INTRODUCCION

En el tapiz de Francisco de Goya (1746-1828) La gallina ciega, un
grupo de adultos disfrazados de majos y majas se entretiene jugando
al corro a orillas del Manzanares. Es 1788, el anio de la muerte de Car-
los III, y mientras los alegres aristocratas de Goya se comportan como
ninos, vendandose los ojos y vistiéndose de plebeyos por voluntad
propia, a sus primos lejanos del otro lado de los Pirineos ya estan pla-
neando como cortarles la cabeza. Pero los hermosos y decadentes jo-
venes pintados por Goya para decorar las estancias reales del palacio
de El Pardo no son los tinicos que insisten en adoptar una actitud es-
capista ante una realidad que dista mucho de ser bucolica; en EI bebe-
dor (1777), un joven del pueblo aparece recostado en el recodo de un
camino bebiendo con ansia una bota de vino, y en otras muchas esce-
nas disenadas por Goya para adornar las estancias de los principes en-
contramos ninos jugando a ser adultos (como en Nifios jugando a solda-
dos) y adultos entreteniéndose en juegos infantiles (como El pelele o en
el ya citado La gallina ciega).

Los cartones disefiados por Goya para la Real Fabrica de Tapices
presentan una imagen altamente estilizada del mundo contempora-
neo a Goya en donde los personajes aparecen inmersos en actividades
de escape de la realidad: los mayores juegan a ser nifios, los ricos jue-
gan a ser pobres, los nifos juegan a ser mayores, y los pobres juegan a
perder la conciencia emborrachandose. Todas las imagenes estan pre-
sididas por un impulso comtn de escapismo y un afan lidico de me-
tamorfosear la identidad por medio de disfraces literales (de majos y
majas) y simbdlicos (juegos, nifiez, bebida) que son representativos de
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la actitud ambigua que la sociedad ilustrada tiene con respecto al pla-
cer y la responsabilidad. Goya nos da pistas que por un lado nos per-
miten dejarnos llevar por la fantasia rococéd de diversion que evocan
sus escenas, pero también nos invita a ver este abandono y sus peli-
gros desde fuera del corro de bailarines: el circulo infinito del baile de
La gallina ciega se “refleja” simbolicamente en el espejo de agua que
ocupa el fondo de la escena (que en una primera version del tapiz fue
el rio Manzanares) y nos habla de un eterno retorno (el del antiguo ré-
gimen) que, sin embargo, esta histéricamente en peligro de extincion.
El canto al placer y su denuncia o cuestionamiento aparecen, simulta-
neamente, en la misma escena.

En la historia del arte, los tapices de Goya son considerados un
ejemplo ideal del llamado arte rococé por sus temas aparentemente fri-
volos, sus escenas luminosas y pastoriles, su paleta color pastel y su
objetivo de ser arte decorativo mas que historico: al fin y al cabo, los ta-
pices fueron concebidos para decorar y calentar las paredes de un pa-
lacio que se ponia muy frio en el invierno castellano. Pero mientras
Goya pinta esta serie de cartones para tapices (1775-1792), Juan Me-
léndez Valdés o Batilo (1754-1817), el que luego sera considerado el
mejor poeta del siglo xvir en Espafia, estd componiendo poemas simi-
lares a estas escenas en los ratos libres que le deja su actividad como
profesor de literatura y lenguas cldsicas en Salamanca.' Poemas de
tipo anacredntico que, como el que sigue, causaron furor en su época
y fueron imitados y disfrutados por todos los lectores cultos de su si-
glo. Poemas que, como el tapiz de La gallina ciega de Goya que acaba-
mos de describir, estan dedicados a representar alegres pasatiempos
aristocraticos y pastoriles completamente ajenos a la realidad:’

' La biografia mas actual y completa de Meléndez Valdés es la de Antonio Astorga-
no Abajo (Meléndez Valdés, el ilustrado). La biografia clasica de Meléndez es la de Geor-
ges Demerson (Don Juan Meléndez Valdés y su tiempo, 1754-1817), publicada en 1971. Por
otro lado, el poeta y discipulo de Meléndez Manuel José Quintana hizo una sentida
biografia de su maestro (“Vida de Juan Meléndez Valdés”) que debia preceder a la edi-
cién poéstuma de los cuatro volimenes de las Poesias de Meléndez (1820).

* Tanto Goya como Meléndez nacieron en familias de trabajadores artesanos en lu-
gares periféricos a la corte (Fuendetodos, Aragén en el caso de Goya y Ribera del Fres-
no, Badajoz, en el caso de Meléndez) y ascendieron socialmente gracias a su talento,
trabajo, y capacidad para forjar amistades. Estos idilios ‘aristocraticos’ contrastan po-
derosamente con su educacion y modo de vida, asi que el ‘escapismo’ de estos poemas
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“De un baile”

Ya torna mayo alegre

con sus serenos dias,

y del amor le siguen

los juegos y la risa.

De ramo en ramo cantan
las tiernas avecillas

el regalado fuego

que el seno les agita,

y el céfiro jugando

con mano abre lasciva

el caliz de las flores

y a besos mil las liba.
Salid, salid, zagalas;
mezclaos a la alegria
comun en sueltos bailes

y musica festiva.

Venid, que el sol se esconde;
las sombras, mas benignas,
dan al pudor un velo

y a amor nueva osadia.
iOh, cual el pecho salta!,
jcual en su gozo imita

los tonos y compases

de vuestra voz divina!
Mis plantas y mis ojos

no hay paso que no finjan,
cadena que no formen,

y rueda que no sigan.
Huye veloz burlando
Clori del fino Aminta;
torna, se aparta, corre,

y asi al zagal convida.
iCon qué expresién y juego

e imagenes también afecta a la vida de estos artistas de vida nada ociosa. No es un re-
flejo de su vida sino un descanso imaginativo de las obligaciones de la misma. Cuando
en este estudio utilizo la etiqueta ‘aristocratico’ para referirme a estos poetas y a la cla-
se social letrada que apoya el gobierno del déspota ilustrado Carlos III no lo hago para
referirme a personas de sangre noble sino que utilizo la misma acepcion que la palabra
‘aristocracia’ tenia para los ilustrados: nobleza adquirida por el talento y las obras, es
decir, el mismo sentido que tiene la raiz griega original.



16

La cultura de las mascaras

de talle y brazos, Silvia,
en amable abandono,

su Palemodn esquiva!

De Flora el tierno amante
o la mariposilla,

la fresca hierbezuela

con pie mas tardo pisan.
iQué ardiente Melibeo

a Celia solicita,

la apremia con halagos,

y en torno de ella gira!
Pero Dorila, joh cielos!,
;quién vio tan peregrina
gracia?, jviveza tanta?
iCudl sobre todas brilla!,
iqué espalda tan airosal,
iqué cuello!, jqué expresiva
volverle un tanto sabe

si el rostro afable inclina!
iAy!, iqué voluptuosos
sus pasos!, jcomo animan
al mas cobarde amante

y al mas helado irritan!

Al premio, al dulce premio
parece que le brindan

de amor, cuando le ostentan
un seno que palpita.
jCudn ddcil es su plantal,
iqué acorde a la medida
va del compas! Las Gracias
la aplauden y la guian,

y ella, de frescas rosas

la blonda sien cenida,

su ropa libra al viento,
que un manso soplo agita.
Con timidez donosa

de Cloe simplecilla

por los floridos labios
vaga una afable risa.

A su zagal incauta

con blandas carrerillas

se llega, y vergonzosa
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al punto se retira.

Mas ved, ved el delirio

de Anarda en su atrevida
soltura; sus pasiones,
jcuan bien con él nos pinta!
Sus ojos son centellas,

con cuya llama activa

arde en placer el pecho

de cuantos, jay!, la miran.
Los pies, cual torbellino

de rapidez no vista,

por todas partes vagan

y a Licidas fatigan.

iQué dédalo amoroso!,
iqué lazo aquel que unidas
las manos con Menalca
formé amorosa Lidia!
ijCudl andan!, jcudl se enredan!,
jcuan vivamente explican
su fuego en los halagos,

su calma en las delicias!
iOh pechos inocentes!,

joh unién!, joh paz sencilla,
que huyendo las ciudades
el campo solo habitas!
jAh!, jreina entre nosotros
por siempre, amable hija
del cielo, acompanada

del gozo y la alegria!®

* Ano ser que indique lo contrario, las poesias de Meléndez las cito de la edicién de
las Poesias de Emilio Palacios Fernandez disponible en formato digital a través del por-
tal www.cervantesvirtual.com. Esta edicion se basa en la versién pdstuma de 1820 que
fue preparada por el propio Meléndez desde el exilio en Francia y editada por su dis-
cipulo el poeta Manuel José Quintana y por Martin Fernandez de Navarrete. Hay que
tener en cuenta, sin embargo, que Meléndez pulié y cambio sus versos hasta el final de
sus dias, asi que en muchas ocasiones la version final de 1820 es distinta de otras ver-
siones publicadas durante la vida del autor. Cuando es necesario, marco la proceden-
cia de poemas publicados mas tempranamente. En cuanto a fechas, sigo las propuestas
en la excelente edicion de John Polt de las Obras en verso de Meléndez publicadas en
1981 por la Catedra Feijoo. Cuando cito textos de Meléndez que no forman parte de su
poesia uso como fuente de referencia las Obras completas editadas recientemente por
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En este “dédalo amoroso” en el que se enredan y seducen “inocen-
temente” pastores y pastoras de nombres librescos (Aminta, Silvia, Pa-
lemén, Anarda, Celia, Cloe, Melibeo, Licidas, Menalca, Lidia, Dorila)
junto con personajes mitoldgicos como Flora o las Gracias, Meléndez
logra reproducir en forma de una cadena de versos breves y musicales
que se enlazan entre si el movimiento ciclico de un baile y la fluidez
que es caracteristica del estilo rococd y sus curvas infinitas.* Pero estos
pastores y pastoras no son sélo personajes de ficcion. En el poema se
dan la mano para bailar el yo del poeta y sus amigos reales, escondi-
dos bajo pseudénimos.” ;Por qué a los ilustrados les gustaba imagi-
narse en este tipo de escenas pastoriles y suavemente erdticas, llenas
de exclamaciones, admiraciones y tan ajenas al mundo en el que se
componen como los personajes de La gallina ciega de Goya? ;Y por qué
se mezclaban, portando pseudénimos, con personajes literarios y mi-
tologicos en sus poemas?”

