban traducir textos que se ajustaran a las ideas
ilustradas. La tarea se les encomendd a los grandes dramaturgos del momento, como
Nicolas Fernandez de Moratin, José Clavijo y Fajardo y José Cadalso, entre otros; y en
este contexto aparecio la mujer traductora que se ocupd principalmente de obras
francesas de Moliére y Racine. El segundo grupo lo configuraban las creadoras
draméticas que seguian la nueva estética neoclasica, como M2 Rosa de Galvez. El tercer
grupo lo constituian las dramaturgas de teatro popular, que fue menospreciado por los
ilustrados y tiene una calidad inferior a los anteriores. Por ultimo, el cuarto grupo es
[lamado por Emilio Palacios como “La musa dramatica en el claustro”. Lo forman
autoras religiosas que escribian para representar en &mbitos sagrados y las obras tienen
caracter alegorico y realista con una clara influencia barroca (2008: 253-254).

4.45. Las comedias

Su aporte al género de la comedia dramatica es ligeramente menor al de las
tragedias, aunque la critica fue mas benévola con estas que con las tragedias. Escribio
cinco comedias originales: Un loco hace ciento, El egoista, Los figurones literarios, La
familia a la moda y Esclavas amazonas; y, ademas, tradujo dos comedias del francés.
Al igual que ocurre en las tragedias, tiene interés en contribuir a la reforma del teatro
conforme a los ideales ilustrados, con sus exigencia de verosimilitud, respeto de la regla
de las tres unidades, decoro y didactismo: sirven al principio horaciano de instruir

deleitando, en orden a que la pieza funcione como ejemplo de una atil moralidad al

® Capitulo IV: “Las dramaturgas: creacion y publico” en la obra La mujer y las letras en la Espafia del
siglo XVII1 (2008).
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censurar los vicios. Los temas giran en torno a la valoracion de lo nacional frente a las
nuevas modas como la practica del cortejo, la pérdida de las costumbres espafiolas o la
deformacion del idioma (Bordiga Grinstein, 2003: 101). Son fundamentales también los
temas relacionados con la situacion de la mujer, la controversia del matrimonio, la
libertad en la eleccion del cényuge, etc. Ademas, en El egoista, llega a defender el
divorcio como una salida legitima del matrimonio cuando la mujer sufre violencia
machista. La cuestién del divorcio estuvo en el candelero, promovida por Francisco
Cabarrus, ministro de finanzas de Carlos IlI, que no prosperd, y defendida, aunque

tibiamente, por Leandro Fernandez de Moratin, en su comedia El viejo y la nifia.

Las comedias Un loco hace ciento, Los figurones literarios y La familia a la
moda forman parte de una composicion costumbrista en la que ridiculiza las nuevas
modas que deforman las costumbres espafiolas y que no ayudaban a incrementar el nivel

cultural y moral de la nacion.

Un loco hace ciento (1801) fue su primera comedia en un acto y la Unica que
escribid en prosa. Parece ser que su finalidad fue que su tragedia Ali-Bek tuviera un “fin
de fiesta”, por lo que fueron estrenadas a la vez. El tema lo aclara la autora: cree que los
jévenes que viajan al extranjero desprecian su lugar de origen y adoptan la manera de

vestir y hablar de ese lugar. Ella esta preocupada por este “defecto” y quiere corregirlo
(Bordiga Grinstein, 2003: 101- 102).

Los figurones literarios se publico afios méas tarde en el Tomo | de sus Obras
Poéticas (1804). Algunos autores han creido ver en ella una imitacion de la Comedia
nueva de Moratin por las similitudes en el papel que le da a la mujer en la sociedad v,
mas claramente, por la satira que encuentra en ambas piezas el comediografo Francisco
Comella (Bordiga Grinstein, 2003: 102-104).

La familia a la moda es la penultima obra draméatica que compuso. Aungue
obtuvo una licencia de impresion, nunca llego a verla impresa debido, posiblemente, a
la situacién econdmica que atravesaba en ese momento y que le hizo imposible afrontar
el coste de impresion. La obra habia sido escogida para inaugurar la temporada del
coliseo de los Caiios del Peral, pero el censor eclesiastico declaro que era inmoral y le
nego la licencia en febrero de 1805. Ella escribio a la Junta explicando que se habia
entendido mal su comedia y que su Unico objetivo era ridiculizar algunos vicios y le

recordod a la Junta otro suceso en el que se le censurd la obra Un loco hace viento y el
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tribunal le dio la razén. Finalmente, fue representada en este coliseo en abril del mismo
afo (Bordiga Grinstein, 2003: 104).

