Stichomythia 8 (2009): 71-84

ISSN: 1579-7368

E1 MAYOR CASTIGO: MUJERES CASTIGADAS Y HOMBRES PERDONADOS
EN UN MELODRAMA DEL SIGLO XIX

Leslie Maxwell Kaiura
University of Virginia

ResuMeN: El analisis de El mayor castigo (1883) de Patrocinio de Biedma (1858-1927) permite hacer un
pequefio recorrido por los estereotipos femeninos de las obras dramaticas del siglo xix, limitados por
las expectativas de género: angeles, flores, santas y, en este caso, la mujer como madrtir que redime
al hombre.
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ABSTRACT: The analysis of Patrocinio de Biedma’s E/ mayor castigo (1883) allows a tour around the
feminine stereotypes of nineteenth century’s dramas, limited by the genre expectations: angels,
flowers, saints and, in this case, the woman as a martyr who redeems the man.
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(Con la excepcién de algunas mujeres extraordinarias como Ferndn Caballero y Emilia Pardo
Bazan, muchas de las escritoras espafiolas del siglo xix todavia no han sido reclamadas ni estudia-
das por los criticos. Sin embargo, debido a las investigaciones de criticos como Maria del Carmen
Simén Palmer, Catherine Jagoe, Susan Kirkpatrick y David Gies, entre otros, estamos aprendiendo
mas sobre estas mujeres olvidadas. Una de estas escritoras que no ha sido estudiada por la critica
es Patrocinio de Biedma, quien vivi6 entre 1858 y 1927.! Durante su vida, Biedma escribié prolifi-
camente: fundé y dirigié una revista, Cddiz, colaboré en muchas revistas y colecciones de poesia,
y publicé novelas de costumbres, libros de poesia, articulos sobre diversos temas, y una obra de
teatro, El mayor castigo, que es el tema de este estudio. No tenemos informacién sobre el estreno de
esta obra, pero fue publicada en la Revista de Espaiia de 1883-84 y después en una segunda edicién en
1884. La accién de El mayor castigo tiene lugar durante el siglo xvi y la autora se aprovecha de varias
tradiciones literarias, incluyendo los dramas de honor del Siglo de Oro y también el discurso romén-
tico que se desarroll6 durante la primera mitad del siglo xix. A pesar de estos elementos del pasado
literario e histérico, la ideologia de la obra refleja inequivocamente los resultados del debate sobre
los papeles femeninos y masculinos que se desarroll6 durante el siglo x1x, cuando, segtn Jagoe, «El

1. Toda la informacién biografica y bibliografica sobre Patrocinio de Biedma proviene de Escritoras espaiiolas del siglo
xix de Simén Palmer, pps. 86-93.
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concepto de ‘mujer’ fue obsesivamente discutido» (23). Este debate, que traté de describir a la mujer
y prescribir su papel en la sociedad, continué siendo un tépico controvertido en el fin de siglo.

Biedma, como mujer literata y escritora, participé en este debate, publicando muchos articulos
con titulos como «La tradicién», «La mujer catélica», «La politica de las mujeres» y «La mujer en la so-
ciedad moderna». Como en el caso de muchas escritoras decimondnicas, las opiniones que Biedma
expresa sobre el papel de la mujer en la familia y en la sociedad son conservadoras y tradicionalistas.
Ella esta a favor de la educacién femenina, pero solamente para mejorar su capacidad como esposa y
madre, no para crearle un nuevo espacio en la esfera publica o en la profesional. Por ejemplo, en «La
politica de las mujeres» (1871), Biedma utiliza un portavoz masculino para explicar que una mujer
debe entender la politica, no para participar en ella, sino para influir en los hombres indirectamente,
haciendo su parte para guiarlos a las mejores decisiones (162). Si una mujer intenta hacer politica,
«serfa a mas que inatil, ridiculo, porque nada puede por si misma» (162). En «La mujer catdlica,»
también publicada en 1871, podemos ver algo mas de una ideologia que apoya opiniones como
las que Biedma expone en «La politica de las mujeres.» Por ejemplo, Biedma revela en este articulo
que sus ideas sobre los géneros estan influidas, o quizas fortalecidas, por la nueva «ciencia» de la
frenologia. Ella escribe, «tanto mas, cuanto que tenemos la conviccién que de que si han podido hé-
biles frendlogos encontrar mas limitado el cerebro de la mujer, nadie ha podido sondear su corazén,
que se hallarfa infinitamente mas grande a medirle por sus sentimientos» (225). Biedma regresa a
este tema otra vez en el articulo, escribiendo que «En la mujer, no hay la razén fria que analiza, sino
el ardoroso corazén que siente» (226). Veremos en El mayor castigo como Biedma usa este tipo de
pensamiento, que relaciona el intelectualismo y la razén con el hombre y el sentimentalismo y la
emocién con la mujer, para crear a sus personajes y determinar su comportamiento.

De hecho, en El mayor castigo la autora utiliza abundantemente los estereotipos comunes que
definfan los rasgos y los papeles sociales de los hombres y mujeres de la época. Ninguno de estos es-
tereotipos parece ser usado de una manera irénica o satirica y, por lo tanto, la obra parece demostrar
coémo tantas personas, aun escritoras letradas que pisaban fuera del dominio aceptado de su sexo,
habian integrado estas ideas en su propio pensamiento. Empezando con el hecho de que estas
visiones tipicas de los géneros habian saturado completamente la cultura y el pensamiento de la
época, este estudio de El mayor castigo propone investigar como la caracterizacién melodramatica
de los personajes y los temas centrales de la obra se relacionan con las construcciones decimonédni-
cas de masculinidad y feminidad. Para elucidar estas conexiones, veremos también otros textos
de la época, incluyendo algunos ensayos sobre la misién de la mujer y otras obras teatrales que se
aprovechan de los mismos modos de pensamiento que surgen en Biedma.