Junto a Batilo (el pseudénimo de Meléndez Valdés), un grupo de
aficionados a la poesia se retine en tertulias masculinas en las que se
lee poesia propia y ajena de raices clasicas, especialmente a partir de la
década de los setenta del siglo ilustrado.” Se denomina a este grupo de

Antonio Astorgano Abajo, que contienen todos los prélogos a las distintas ediciones de
sus poesias, sus Discursos forenses y el Epistolario del autor.

* Para un estudio de la curva y sus transformaciones en el estilo rococd y sus multi-
ples revivals, véase Rococo: The Continuing Curve, editado por Sarah Coffin. Para un es-
tudio de la transformacion del motivo de la curva del Barroco al Rococé en la poesia de
Meléndez Valdés, véase mi articulo “La transformacion de un motivo barroco en roco-
0: las odas de La inconstancia de Meléndez Valdés”.

® Aminta, por ejemplo, que aparece grufidon en el verso 30, es el pseudénimo de Juan
Pablo Forner (1757-1797), amigo del grupo de poetas de la escuela salmantina, fiscal
del Consejo de Castilla y director de la Academia de Derecho de Madrid.

¢ Philip Deacon ha estudiado la figura del “autor esquivo” en el setecientos en su
articulo “El autor esquivo en la cultura espanola del siglo xvir. Apuntes sobre decoro,
estrategias y juegos”.

7 Las mujeres poetas de la época no estan incluidas en este estudio excepto en mo-
mentos puntuales, ya que en ellas no encontramos estas mismas mascaras ni tampoco
estas mismas tensiones, y su obra requiere estudio aparte (no por afan de segregacion
sexista, sino porque la sociedad ilustrada, por muchos avances que permitiera a las
mujeres, no les permitia el lujo de usar el mismo tipo de retdrica para hablar de la difi-
cultad de conciliar su papel publico con su poesia privada a través de las mismas me-
taforas o mascaras empleadas por los poetas de género masculino. Aun asi, la situacion
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poetas con varios nombres: el parnaso salmantino, la escuela de Sala-
manca, la segunda escuela salmantina, la “academia de Meléndez”,
etc.® El soldado José Cadalso (1741-1782), el sacerdote José Iglesias de
la Casa (1748-1791) o el agustino fray Diego Tadeo Gonzalez (1733-
1794) componen versos que muestran escenas similares a las presen-
tadas por Goya en sus tapices o por Meléndez en la oda anacredntica
“De un baile” que acabamos de leer. Los miembros del grupo se reu-
nen cada noche en la celda de fray Diego Gonzalez en el convento de
San Agustin, donde estaba enterrado fray Luis de Ledn (1527-1591),
simbolo del clasicismo renacentista al que aspiran retornar estos poe-
tas. Los versos que salen de esta escuela son, como los de Meléndez,
ligeros, breves y musicales, y su lenguaje, sencillo pero alejado del len-
guaje cotidiano. Sus temas recurrentes son el amor inocente de los pas-
tores, el elogio horaciano de la vida campestre, la amistad y la poesia.

Lo mas interesante es que, aparte de usar un pseuddénimo para po-
der “entrar” como personajes en sus propias poesias (también utiliza-
ban estos pseudénimos en su abundante intercambio epistolar), Arca-
dio, Batilo, Dalmiro y Delio se representan en su poesia doblemente
disfrazados. Aparte de usar el pseudonimo para entrar en estos idilios

de las mujeres, especialmente las de las clases mas altas, mejord notablemente gracias
al espiritu igualitario de la Ilustracion. Theresa Ann Smith, la autora del importante es-
tudio The Emerging Female Citizen: Gender and Enlightenment in Spain, resume asi el lu-
gar prominente que empiezan a ocupar las ilustradas en la Espania del setecientos: “As
artists, writers and reformers, Spanish women took up pens, joined academies and eco-
nomic societies, formed literary circles, and became active in the burgeoning public
discourse of the Enlightenment” (1). Estudios recientes, como los de Elizabeth Franklin
Lewis en el campo de la literatura (Women Writers in the Spanish Enlightenment: The Pur-
suit of Happiness) o de Ménica Bolufer Peruga en el campo de la historia (Mujeres e Ilus-
tracion: la construccion de la femineidad en la Espafia del siglo xvii), muestran lo activo que
es el campo de los estudios de género femenino en la actualidad para los dieciochistas.
En contraste, los estudios de la masculinidad en el siglo xvin en Espafa se resumen en
la importante aportacion del pionero Embodying Enlightenment: Knowing the Body in
Eighteenth-Century Spanish Literature and Culture de Rebecca Haidt. En este libro, Haidt
estudia los dos modelos de masculinidad que imperan en el siglo xvin en Espana: la fi-
gura negativa del petimetre y la figura positiva del hombre de bien, asi como las mani-
festaciones culturales y los debates publicos en torno a estas figuras y sus cuerpos.

® Para un resumen de la historia y recepcién del término Parnaso salmantino, véase el
articulo de Fernando Rodriguez de 1a Flor “Aportaciones al estudio de la escuela poética
salmantina (1773-1789)".
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campestres, los poetas fusionan su voz con la de personajes literarios
convencionales que se repiten una y otra vez en sus poemas: o bien fin-
gen hablar usando (en primera persona) la voz del viejo poeta del vino
y del amor homosexual Anacreonte, o bien aparecen jugando en el po-
ema en forma de nifos supuestamente inocentes, o bien aparecen su-
midos en una eterna y dulce borrachera mientras cantan poesia. Estas
identificaciones con las figuras de Anacreonte, el nino y el borracho son
mascaras metafdricas que, aparte de ayudar a estos poetas a penetrar
mejor en sus agradables simulacros poéticos y bailes, nos estan comu-
nicando, en su repeticion obsesiva, cudles son los “escapes” favoritos
de estos poetas: la Grecia clasica de Dionisos, Baco y Anacreonte, y la
etapa de la nifilez. Son todos ensuefios alegres donde la realidad no tie-
ne cabida, y las mascaras metafdricas tras las que estos poetas enuncian
sus versos contribuyen todavia mas a este alejamiento de la realidad.

Este alejamiento de la realidad forma parte del espiritu del arte ro-
coco, que acaba abruptamente en 1789 segtin la mayoria de los histo-
riadores de la cultura europea (Baur, 6)°. Sin embargo, hay que tener
en cuenta que, por sus afinidades con el mundo de la Grecia antigua
con la que se enlaza la poesia anacredntica, este alejamiento de la rea-
lidad es una manifestacion del “Ideal” de belleza clasica defendido
por Wincklemann, descubridor del arte de la Grecia antigua y sus cos-
tumbres, cuya influencia en Espafa vino de la mano del pintor de la
corte aleman amigo suyo Antén Raphael Mengs (1728-1779), autor de
escenas comparables a estos poemas como su famoso Parnaso (1761),
donde aparecen representados en un mismo plano personajes alegori-
cos, pastoriles y mitologicos en una escena sensual y distante al mismo
tiempo.

Teorizado para el campo de las letras espafiolas por Ignacio de Lu-
zan (1702-1754) en su Poética y cuestionado por Esteban de Arteaga

°En 1790, los artistas parisinos acufiaron el término rocaille para designar el arte ya
pasado de moda de este antiguo régimen, caracterizado por su caracter complaciente y
sereno. Estas asociaciones peyorativas fueron cuajando hasta llegar a la introduccion
oficial del término rococé en la historia de las ideas estéticas por parte de Wolfgang
Menzel a mediados del siglo xix. Para entonces, rococé ya designaba un periodo en la
historia del arte asociado con el siglo xvir y con la cultura absolutista de las monarquias
del antiguo régimen. Y en Alemania, la asociacion entre poesia anacredntica, idilio pas-
toril y arte rococd contribuyé a la degeneracién del término (Baur, 7). Pero las connota-
ciones de superficialidad, convencionalismo y complacencia del arte rococ6 no siem-
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(1747-1799) en sus Investigaciones sobre la belleza ideal como objeto de las
artes de imitacion (1789), la nocion del arte como manifestacion del ide-
al neoclasico de belleza puede contemplarse como una de las bases so-
bre las que se erige el anacreontismo. El rococd triunfa sobre todo en
Paris, Venecia, Londres y el sur de Alemania, pero Espana tenia lazos
con la cultura italiana y francesa a través de las posesiones espafiolas
de Napoles y Sicilia, donde gobernoé Carlos III antes de ser rey en Es-
pana, y por los lazos con la dinastia de los Borbones a la que pertene-
cen los monarcas espafioles ilustrados. Artistas como el veneciano
Giovanni Battista Tiépolo (1696-1770) o el ya mencionado Mengs, que
trabajan para la corte espafola en diversos encargos como los frescos
de la boveda del Palacio Real, muestran los enlaces artisticos que tenia
Espana con el resto de Europa y con el neoclasicismo.