Otro grupo tematico lo forma la comedia sentimental o lacrimosa, género que
estd a caballo entre la tragedia clésica y la comedia, que, mas tarde, evolucion6 con el
Romanticismo, y que estaba en sintonia con el desarrollo de la novela sentimental a la
manera de la Pamela (1740) de Samuel Richardson, uno de los grandes éxitos del
dieciocho en Europa; el ejemplo paradigmatico del género en Espafia lo constituye El
delincuente honrado de Jovellanos. Su objetivo principal era ofrecer una leccién moral
ilustrada para educar al vulgo, utilizando las lagrimas en lugar de las risas como recurso.
Los personajes pertenecian a la burguesia o clase media y se desarrollaba en centros
urbanos. A este grupo pertenece El egoista, comedia creada tras asistir a la
representacion de Le délire, ou les suites d’'una erreur de Jacques-Antoine Réveéroni
Saint-Cyr. Fue tal el impacto que le produjo que se inspird en ella para componerla.
Asimismo, es evidente una vinculacién con su vida matrimonial: se nos presenta a un
personaje femenino que bien puede identificarse con ella. La mujer se ve incapaz de
contradecir los caprichos de su marido y acata todas sus demandas. De hecho, en el

primer acto se resume casi por entera su vida (Bordiga Grinstein, 2003: 105-112).

Su ultima comedia pertenece al grupo de la comedia heroica: Esclavas
amazonas. Parece evidente que se basa para componerla en El desdén con el desdén
(1654) de Agustin Moreno, tal como ella admite. Elige un género y un tema que estaba
en auge entre el publico y que formaba parte de la moda de la época, lo que puede ser
debido a un deseo de éxito por sus apuros econoémicos. Por esto, fue la obra que maés se
representd, incluso después de su fallecimiento. En la fecha de su estreno, se publicd
una resefia en el Memorial literario en la que se criticaba la eleccién de un tema tan
utilizado y la falta de innovacién. Del personaje femenino opinaron que estaba “fuera de
orden” y que era improbable que una mujer tuviera tanta “perseverancia en su dictamen,
y mucho menos en materia de amor”. A pesar de estas malas criticas, alegaron que la
composicidon en verso era “buena, y en un castellano puro”. M?* Rosa Galvez respondid
de manera violenta pero no rebatio expresamente ninguna de las criticas. El tema
principal es una critica a proposito de la falsa libertad que contaban las mujeres de la
época. En la obra, aparece un grupo de mujeres que viven de manera independiente y
que “niegan los lazos impuestos por la naturaleza y la sociedad patriarcal, pero que se

hallan sometidas a la esclavitud” que les impone un hombre. Al final de esta, a pesar de
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todas las criticas aparentemente reafirma el sistema patriarcal pero solo la
caracterizacion del personaje femenino principal le valié numerosas criticas, puesto que
no entraba en el canon neoclasico (Bordiga Grinstein, 2003: 112-116). Como afirma
Bordiga Grinstein (2003: 116):

La presencia de una mujer de apariencia varonil que luchaba por su derecho de eleccién de pareja
propiciaba su identificacién con el publico de la cazuela, sin poner en peligro la ortodoxia del
sistema pues finalmente la amazona por amor volvia a ingresar al sistema patriarcal; pero al
sefialar que los defectos atribuidos a las mujeres eran compartidos también por los hombres, MRG

ponia en evidencia la falacia de la superioridad masculina y los prejuicios que la engendraban.