Debido a que la obra de Biedma es desconocida por la gran mayoria de los criticos y estudiantes
de la literatura decimondnica, un breve resumen del argumento de E/ mayor castigo sera ttil antes de
empezar con el andlisis del texto. La obra empieza con una entrevista clandestina, arreglada por la
duefia Maria, entre Leonor de Riafo, la heroina, y Luis de Haro, un caballero joven que se ha enamo-
rado de ella. Cuando el tio de Leonor, el mismo Calderdn de la Barca, se entera de los amores de los
jovenes, se opone al matrimonio porque en realidad Leonor no es su sobrina, sino la hija ilegitima
de don Diego de Haro, el padre de Luis. Sin embargo, Calderén no sabe que la hija verdadera de
don Diego murié en la infancia y fue reemplazada por la hija de su nodriza, Maria, quien ahora
hace el papel de duefia de su propia hija. Leonor, por supuesto, ignora ambos hechos: su supuesto
nacimiento ilegitimo y su substitucién por la hija muerta de don Diego. Calderén no quiere revelar
el secreto del nacimiento de Leonor y destruir la honra de su amigo difunto, asi que Luis no en-
tiende la oposicién de Calderdén y se pone celoso y aun violento en su deseo de conseguir la mano
de Leonor. El rey, Felipe IV, interviene para mediar la disputa entre Luis y Calderén y eventualmente
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se pone del lado del dramaturgo. Luis, rechazado por Leonor y contrariado por los otros hombres,
apufala a Leonor, quien le perdona antes de morir. En este momento Maria revela la identidad ver-
dadera de Leonor, y los hombres echan la culpa a la duefia por todo lo que ha pasado.

El mayor castigo es parte de la tradicién melodramatica, que empezé en Espafa con un gran nime-
ro de traducciones de melodramas franceses que comenzaron a estrenarse durante los principios del
siglo x1x. Segin Wadda C. Rios-Font, el melodrama llegé a ser «the dramatic genre par excellence of
the bourgeoisie» (22). Desde el principio del desarrollo del melodrama francés en Espafa, podemos
ver que hay una relacién entre los argumentos y técnicas melodramaticos y el pensamiento estere-
otipico sobre los géneros. Rios-Font explica en parte esta relacién: «It is in classic French melodrama,
the utterly popular and heavily translated form which establishes the norm for nineteenth century
Spanish melodrama, that the female is most strongly type-casted in her role» (23). La investigadora
cita a Peter Brooks, quien dice que el melodrama «Comes into being in a world where the tradi-
tional imperatives of truth and ethics have been violently thrown into question... The word is called
upon to make present and to impose a new society, to legislate the regime of virtue» (Brooks 15).
Este «regime of virtue» es, como Rios-Font sefiala, un régimen patriarcal (23). Como veremos en la
obra de Biedma, los personajes femeninos, incluso la heroina, existen en un mundo completamente
dominado por el poder masculino: «<melodramatic heroines rarely act. Although they are usually at
the center of the play... their protagonism is only a function of their relationship to certain men...
[and] most limit themselves to hoping and accepting the actions and decisions of male figures of
authority. They cry, faint, both morally and physically at their mercy» (Rios-Font 24). Leonor, la
protagonista de El mayor castigo, es un ejemplo tipico de la heroina melodramatica que se encuentra
sometida al hombre.

La obra de Biedma es un melodrama tragico, o lo que James L. Smith clasifica como «sentimental
melodrama of defeat» (58). Segiin Smith, estos melodramas presentan un protagonista inocente
cuya bondad es reconocida por todos, y admiten un elemento de maldad humana que lleva a la
destruccion de este dngel (58). Es interesante que Smith se refiera al protagonista como «angel» porque
en la cultura espafola, tanto como en otras culturas europeas, la mujer del siglo xix se considera
como «el dngel del hogar,» y aparece en este papel angelical en muchas obras teatrales.? Aunque
los melodramas pueden terminar con tragedia o triunfo, Smith reconoce que, «Barely a moment
separates the melodrama of defeat from that of triumph. Indeed, in all these plays, so much depends
on accident and ignorance, misunderstanding and mistiming» (59). Esto es lo que encontramos en
El mayor castigo: la resolucion tragica resulta de una informacién esencial sobre la identidad de la
heroina que ha sido ocultada por la villana de la obra. De hecho, el argumento de la obra comparte
muchos elementos con los melodramas franceses que eran traducidos al espafiol, como La huérfana
de Bruselas, traducido en 1825 por Juan de Grimaldi. En esta obra, hay una huérfana desamparada,
identidades equivocadas, y escenas que se dirigen directamente a la emocién del espectador. En
Cristina, la heroina de La huérfana, vemos prefiguradas la vulnerabilidad, la posicién social precaria
y la fragilidad emocional de Leonor.

2. Patrocinio de Biedma evoca la figura del dngel del hogar en «La mujer catdlica,» y es evidente que ella considera el
desarrollo de esta imagen idealizada como un paso positivo para su sexo. Ella escribe:

La mujer debe a la Religién catdlica el ser considerada como el dngel de la familia, como la sonrisa del
hogar; desde la abyeccion mas profunda fue elevada por Jesucristo a compartir con el hombre la so-
berania del mundo; a ser, no su esclava, sino su compafera, pues al nacer de Maria honré en ella para
siempre a la mujer, que debe sus mas dulces sentimientos de pudor, de dignidad, de pureza, a la Reli-
gién que la engrandece, y en que halla consuelo para todos sus dolores, recompensas para todos esos
martirios del alma» (225).

Sin embargo, El mayor castigo revela las consecuencias que un estandar tan elevado como el «angel» puede tener para las
mujeres que no alcanzan la perfeccién requerida.
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Como es normal dentro de las obras melodramaticas, los personajes centrales de la obra se dividen
en buenos y malos, pero también es importante distinguir entre los masculinos y femeninos para ver
cémo los estereotipos del género informan la bondad o maldad de los personajes. Con respecto a los
personajes masculinos, tenemos el malo, Luis de Haro, el bueno, Calderén de la Barca, y el rey Felipe
IV, quien vacila entre las caracteristicas malas que vemos en Luis y las buenas ejemplificadas por
Calderén. En el caso de los personajes femeninos, tenemos la buena, Leonor de Riafo, y la mala, la
duefia Maria. Un analisis de estos personajes, tanto los masculinos como los femeninos, demuestra
que son formados dentro de las concepciones decimondnicas de los papeles y atributos «naturales»
del hombre y de la mujer. En el pensamiento decimondnico, segin Catherine Jagoe, las diferencias
biolbgicas entre los sexos

Conllevan profundas diferencias psiquicas y mentales: el hombre se asocia con la razén, la
objetividad, la cabeza, la creatividad, la agresividad, y la ambicién; la mujer, con la sensibili-
dad, la subjetividad, el corazén, las emociones, el mimetismo, y el amor altruista (30).

