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a un final feliz. Frente a la necesidad tragica, la intervencion del
autor 17,

Muchas Fedras han sido escritas. La de Lope (Castigo sin ven-
ganza) es muy diferente a las demdas. En primer término, Fedra e
Hipdlito son amantes (les doy también los nombres tradicionales. Aqui
se llaman, como vimos, Casandra y Federico). La lucha entre la
casta Artemisa (que protege a Hipdlito) y Afrodita (que incita a
Fedra), trae aparejada la destrucciéon de todos. Es un aspecto de la
polémica de Euripides, amigo de Socrates, contra los dioses paganos
y el mito. En Racine se ha vuelto el drama de la preocupacion por

17 Castelvines y Monteses, de Lope, en Biblioteca de Autores Espa-
7oles, tomo LII (Comedias escogidas de Lope, tomo IV); Los bandos de
Verona, de Rojas Zorrilla, en la misma, tomo LIV.

Se observa cémo Lope, y Rojas Zorrilla lo sigue, mantiene su criterio
de no mostrar el desenlace hasta dltimo momento: “Pero la solucion no
la permita / hasta que llegue la postrera escena’”, dice en el Arte Nuevo.
Quien quiebra la linea de necesidad dramatica, que no estaba en el relato
de Bandello, y sobre el cual Shakespeare acumula hechos fortuitos, no es
Lope. (Por qué no ha de llegar a tiempo Romeo? ;Por qué han de ocurrir
necesariamente la serie de equivocaciones del final, que llevan a la trage-
dia y no que Romeo reciba el mensaje de Julieta y llegue a tiempo? De
la concepcién de la lucha en que se deshacen los unos a los otros, deriva
fatalmente la imposible reconciliacion de las dos familias, hasta la tra-
gedia, por la serie de errores que se fueron acumulando, que hicieron im-
posible toda solucién individual. Es innegable que en ello hay mucho de la
conviceién romantica shakespireana de una légica cruel en la marcha de
los sucesos, imponiéndose en el destino humano.

Pocas veces la critica literaria ha estado tan influida por la concep-
ciéon del mundo dominante como en los juicios sobre estas piezas de Lope
y Shakespeare. Véase, por ejemplo, Marc-Monnier: “Julie vient de se ré-
veiller et Roselo la retrouve a temps: ainsi est esquivé le dénouement tra-
gique. Le public espagnol n’aimait pas les pieces qui finissaient trop mal.
Roselo et Julie se sauvent a la campagne en habits de berger, et nous re-
tombons dans ’herbe fleurie des pastorales. Survient le pére de Julie ame-
nant un cortege nuptial pour célébrer son propre mariage avec une certaine
Dorothée qui ne nous intéresse guére: il en résulte un mouvel imbroglio
qu’il est inutile de débrouiller. C’est ainsi qu’a a été gatée misérablement,
pour ’accommoder au gout d’un public enfantin, la pathétique histoire dont
Shakespeare a fait un chef d’oeuvre” (Histoire de la lLittérature moderne.
La Reforme, de Luther g Shakespeare; Paris, Didot, 1885; pag. 362).

Schack considera el final de Lope “la parte méas débil” y comenta:
“:Cuan grande es el abismo que separa la catastrofe tan patética y tan
profundamente conmovedora de Shakespeare de esta terminacién cémica!”
(Historia de la literatura y del arte dramdtico en Espana, Madrid, 1887;
III, pag. 105).

Ezra Pound, en un estudio juvenil, compara las dos piezas. Anota
bien la diferencia entre las dos convenciones dramaiticas: “Lope tiende a
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r’al.eza Y, con ello, haberse aduefiado del tiempo y del espacio. El
unico teatro en que ha habido auténtica libertad fue el espafiol. No
fue un artista de segundo orden ni un friviolo el escritor que supo
dar caricter organico a una problemdtica de este alcance.

Examinemos ahora répidamente, en el minimo de tiempo que
queda, un par de piezas del sistema draméitico de Lope, en relacion
al shakespireano y el clasico francés.