4.4.6. Las tragedias

En la “Advertencia” del tomo II de sus Obras poéticas dice sentir predileccion
por la tragedia, a la que considera despreciada en Espafia, no por falta de talento sino
por “no haberse nuestros ingenios dedicados a cultivarlos”. Destaca que en los ultimos
tiempos ha ido teniendo méas beneplacito del publico pero con obras extranjeras y no
nacionales. Ademas reprocha que todo aquel escritor espafiol que se dedica a las
tragedias es acometido por las criticas y, en cambio, otros autores extranjeros, de los
que nombra a Racine y Corneille, que han creado piezas “detestables” son justificados.
Por esta razon, se jacta de que sus tragedias sean originales y enteramente suyas, sin
nada traducido, solo tomado de la historia que utiliza como trasfondo del drama.
Aparece ademas una justificacion de su “atrevimiento” y utiliza el topico de la modestia
que hasta ahora habian usado las mujeres escritoras. Pide que sean benevolentes porque
Su sexo y sus ocupaciones no le han dejado pulirlas, aunque dice que de haberlo hecho

no serian mejores, pues el talento viene de la naturaleza:

Atrevimiento es mi sexo, y en estas desgraciadas circunstancias de nuestro teatro, ofrecer a la
publica censura una coleccion de tragedias; pero espero que se me disculpe por el buen deseo que
me estimula promover o excitar los ingenios espafioles, para que, despreciando como es justo la

mordacidad de los miserables, que les hacen tan indecente guerra, publiquen sus obras dramaticas.

Asimismo, dice querer iniciar o incitar a los escritores espafioles en este género a pesar
de las criticas que puedan recibir y los anima a publicar. Pese a esta peticion de
benevolencia y muestra de humildad, al final de la “Advertencia” asegura estar
convencida de que en afios sucesivos se le dard un lugar en la historia a sus obras y

recibiran reconocimiento: “estoy bien segura —dice— de que la posteridad no dejara
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acaso de dar algun lugar en su memoria a este libro, y con esto al menos quedaran en

parte premiadas las tareas de su autora”.

Hay criticos que opinan que no cumple las expectativas del teatro neoclasico de
la época (Establier Pérez, 2005: 145), aunque, por lo abultado, se cifio a sus criterios
poéticos, tanto en la tragedia lirica como en la dramatica. La autora plantea temas
innovadores para la etapa literaria, como la libertad de casamiento de los jovenes, y
plantea diversidad de géneros en los que se inscribe (Establier Pérez, 2005, p. 146).
Intentd abrirse camino en una sociedad llena de prejuicios por su condicion de mujer y,
posteriormente, de separada. Las tragedias eran un género cultivado por hombres y su
valentia a la hora de introducirse en un mundo enteramente masculino muestra el
nacimiento de un nuevo concepto de feminidad que rompe con los ideales ilustrados
(Establier Pérez, 2005: 147).

Su teatro comprende ocho obras: cinco que se pueden encuadrar en los canones
tragicos y que conforman un blogue, Ali-Bek, Florinda, Blanca de Rossi, Amnén y La
delirante; a las que se suman Sadl, Safo y Zinda (Establier Pérez, 2005: 147). Estas
cinco primeras tragedias las engloba la doctora Helena Establier (2005: 148) dentro de
un blogue llamado «tragedias de la violencia patriarcal», donde ademas de seguir
fielmente el modelo tragico, afiade elementos sentimentales a la tragedia neoclasica. Por

otro lado, Amndn y Saul son, frente al resto, dramas liricos de raigambre biblica.

En general, sus obras nos presentan personajes masculinos negativos o con falta
de sensibilidad, dominados por la pasién ora sexual, ora de poder, que se opone a la
felicidad y la libertad individual de los personajes femeninos positivos. Todas las piezas
cuentan con un fondo historico o biblico, que es adaptado a las reglas de verosimilitud a
través de la invencién de la autora, y tienen un final purificador o catartico. Esto se
consigue mediante la muerte de los personajes masculinos negativos o el suicidio o
asesinato de los femeninos positivos y tiene como objetivo el triunfo de la virtud. La
tragedia neoclésica plantea una disputa entre el individuo y la sociedad que se resuelve
con la aparicién de una percepcién que entiende que la felicidad del colectivo no se
mantiene con la supresién de los deseos individuales sino con el respeto a los
sentimientos personales y con una forma de ejercer ponderada y correctamente la
libertad. En este caso, M? Rosa Galvez opone la pasion individual a la libertad y
felicidad femeninas, a la sensibilidad y a la virtud. Por ello sus obras tienen un claro
fondo ético aunque en un pensamiento mas moderno y burgués de la felicidad. La
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critica resalta esta tendencia feminista de algunas de sus tragedias, aunque este término
y el concepto en si eran a la sazén desconocidos, por ideas tan modernas como el tema
de la “posesion” masculina y la figura de la mujer como objeto vendible, transferible e
intercambiable, o denunciar el control de los hombres sobre la libertad y felicidad de las
mujeres (Establier Pérez, 2005: 149-150).