Los hombres del texto claramente siguen esta formulacién de la masculinidad; son activos y
demuestran tanto la razén como la agresividad. Luis de Haro es el primer hombre con quien nos
encontramos en la obra; él es el pretendiente al amor de Leonor, quien resulta ser la sobrina del
famoso dramaturgo, Calderén de la Barca. Aunque Luis no aparece como enteramente malo, hay
varias referencias en la obra a su «mala fama» y su pasado de mujeriego. En su primera conversacion,
Calderén insintia que Luis es mujeriego, y Luis protesta, diciendo que su amor por Leonor le ha
cambiado (1.5.123-34). Luego, el rey también se refiere a su mala fama y le dice, «jPara marido / eres
sobrado galantel... / Sélo sirves para amante» (1.7.114-6). Smith escribe que el personaje melodra-
matico «greets every situation with an unwavering single impulse which absorbs his personality»
(7), y tenemos un caso claro de este tipo de caracterizacién en Luis. Los rasgos mas destacados de su
personaje son su impaciencia y su tendencia a palabras y acciones violentas. De hecho, Luis se pare-
ce mucho a otro personaje famoso del siglo: don Juan Tenorio,® quien es mujeriego con tendencia a
la violencia, pero quien es «convertido» por su amor a Inés. Ademas de las acciones violentas de Luis
dentro de la obra, la autora usa muchas palabras emotivas para enfatizar su impetuosidad violenta.
En las acotaciones y el didlogo, hay més de treinta y cinco referencias a estas caracteristicas, usan-
do una variedad de palabras y expresiones: impaciencia, vehemencia, celos, impetu, ira, violenta ira, con
violencia, por fuerza, ciego de ira, y el verbo matar tres veces antes de la muerte de Leonor. Todas estas
referencias se acumulan para prefigurar la violencia en que culmina la obra, cuando en un ataque de
celos Luis mata a Leonor con un pufal.

Vemos surgir este lado violento de Luis durante su primer encuentro con Leonor, cuando los dos
se retnen para hablar de su amor. En lugar de hablar dulcemente sobre esto, Luis se vuelve pronto
celoso cuando Leonor confiesa su devocién a su tio. Se puede ver como sus emociones crecen en las
acotaciones, desde «con impaciencia» a «contrariado» a «con vehemencia» (1.2). Los celos que Luis
expresa carecen de base y son completamente irracionales:

(Con vehemencia)

iCelos de cuanto ti miras!
iCelos de cuanto te ve!
iCelos del suelo en que giras,

3. Don Juan Tenorio de José Zorrila se estrené en 1844.
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porque le toca tu pié,
y del aire que respiras! (1.2.67-72)

En estos versos tenemos el primer indicio de la violencia de su amor por Leonor, o mejor dicho, de
su obsesién por ella. Luis quiere dominarla completamente y por lo tanto Leonor tiene que entregar-
se enteramente a él para merecer su amor. En los tltimos versos de la tercera escena, las palabras de
Luis revelan las consecuencias que puede sufrir la mujer que carezca de esta devocién completa:

Dudas no puede tener

quien ama con alma y vida,

pues si la mujer querida

pudiese hacer que dudara,

por no dudar, la matara,

como ingrata y fementidal... (1.3.63-8)

Esta afirmacién violenta prefigura la muerte de Leonor, y también figura en la culpabilidad que
ésta siente con referencia a las acciones y sentimientos de Luis: ella piensa que ha causado las dudas
de Luis, y por lo tanto, merece morir.

También vemos la impetuosidad y violencia de Luis en otros momentos, como en sus conversa-
ciones con Calderdn, donde Luis propone luchar por el amor de Leonor. A finales de la quinta escena,
Luis dice con ira, «jPues por mi vida, / que yo la tomaré! {Yo os desafiol» (1.5.152-3), y luego, en casa
de Calderdn, Luis va mas alld de las palabras y desnuda su espada para atacar a Calderdn, quien se
niega a su deseo de ver a Leonor. A través de estas escenas violentas, podemos ver la falsedad de la
representacién que Luis hace de si mismo, especialmente con respecto a su «conversiéon» por amor.
Luis dice que el amor de Leonor le ha cambiado: «se deshace mi pasado / ante esa nifia inocente, /
ante su amor puro y castol» (1.6.21-3). No obstante, la transformacién de Luis dura poco tiempo;
cuando Leonor le rechaza para obedecer a su tio, Luis cambia su opinién de ella. Si la mujer no es
angel, es demonio y vibora, porque las normas de honor y virtud no admiten un punto medio entre
los dos extremos. Luis se siente traicionado por Leonor y piensa que su honor ha sido manchado por
el rechazo; vemos este sentimiento cuando él le dice, «<me enganaste fementida / ahora responde tu
vida de mi honor y de tu honor!» (3.5.77-9). Por lo tanto, Luis, como los protagonistas deshonrados
del Siglo de Oro, mata a la mujer para lavar su honra manchada. Por lo menos tres veces, Luis pre-
figura en sus propias palabras el asesinato de Leonor; ya hemos visto la primera referencia al acto
de matar a una mujer ingrata, pero en el acto tercero, también dice «comprendo que a una mujer
/ un hombre llegue a matarl» y después «aunque el rey no me perdone / sabré guardar a Leonor!»
(3.5.4-5, 25-6). Si hay un comentario irénico dentro de esta obra, quizas sea que Calderdn, el autor
de varios dramas de honor en que el hombre mata a la mujer, pierde a la mujer bella y pura que él
ha adoptado como sobrina a causa de una cuestién infundada de honor.