Castelvines y Monteses es €l Romeo y Julieta de Lope. Ambas
no son piezas logradas en relacidn a las obras maestras de cada sis-
tema (Peribdriez, por ejemplo, o Macbeth). Postroméanticos, como so-
mos, hagamos un esfuerzo para comprender el final optimista de la
pieza de Lope. Romeo sabe que Julieta (conviene conservar, por
mas conocidos, los nombres de la pieza de Shakespeare) ha tomado,
no un veneno, sino un narcotico. Llega a tiempo para sacarla de la
falsa tumba y se esconden en la finca de campo del padre de Julieta.
No olvidar €l odio de las familias y la muerte, por Romeo, del primo
de Julieta. A la finca irdn todos y se producira el final feliz. Sentido
del final: ;Por qué cambia Lope los datos de Bandello, su fuente?
Triunfo del amor sobre la muerte, piensa Lope; triunfo del amor
entre los muertos, piensa Shakespeare. En Lope hay, ademas, una
clara intencion de apologia de los amores juveniles y una especie de
intervencion oficiosa frente al planteo pura y exclusivamente humano
de Shakespeare. en defensa de la providencia divina. Los inocentes
no deben ser castigados. En los designios inescrutables de Dios, de-
bié pensar Lope, no podia estar el absurdo tragico que refiere Ban-
dello y que recoge Shakespeare. Lope destaca la oposicion a la rea-
lizacion amorosa de Romeo y Julieta. Shakespeare asigna mayor im-
portancia al orden del estado, quebrantado por las luchas entre Ca-
puletos y Montescos. El mismo material fue utilizado por un dra-
maturgo del ciclo de Calderdn, dentro del sistema dramatico espaiol
gispecialmente creado por Lope: Los bandos de Verona, de Rojas
Zorilla. Tampoco es una obra maestra en relacién con Del rey abajo
ninguno, por ejemplo. La recreacién de Rojas Zorrilla es mucho ma-
yor. Mantiene, con Lope (cuya pieza probablemente conocia) y con
Shakespeare, a través de las fuentes comunes, los tres hechos fun-
damentales: el amor de los dos protagonistas; el odio de las familias
y la falsa muerte de Julieta. Pero Romeo y Julieta, por ejemplo,
son amantes hace tiempo. Rojas Zorrilla quiso hacer un tremendo
drama de odios civiles y amor (de la mujer encerrada viva en un
sepulcro y la terrible lucha que nos muestra entre los dos bandos),
para exaltar la libre determinacidon de la mujer y la contrafigura del
“gracioso” ante los hechos tragicos o tremendos que ocurren. Pero
el sentido de la justificacion Ultima del amor y la secreta de la Pro-
videncia funcionan, como en la comedia de Lope, y llevan también
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la pureza. Fedra, que no habia osado sino pensar en Hipélito, se
castiga dejandose morir. En Lope, naturalisticamente, se trata de una
mujer joven, mal casada con un marido que continda su libre vida
de soltero. Durante casi tres largos actos se estd justificando su adul-
terio. El padre (Teseo; el duque, en Lope) no tiene que recurrir a
los dioses para castigar al hijo. Lo hace matar por su guardia, no
para satisfacer el criterio de honra del publico medio (la pieza fue
prohibida al dia siguiente del estreno), como se ha dicho, sino como

modo de recuperar su validez la norma y castigo de quienes han osado
quebrantarlas.

Euripides y Racine presentan solamente el final. Lope, el pro-
ceso, desde antes de conocerse Casandra y Federico. Es de las no
muchas piezas de Lope que terminan trigicamente. ;Por qué? Obsér-
vese que no hay cambio brusco que altere el determinismo de los
hechos. No puede haber, en este caso particular, debié pensar Lope
(€], que siempre los justificaba), justificacién por amor. El quebran-
tamiento de las normas ha sido tal que la Providencia no puede ni
debe impedir que el castigo ocurra aci, en la tierra 8.

la reproducciéon actual de la vida, mientras que Shakespeare tiende a un
arte poderoso y simboélico” (La calidad de Lope de Vega, reproducido en
Cuadernos Hispanoamericanos, Madrid, N? 59, nov. 1954; pags. 159/60);
piensa, sin embargo, que “no hay necesidad escénica absoluta que justifi-
que la matanza general con que termina la obra de Shapespeare” (p. 169).

Mas claro es el caso de Macbeth u Otelo o Rey Lear. La necesidad
tragica ahi surge de lo que ellos, por su naturaleza, son. Es muy significa-
tivo eémo Shakespeare, en su ultima obra, La tempestad, hace intervenir
lo sobrenatural (en este caso, la magia) para lograr un final feliz. Lope
también, cuando los hechos parecian determinar los sucesos. Por ejemplo,
es un angel, bajado del cielo, quien restablece la paz en Paces de los
reyes.

18 Para “ejemplo” de todos. Lo dice Lope, en los versos finales, por
boca de Batin, el gracioso (criado confidente de Federico):

“Aqui acaba,

senado, aquella tragedia

del castigo sin venganza,
que, siendo en Italia asombro,
hoy es ejemplo en Espana.”