En la historia del arte hay una separacion fuerte entre los conceptos
estilisticos de rococo y neoclasicismo (Baur, 8), que se perciben como
opuestos, especialmente si nos basamos en la historia del arte francés,
donde el rococd es el arte del antiguo régimen (Watteau, Boucher) y el
neoclasicismo es el arte que plasma en lineas ordenadas la utopia de la
Revolucién (David, Canova). Sin embargo, hay que tener en cuenta
que la misma cronologia que se aplica a Francia no puede explicar la
presencia del rococo en las artes plasticas y la poesia de Espana en el
siglo xvin. Goya contintia pintando escenas rococé (Tapices) como La
gallina ciega mas alld de 1789 y Meléndez Valdés no deja de escribir
anacreonticas en toda su vida, incluso en medio de los tumultos del
destierro. En Espana, esta separacion entre arte rococo y arte neocldsi-
co no se produce de forma diacrdnica, sino que estos dos movimien-
tos, asociados con la Ilustracion y la monarquia absoluta de la dinastia
borbonica, aparecen conjuntamente en la obra de un mismo autor, es-
pecialmente en el caso de Goya y Meléndez Valdés, los artistas mas
complejos de su siglo. Paraddjicamente, es en su obra de estilo rococo
donde aparece una mayor complejidad, como se intuye al contemplar
La gallina ciega.

pre fueron percibidas como un apoyo a la politica de los y las mecenas que subvencio-
naron estos productos artisticos rococé. En la obra de los hermanos Edmond y Jules de
Goncourt (L’art du xviite siecle, 1874) empieza a perfilarse la revalorizacion del arte ro-
cocd que culmind con el rococo revival de fines del siglo xix (véase Ireland, Cythera Re-
gained).
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Lo que unifica, segin la historiadora del arte Eva-Gesine Baur,
todo el arte rococo es su “avoidance of shadow” (7). Uno de los rasgos
que mas se asocia con el rococo es la tension contenida en sus paraisos
artificiales, quiza relacionada con la conciencia de la fragilidad de la
felicidad por la que luchan los ilustrados, o quiz4 una manifestacion
de la propia conciencia de la aristocracia del fin del antiguo régimen y
el debilitamiento de sus privilegios. La tensiéon contenida bajo la faci-
lidad aparente y alegre del rococd no es sino una manifestacion del
miedo reprimido de la época, una continuacion del espiritu barroco
que, en lugar de enfrentarse al caracter fragil de nuestra existencia por
medio del pesimismo del vanitas o del arte religioso contrarreformista,
decide ignorar los problemas creando ensofnaciones, islas de placer:
“Myth and fairytale, festivity and fantasy, theatre and music were ca-
lled upon to create dream worlds and intermediate realms that would
allow all these (fears) to be forgotten” (Baur, 7). El motivo de origen
pictérico de la “fiesta campestre” deviene “a vehicle for the projection
of a dream of carefree timelessness” (7).

Estos poemas escapistas y estos bailes campestres florecen en el pe-
riodo de auge de la Ilustracion espanola, concretamente en la tltima
década del reinado de Carlos III (1716-1788). El siglo xvir es conocido
como el siglo de eclosion cultural por excelencia. Es entonces cuando
florecen, sobre todo en Madrid por el afan centralista de los Borbones,
instituciones de apoyo a la cultura como academias, bibliotecas, socie-
dades econdmicas, museos y diccionarios. En conjunto, todas estas
empresas eran proyectos utdpicos de caracter totalizador que perse-
guian la felicidad de los ciudadanos y sus gobernantes a través del
lema “todo para el pueblo pero sin el pueblo”. El objetivo de la Ilus-
tracion es cambiar el funcionamiento del pais desde sus bases y, por
ello, gran parte de las politicas del absolutismo ilustrado estan dirigi-
das, como ha estudiado recientemente Alberto Medina Dominguez en
Espejo de sombras, a construir un nuevo modelo de pueblo doécil, una
masa que sirva a la monarquia como espejo y apoyo y donde lo indi-
vidual subordina sus peculiaridades para el bien comun (o, mdas con-
cretamente, para el bien de los demas segtin es definido por los intere-
ses particulares del monarca absoluto). Una masa que, sin embargo,
no siempre aceptara de buen grado el nuevo papel o guiéon que los
ilustrados habian escrito tan bienintencionadamente para €l.
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La Ilustracion esparola, a pesar de todos estos devaneos poéticos y
pictdricos en los terrenos del placer, es precisamente el momento en el
que la retorica del sacrificio civil y la utilidad social esta en auge.
Como explica Theresa Ann Smith, “Spaniards demonstrated an acute
awareness of their responsibilities to the nation in their discussions of
social, economic and cultural reform. Intellectuals constantly referred
to the utilidad piiblica (...) of the programs they proposed, describing at
length how these programs would have a widespread and lasting ef-
fect on the nation” (8). Esta obsesion de los ilustrados por ser ttiles a
su patria recorre sus textos tedricos, pero también es el tema de discu-
sion favorito en las tertulias, cafés, reuniones y los nuevos lugares de
reunion e intercambio de ideas de la sociedad ilustrada dieciochesca.
La aparicion de nuevos tipos sociales que se desvian del modelo equi-
librado del “hombre de bien” manifiesta la dificultad de adaptarse a
este modelo de comportamiento basado puramente en el sacrificio de
los deseos individuales en aras del bien social. Entre estos nuevos ti-
pos sociales destaca la figura del petimetre, también conocido con
otros nombres como “erudito a la violeta”, “currutaco” o “contradan-
zante” en los textos de la época. El petimetre aparece siempre femini-
zado en sus caracteristicas, opuesto a la virilidad del antiguo caballe-
ro espanol:

Aquellos rancios Espafioles antiguos, y aun los que hasta en esos gloriosos
tiempos se han dejado ver en paseos, en saraos, en campanas, en batallas,
y otras fatigas, eran hombres ordinarios de pelo en pecho, y como tales en-
gendrados para sufrir semejantes fatigas; pero hoy nuestros Sefioritos de
ciento en boca, o Currutacos contradanzantes son finos, dulces, halaguenos,
enemigos de toda ocupacion seria, de todo trabajo penoso, y adictos a la
quietud, al sosiego, a la diversion, y al estudio de la Ciencia Contradanza-
ria: aquellos fiaban sus amores al valor, y su gloria a las heroicas acciones,
y nuestros Sefioritos no necesitan mds que su presencia para enamorar
(Zamacola, cit. Molina y Vega, 82).

Los ilustrados espafioles no querian parecerse a estos “currutacos
contradanzantes”, y sus obras dejan constancia de su rechazo de este
modelo de la relajacion de las costumbres. Pero, curiosamente, uno de
los temas favoritos de sus poemas es la danza, como en el poema “Aun
baile” de Meléndez Valdés. Cadalso dedica una obra entera (Los erudi-
tos a la violeta, de 1772) a satirizar amablemente sobre este modelo de
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masculinidad fallida (Haidt, 9). En Los eruditos a la violeta Cadalso re-
sume el complejo mundo que debia navegar el nuevo hombre ilustra-
do. Demasiado riguroso y serio y estara representando el papel de un
Felipe II redivivo. Demasiado alegre y sociable y estard en riesgo de
ser despojado de sus atributos masculinos y activos, como muestra
esta confesion:

Me hiela en fin el temor de la critica que me hagan unos hombres tétricos,
serios, y adustos (...), pero me inflaman los primorosos aplausos de tanto
erudito barbilampifio, peinado, empolvado, adonizado, y lleno de aguas
olorosas, de lavanda, sanspareille, ambar, jazmin, bergamota y violeta, de
cuya tltima voz toma nombre mi escuela (Los eruditos a la violeta, s. p.).

Aparte de apoyar la misiéon de reforma social ilustrada de los mo-
narcas borbones, Meléndez Valdés, Cadalso y otros poetas ilustrados
del grupo de Salamanca intentan incluirse e incluir a Espafia en el pro-
yecto de la modernidad. Los que después seran llamados afrancesados
por tener esta ideologia progresista pero moderada se caracterizaran
por mezclar en sus escritos y gestos publicos ideas sumamente tradi-
cionales con la aceptacion de ideas filosoficas que estaban a la van-
guardia de su época. Como Feijoo (1676-1764) en la primera mitad del
siglo xvi, los ilustrados espafioles tenian que lograr situarse en el jus-
to medio entre la tradicion espafola, catdlica, oscurantista y asociada
con la dinastia de los Austrias y la decadencia, y el modelo francés
progresista y secular asociado con los Borbones. Al principio este mo-
delo parece la solucion perfecta, pero pronto empieza a mostrar sus
grietas en eventos como el Motin de Esquilache o el estallido del 1789
francés. Estos eventos tuvieron una importante repercusion negativa
en Espafa y crearon ansiedad respecto al modelo ilustrado y progre-
sista francés, que ahora venia tefiido de sangre, pero no acabaron del
todo con la moda del rococo y el anacreontismo como sucedi6 al otro
lado de los Pirineos. En las tltimas décadas del siglo xvii empieza a
hacerse visible la desconfianza hacia el proyecto ilustrado por parte de
Carlos IV y por parte de los ilustrados mismos, desencantados con el
fracaso de sus proyectos y con el alcance negativo que han tenido sus
sacrificios. En el sector del pueblo empezara a forjarse una asociacion
entre modernidad y afrancesamiento que culminé con la invasion de
Espafia de las tropas de Napoledn. Esta invasion fue el comienzo de la
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Guerra de la Independencia (1808-1814), pero también de la descon-
fianza generalizada de las masas hacia la Ilustracion. Esta invasion
violenta es el origen de gran parte de los estereotipos que hoy perma-
necen contra los ilustrados, que no pudieron navegar las aguas re-
vueltas de la historia con su reputacién intacta.

El modelo de hombre del pueblo para la Ilustracion se caracteriza
por ser ddcil, trabajador y obediente. Pero cada eslabon de esta socie-
dad jerarquizada tiene su labor en el conjunto de la utopia social ilus-
trada, desde las clases trabajadoras hasta las clases “ociosas”, las que
no trabajan con sus manos. Asi, del mismo modo que existe un hom-
bre del pueblo ideal, también existe un modelo de comportamiento
mas o menos estable que codifica dicho ideal para la clase media y
alta: se trata del “hombre de bien”, el ciudadano que sacrifica su bien-
estar individual y sus placeres en aras del bien comun. A él se opone la
figura del petimetre y el currutaco. Para formar ciudadanos de este
tipo, los ilustrados (como Jovellanos) idean numerosas estrategias que
controlan desde el tipo de ocio adecuado para cada clase hasta la difu-
sion imperceptible de mensajes propagandisticos a través del teatro.
Pero la realidad se opone al deseo, y la utopia se hace humo cuando se
pone en practica. Del mismo modo que el ideal ilustrado y su aplica-
cion a la masa produjo resultados negativos, como muestran tanto el
Motin de Esquilache de 1766 (véase Medina Dominguez, 137 y ss.)
como el fracaso de experimentos sociologicos como la repoblacién con
campesinos alemanes de Sierra Morena —que acabo con el ilustrado
impulsor del proyecto, Pablo de Olavide (1725-1783), en manos de la
Inquisicion sin que nadie pudiera ayudarle—, también la puesta en
practica del modelo utépico de comportamiento para las clases me-
dias y altas fracaso al ser aplicado a la realidad de la vida cotidiana
(Hernandez Benitez, 9-10). La muestra de este “fracaso” en el terreno
de la masculinidad es, como ya hemos dicho, la existencia de un tipo
antitético a este ideal del “hombre de bien”, el petimetre. Y el fendme-
no complejo del majismo, que comienza en el pueblo y se extiende
luego a la aristocracia (como se ve en los Tapices de Goya), también su-
pone un reajuste entre estos modelos de comportamiento, una rene-
gociacion de estos ideales de conducta.