A pesar de sus tendencias violentas, Luis todavia tiene un rasgo que distingue su sentimentalismo
de la «flaqueza» emocional de las mujeres. Como los otros hombres de la obra, Luis puede domi-
nar sus emociones en la mayoria de las circunstancias. Durante su primer encuentro con Leonor,
Luis domina su agitacién cuando Leonor tiene miedo de su vehemencia (1.2), y luego Luis controla
su sorpresa cuando reconoce a Calderdn (1.5). Otra vez, en casa de Calderdn, Luis contiene sus
emociones y suaviza su manera de hablar cuando Leonor aparece desfallecida (2.9). Por encima de
esta capacidad de controlarse, Luis tiene momentos contemplativos: hay dos ocasiones en que la
autora indica en las acotaciones que Luis debe aparecer pensativo, pero nunca vemos este término
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relacionado con los personajes femeninos: todas sus acotaciones son emotivas. Por lo tanto, aunque
el personaje de Luis es impulsado por una serie de emociones relacionadas con la ira y la violencia
a través de la obra, todavia tiene la capacidad de pensar y controlar al menos las sefiales visibles de
sus emociones, caracteristicas que no encontramos en la heroina.

El Rey, que es el personaje que ocupa el centro estructural de la obra por ser el mediador entre los
otros personajes, también ocupa un punto medio entre los otros dos hombres. Al igual que Luis, el
rey tiene momentos de ira cuando parece perder el dominio de sus emociones. Cuando el rey busca
la mano de Leonor para Luis y Calderdn se la niega, el rey se enoja y hasta lo amenaza: «;Sabéis
que puede mi mano / 4 un rebelde abrir la boca?» (2.7.106-7). En la siguiente escena, Leonor repite
la respuesta negativa de su tio, y el rey se levanta con enojo y sale furiosamente del escenario (2.8).
Sin embargo, el rey demuestra que es capaz de reflexionar y calmarse, aun cuando uno de sus stb-
ditos no le obedece. Su conversacién con Calderdn en el palacio revela un rey que escucha con mas
calma y objetividad el razonamiento del dramaturgo, quien todavia evita explicar la historia entera
del nacimiento de Leonor. El rey considera la historia del nacimiento ilegitimo de la huérfana vy,
pensativo, adivina que debe ser una razén muy grave lo que prohibe el matrimonio entre Leonor y
Luis. Por lo tanto, el rey cambia su decision e intenta disuadir a Luis, quien se niega a olvidarse del
matrimonio. Aunque Leonor expresa otra vez su deseo de entrar en un convento, el rey decide ha-
cer honor a su promesa a Luis de que Leonor serd su esposa; sin saber la razén por la cual Calderén
se opone al matrimonio, el rey soluciona el problema de la manera mas légica. Vemos que, a pesar
de sus momentos de ira, el rey, como hombre, tiene la capacidad de pensar, razonar y dominar sus
emociones.

El otro personaje masculino, Calderén de la Barca, aparece en esta obra como dramaturgo y
sacerdote y representa lo opuesto de la pasién de la juventud que vemos en Luis. Aunque tiene al-
gunos momentos de ira, Calderdn es el personaje mas razonable y controlado de la obra. Como un
hombre de opiniones justificadas y emociones mesuradas, recuerda a otros personajes masculinos
del escenario decimonénico, como el abate U'Epée de La huérfana de Bruselas o el tio Antonio, que es
la voz de la razén en Una muger literata (Gutiérrez de Alba, 1851). Este lado razonable de su carécter
queda claro desde su primera aparicién, cuando escucha a escondidas la conversacién de Leonor y
Luis. A Calderén le sorprende y le duele que Leonor le haya ocultado un secreto, pero no se enfada
irracionalmente; en cambio, dice, «jNo la culpo! Si el doncel, / es, cual galan, caballero, / serd su
esposo» (1.4.59-61). Esta reaccién templada presenta un contraste claro con las reacciones de Luis o
del Rey cuando alguien desafia su voluntad. A través de la obra entera, Calderén expresa sus deseos
con calma y gravedad e intenta eludir el conflicto. Luis le desafia dos veces, pero Calderdn se niega
aluchar: la primera vez, Calderén dice, «Y yo os perdono el insensato alarde / que acabdis de lanzar.
jQue Dios os guarde!» (1.3.155-6), y la segunda vez, cuando Luis intenta atacarlo con su espada,
Calderén solamente levanta un brazo para defenderse del golpe (2.11). Luego, mientras intenta
persuadir al Rey que deje que Leonor entre un convento, las acotaciones indican que Calderén tiene
una actitud respetuosa y solemne (3.9). Calderén se emociona en varios momentos de la obra, pero
como hemos visto con Luis y el rey, Calderén puede dominar sus emociones; en su entrevista con
el rey, Calder6n «hace un movimiento como para vencer su emocién y se repone» (3.9.66-7). Las
raras veces en que Calderén reacciona fuertemente, su emocioén parece ser justificada, como al final
cuando grita a Marfa con «terrible energia» el verso que da titulo a la obra.

Ahora que hemos visto las variaciones del tipo masculino que la obra presenta, podemos exa-
minar los tipos femeninos. Mientras los tres hombres pertenecen a las clases acomodadas, y por lo
tanto no presentan distinciones econémicas significativas, en el caso de las mujeres, tenemos una
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mujer de la clase baja y una doncella de la clase media.* Esta diferencia de clase tiene un gran efec-
to en su caracterizacién como mujeres; como veremos en el caso de Maria, la duefa (y madre) de
Leonor, la cuestién de género es complicada también por la cuestion de su clase econémica. Cuando
consideramos las distinciones entre Maria y Leonor, quien ha sido criada en la clase media, es im-
portante notar que Maria es de la clase baja, y trabaja como nodriza y luego duefa para mantenerse.
La imagen tan popular de la mujer decimondnica, la del dngel del hogar, funciona principalmente
en la clase media; segiin Jagoe, «Los restos de la misoginia que antes se dirigian a la mujer como
sexo ahora se proyectan sobre las clases inferiores y superiores» (28). Esta misoginia que sobrevive
para ser dirigida a las clases bajas representa a las mujeres como «malvadas, mentirosas, orgullosas,
presumidas y voluntariosas» (Jagoe 25). El prejuicio contra las mujeres de la clase baja se ve atin mas
aumentado porque ellas tienen que trabajar fuera de la casa, y por lo tanto, no pueden dedicarse
completamente a su trabajo natural: la domesticidad y la maternidad (Alonso y Rubio 70).