4.4.6.1. Ali-bek
Fue escrita a principios de 1801, es la méas antigua y la que mejor aceptacion

tuvo del pablico. Se incluyd en el plan de promocidn del nuevo teatro creado por la
Junta de Reforma de los Teatros, patrocinado por Leandro de Moratin y Diez Gonzélez
y se estrend el 3 de agosto de 1801 junto con la comedia Un loco hace ciento. El
trasfondo historico de la obra se basa en un episodio histérico real que sucedid en
Egipto a mediados del siglo XVIII, al cual la autora afadio elementos de ficcion
originales. El drama se adheria a las normas neoclasicas pero sus contemporaneos le
atribuyeron un exceso de violencia y sangre y mantuvieron que se asemejaba a una
tragedia de terror. Sin embargo, el censor no vio ningln inconveniente en su

publicacion (Palacios Fernandez, 2008)%.

La autora tuvo que leer la historia en las abundantes obras sobre viajeros que
circulaban en la época, como A History os the Revolt os Aly Bey against the Ottoman
Porte de S.K. Lusignan (Londres, 1783) o0 Lettres sur [’Egypte de Claude-Etienne
Savary (Paris, 1785-86). EI nombre real de este esclavo era Ali Bey al-Kabir y la autora
sigue con gran fidelidad las fuentes histéricas que hablan de €él. EI comienzo del drama
es fiel a la historia real y la autora, siguiendo la tradicién occidental, le atribuye
caracteristicas que lo hacen un arquetipo del lider moderno o héroe popular. Como
invencién propia, solo se puede hablar de los hechos que ocurren entre la captura de
Ali-Bek y su muerte. El personaje de Amalia y su historia son ficticias, asi como las
situaciones a las que este personaje da lugar, como la conversion de Ali-Bek, su
matrimonio cristiano y la abolicion de las leyes del serrallo. En la historia real, Ali-Bek
no solo no realiz6 estos cambios sino que sus acciones contra los cristianos fueron
reprochables y estuvo casado con cuatro mujeres. Lo ilégico de la creacion de M? Rosa
Galvez fue la creacion de tantos personajes masculinos compitiendo de forma salvaje

por obtener a Amalia; pero esto parece tener un porqué y es que al parecer la autora

10 Capitulo IV: “Las dramaturgas: creacion y ptblico”. Edicion de cervantesvirtual.com
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queria que el publico se viera afectado por las horribles vivencias de Amalia y que

fueran conscientes del terror que le supuso (Bordiga Grinstein, 2003: 86)

4.4.6.2 Florinda
Aparece en 1802 y con ella la autora toma el tema de la historia nacional, muy

valorado por los ilustrados, que, desde El Pelayo de Jovellanos abogaban por la
conformacién de una tragedia nacional. La autora tuvo que conocer de primera mano
este tema a traves de las cronicas, de la célebre oda de Fray Luis de Ledn La profecia
del Tajo; e incluso es posible que conociera la Florinda de F. Bahamonde Sesé (1792).
El tema de la caida del Imperio visigodo se tratd durante el siglo XVI1I para ensalzar los
sentimientos nacionalistas, como hizo Nicolas Fernandez de Moratén en la Hormesinda
y Jovellanos en Munuza. En esta tragedia se ocupan los hechos ocurridos durante el
ultimo dia del reinado de don Rodrigo. El personaje de Florinda carece de iniciativa
propia y sus acciones e ideas son dirigidas por aquellos que se disputan el escenario
politico. Ella sufre una disgregacion moral ante varias acusaciones y desprecios a los
que se ve sometida (Bordiga Grinstein, 2003: 87-88).