Los poetas que son objeto de estudio en este libro no forman parte
de este pueblo que debe modificar sus costumbres para encajar en los
nuevos planes de reforma de Carlos Il y sus ministros. Tampoco tie-
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nen el privilegio de pertenecer a la nobleza. Por el contrario, los poetas
salmantinos, aunque de origen humilde (con excepcion de Cadalso y
Jovellanos, que si perteneciaa la nobleza), son parte de las elites del
poder ilustrado o se preparan para serlo. Su modelo de comporta-
miento ideal es el del “hombre de bien”. Poetas como Meléndez Val-
dés, hombres hechos a si mismos que han subido al poder a base de su
propio talento y dedicacion, son quienes intentaran aplicar y repre-
sentar el nuevo modelo de sociedad espafiola con el que suefa la Ilus-
tracion: una sociedad pacifica, ordenada, docil y productiva en la que
la monarquia absoluta y la clase media aparecen unidas en un mismo
proyecto comun. Theresa Ann Smith explica elocuentemente la situa-
cion peculiar de la Ilustracion espanola, en la que la clase media de
pensadores ilustrados y el absolutismo estan estrechamente asociados
entre si:

One of the key features of the political landscape in eighteenth-century
Spain was the cooperation between the monarchy and Spain’s enlightened
elite that characterized much of the century. That this cooperation oc-
curred seems natural considering the history of monarchical rule in Spain.
Philip du Borbonne, the grandson of the French king Louis XIV, inherited
the Spanish throne after the death of Charles II in 1700. The accession of a
French Bourbon king to the Spanish crown led to the War of the Spanish
Succession (1702-1713). Since Philip could not rely on the support of the
aristocracy, which saw the Bourbon accession as a threat to its own local
power, he turned to the group of reform-minded elite, many of whom
were part of Spain’s bureaucratic, or letrado, class, which had emerged in
the waning days of Charles II's reign. In this way, Philip broadened his
power base and helped secure his place as king. Ironically, the installation
of a French king thus occasioned a more tight-knit partnership between
Spain’s reformist elite and their monarch, markedly different from the fre-
quently antagonistic relationship between philosophes and the crown in
France. This new Spanish elite became highly influential in shaping the
nature of the Bourbon monarchy during the reigns of Philip V (1700-1746)
and his sons Ferdinand VI (1746-1759) and Charles III (1759-1788) (9).

Los poetas del grupo salmantino pertenecian todos a este grupo
que Smith denomina como la clase “letrada” (9) y, de hecho, la mayor
parte de ellos elige seguir la carrera de derecho en algiin momento de
su vida, ya que la carrera de derecho, asociada con la carrera politica,
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era la manifestacion ideal de la entrega al proyecto ilustrado, la profe-
sion ideal para el “hombre de bien”. La utopia de la sociedad ilustra-
da persigue la creacion de esta sociedad ttil, ordenada y obediente y
extremadamente jerarquizada (siguiendo el modelo del absolutismo)
dentro de las fronteras del pais. Pero, de puertas para afuera, esta so-
ciedad ideal de la que aspiran formar parte los ilustrados responde a
la necesidad de crear un nuevo modelo de nacién que acabara de una
vez por todas con la leyenda negra que venia asociada a Espafa tras si-
glos de Inquisicion, guerras religiosas y decadencia. La nueva clase le-
trada debe contribuir a forjar una nueva leyenda progresista que aca-
be con el complejo de inferioridad de la nacién con respecto a sus
vecinos europeos. La construccion de una nueva imagen de Espana se
manifiesta en el contenido de proyectos arquitectdnicos, artisticos, y
adquiere una forma especialmente polémica con el debate sobre el
nuevo traje espafiol. Como explican Jesusa Vega y Alvaro Molina,

Uno de los problemas que tuvieron que afrontar primero Felipe V y sus
ministros y luego nuestros ilustrados fue el desprestigio de Espana en Eu-
ropa. Se invirtieron grandes esfuerzos en cambiar la fama —o mejor dicho
la mala fama— larvada durante mas de un siglo de guerras, vinculada di-
rectamente a la personalidad de Felipe Il y reiterada continuamente. (...) A
la fama que tenian los espafoles —pais holgazan, atrasado, fanatico y su-
persticioso— se sumaba la del caracter del caballero espafol, miembro de
la nobleza y representante del monarca ante las diferentes cortes europe-
as, cuya soberbia y arrogancia eran proverbiales. (...) Tanto la literatura
como las imagenes que eran accesibles a los extranjeros venian a reafirmar
esta vision de Espana (17).

Esta vision anticuada de Espafa venia representada sartorialmente
en el antiguo traje de golilla (que hoy asociamos con Felipe II), que con
su “rigidez y artificialidad” (Molina y Vega, 19) personificaba los atri-
butos del caballero antiguo espanol, austero, intransigente, apasiona-
damente catodlico y lleno de orgullo. La llegada de la dinastia francesa
de los Borbones a comienzos del xviit supone el intento de superponer
a esta imagen patridtica pero decadente la de un nuevo caballero espa-
nol. Este nuevo caballero, vestido con el nuevo “atuendo a la militar”
inspirado por la colorida moda francesa (opuesto al color negro del tra-
je anterior), esta preparado para llevar sobre sus hombros el peso de la
tradicion y la modernidad. De su comportamiento ejemplar depende



28 La cultura de las mascaras

no solo la realizacion interna de la utopia social ilustrada, sino la ima-
gen exterior de Espafa y su futuro. La “ansiedad colectiva” de los ilus-
trados espafoles por reformar y reformarse cristaliza en el modelo
masculino que se viene denominando “hombre de bien”. Este “hombre
de bien” debe ser, ante todo, util a su patria, pero también debe ser ca-
paz de participar en los nuevos lugares de sociabilidad antes no exis-
tentes, como los paseos y las tertulias. Rebecca Haidt define esta “hom-
bria de bien” y el alcance social del modelo: “Hombria de bien proposes
the virtuous ability to control the body as crucial to a larger ethical
scheme of masculine self-governance and, by extension, of reform of
the nation’s (masculine) leaders” (12). La obediencia y el sacrificio de
cada pasion individual en aras del bien comtin reproducen el modelo
jerarquico, inherentemente optimista, progresista pero también despo-
tico, del gobierno de la Ilustracion.

Elsiglo xvin es, ademas del siglo de larazon y el orden, el siglo de los
placeres, el siglo de los idilios pastoriles, del sensualismo, el erotismo y
el rococd. Los ilustrados sabian que era imposible vivir una vida com-
pletamente dedicada al trabajo, y por ello en su modelo de comporta-
miento ideal esta regulado el descanso, entendido de formas distintas
para las clases trabajadores y las clases ociosas, segun las divide Jove-
llanos (1744-1811) en su Memoria para el arreglo de la policia de los espectd-
culos."’ Este modelo de trabajo y descanso es una manifestacion social
del ideal literario horaciano basado en el equilibrio entre lo ttil y lo
dulce que es la base de las abundantes obras diddcticas del periodo y
que Tomas de Iriarte cristalizé en su fabula “El jardinero y su amo”.

En un jardin de flores

habia una gran fuente,

cuyo pilén servia

de estanque a carpas, tencas y otros peces.
Unicamente al riego

el jardinero atiende,

de modo que entretanto

1 Jovellanos divide asi las clases sociales segtn el tipo de diversién que requieren:
“(...) dividiré el pueblo en dos clases: una que trabaja y otra que huelga; comprenderé
en la primera todas las profesiones que subsisten del producto de su trabajo diario y en
la segunda las que viven de sus rentas o fondos seguros. ;Quién no ve la diferente si-
tuacion de una y otra con respecto a las diversiones publicas?” (Memoria, s. p.).
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los peces agua en que vivir no tienen.

Viendo tal desgobierno,

su amo le reprende;

pues aunque quiere flores,

regalarse con peces también quiere.

Y el rudo jardinero,

tan puntual le obedece,

que las plantas no riega

para que el agua del pildn no merme.

Al cabo de algtn tiempo

el amo al jardin vuelve;

halla secas las flores,

y amostazado dice de esta suerte:

«Hombre, no riegues tanto

que me quede sin peces;

ni cuides tanto de ellos,

que sin flores, gran barbaro, me dejes».

La maxima es trillada,

mas repetirse debe:

no escriba quien no sepa

unir la utilidad con el deleite.
(Fabulas literarias)

La fabula, aunque de caracter literario, ejemplifica la union entre el
proyecto estético de la [lustracion (normalmente asociado con el neo-
clasicismo) y su dimension ética. Los peces (la utilidad) y las flores (el
deleite) del jardin deben recibir la misma atencion o el equilibrio del
jardin se vera en peligro. La figura del amo/rey/poeta ilustrado cuya
funcién es regular este justo medio manifiesta el modo de entender el
gobierno y la sociedad de las elites de la época.

La geografia urbana de Madrid en el siglo xvir ve florecer nuevos
espacios intimos y publicos de esparcimiento social, donde se puede
producir el espectaculo del ocio controlado con el que suefia la Ilus-
tracion. Paseos, tertulias, museos, jardines, cafés y teatros son la mani-
festacion visible de esta cultura del descanso organizado. La dualidad
entre la cultura del sacrificio de esta “hombria de bien” y los placeres
del bienestar de los nuevos espacios de sociabilidad que se abren a los
ilustrados no siempre logra equilibrarse segiin sofiaban Jovellanos o
Iriarte. Asi que de su asimilacion imperfecta o de esta especie de es-
quizofrenia colectiva entre sacrificio y placer, entre austeridad y sen-
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sualidad, surgen espacios textuales alternativos donde el modelo del
“hombre de bien” se rechaza y se crea un lugar casi ajeno a la mirada
totalizadora del poder con unos modos mucho mas flexibles y placen-
teros de entender la masculinidad. La poesia anacreontica y el arte ro-
cocd son uno de los lugares donde los ilustrados conforman un espa-
cio ideal de ocio acorde con sus necesidades y gustos, un jardin textual
entregado al deleite, al placer por el placer. En estos poemas se da
cuerpo a esta incapacidad de asimilar las nuevas demandas del mode-
lo del “hombre de bien”. La poesia anacredntica que cultivan los poe-
tas del parnaso salmantino es un escape de la mirada todopoderosa
del (auto)gobierno ilustrado que, como ilustrados mismos, han inte-
riorizado estos poetas. La poesia rococo y anacredntica es un lugar
donde “vendarse los ojos” y bailar despreocupadamente.