Muchas de estas mujeres trabajan como nodrizas para las familias de la clase alta y debido a la
preocupacién sobre el caracter de estas mujeres el uso de nodrizas es un tema controvertido de la
época. En 1863, Francisco Alonso y Rubio se refiere a las nodrizas como «mujeres mercenarias» (70),
y tres aflos mas tarde Faustina Sdez de Melgar, en su articulo «Deberes de la mujer», se manifiesta
en contra de las nodrizas porque «con la leche se transmiten a la criatura las enfermedades, los vi-
cios de las nodrizas y sus instintos buenos o malos» (77). En varios casos vemos este prejuicio en el
teatro; por ejemplo, en Una muger literata, la mujer del titulo, Josefa, descuida su casa y su hijo. El tio
Antonio le critica por abandonar su trabajo santo de madre, y al fin su critica es justificada porque
resulta que la nodriza ha maltratado al nifio. El criado de la familia comenta, «el ama es una vibora»
(3.7.28), y el descubrimiento del maltrato provoca un cambio en Josefa, quien deja sus actividades
intelectuales para cuidar a la familia. En otra obra, La hija de las flores (Avellaneda, 1852), los perso-
najes de Beatriz, la nodriza de Inés, y Tomasa, la madre adoptiva de Flora, ambas de la clase baja,
son caracterizados de una manera negativa en contraste con las mujeres de la clase alta. Biedma
claramente revela este desprecio en su obra a través de las reacciones de los otros personajes hacia
Maria: Calderén se refiere a Maria diciendo, «jYo si que tiemblo, / de pensar que & mi Leonor / en
tales manos he puesto!» (1.4.15-17), Luis en su ira la llama «duena del demonio» (2.10.10), y al final,
Maria es la «desgraciada» que recibe el mayor castigo de todos (3.11.81). Aunque es Luis quien tiene
las manos manchadas por la sangre de Leonor, Maria resulta ser la verdadera villana de la obra.

El desprecio hacia las nodrizas y otras mujeres empleadas que encontramos en los textos de la
época tiene resonancia tanto en la caracterizacién de Maria como en las reacciones que los otros per-
sonajes tienen ante ella. Maria tiene las cualidades emotivas de la mujer, pero ella es esencialmente
la mujer mala y ambiciosa que decepciona al hombre y manipula a todas para conseguir sus propios
fines. En la primera escena, ella confiesa ser ambiciosa; ella ha arreglado la cita entre Leonor y Luis
porque si ésta se casa con Luis, tendrd un lugar entre las damas de la corte (1.1.75-80). Aunque Ma-
ria le dice, «Anhelo verte dichosa, / jaunque te olvides de mi!» (1.1.90-1), intenta manipular a Leo-
nor y controlar la situacién en general para sus propios fines. En la misma escena, Maria manipula
a Leonor emocionalmente porque efectivamente quiere que ésta la reconozca como su madre. La
decepcién que Maria cre6 cuando reemplazé a la hija muerta de don Diego de Haro con su propia
hija hace imposible este reconocimiento, pero Maria todavia lo quiere y lo busca con frecuencia. En
estos intercambios podemos ver cémo Maria manipula a las emociones de su hija:

4. La obra no deja muy clara la posicién econémica de Calderdn, perocFodernos asumir que cae dentro de la clase
media. La Unica evidencia de su estatus viene en el acto segundo, donde Calderdn refiere a su «<humilde casa» o «choza de
poeta,» y el rey responde que «vale mds choza de sabio / que no palacio de necio» (2.7.2, 4, 15-6).
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Maria. ;Qué afecto puedes sentir
por una pobre criada?

Leonor. Yo no olvido los cuidados
que a tu carifio he debido.

Maria. (Llorando.)
jQué significan!... {Si han sido
con el dinero pagados!

Leonor. (Abrazdndola.)
iVamos! Tu eterna manial
iNo te ha pagado con dinero;

que un carifio verdadero
nada lo paga, Maria! (1.1.106-17)

Sus preguntas a Leonor estdn disehadas para provocar una reaccién emocional, y en este caso
Maria consigue el reconocimiento y la manifestacién de afecto que quiere. Ella desea que Leonor la
quiera, y en las escenas en que habla con o de Leonor, podemos ver la tendencia hacia la sensibilidad
exagerada que caracteriza a los personajes femeninos de la época. No obstante, las emociones de
Maria en muchos casos son manipuladoras, y por lo tanto, su sensibilidad no es tan natural y pura
como la que vemos en Leonor. Al fin, sin embargo, sus manipulaciones no dan los resultados que
ella busca, como vemos en el acto segundo cuando las dos mujeres hablan de la madre de Leonor:

Maria. (Con viveza.) {Cabal!
No la vi nunca, y asi,
no puedo... recién nacida
te me entregaron... la vida
yo con mi sangre te di;
y t no recuerdas...
Leonor. {Yo
No olvido cudn buena eres
para mil...
Matria. (Con afdn.) ;Pero me quieres
como 4 tu madre?
Leonor. (Con firmeza.) jEso nol...
Maria. (Con espanto.)
jAh!... (jDios mio!) (2.1.70-83)