4.4.6.3 Blanca de Rossi
El trasfondo historico de esta obra cuenta el tragico caso de Bianca de’ Rossi,

que se considera una leyenda. La primera mencion a este hecho data de 1547 y es de
Giuseppe Betussi, quien al traducir la obra de Boccaccio De claris mulieribus describe
este suceso: el asalto de Ezzelino Il da Romano a la ciudad de Bassano. Consiguio
penetrar en ella a pesar de la resistencia, en la que destacé Battista della Porta. Ezzelino
capturé a su mujer Bianca de' Rossi y, enamorado de ella, queria consumar un
matrimonio. Bianca queria ser fiel a su marido y ante la insistencia de este, se
defenestrd aunque no murio. Volvio a ser acosada por Ezzelino y lleg6 a violarla, por lo
que, segun cuenta la leyenda, quit6 la piedra que sepultaba a su marido y la dejo caer en
su propia cabeza. Esta leyenda fue incluida por otros autores con distintas variantes e
incluso fue mencionada en el discurso de Feijoo “Defensa de las mujeres”. No obstante,
hay tres trabajos mas préximos a la composicién de Maria de Galvez: Bianca de Gian
Maria Sale (1775), un drama con musica de Vittorio Trento (1797), y la tragedia Bianca
de’ Rossi de Pier Antonio Meneghelli (1798) (Froldi, 2006)**.

11 “la tragedia "Blanca de Rossi”, de Maria Rosa Gaélvez”, de Rinaldo Froldi. Edicion de
cervantesvirtual.com
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La obra comienza con el asalto de Acciolino, nombre que recibe Ezzelino en la
obra, a la ciudad. EI motivo de su conquista es secuestrar a Blanca, a diferencia de la
leyenda donde su interés es meramente apoderarse de la ciudad, y al conocerla queda
prendado por su belleza y la secuestra. En las primeras escenas vemos el deseo del
padre de Blanca de que ambos escapen de la ciudad pero se ven sorprendidos por
Acciolino quien impide la fuga. El personaje de Leopoldo parece la voz de la razén: él
aconseja a Acciolino mesura y misericordia y, aunque al principio le hace caso a regafia

dientes, al final se deja llevar por sus impulsos (Froldi, 2006).

4.4.6.4. Amnon
Esta historia fue tomada de la Biblia, en concreto de Samuel II la “Historia de

Absalon”, conocido muy bien por la autora ya que lo utilizé también en la composicion
de Sadl. La tragedia respeta el texto biblico pero realiza una reestructuracion de los
episodios e inventa dialogos en situaciones nuevas. Su contribucién mas importante es
haberle dado voz al personaje femenino de Thamar para que el pablico pudiera hacerse
participe de su sufrimiento, tanto fisico como espiritual, y la indignaciéon ante un
sistema patriarcal despiadado (Bordiga Grinstein, 2003: 88-89). La tragedia exigia
acompariamiento musical y coral —de los soldados de Israel y de las doncellas—, por lo
que con ella M? Rosa recupera el drama cantado para la escena espafiola. El tema,
ademas, contaba con dos eximios precedentes dramaticos: La venganza de Tamar, de

Tirso de Molina, y Los cabellos de Absalon, de Calderdn de la Barca.

4.4.6.5. La delirante
En esta tragedia, la autora se propone analizar la relacion entre Isabel | de

Inglaterra y la hija loca de Maria Estuardo, Leonor. El eje de la obra es el
enfrentamiento entre estas dos mujeres. La reina se presenta como un personaje
completo y bien dibujado que pierde el juicio por los celos, lo que la llevara a realizar
numerosos ejercicios a los que ella cree que son sus enemigos. Por el contrario, Leonor
se nos presenta como una mujer desamparada y delirante que decide enfrentarse a Isabel
para acabar con el abuso de poder. Adquiriendo las miras de la época, se podria sostener
que la reina cuenta con unas cualidades asociadas a lo masculino: la ambicién politica,
el empleo del poder real de forma abusiva o la conciencia de su momento historico. En
contraste, Leonor simboliza valores mas femeninos: el papel de la madre, la importancia
de la familia o la voz que se alza contra la injusticia de las muertes inocentes. Por lo

tanto, el abrazo de reconciliacion entre ambas antes de la muerte de Leonor podria
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simbolizar la apropiacion por parte de Isabel de los valores positivos de Leonor
(Whitaker, 1992: 1554-1555).

La obra acentda el interés en la necesidad de controlar las pasiones, tema
compartido por otras tragedias neoclasicas espafiolas. EI mayor enemigo de Isabel es
ella misma: sus emociones descomedidas la llevan a los celos y a no escuchar a la
razon. El tema de la tirania también se observa en este personaje, que cuenta con mucha
popularidad a finales del siglo XVIII y principios de XIX. Isabel encarna el papel de
mujer poderosa, por lo que presenta una sociedad matriarcal, tema reiterado en sus
obras (Whitaker, 1992: 1557).