Hay mucha poesia ilustrada de tipo didactico, patridtico y politico
que refleja tanto los ideales y las utopias sociales y educativas de la épo-
ca (caso de las fabulas de Iriarte o Samaniego) como las vicisitudes his-
toricas del siglo de las luces. Meléndez, Cadalso, Iglesias de la Casa, Jo-
vellanos y tantos otros ilustrados son los autores de un extenso corpus
de este tipo de poesia civica y ttil, propiamente “ilustrada”. Sin embar-
go, los poemas que estudio aqui no dejan transparentar ningtin evento
historico tras su velo de palabras hermosas. De hecho, son poemas que,
como el tapiz de La gallina ciega de Goya, se tapan los ojos y giran en un
baile que sirve para enmascarar la realidad y sus desengafios.

Hay, ademas, otro enmascaramiento asociado con estos poemas: el
de la historia literaria, que los ha disfrazado involuntariamente, asi-
milandolos a movimientos con los que a menudo no parecen encajar.
El rechazo por un amplio sector de la critica tradicional de la etiqueta
“rococd” en la literatura espafiola es la muestra de este “enmascara-
miento”. Mientras los tapices rococo de Goya han sido estudiados pro-
fundamente por la critica (Tomlison, Glendinning, Bozal), que se ha
esforzado por desvelar en ellos su ironia y por iluminar las sombras
ocultas tras sus colores pastel, la obra de los poetas de la escuela sal-
mantina del dieciocho no ha gozado de la misma atencién. La etique-
ta de “rococd” goza de un solido estatus en el terreno de la historia del
arte, pero aun en nuestros dias la misma terminologia incomoda a los
criticos literarios. Tras siglos de desprestigio, no es de extranar que se
note cierta reticencia por parte de los hispanistas en aceptar plena-
mente este término que no hace tantos afos era sinéonimo de afemina-
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miento, degeneracion y superficialidad, una alianza simbdlica que se
afianzo a lo largo del siglo xix y qued¢ sellada con la inclusion de los
poetas salmantinos del dieciocho en la Historia de los heterodoxos espa-
fioles (1880) de Marcelino Menéndez Pelayo. Todavia en los afios se-
tenta del siglo xx Juan Antonio Gaya Nufio consideraba que el rococd
era una “calentura”, un “delirio del altimo y frenético barroco”, un
movimiento que “rara vez excede de ser decoracion (...) y (...) que se
disting[ue] constantemente por su aroma femenino, frivolo, acentua-
damente cortesano, inequivocamente previsto para la alcoba o el bou-
doir” (s.p). Implicitamente, la poesia patriotica de denuncia politica de
poetas neoclasicos mas tardios como Quintana (1772-1857) se asocia,
en oposicion a la poesia rococd, con lo varonil, como en este comenta-
rio de Enrique Rull: “Su estilo poético (de Quintana) es enérgico y vi-
ril (...) su vigor poético es indudable” (39). No hay nada mas significa-
tivo que detenerse a ver las asociaciones entre estilos y su clasificacion
genérica, y ver después la fortuna que les ha esperado. Los viriles ma-
chos romanticos todavia estan de moda, mientras que la obra rococéd
de los débiles, afeminados y frivolos poetas salmantinos (segiin reza el
estereotipo) no ha recibido la misma atencién ni difusién a pesar de su
incuestionable calidad estética."

Asi, durante siglos ha caido sobre estos poetas la sospecha: y para
huir de ella, se les ha ignorado y se les ha metido en categorias ajenas
al espiritu rococd y anacredntico que guia sus poemas. Y es que, ;qué
hacemos con una poesia que surge en la época de plenitud ilustrada,
creada por los ilustrados, pero que no habla de razén, orden ni avan-
ces cientificos? ;Qué hacemos con todo este corpus de poesia escapis-

' Estas asociaciones se extienden al terreno de la biografia de estos poetas. Melén-
dez Valdés, por ejemplo, ha sido atacado en numerosas ocasiones por sus bidégrafos por
su “falta de caracter”. Iglesias de la Casa ha sido sometido a un escrutinio semejante.
La demostracion de esta pasividad en la vida del “dulce Batilo” se centra en criticar su
eleccion de una esposa mucho mayor que €l, a la que por supuesto, todos consideran
una “mandona”. El proceso de “emasculacion” de Meléndez por parte de muchos de
sus criticos y bidgrafos tradicionales es una muestra de la permeabilidad no cuestiona-
da hasta hoy de estos parametros criticos. Quiza es una critica de su alternancia entre
distintos bandos politicos durante la Guerra de la Independencia, o quiza esta insis-
tencia en hablar de su “traicion” politica es una consecuencia de las connotaciones “fe-
meninas” asociadas a €l y a sus poesias anacrednticas. Es una cuestion interesantisima
que permanece por explorar.
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ta que no encaja en nuestra vision de sus autores ni de la historia?
¢ Qué hace el estilo rococo, que en Europa ya esta pasado de moda por
su asociacion con la aristocracia en peligro de ser decapitada, pero que
tiene en Espana su auge durante el reinado de Carlos III?

Numerosos historiadores y criticos literarios han cuestionado la
posibilidad de hablar de una Ilustracion espanola. En las pasadas dé-
cadas varios hispanistas han logrado desbaratar los pilares historio-
graficos en los que se apoyaba el dieciochismo tradicional. Las grietas
en la literatura ilustrada fueron vistas como parte de La cara oscura del
siglo de las luces (Carnero) y Paul Ilie afirm¢ la presencia de fuertes co-
rrientes antiilustradas dentro de la misma Ilustracion. En la historia de
la cultura europea (en la que sin duda esta inserta Espafia a pesar de
los Pirineos, el catolicismo y la Inquisicion) se considera el tltimo ter-
cio del siglo xvir el momento en el que se puede datar el cambio entre
la nocién de la identidad del antiguo régimen y la nueva vision de la
identidad moderna, que se caracteriza por su modo esencialista de en-
tender al yo (Wahrman, ix-xviii). La manifestacion cultural mas repre-
sentativa de este modo flexible de entender la identidad como algo de
quita y pon es el fendmeno del baile de méascaras (Castle), que entrd en
crisis a fines del 1700 tanto en Espafna como en Inglaterra y Francia y
que relacionaré en este libro con este tipo de poesia.

En El uiltimo carnaval: un ensayo sobre Goya, Stoichita y Cordech defi-
nen este momento historico en el que se producen las tltimas manifes-
taciones de la cultura premoderna de lo carnavalesco como “el naci-
miento de la Modernidad (...) que se sitia en el ultimo coletazo
carnavalesco de la cultura occidental” (9). Las fechas propuestas por
Stoichita y Cordech son significativas: para ellos, el momento de tran-
sicién entre la cultura del carnaval tradicional y la modernidad, en la
que estas manifestaciones carnavalescas estan ausentes o constrefiidas
en otras formas mas controladas, coincide con las fechas en las que se
situa el objeto de estudio de las siguientes paginas: “Entre 1789 (...) y
1800” (9). Aunque estoy de acuerdo con Stoichita y Cordech y con la
importancia que otorgan a este umbral historico, asi como con su lec-
tura de lo carnavalesco en la obra de Goya a partir de los Caprichos, di-
fiero en mi metodologia y en la base tedrica de mi interpretacion de este
momento histdrico. Si bien Stoichita y Cordech parten de las ideas de
Mikhail Bajtin expuestas en su famoso estudio sobre Rabelais para es-
tudiar a Goya, la poesia anacredntica de Meléndez Valdés y de los poe-
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tas de la escuela de Salamanca es todo lo contrario a carnavalesca: es po-
esia culta, aristocratica, llena de referencias a fuentes letradas y donde
el canto a los excesos se hace de un modo controlado e “inocente”. No
es un canto a la anarquia sino un modo de dar un escape controlado a
impulsos antiilustrados que ponen en peligro el equilibro del ideal so-
cial del despotismo ilustrado en el que creian sus autores. Pero la para-
doja es que, aun con todas estas caracteristicas, esta poesia es suma-
mente desordenada en los placeres a los que canta de forma recurrente.

La historia de la literatura del xvin espanol es también la historia de
la incomodidad de los criticos con respecto a modelos aplicados a Es-
pana que no se adaptan bien a nuestra literatura y las soluciones crea-
tivas que se han ido proponiendo a este problema. Una vez se superd
el prejuicio roméantico que declaraba la literatura ilustrada espafiola
una mera imitaciéon de modelos franceses, empezé a solidificarse la
tendencia a aludir a la etiqueta “romanticismo” para explicar los ele-
mentos que no se ajustaban al modelo de literatura ilustrado del die-
ciocho (esta teoria vino de la mano de Russell Sebold, sin duda uno de
los investigadores que mas ha hecho por revalorizar la literatura del
dieciocho espafiol y mostrar su originalidad). Aunque la critica ha de-
mostrado que no todo lo que aparentemente no encaja en el modelo de
Ilustracion deja de ser ilustrado (Ilie, Carnero y también el propio Se-
bold), y que una fuerte corriente irracionalista imbuye las letras y las
artes del dieciocho (Ilie, Carnero, Stoichita y Cordech), todavia no nos
hemos enfrentado de forma consciente a la dualidad reconocida por
los poetas ilustrados entre su poesia escapista y anacredntica y su po-
esia didactica y moralizante. Rebecca Haidt exploré habilmente como
los ilustrados espanoles navegan entre el modelo del “hombre de
bien” y el petimetre a través de un estudio de como los textos del xviu
reproducen estos modelos de virtud y de “afeminamiento” por medio
de imagenes asociadas con lo corporal, ligando estos conceptos a sus
raices clasicas. De esta dualidad entre “hombre de bien”=viril frente a
petimetre=afeminado parte mi estudio. Pero la lectura de esta poesia
ofrece un modelo alternativo a esta formula que, si bien refuerza la di-
cotomia petimetre/“hombre de bien”, también ofrece un nuevo anda-
mio para contemplar su funcion estética y cultural. Si Haidt propone
un retorno a textos clésicos como la Etica a Nicémaco de Aristételes
para entender textos fundamentales en la configuracion del hombre
ideal ilustrado, caso de las Cartas marruecas de José Cadalso, mi estu-
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dio de la poesia ligera de Cadalso en sus Ocios de mi juventud (com-
puesta y leida en el mismo circulo de la tertulia salmantina) y la de
otros poetas como Meléndez Valdés propone otra raiz clasica alterna-
tiva que desestabiliza este ideal de virtud masculina: nadie ha estu-
diado hasta ahora por qué los ilustrados se refugian en la poesia de
Anacreonte, el menos civico e ilustrado de los poetas clasicos.