Desde una perspectiva, la manipulacién de Maria impulsa la trama de la obra porque desde el
principio ella trata de controlar el destino de Leonor. Sin embargo, debido a las sospechas de Cal-
derén, Maria no puede manejar los acontecimientos con tanto éxito. Calderdn la separa de Leonor,
y por consiguiente, Maria no sabe lo que Luis y el Rey ya han descubierto: que Leonor ha decidido
obedecer a su tio y entrar en el convento. En el acto tercero, su Gltimo intento de influir el curso de
los acontecimientos no funciona porque ella intenta convencer a Luis de que Leonor comparte sus
sentimientos, sin saber que Leonor ya se ha negado a casarse con €l (3.3). Desde su primer engafio
de Calderoén sobre la identidad de Leonor a su arreglo de la cita entre Luis y Leonor, Maria ha puesto
todos los acontecimientos de la trama en marcha, y por lo tanto, ella tiene la culpa del destino fatal
de Leonor. En su mondlogo en el acto tercero, Maria dice que su engafio «A nadie dafio le hace»,
pero al final, Leonor y Maria sufren las consecuencias del subterfugio (3.2.34).
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Cuando examinamos el personaje de Leonor, vemos varios rasgos que definian la identidad de las
mujeres decimondnicas. Como ya hemos visto, uno de los contrastes fundamentales entre los sexos
tiene que ver con su capacidad para la razén y la emocién. Segin un escritor de la época, Nicolas
de Avila y Toro, «La mujer es la mitad de la humanidad, pero es el sentimiento entero de ella» (78),
y segun Alonso y Rubio, «La mujer no es inclinada a la contemplacién... sus impresiones son vivas,
pero poco profundas y duraderas» (65). Estas afirmaciones intentan limitar la capacidad mental de
las mujeres, sustituyendo la capacidad emotiva por la capacidad intelectual. La sensibilidad de Leo-
nor es evidente en la obra, y como en el caso de Luis, su personaje se encuentra formado alrededor
de un grupo de emociones dominantes. En lugar de la impaciencia y violencia de Luis, encontramos
el sentimiento del miedo relacionado con ella, y como en el caso de Luis, la autora continuamente
refuerza esta emocion en las acotaciones y el didlogo. Hay mas de 35 menciones de palabras como
temor, temblar, inquietud, timidez, miedo, terror, asustada, e incluso enloquecida por espanto. Estas emo-
ciones resultan muy obvias porque Leonor no puede dominar sus emociones como los personajes
masculinos. Hay una instancia donde la acotacién indica que Leonor domina su turbacién, pero
inmediatamente después Luis dice, «La mirada, en su cristal / copia siempre el pensamiento... / la
tuya dice: temor...» (3.5.57-59). Este no es el primer ni el Gltimo momento de la obra en que los otros
personajes leen las emociones de Leonor perfectamente, porque ademads de expresar sus emociones
verbalmente, varias veces ella esta temblando visiblemente.

Ademas, no hay indicaciones en las acotaciones que Leonor se muestre «pensativa» en ninguna
parte del texto, mientras esta acotacién aparece relacionada con cada uno de los tres hombres. A
propdsito, tampoco vemos esta acotacion en el caso de Maria. Es dudoso que esta falta sea una
omisién que la autora hace a propésito; es mas probable que sea un ejemplo de cémo las ideas que
saturan la cultura y la formacién de las mujeres entran inconscientemente en la escritura. Cuando
las emociones y los pensamientos de Leonor llegan a su punto mas agitado durante el mondlogo,
Leonor dice «Loca estoy!»(3.6.19), y Maria también exclama «Me vuelvo loca» durante su mondlogo
(3.2.18). Estas referencias a la locura relacionan a Leonor y Maria con muchas otras mujeres que se
vuelven locas en el escenario. La tendencia hacia la locura y la sensibilidad exagerada que vemos en
ellas es un rasgo coman de los personajes femeninos de esta época; solamente es necesario examinar
la debilidad emocional y mental de las heroinas de La huérfana de Bruselas y Maria, o la abnegacion
(Lozano, 1854), o de Inés en La hija de las flores para afirmar que este tipo de caracterizacién impreg-
na el teatro decimonénico.

Ademas de su sensibilidad femenina, Leonor tiene las cualidades que una doncella de la clase
media o alta debe tener; tiene la pureza de un dngel, el amor de una santa y la belleza y fragilidad de
una flor. Severo Catalina escribe en 1858 que si la mujer afiade «a los encantos de la naturaleza los
de la virtud, bien puede pasar en la tierra por un trasunto del cielo» (63), y es cierto que vemos esta
combinacién en Leonor. Ella no ha llegado todavia al estatus del dngel del hogar, porque no tiene su
propia familia, pero es un angel en su pureza y amor. Los otros personajes comparan a Leonor con
angeles y flores muchas veces en la obra; por ejemplo, Calderdn dice, «yo guardaba su carifio puro
/ como guarda una flor el prisionero» (2.4.15-6). Cuando Luis describe a Leonor, la pinta como la
mujer perfecta de la época:

Lo seré: sabed que amo

4 una nifa tan pura y tan hermosa,

que es trasunto de un angel; y tan buena,
que en su frente reposa

de la santa virtud la luz serena. (1.5.83-7)
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Estas asociaciones que son tan comunes durante la época son empleadas a lo largo de la obra para
describir a Leonor, y por lo tanto, resulta ser otra copia mas de los personajes femeninos que apa-
recen en tantos de estos melodramas. En Ethelgiva, una tragedia de Elisa de Luxan de Garcia Dana
publicada en 1877, la heroina Ethelgiva es descrita como la «reina de las flores,» <humilde violeta»
(1.2.90, 213), «angelical» y «fragil vaso / brillante» (1.6.20, 29-30). Ethelgiva también guarda su virtud
y honra a cualquier precio: prefiere suicidarse a hacerse amante del rey. La hija de las flores presenta
un caso aun mds extremo de la caracterizacién estereotipica; el personaje de Flora piensa que es una
flor, y los otros personajes la llaman «aparicién divina,» «mujer celestial,» y «angel» (1.5.35, 99, 129).
Cuando Luis le pregunta, «;eres mujer... o flor?», Flora replica, «Mujer y flor, ;no es igual?» (1.5.46-7).
Aunque la manera en que Avellaneda caracteriza a Flora es tan exagerada que parece ser parddica,
podemos ver en todas estas obras el peso de estas imagenes de perfeccion, pureza y belleza que la
sociedad ha sobrepuesto en la mujer. En su capacidad como martir y redentora, Leonor refleja otra
visién de la mujer del siglo xix. Mientras por siglos la mujer era percibida como moralmente inferior
al hombre, todavia manchada por el pecado de Eva, este pensamiento cambia durante el siglo xix.
Ahora, segin Jagoe, «no es la mujer sino el hombre el que es pecador empedernido, el ser caido,
la carne débil: ‘la mujer’ se conceptuaba como un ser moralmente superior por su abnegacién y su
capacidad para amar, perdonar, y consolar» (26). Segtn otro escritor de la época, Francisco Pi i Mar-
gall, la mujer tiene «la dulce y delicada tarea de despertar en el hombre el sentimiento, de abrir su
corazén al amor, de contrarrestar el pernicioso influjo que en él hayan podido producir la maldad
y la perfidia de sus semejantes, de atajar los vuelos del egoismo y la avaricia, de recordarle que hay
a su alrededor almas bellas y puras, familias desgraciadas, que necesitan tal vez de su amparo, una
patria a quien servir, una humanidad por la cual vivir, y si es preciso, sacrificarse» (81). La redencién
del hombre por la mujer es otro tema comun en el teatro del siglo; solamente hay que pensar en la
Inés de Don Juan Tenorio para encontrar un ejemplo clave de este fendmeno. También aparece en
obras menos conocidas: en Maria, o la abnegacion, Maria sacrifica su honor y en consecuencia su vida
para salvar al hombre que ama; y en Ethelgiva, ésta pierde su estatus como reina y luego muere por
el bien de su esposo y del pais.