4.4.6.6. Saul
Con esta pieza corta, la autora de internd en un nuevo género dramatico que

alternaba pasajes hablados con intermedios musicales, es decir, el mel6logo o
melodrama, en que se mezcla la declamacion de, generalmente, un Unico actor con
interludios de masica orquestal. El grupo de dramaturgos espafioles que desarrollaron
este género lo hacian a imitacion de la obra Pygmalion de Rousseau. Esta tendencia que
se empieza a seguir en Espafia refleja la importancia de este tipo de dramas operisticos,
lo que mas tarde llevara en Espaiia a la creacion de la “zarzuela” del siglo X1X (Bordiga
Grinstein, 2003: 77). En el texto, la autora indicd las entradas de la orquesta e
indicaciones sobre la intensidad, el color y los instrumentos, pero no habld sobre el
autor del acompafiamiento orquestal o siquiera si fue compuesto (Bordiga Grinstein,
2003: 79).

La historia que eligié para crear su drama fue la del Libro primero de Samuel
28.4 en la que se presenta a Saul despues de ser derrotado por los filisteos en la batalla
de Gelboé y abandonado, hasta que se suicida. Se nos presenta un soliloquio en versos
endecasilabos en el que se dirige a sus guerreros, a Dios y a si mismo. La accion recoge
solo el monologo de Sadl pero la autora trasgrede la unidad de tiempo al hacer
referencia a los hechos de la batalla librada justo antes y de la propia vida del personaje
(Bordiga Grinstein, 2003: 78).

Esta obra recibio la aprobacion de la censura pero no fue representada. La autora
le dedico la obra a Isidro Marquez y le dejé encargado de su representacion pero al
parecer no se pudo encontrar una compaiiia que la llevase a escena (Bordiga Grinstein,
2003: 79).
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4.4.6.7 Safo
La pieza tragica en un acto fue compuesta en 1801 y se representd ese mismo

afio. La accion estd basada en la leyenda de las Heroidas de Ovidio de Lesbos y su
amante Faon. La obra original fue considerada por su valor poético y su
homosexualidad hasta finales del siglo XVIII, pero aparecieron en época ilustrada una
serie de traducciones en Francia que adaptaron el texto, convirtiendo la homosexualidad
en heterosexualidad. La percepcion del personaje de Safo también cambi6 y empez6 a
tratarse con una vision que seguia las modas. En la novela destacé Voyages d’Antenor
en Gréce et en Asie de Etienne F. Lantier (1797). Esta obra fue leida por M2 Rosa
Galvez ya que la obra que tradujo, Bion, estaba basada en algunos de sus capitulos, y
porque algunos fragmentos estdn practicamente copiados. Sin embargo, la nueva
disposicion que hizo del texto de Lantier introduce a un personaje completamente nuevo
que no habia sido tratado con anterioridad: el padre de Faon. La autora se basé en un
hecho mitico pero bien conocido por el publico y en un texto que presuntamente
contaba con una fuente historica. Las reglas de accion y tiempo la hicieron ajustar la
historia original y desarrollar lo que a ella expresamente queria: “los peligros y
desilusiones a que se halla expuesta una mujer que no controla sus pasiones”. Para M?
Rosa Galvez, la originalidad radicaba en saber reorganizar el material de la fuente y
adaptar aquellas ideas que se consideren significativas al texto literario. En esta obra
incluso experimento con la unidad de tiempo, ya que la accién transcurre desde la noche
hasta el amanecer (Bordiga Grinstein, 2003: 79-83). A pesar de esto, los criticos ajustan
esta obra al esquema formal del neoclasicismo, por el uso de las unidades y del romance
heroico. También se le atribuyen elementos que anuncian la nueva estética romantica,
fundamentalmente en los primeros versos con la escenificacion en un paisaje nocturno,
en la presentacion de una naturaleza hostil y el reflejo del tormento interior de la
protagonista; ademas del tema del amor imposible, la rebelién contra las normas
sociales que acaba en suicidio o la exaltacion de la libertad individual. Se apunta a que
el objetivo de la autora era transmitir los peligros a los que se expone una mujer que no
controla sus pasiones (Establier Pérez, 2005: 153), aunque el simbolismo de la luz, que
va de la noche oscura y tenebrosa a un amanecer soleado y sereno, parece estar en
sintonia con la propia evolucion del personaje, que representa de forma cabal a una
“mujer de bien” en paridad con el concepto de “hombre de bien” acuiiado por los