En Batilo: estudios sobre la evolucion estilistica de Meléndez Valdés, John
Polt subray¢ la importancia de Anacreonte para entender la poesia de
Meléndez y su coherencia interna a nivel estilistico. La cultura de las
mdscaras parte de estas nociones y las sitiia en contextos alternativos
para ofrecer una lectura nueva no so6lo de la poesia ligera ilustrada,
sino también del modelo de hombre ilustrado. Mi propdsito no es solo
iluminar el lado rococd y anacredntico del siglo xvi, sino entender la
importancia de esta estética para la ética ilustrada. Aunque mi estudio
es propiamente un analisis estilistico de las mascaras recurrentes em-
pleadas por estos poetas para enunciar su poesia, mi analisis esta si-
tuado en contextos interdisciplinares que prueban la viabilidad de mis
conclusiones estéticas en terrenos que van mas alla del analisis litera-
rio. Por eso, cuando hablo de la importancia de Anacreonte en la lirica
del xvi, no es s6lo para marcar un retorno a una fuente cldsica, sino
para ofrecer un modo de entender mejor nociones como la identidad
en el siglo xvi, los conceptos de originalidad e imitacion, y también fe-
nomenos histdricos como el baile de mascaras o el Motin de Esquila-
che. Y cuando hable de la “infantilizacion” de la cultura dieciochesca,
mis conclusiones estaran derivadas de un analisis del corpus de poe-
mas de la escuela salmantina, pero también de una lectura paralela de
obras de arte visual de la Europa de la época y de tratados sobre la in-
fancia en el siglo xvi. Igualmente, al resaltar la desestabilizacion de la
razon ilustrada que se produce con el canto a Baco en el que se detie-
nen tantos poetas de la época, uniré estas manifestaciones con fuentes
clasicas y resaltaré lo que hay de tinico en el tratamiento ilustrado del
tema de la bebida con respecto a sus fuentes (Anacreonte, Villegas,
Quevedo, etc.). La poesia ligera del siglo xvin quedara asi atrapada en
una red de asociaciones previamente no exploradas que conformara
un nuevo prisma con el que enfrentarse al siglo xvi y a sus nociones
éticas y estéticas asociadas con la masculinidad.

Los recientes estudios de Elena de Lorenzo Alvarez y de José Ce-
brian sobre la poesia filosofica y diddctica ilustrada marcan una salu-
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dable tendencia en la revision de la lirica dieciochesca, pero no se ocu-
pan especificamente de estudiar la lirica ilustrada/ligera/anacreonti-
ca/no razonable del periodo. Estos estudios tampoco enfrentan la
cuestion de por qué los ilustrados caian en la gran contradiccion de
defender el modelo de “hombre de bien” comprometido con su tiem-
po y al mismo tiempo dedicar sus ratos libres a escribir poesia sobre
temas frivolos que niegan este modelo de conducta. Esta “gran con-
tradiccion” es la base que ha inspirado las paginas siguientes. ;Por qué
alos adalides de la razon les gustaba deambular liricamente por los te-
rrenos de lo irracional? ;Por qué a los que perseguian borrachos con
leyes y satiras les gustaba tanto imaginarse en el centro de fantasias
baquicas regadas por un vino inacabable? ;Por qué a aquellos a los
que les horrorizaba el ocio y la indolencia del “trabajador” espariol les
gustaba retozar poéticamente en festines pastoriles rodeados de Filis y
pastores? ;Y por qué aquellos que defendian y daban cuerpo al ideal
ilustrado del “hombre de bien” erigieron como su guia y maestro inti-
mo la figura de Anacreonte, el mas disoluto y el menos razonable de
los poetas clasicos?

Las paginas que siguen no tienen voluntad de ofrecer una teoria
nueva que arrase con las etiquetas del pasado. Pero si tienen voluntad
de usar estas etiquetas de forma mas permeable, mas fluida. Quieren
contemplar la estética de la poesia mas divertida y menos razonable
del siglo xvir como parte del movimiento de la Ilustracion, asumiendo
que este movimiento existe, con todos sus problemas. Y estas paginas
quieren probar que estas tendencias antiilustradas son, paraddjica-
mente, algo que contribuye con su desorden a hacer mas fuerte el can-
to al orden y al deber de la Ilustracion. Es decir, que las poesias que
analizo en estas paginas son sélo antiilustradas en apariencia.

Una de las etiquetas que utilizo para designar mi objeto de estudio
es el sintagma “poesia rococd”. La etiqueta estética de “rococod” ha
sido utilizada previamente para referirse a esta poesia hedonista y
placentera (Arce, Gies, Haidt, Polt) y tiene la ventaja de hacer mas fle-
xibles las fronteras entre la disciplina de la historia de la literatura y la
historia de las artes visuales. También la etiqueta “rococd” tiene la
ventaja de conectar Espafa con el resto de culturas europeas que tu-
vieron un periodo de auge de la estética rococo (como Francia, Rusia o
Alemania) en la primera mitad del 1700 o incluso antes. Asimismo, la
etiqueta “rococo” sirve para establecer un puente de continuidad esté-
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tica entre el Barroco y el Neoclasicismo asociado con la Ilustracién, sin
requerir hablar de una ruptura radical entre movimientos. La mejor
manera de definir por ahora el rococd es hablar de un “barroco en mi-
niatura” (Arce, 172) o de un lenguaje barroco (lleno de curvas, juegos
de luces y esplendor), pero despojado de su fin metafisico y divino (un
Barroco que, en lugar de construirse como una puerta de acceso a la
divinidad —el Barroco como movimiento eminentemente catélico y
contrarreformista—, se construye como una puerta secular de acceso
al cuerpo y al placer por el placer).

En la introduccion a su antologia Poesia del siglo xviii, Polt apuntald,
matizandola, la periodizacion propuesta inicialmente por Joaquin
Arce que acogia ya el término rococd, una periodizacion que todavia
llega hasta hoy y que afirma que, por un lado, la primera mitad del si-
glo xvi espafiol supone la continuidad —para muchos, decadencia—
de la lirica barroca hasta su agotamiento."” La segunda mitad del sete-
cientos ve emerger una lirica que es, por un lado, un renacimiento del
clasicismoy, por otro, la afirmacion de un nuevo estilo rococo espariol,
que en palabras de Polt es

una de las modalidades que la critica va destacando en la poesia de la se-
gunda mitad del siglo xvi (...) una poesia de tono menor (...) caracterizada
por un léxico cortesano, refinado, a veces arcaizante, inclinado a la pre-
sentacion de objetos decorativos, y también por metros cortos (...), por ex-
clamaciones, diminutivos, epitetos, colores suaves, paisajes limitados y
una mitologia “reducida a meras dimensiones domésticas” (27)."

"> En el capitulo dedicado a la poesia del siglo xvin en la Cambridge History of Spanish
Literature, Joaquin Alvarez Barrientos sintetiza claramente esta clasificacién: “Roughly
speaking, the eighteenth century can be divided stylistically into two halves. The first
half was dominated by Baroque style, the second half by Neoclassicism” (325).

" Como afirma Joaquin Arce en La poesia del siglo ilustrado (1981), el rococd es “una
modalidad poética que es reflejo de un gusto figurativo del siglo xvi. (...) A él se adhie-
ren ocasionalmente casi todos los autores que se hallan entre el final de la edad barroca 'y
la plenitud de la Ilustracién, perviviendo hasta los confines de la primera etapa romanti-
ca. Se trata de una aceptada ansia de evasion, a la que no renuncian incluso poetas que,
como Meléndez Valdés, querran dar, en un determinado momento, una dimension tras-
cendental a su propia poesia. Y es esa linea de lirica graciosa y galante la que dara ‘tono’
asu siglo (...), alternando con las otras formas de creacién poética que se van sucediendo
alo largo del Setecientos. Ni escuela, pues, ni grupo cefiidamente encuadrable en la lite-
ratura rococo; pero si una serie de composiciones y actitudes poéticas equiparables, esté-
tica y estilisticamente, al rococd de las artes plasticas” (179).
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El rococd como estilo en la lirica espafiola sigue sin haber sido defi-
nido claramente en una monografia, aunque si se han discutido as-
pectos concretos relacionados con él, entre los que destacan algunos
trabajos de David Gies, especialmente su articulo “Sobre el erotismo
rococo en la poesia del siglo xvir espafiol”, donde reconoce que “El
concepto ‘rococd” aplicado a la literatura espafiola es relativamente re-
ciente y, hay que confesarlo, polémico” y contribuye a aclarar en qué
consiste el rococd como tendencia poética al comparar la poesia eroti-
ca de Meléndez y Cadalso con la pintura erética del rococo francés re-
presentada por Boucher y Fragonard, entre otros. Subrayando la con-
vivencia de un fuerte erotismo con una gracia elegante, Gies logra
avanzar en la definicion de esta tendencia en la poesia espafnola y re-
conoce que “aunque Sebold no acepta por completo el término rococo
como adjetivo aplicable a la poesia, creo que se puede (se debe) em-
plearlo para describir aquella poesia sensualista, delicada, sugestiva-
mente erdtica y juguetona que caracteriza una parte de la produccion
poética de autores como Nicolas Fernandez de Moratin, José Cadalso
y, sobre todo, Juan Meléndez Valdés, y que puede relacionarse con
ciertos movimientos estéticos europeos” (s. p.).