Dentro de este marco, Luis es el hombre caido que necesita la redencién, y ya hemos visto un
ejemplo de como Luis representa a Leonor como su redentora. Luis relaciona su amor a Leonor con
la luz y el cielo, diciendo «jTe amo Leonor! {Y al amar, / un cielo siento en mi alma» (1.3.34-5), y
ademas:

Ella es el compas que mide
esa distancia ideal

que hay de la verdad al suefo,
del dolor a la ventura,

de la sombra a la luz pura,
de lo bueno a lo fatal! (1.7.27-32)

Esta cita demuestra la capacidad redentora de Leonor, pero también revela una contradiccion. El
ultimo verso es una inversién de los que vienen antes; Leonor no mide la distancia entre lo malo y lo
bueno, sino entre lo bueno y lo fatal. Las connotaciones de la palabra fatal, que incluyen el destino,
la suerte y la muerte, prefiguran otra vez el fin violento de la vida de Leonor. Si ella no cumple la
voluntad del hombre, se convierte de la mujer santa y angelical en la mujer mala y ambiciosa que
merece ser castigada. Como ya hemos visto, no hay un punto medio entre la mujer buena y la mujer
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mala, y cuando Luis empieza a creer que Leonor le ha decepcionado a propésito, él proyecta todos
los rasgos de la mujer mala en ella:

[...] Mas no toca

al abismo despreciable

del alma de esa mujer,

que con tan vil intencién

me engailé por ambicién! (3.5.29-33)
[...]

Esté bien!... Me casaré

y sabré guardar mi honor,

que hoy aborrezco a Leonor
tanto, tanto cual la amé! (39-42)
[...]

[a Leonor] Eres la mas ingrata,

la més vil de las mujeres... (82-3)

Esta obra, como muchas otras, demuestra que la ambicién es un yerro fatal e imperdonable en
una mujer. Mujeres ambiciosas como Josefa de Una muger literata o Adela en La ruina del hogar® siem-
pre son castigadas. En estos dos casos, la familia casi llega a la ruina por la culpa de la mujer, y ella
tiene que arrepentirse y cambiar su comportamiento para solucionar el problema. El caso de Leonor
es mucho mds extremo porque muere por la mera sospecha de ambicién, mientras que el lector /
espectador sabe que Maria es la verdadera mujer ambiciosa de la obra. Aunque Luis vilipendia a
Leonor, ella cumple su funcién redentora al final de la obra. Cuando Leonor insiste la Gltima vez en
que su destino es el convento, Luis grita, «Pues mia o de nadiel» y la mata (3.11.44). Ella muere sin
saber la verdad sobre su identidad, pero antes revive de su desmayo por un momento, y pide que
el rey y Calderén perdonen a Luis.® Este acto revela la capacidad ilimitada que las mujeres tienen
para el perdén: Leonor perdona a su propio asesino, en parte porque ella se siente culpable de las
acciones de Luis. En su tnico mondlogo, Leonor revela que se siente culpable, aunque no articula la
razén detras de este sentimiento. Parece que piensa que si Luis quiere matarla, probablemente tiene
una razoén justificable que ella no puede entender:

[...] sle voy a culpar

si al matarme fuera justo?

Ni Luis perdonarme quiere,

ni que me perdone quiero,

asi me ama, aunque me hiere!...
asi le amo, aunque me muerol... (3.6.37-42)
[...]

Que me mate mi dolor,

pero sin esta agonial (51-2)

[...]

iSi yo no me salvo asf,

al menos, le salvaré! (55-6)

5. Otra obra de Enriqueta Lozano, publicada en 1873.
6. La resurreccién momentdnea de Leonor y el perdén que ella le otorga a Luis nos recuerda el de Inés, la heroina de
Don Juan Tenorio, quien regresa de la muerte para salvar a don Juan.
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La heroina incorpora la retérica de la redencién a su propio lenguaje, pero no busca su propia
salvacién tanto como la de su asesino. Al fin, Leonor no echa la culpa a Luis; en cambio, le perdona
en un acto que muestra que ella acepta la accién de Luis como justa: ella cree que merece su destino.
Solamente hay una vez, cuando ella reflexiona sobre la injusticia de su situacién (un momento que
viene justo antes de los versos citados arriba), en la que se pregunta por qué Calderén no le dijo
antes que su destino era el convento:

iSi tal era mi destino,

por qué me dejé vivir

a su lado, no adivino

hasta que supe sentir!

;qué razén lo justifica?

;qué poder le da derecho? (3.6.11-16)

A pesar de que reconoce la injusticia inherente de la situacidn, ella acepta todo después de este
momento breve de duda:

Por él [Calderdn] vivol... {Nada importa
este dolor del infierno!

La vida es corta... jmuy corta!
solo el deber es eterno! (3.6.23-6)

En su dedicacién a su deber —que es obedecer a su tio y aceptar las consecuencias de su obe-
diencia— Leonor se hace la mujer abnegada, la mujer angélica y martirizada que «solo sabe amar y
sufrir» (Catalina 73).

Dentro del analisis de los personajes de El mayor castigo, hemos visto surgir los temas centrales
de la obra, que pueden ser sumados en la dicotomia entre la culpabilidad y el castigo por un lado
y el perdén y la redencién por el otro. Muchos de los otros temas, como la obligacién, el honor, la
ambicién y la decepcidn, figuran en como los personajes son castigados o perdonados, y la manera
en que la autora maneja estos temas tiene mucho que ver con el género de los personajes. Estos no
reciben su castigo o perdén como resultado directo de sus acciones, sino como resultado de las ex-
pectativas de su género y su posicién en la sociedad. El tema del castigo aparece de varias maneras a
través de la obra: Calderdén piensa que ha sido castigado por amar a Leonor demasiado (2.4); Leonor
es manchada y castigada por su nacimiento ilegitimo (2.4); Maria es castigada porque Leonor no la
reconoce como madre (2.1); el rey dice que el matrimonio seria el castigo por la desobediencia de
Leonor (3.4); y al fin, sufren el castigo de la pérdida de heroina. Sin embargo, las mujeres reciben
los castigos mas graves; Leonor muere, y Maria, ademds de perder a su hija, nunca recibe de ésta el
reconocimiento que tanto quiere.