ilustrados y que constituye el tema medular de las Cartas marruecas de Cadalso.
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El personaje de Safo es probablemente la Gnica heroina verdaderamente libre de
todas las mujeres de su produccion. No se presenta ni como hija, ni como esposa. Es
libre para desear a Fadn puesto que no pertenece a nadie: «Y en fin, llevando / mi
constante fuerza hasta el extremo / preferi ser su amante a ser su esposa, / que amor de
libres corazones duefio / huye un lazo que impone obligaciones» (vv. 337-341). No
tiene que adaptarse a las normas tradicionales y es libre para expresar de manera
atrevida sus pensamientos individuales. Tanto es asi, que cuando es rechazada por Faén
realiza un Gltimo acto de libertad suicidandose, pero antes maldice a Fadn e instiga a las
mujeres a la insumision y a la venganza. Su suicidio no es mas que una forma de
rebeldia ante el mundo que la rodea. La autora desmitifica la feminidad, sensible y
virtuosa atribuida a las mujeres, para donar a Safo de la capacidad de razones o amar
con auténtica pasion. Lo cual la convierte en una representante cabal de la llustracion,
que usa la razén como condicion de ser y de estar en el mundo, al punto de que se
permite criticar la supersticion de la religion establecida al demostrar empiricamente
con su salto de la Roca de Léucade que la leyenda del olvido de amor no es sino eso,
pura leyenda: “es... supersticioso engafio... / buscar aqui olvido... pues muero... /
adorando a Faon... y hasta el sepulcro... / su imagen y mi amor conmigo llevo” (vv.
622-625). Estas ideas pudieron pasar desapercibidas por la censura por la forma sutil en
la enmascara su verdadero objetivo y la ambigiiedad dramética de la obra (Establier
Pérez, 2005: 154-156).

4.4.6.8. Zinda
El personaje de Zinda esta basado en la reina Jinga de Ngongo, actual Angola,

que reind por cuarenta afios. Tras la muerte de su padre, ella se hizo con el poder y
reclamé que fuera llamada “rey”. Siguiendo la costumbre que hasta ahora habian
seguido los reyes anteriores, tomé cuarenta concubinas, de género masculino, y ordend
que se vistiesen como mujeres. Lucho contra el trafico de esclavos de los portugueses y
mantuvo relaciones comerciales con Portugal y los Paises Bajos. Permitid que
comunidades cristianas se asentaran en su territorio y fue bautizada como Ana de Sousa,
aunque nunca llegé a convertirse al cristianismo. Las primeras noticias de esta reina
llegaron a traves de Antonio Cavazzi da Montecuccolo y su obra Istorica descrizione
de’tre regni: Congo, Matamba, et Angola (1697) (Bordiga Grinstein, 2003: 89).

Si la autora hubiera seguido los hechos histéricos que se narraban hubiera

compuesto una tragedia totalmente original y Zinda seria ahora un ejemplo para el
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movimiento feminista; pero la autora se dio cuenta de que la historia de Zinda chocaba
con las costumbres morales de la época, por lo que se limit6 a conservar el nombre y la
referencia geografico. Por tanto, se nos presentan un personaje y una accion ficticia que
no sigue en sentido estricto las reglas aristotélicas puesto que comparecen
circunstancias inverosimiles (Bordiga Grinstein, 2003: 89). Quiza el tratar un tema
como este indicaba que la obra no podia seguir un molde convencional. Los estudiosos
han intentado englobarla dentro de un grupo: comedia dramética, comedia sentimental,
comedia lacrimosa, etc.; pero esta claro que se inserta en un modelo de indefinicion
dramatica ya que esta a entre dos centurias y nos avecina elementos propios del nuevo
siglo como los recursos del teatro sentimental y la nueva ideologia burguesa. De
acuerdo con esto, la obra es una defensa antiesclavista que dramatiza el enfrentamiento
entre el colonialismo salvaje, representado por el holandés Vinter, y la autodefensa de
los pueblos primitivos, representada por Zinda y los guerreros de la tribu. Como
solucién propone el “colonialismo respetuoso y beneficioso” para ambas partes que es
representado por el personaje de Pereyra. Este debate sobre la necesidad de la
humanizacion de los excesos del colonialismo europeo estaba en apogeo en el siglo
XVIII y supone una innovacion el tratamiento que la da la autora en la obra. Esto resalta
la sensibilidad de M? Rosa Gélvez ante la desigualdad social de su época (Establier
Pérez, 2005: 150-151) que vivia hasta dentro de su propia familia debido a un tratado de
libre comercio de esclavos aprobado en 1784 por su propio tio José de Galvez (Bordiga
Grinstein, 2003: 89).