En La cultura de las mdscaras propongo que la poesia anacredntica y li-
gera del siglo xvin espafol forma parte de la estética del rococo, pero
considero que el rococo espanol es una consecuencia, o un reflejo, de las
teorias del ocio de los ilustrados, que a su vez son consecuencia de su te-
oria del arte y su funcion de instruccion social, pero también de descan-
so. El rococd, asi, no es una tendencia opuesta al neoclasicismo o al es-
piritu de la Ilustracion, sino que es una consecuencia, un reflejo, aunque
a veces aparentemente incompatible, de la Ilustracion. Su escapismo no
es sino una huida de los imperativos impuestos por el despotismo ilus-
trado a nivel individual. Y sus caracteristicas de empequefiecimiento, li-
gereza, erotismo, suavidad, musicalidad, feminizaciéon, enmascara-
miento y busqueda de la belleza pueden explicarse como una extension,
un recreo, de los modelos de comportamiento sintetizados en la idea del
“hombre de bien”.

Segiin Helmut Hatzfeld, “the fundamental rococo motif (...) is
mask and disguise” (1968, 412). Ademas de la nocion de “rococd”, otro
de los pilares sobre los que se apoya La cultura de las mdscaras es en la
nocion de “mascara”. Con esta imagen quiero dar una metafora visual
a la aparentemente contradictoria actitud de los poetas ilustrados que
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son objeto de este estudio. Por un lado, Meléndez Valdés, Cadalso o
Jovellanos escriben poesia didactica y moralizante y obras en prosa
donde se propone el modelo de “hombre de bien” ilustrado (Cartas
marruecas) o satiras donde se ridiculizan los vicios de la época (Sitiras
a Arnesto) o memoriales para mejorar la agricultura, la educacion o las
artes escénicas (como la Memoria sobre el arreglo de la policia de los espec-
taculos o el Informe sobre la Ley Agraria). Por otro lado, estos mismos
ilustrados son los autores de poemas donde se representan a si mis-
mos como nifnos, como borrachos o —lo que es mds sorprendente
dado el modelo masculino del “hombre de bien” o la campana contra
los “petimetres” de esta época— como discipulos del poeta griego del
amor homosexual Anacreonte. ;Qué hacemos con esta disociacion,
con esta profunda incoherencia de estos poetas ilustrados que escri-
ben tanto textos ilustrados como poemas que parecen desviarse de las
bases morales de la Ilustracion? La imagen de la mascara, entendida
como el accesorio que completaba, distorsionandola pero también ha-
ciéndola mas poderosa, la declamacion de los actores en la tragedia
griega, subraya el gesto consciente ejercido por los ilustrados cuando,
en determinados momentos de su vida, eligen desprenderse temporal-
mente de su identidad como ilustrados y “hombres de bien” y colocar-
se metaforicamente una mascara (de Anacreonte, nifo o borracho),
que les permitia enunciar ideas antiilustradas como si fueran parte de
una identidad nueva y temporal, de un disfraz poético. Asi pueden
contemplar su propio enemigo, fantasear con una salida a sus deseos
individualistas y regresar a sus obligaciones renovados por este “es-
parcimiento” en el terreno lirico. Tras enunciar estos versos antiilus-
trados de tipo hedonista y decadente, los ilustrados se desprendian de
su mascara poética y continuaban ejerciendo su labor como miembros
de la elite del gobierno del despotismo ilustrado. Este gesto es cons-
ciente y le otorgo una dimension mas conservadora que liberadora, asi
que insisto en que las teorias de Bajtin sobre el carnaval como una in-
version donde el pueblo puede liberarse de su rol subordinado en un
mundo al revés no sirven para explicar el uso de la méscara por parte
de los poetas ilustrados esparioles."

" En Venice Incognito, el historiador James Johnson reinterpreta la funcion del car-
naval en Venecia y de los atributos asociados a esta fiesta, como la mascara y el disfraz.
Para Johnson, la vision del carnaval y las mascaras como algo liberador, que simple-
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Aunque las mascaras empleadas en sus poemas son metafdricas, no
reales, es apropiado entender que la vision de Bajtin del carnaval no es
sino una manera de entender la mascara. Hasta los mismos espias de la
Inquisicion en Venecia llevaban mascaras para vigilar mejor a los ene-
migos del régimen (Johnson, 53). Asimismo, nuestra asociacion entre
mascaras y engano no existia en la mentalidad colectiva hasta la mo-
dernidad. Los emblemas morales de Cesare Ripa ofrecen esta lectura
de la mascara como atributo de doblez e hipocresia (Johnson, 82-83) y
sacerdotes y moralistas utilizaban esta figura para denunciar la dupli-
cidad de los hombres, pero existe toda una tendencia en la que la mas-
cara (metaféricamente, no como accesorio fisico) se asocia con supervi-
vencia: “These invisible masks, evoked figuratively and depicted by
artists, were not identified with pranks, mischief, or attempts to under-
mine the power structure from within. They were by and large defen-
sive, intended less to manipulate than to survive. (...) Given the right
circumstances, the mask could be conservative” (Johnson, 101). Mi
modo de interpretar las mascaras empleadas metaféricamente por los
poetas ilustrados espafioles para escapar de sus propias reglas en su
poesia hedonista, anacredntica y rococo estd mas cerca de esta inter-
pretacion de Johnson con respecto a la historia del carnaval veneciano
y se aleja de toda una linea interpretativa basada en Bajtin que en los si-
glos xx y xxtha monopolizado la interpretacion tanto del carnaval como
de la mascara real o figurativa (112). Es decir, que los poetas salmanti-
nos escribian poesia antiilustrada para escapar de sus propias reglas,
pero también para ser capaces de conservarlas y de aplicarlas a ellos
mismos y a los demas, y todo de la forma “invisible” que debe tener el
poder ideal en la Ilustracion. En palabras de Jovellanos: “Si es licito

mente sirve como escape del mundo real y para dar poder a los que no lo tienen, parte
de diversos estereotipos que cuajan en torno a las teorias de Bajtin, que no logran tener
en cuenta el caracter eminentemente conservador tanto de la mascara como del mismo
carnaval veneciano, que ademas estaba rodeado de fiestas de violencia extrema. Segtin
Johnson, el carnaval de Venecia y sus mascaras y accesorios diversos no servian el pro-
posito del carnaval seguin Bajtin. Del mismo modo, los ilustrados espanoles, parte de la
elite del poder, usaban la hermosisima poesia ligera de tipo anacredntico para escapar
temporalmente de los imperativos que ellos mismos habian disefado para la sociedad,
especialmente para huir de la imagen del nuevo ‘hombre de bien’, que sacrifica sus de-
seos individuales por el bien social, que ellos mismos regulan y promueven en sus tra-
bajos y en sus escritos tedricos.
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comparar lo humilde con lo excelso, su vigilancia (la del Estado) debe-
ria parecerse a la del Ser supremo: ser cierta y continua pero invisible,
ser conocida de todos sin estar presente a ninguno...” (Memoria, s. p.).

La poesia anacredntica sirve asi la misma funcién que el ocio con-
trolado que Jovellanos promulgaba en su Memoria para el arreglo de la
policia de los especticulos para el pueblo, una imagen ideal del ocio que
cristaliza, no sin ambigiiedades, en los tapices de Goya y que, una vez
puesto en practica, una vez despojado de su venda y enfrentado a la re-
alidad, fracasa estrepitosamente. Asimismo, esta poesia estd imbuida
de las ideas sobre la importancia de la ilusién escénica en la teoria neo-
clasica del teatro. La ilusion escénica sirve tanto para reformar a los es-
pectadores sin que éstos se den cuenta, como para servir de escape psi-
coldgico para el publico. Los poemas de los ilustrados crean una
ilusion donde el yo puede perderse y escapar a un paraiso de bailes, be-
bida y ocio. Pero se trata también de un ocio controlado, pues solo es
posible romper las reglas en este terreno acotado de la lirica y llevando
una mascara metafdrica que convierte al yo del ilustrado en otro.

La teoria de la tragedia de Aristoteles y la relectura nietzscheana del
papel de la tragedia para los primitivos griegos (EI nacimiento de la tra-
gedia) pueden tomarse como un marco posible con el que puede expli-
carse (también de forma mitica) la disociacion histdrica entre la poesia
didactica y apolinea ilustrada y la poesia escapista y dionisiaca del ro-
coco. El término catarsis ilustra la funcion psicologica que la poesia ro-
cocd y anacreontica tenia para el hombre ilustrado, y a su vez también
explica el rasgo mas caracteristico que identifica este tipo de poesia: el
uso de una mascara identificable y recurrente que fue usada por los
poetas ilustrados para dar cuerpo simbdlico a impulsos irracionales y
antiilustrados a los que debia darse una salida controlada. Pero al igual
que la tragedia griega seguin es interpretada por Nietzsche, este gesto
no debe entenderse como un escape carnavalesco sino como un refuer-
zo de los mismos conceptos negados. La funcion de la mascara es libe-
radora a corto plazo, y a largo plazo preserva el orden social promovi-
do por los ilustrados. Que este orden tedrico fracasara al ponerse en
practica a partir de la muerte de Carlos III y atin en su mismo reinado
es, para mi interpretacion, una cuestion tangencial. Que los ilustrados
acabaran siendo victimas de destierros e intrigas también lo es. La fe en
la teoria ilustrada de estos hombres es lo que les mantiene vivos en sus
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escritos y la primera causa de su poesia, incluso la de tipo antiilustrado
que conciben como “descanso” de su profesion.

La caracteristica mas sobresaliente que unifica los poemas que for-
man el corpus de mi estudio es que en todos ellos el yo del poeta apa-
rece portando una mdscara poética que difiere notablemente del papel
publico que estos hombres ilustrados tenian en su vida diaria. Si la ma-
yor parte de estos poetas tenian importantes labores en la esfera publi-
ca (y trabajaban como ministros, sacerdotes, profesores, soldados o
magistrados), en su poesia privada adoptan actitudes aninadas, débi-
les e irracionales. En contraste, estos mismos autores crean en su poe-
sia ilustrada la ilusion para el lector de que la voz del poeta suena di-
rectamente, sin construirse una persona poética distinta a su yo
publico. Esta dicotomia entre una poesia “enmascarada” escrita y con-
sumida en privado y una poesia “sincera” orientada al gran publico
aparece discutida en los prologos de autores como Meléndez Valdés o
en la Poética de Luzan, donde se insintia el papel de desahogo que la
poesia rococé y anacredntica les ofrecia a estos hombres atrapados en
un mundo que les permitia acceder imaginativamente a nuevas nocio-
nes del cuerpo y el placer, pero que al mismo tiempo les cerraba una sa-
lida real a estas opciones. Un mundo que ellos mismos habian contri-
buido a construir.