El castigo de Maria es complicado por el hecho de que ella no es el Ginico personaje en la obra que
oculta la identidad de Leonor: Calderén también miente; él disfruta de la belleza y gracia de Leonor
en su casa aunque ella no es su sobrina. Calderén oculta la verdad sobre su nacimiento, y aunque
lo hace para protegerla a ella y a la honra de su padre, Don Diego de Haro, este ocultamiento tam-
bién figura en la muerte de Leonor. Si Calderén no hubiera estado tan preocupado por la honra del
padre difunto de Luis, éste habria sabido la (supuesta) verdad sobre la identidad de Leonor y habria
entendido por qué Calderén se opuso el matrimonio. Sin embargo, Leonor no le echa la culpa a él,
sino que acepta su decisién sin rebelarse, y al fin, Calderén no es castigado por su engafo, sino que
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pronuncia el castigo de Maria. El engafio de Calderdn, hecho para proteger el honor de un amigo,
es completamente perdonable segin las normas de la sociedad. Por otra parte, el engano de Maria
es el resultado de la ambicién, y aunque ella lo hizo para mejorar la vida de su hija, ni la mentira
ni la ambicién son perdonables en una mujer. Entonces, no obstante que todos los personajes son
responsables en parte de la muerte de Leonor, Maria es la que esta excluida al fin y quien recibe el
mayor castigo. Negando por completo los derechos de Maria como madre, Calderdn le pide al rey
que Leonor muera sin saber nada, y manda que Maria, «esa desgraciada», se calle o salga del cuarto
(3.11.81). Maria parece perder su juicio, mirando «aterrada» a su hija muerta «como una loca,» y
lamentando «jNi un recuerdo para mil... » (3.11.112-3). En este punto, mientras los hombres estan
reunidos alrededor del cuerpo de Leonor, toda la culpa cae como un reldimpago sobre Maria: «ESE
ES TU MAYOR CASTIGO!» (3.11.116).

A pesar de la sugerencia del titulo y la declaracién de Calderén que el mayor castigo recibido en la
obra es el de Maria, la muerte injusta de Leonor parece ser un castigo mds grave. Para el lector mo-
derno es dificil comprender cémo la inocente Leonor muere mientras su asesino recibe el perdén del
rey, de Calderdn e, incluso, de la moribunda. Ademas, el perdon de Luis no es solamente humano y
legal; también hay ecos del perdén religioso y divino. Calderdn, que es sacerdote, usa el verbo «ab-
suelvo» en lugar de «perdono» cuando habla a Luis, y Leonor le dice, «Yo... te amo... jy te bendigo!...
» (8.11.99, 105). Luis recibe el perdén real y religioso, y encima de todo una bendicién de su victima.
Por lo tanto, Leonor representa la capacidad infinita de amar y perdonar que era atribuida a las mu-
jeres, y por eso sus Ultimas palabras a Luis son dichas con «infinita ternura» (104). Luis recibe este
perdén a causa del amor de Leonor, pero también porque sus acciones son justificables por la impor-
tancia del honor que persiste desde los dramas del honor del Siglo de Oro hasta el siglo xix. El honor
del hombre depende del comportamiento de todas las mujeres relacionadas con él, y si hay aun una
sospecha que una de estas mujeres ha manchado su honor, el hombre tiene el derecho de lavar esta
mancha con la sangre de la mujer’. El honor, tanto como la reputacién social, para el hombre es algo
que puede ser perdido y recuperado, pero para la mujer, el honor y la reputacién una vez perdidos
son perdidos para siempre ya que la tnica solucién es la muerte. Por eso, Luis tiene el derecho de
matar a la mujer que (supuestamente) ha manchado su honor, y ella tiene la obligacién de morir y
restaurarlo. Ella es, como escribe Avila y Toro sobre la mujer, «martir hasta el heroismo» (78).

Esta obra, publicada ya en los ultimos veinte afos del siglo x1x, después de un siglo de debate
sobre la naturaleza de la mujer, y después de las defensas de la mujer que escribieron autoras como
Arenal y Pardo Bazén, todavia refleja un mundo donde la mujer vive para amar y sufrir segin los
deseos de los hombres en su vida. Los mismos estereotipos e imagenes que vemos en la primera
parte del siglo en obras como La huérfana de Bruselas todavia son aplicados a la caracterizacién de
la mujer, lo cual es evidencia de cémo estas percepciones de la mujer habian sido propagadas en la
prensa hasta el punto que llegan a ser parte del pensamiento general, incluso de muchas mujeres le-
tradas como Patrocinio de Biedma. Como consecuencia, en tantas obras teatrales del siglo x1x, tanto
de las escritoras como de los escritores, vemos a personajes femeninos que son tipos limitados por
las expectativas del género: son dngeles, son flores, son santas, son martires. En una obra como E/

7. Durante el siglo x1x, segiin el Cddigo Penal, en Espafia un hombre podia matar o herir a su esposa si ésta era infiel,
sin sufrir consecuencias serias. El Cédigo Penal de 1870 dice lo siguiente en el Articulo 438:

El marido que, sorprendiendo en adulterio a su mujer, matare en el acto a ésta o al adultero, o les causa-
re lesiones graves, serd castigado con la pena de destierro. Si les causare lesiones de otra clase quedara
exento de pena. Estas reglas también son aplicables en iguales circunstancias a los padres respecto a las
hijas menores de 23 afos y sus corruptores» (Jagoe, et alteri 261).

Debido a las leyes como ésta, hombres que herian o mataban a sus esposas, novias, o amantes a causa de la infidelidad
o el rechazo a su amor eran tratados benevolentemente por los jurados en la mayoria de los casos. El Articulo 438 y sus
variaciones no desaparecieron completamente del Cdigo Penal hasta la versién de 1932.
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mayor castigo, si la mujer como angel no redime al hombre en la vida, entonces la mujer como martir
lo redime en la muerte.
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