La figura de Zinda es situada por la autora en la marginalidad mas absoluta pero
también es reina y guerrera, lo que le otorga dignidad y poder. Parece ser que M? Rosa
Galvez no queria que identificaran a este personaje con el prototipo de mujer “varonil”,
tan criticado por los ilustrados; de tal forma que dota a Zinda de los rasgos mas
caracteristicos de la feminidad y crea escenas donde muestra respeto conyugal y amor
fraternal, caracteristicas atribuidas a las mujeres, sin duda para no crear vacilacion a la
hora de considerar la naturaleza femenina de Zinda. Ameén de esto, también cuenta con
una naturaleza “salvaje” que es “civilizada” por el personaje de Pereyra, lo que indica
que la autora no intenta violentar el concepto centralista ilustrado. Su objetivo se
manifiesta en el hecho de que presenta un personaje femenino que cuenta con valores
como sensibilidad, honor, razén o feminidad para romper estereotipos del pensamiento

ilustrado. Zinda puede considerarse como uno de los ejemplos de “utopia femenina” que
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se encuentran a lo largo de toda su obra, con los que intenta deshacer los limites
ilustrados impuestos y unificar rasgos hasta ahora adversos. Que se permitiera crea un
personaje que no solo era una mujer poderosa sino que era negra e ilustrada nos permite
saber que en esta época ya se avecinaban voces que informaban sobre el
desmantelamiento de los mitos sobre la feminidad que construyo la llustracion
(Establier Pérez, 2005: 151-152).

5. Conclusiones

Maria Rosa Galvez mereceria un analisis mucho mas detallado que el que me he
propuesto hacer. Es una dramaturga talentosa que no solo sigue los preceptos
neoclasicos sino que ademas desarrolla temas innovadores que se empezaran a ver
posteriormente con la llegada del Romanticismo. Ella encarna la otra voz de la
lustracion, la de las mujeres escritoras que intentaban abrirse camino en un mundo
dominado por hombres, que no querian que se crearan brechas en lo ya establecido. En
su obra encontramos los anhelos de la mujer, la cual no se siente identificada por el
retrato y la interpretacion que se da de ella y de su naturaleza. Tener noticia de estas
mujeres sirve para conocer mejor la realidad de una época porque si solo tenemos
cuenta de lo que dice la mitad de la poblacion dominadora, perderemos perspectiva en
cuanto a los hechos reales, una época que supuso, ademas, su incorporacion definitiva al
ambito de la cultura. Durante siglos se ha producido una marginacién a la literatura
escrita por mujeres. Esto hace pensar que todos los criticos literarios han sido
fundamentalmente hombres. Por suerte, la literatura y la sociedad actual estan mirando

con nuevos ojos hacia la mujer y sus logros.

A lo largo del estudio he podido corroborar la idea de misoginia que ha existido
en la sociedad y, por desgracia, sigue existiendo. Aun asi, siempre ha habido voces que
se han alzado en contra de esta opresion, tanto hombres como mujeres. Me ha
sorprendido gratamente ver que desde siglos muy anteriores a este ya se esbozaban los
primeros caminos hacia una poblacion que reclamaba igualdad de sexos, ideas que se
ven en la época contemporanea. El estudio demuestra como esta autora fue transgresora
para su tiempo y el interés que ha producido en investigadores actualmente corrobora la
idea que ella tenia de si misma al afirmar en la “Advertencia” del tomo Il de sus obras:

“estoy bien segura de que la posteridad no dejard acaso de dar algin ligar en su
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memoria a este libro y con esto al menos quedaran en parte premiadas las tareas de su

autora”.
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