A'los poetas como Delio, Arcadio o Batilo la poesia rococo les ser-
via para canalizar y reconducir apropiadamente impulsos no acepta-
bles en la sociedad de su tiempo. La funcion de catarsis que cumplia
esta poesia (que ademas era consumida y compartida originalmente
en el circulo de la tertulia masculina) servia a su vez para reforzar su
yo ilustrado, del mismo modo que el ciudadano griego que conoce-
mos a través del modelo de tragedia de Aristoteles regresaba purgado
de sus impulsos autodestructivos o asociales tras contemplar las des-
gracias de Edipo, Orestes o Prometeo y mas preparado que nunca
para asumir pacificamente sus labores como ciudadano.

En las paginas siguientes defino por primera vez de forma sistema-
tica las caracteristicas de la poesia rococd, hedonista y anacredntica es-
crita en la segunda mitad del siglo xvin espafiol y sus conexiones inter-
disciplinares con las artes visuales europeas de la época y con la
cultura de la Grecia clasica que los ilustrados toman como modelo, si-
guiendo la teoria del arte neoclasico expuesta por tedricos de la época
como Ignacio de Luzan, Winckelmann o Esteban de Arteaga. A su vez,
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en este estudio propongo una hipdtesis que define cual era la funcion
social de dicha poesia para los ilustrados. Esta hipotesis ilustra como
podia darse la convivencia entre dos modelos mutuamente excluyen-
tes de poesia (uno didéctico e ilustrado y otro hedonista y rococd) en
estos mismos autores que a su vez eran notables personalidades pu-
blicas en su época. En los tres capitulos que forman este libro analizo
la preferencia de los ilustrados por ciertos temas (y mascaras) recu-
rrentes en su poesia “ligera” que muestran una negacion aparente del
proyecto ilustrado y sus principios estéticos y morales.

A través de tres grandes bloques correspondientes a tres mascaras
conectadas entre si empleadas por estos poetas — Anacreonte, el nifio
y el borracho— La cultura de las mdscaras defiende que estos versos es-
capistas escritos por ilustrados como Meléndez Valdés, Cadalso o Igle-
sias de la Casa estan cuestionando implicitamente la validez o la cohe-
rencia del proyecto ilustrado, pues muestran de forma sistematica a
través de la adopcion de estas mascaras una vision de la labor del po-
eta contraria a la sostenida simultaneamente por la Ilustracion. Sin
embargo, el uso de la mascara elimina el poder subversivo de este ges-
to. El cuestionamiento del orden sélo puede ocurrir cuando la voz sue-
na tras la mascara, no mediante la voz publica de los ilustrados, que
enuncia ideas contrarias a la filosofia que expresan estos versos.

El capitulo 1, “La mascara de Anacreonte y la feminizacién del ‘hom-
bre de bien'”, traza la historia del género anacredntico y la llamada “fie-
bre anacredntica” que se produjo en la segunda mitad del siglo xvir en
Espafia. En ese momento, tanto prestigiosos autores, fildlogos y traduc-
tores como escritores populares de dudosa reputacion literaria abrazan
e imitan la lirica basada en la obra de Anacreonte, el poeta griego clasi-
co cuya poesia se distingue por su particular uso de un yo poético ca-
racterizado como un viejo sediento de vino y de experiencias sexuales
con jovenes puberes y mujeres. En este capitulo estudio, ademas de las
distintas facetas (literaria y social) de este fendmeno anacredntico, algu-
nos particulares ejemplos de como los temas y la voz de Anacreonte se
adaptaron a los gustos de la sociedad dieciochesca. Como testimonios
de esta corriente analizo Las odas de Anacreonte cristianizadas para recreo de
los ingenios catdlicos del padre José Camacho y las odas anacrednticas de
Juan Caldevilla. Ademas de mostrar estos testimonios populares del
éxito del género anacredntico en la segunda mitad del setecientos, este
capitulo se enfoca en las versiones cultas realizadas por autores tan in-
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fluyentes como Ignacio de Luzan (el autor de la Poética y de un nimero
de versiones anacreonticas), Nicolas Fernandez de Moratin en su perio-
dico El poeta, José Cadalso en sus Ocios de mi juventud, o Meléndez Val-
dés en sus numerosas “Odas anacreonticas”. En mi estudio de estas dis-
tintas manifestaciones del anacreontismo literario subrayo el caracter
de enmascaramiento consciente y la vision de la identidad maleable que
muestran estas poesias, aproximandome asi a la vision dieciochesca de
la poesia y el poeta como un ser que escribe jugando a ser otros, con el
rechazo de cualquier nocién de “originalidad” que este movimiento
acarrea. Relaciono el anacreontismo literario con otro fendmeno de la
época, el del baile de mascaras, que aparece evocado en la obra pictori-
ca de Goya, Mengs y Luis Paret y Alcazar, entre otros. El fenomeno de la
“fiebre anacredntica”, sus manifestaciones cultas y populares, y sus pe-
culiares adaptaciones queda asi entrelazado en una red de asociaciones
culturales que servird incluso para entender en un nuevo contexto feno-
menos histdricos como el Motin de Esquilache.

En una sociedad que todavia cree que es posible construir la propia
identidad, jugar a ser otro es parte del encanto y la funcién social de
desahogo que cumple la poesia lirica dieciochesca. El capitulo 2, “La
mascara del nifio y la poesia como juguete del hombre ocupado”, es-
tudia numerosos ejemplos donde los poetas se disfrazan de ninos y se
infantilizan para poder relajarse y alejarse de las presiones de la se-
xualidad adulta, pero también de las obligaciones del rigido modelo
de “hombre de bien” ilustrado. El uso recurrente de la méscara del
nino en la poesia de Moratin padre, Cadalso, Iglesias de la Casa, Cien-
fuegos y Meléndez Valdés, asi como la presencia de ninos y adultos ju-
gando como nifios en el arte pictorico y la decoracion de esta época,
conforma una tendencia a construir una poesia aniflada, miniaturiza-
day ludica que entra en conflicto directo con la proyeccion del yo pua-
blico y social de los ilustrados, con su modelo de “hombre de bien”
comprometido con su sociedad y su tiempo. Al estudiar la caracteri-
zacion del yo como nifio en el abundante corpus de poesia rococéd de
la época, lo mismo que los prologos que los propios autores escriben
para justificar su dedicacion a una actividad aparentemente incompa-
tible con los preceptos ilustrados, podemos intuir la complejidad del
sujeto masculino ilustrado y atisbar por medio de la poesia una de sus
muchas contradicciones.
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El tercer capitulo de La cultura de las mdscaras, “La mascara del bo-
rracho y los tambaleos del sujeto ilustrado”, estudia la identificacion
recurrente de los poetas espanoles del xvii con la figura del borracho o
con su alter ego mitoldgico, Baco o Dionisos. En los ritos dionisiacos, de
los cuales surge la tragedia griega que a su vez se considera como uno
de los posibles origenes del teatro occidental, los seguidores del culto
a Dionisos debian llevar un disfraz para alejarse de su yo cotidiano y
para poder entrar en trance (Nietzsche). Este uso celebratorio y festivo
de la mascara aparece firmemente anclado en la poesia rococé de los
poetas de la escuela salmantina. El uso de una persona poética alejada
de su yo publico cotidiano también sirve la funcion de crear ciudada-
nos de la reptblica de las letras ilustrada al permitir dar una salida te-
rapéutica y socialmente aceptable a impulsos antiilustrados. Aunque
la identificacion entre poeta y borracho o poeta y Dionisos forma par-
te de la cultura anacredntica, merece un estudio diferenciado por la
asociacidn entre poesia y drogas que se encuentra en este corpus de
poesias que representan al poeta como un borracho que ha perdido la
razon. En medio del contexto ilustrado, y su mitologia de la razon y lo
luminoso, esta asociacion nos muestra las vacilaciones del proyecto
ilustrado como un “suefio de la razén” que necesita usar el arte como
una droga o valvula de escape que acomode los impulsos irracionales
y los canalice creando una comunidad de ocio masculino. Al igual que
sucede con la mascara de Anacreonte y la del nifio, la méscara del bo-
rracho posibilita al yo ilustrado escapar mediante la poesia hacia un si-
mulacro, hacia una especie de paraiso artificial rococé donde los hom-
bres beben juntos hasta perder la conciencia. Finalmente, en este
ultimo capitulo comparo el culto al borracho dieciochesco con la re-
presentacion del borracho como un mendigo fuera de la sociedad que
se produce en el siglo xix a medida que la borrachera se deja de ver
como una actividad de escape aristocratico para convertirse en vicio
proletario.

En Espafia —con su proceso de modernizacion tardio y desigual y
el énfasis en crear un modelo de Ilustraciéon que a su vez fuera capaz
de convivir con la identidad catdlica del pais— el estilo rococé convi-
vi6é simultdneamente con el proyecto ilustrado, haciéndolo mas com-
plejo y vacilante, pero también sirviendo como puente entre las co-
rrientes artisticas europeas, entre la modernidad y el antiguo régimen
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y como un modo mediante el cual los ilustrados canalizaban sus im-
pulsos antiilustrados de forma creativa y “terapéutica”.

Laviday las letras de los ilustrados espanoles estan plagadas de re-
ferencias alarazon y a proyectos de mejora social, pero también de ex-
quisitos poemas sobre ricitos, lunares, tocadores, mariposas, palomas
y cupidos revoloteantes cuya intencion es la misma que Goya capta en
La gallina ciega: cerrar los ojos, ponerse un disfraz y bailar dando vuel-
tas hasta perder la conciencia. Todavia es un misterio que alguien
como Meléndez Valdés pudiera sentirse paloma por la tarde y firmar
una sentencia de muerte por la mafiana (a partir de 1789, Batilo deci-
dio dejar su catedra en Salamanca para seguir la carrera de magistra-
do), pero La cultura de las mdscaras propone un modo de entender este
y otros dilemas de la Ilustracion en su contexto. Las paginas que si-
guen nacen con la voluntad de crear un marco literario y artistico para
enfocar las caracteristicas de la poesia rococd y las circunstancias de su
creacion. Ademas, las siguientes paginas sugieren otros motivos por
los cuales la etiqueta “rococé” —y la poesia que posee dichas caracte-
risticas— ha permanecido demasiado tiempo dentro del armario de la
historia literaria.