Menéndez Pidal (“El castigo sin venganza’, un oscuro problema de
honor, en El P. Las Casas y Vitoria, con otros temas de los siglos XV1 y
XviI, Austral N? 1286) y Amado Alonso (Lope de Vega |y sus fuentes,
en Thesaurus, 1952; reproducido en El teatro de Lope de Vega. Articulos
y estudios; Bs. As. Eudeba, 1962) estudian las fuentes en que se basé y
como Lope las reelaboré en la direccién de su propio sistema dramético

y de la concepcién de la honra en la Espaiia coetidnea. Desde otro punto de
vista, en el planteo del problema del honor, A. Castro (La comedia cldisica,
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universalidad (de Fuenteovejuna y Peribdriez a El alcalde de Zala-
mea). Se trata de una férmula de teatro que es gran poesia; que,
de no haber existido, algo nos faltaria a los occidentales. Nos fal-
tarian desde El condenado por desconfiado a La vida es suefio; de

La Fénix de Salamanca (de Mira de Mescua) a El desdén con el
desdén (de Moreto).

El valor de un sistema dramatico radica, fundamentalmente, en
el valor ce las obras escritas de acuerdo a sus principios —obras que,
de no haber existido ese sistema, no se hubieran escrito—. Entre
ellas, méas de media docena son de Lope, creador del sistema y reali-
zador también de algunos de sus frutos mas acabados.

ERWIN FELIX RUBENS
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Esta probada la exactitud de la afirmaciéon segun la cual Lope
es el creador de la comedia nacional espafola. Hemos examinado el
sentido y originalidad de su sistema dramatico, procurando no redu-
cir nuestro andlisis al planteo de la observancia o transgresion de los
preceptos. Hemos tratado de determinar las notas esenciales del sis-
tema creado por Lope. Encontramos que es, ante todo, un teatro
poético, por su estilizacion de la vida, su polimetria, su complejo sis-
tema de soliloquios y apartes; la introduccion de canciones y bailes,
el artificio ingenioso permanente; por la palabra poética sustituyendo la
maquinaria escénica.

En segundo lugar, en el teatro de Lope hay preponderancia de
la accidn, la rapidez, el movimiento, €l desarrollo novelesco y crea-
cidn de un mundo de aventura, con el propésito de maravillar. De
ahi su rechazo de las unidades de tiempo y lugar y la corriente ger-
minacion de la accién, con la actuacion del gracioso o figura del
donaire. La presencia de la mujer orienta la comedia a una suerte
de conflictos por sobre los demds, y todo se realiza, en acto, ante
nuestra vista. Responde a un sentido espiritual el criterio del des-
enlace: la solucién inesperada es €l resultado de una concepcidn pro-
videncialista y optimista. El sistema dramatico de Lope es un todo
coherente, organico.

Nos queda una pregunta: ;qué valor tiene este sistema drama-
tico creado por Lope? (El interés que mueve hoy, en oportunidad
del cuarto centenario de su nacimiento, es meramente arqueoldgico,
estudio, nada mas, de un mundo desaparecido? En realidad estd en
vigencia y triunfante, en los escenarios, €l sistema dramatico creado
(no descubierto) por Lope: es el de Garcia Lorca y Claudel. Ade-
mas, es uno de los grandes universos poéticos creados por €l hombre.
Unas veinte obras maestras de la literatura, en que encontraron ex-
presidén cabal algunas situaciones dramaticas y vitales esenciales del
hombre (pienso en el D. Juan de Tirso); algunos problemas espiri-
tuales y morales (pienso en la serie que va de El villano en su rincon,
de Lope, a La verdad sospechosa, de Alarcén; y de El condenado
por desconfiado a La vida es suefio); algunas situaciones humanas
y sociales, en que la expresion de los conflictos alcanzd permanente

citada, pag. 604; Algunas observaciones acerca del concepto del honor en
los siglos Xvi y XvIil, en R.F.E,, 1916, y en Semblanzas y estudios espa-
nioles, Princeton, 1956, pag.s 842 y 366), Alonso Glarcia Valdecasas. (El
hidalgo y el honor. Madrid, R. de Occidente, 1948; pags. 202/7 y 221/3),
y Vossler (Lope de Vega y su tiempo, citada, pags. 283/87, que en Escri-
tores y poetas de Espana (Austral, N? 771, pag. 94), examina la relacién
entre artificio literario y pasion). Sobre Castigo sin venganza puede verse,
ademas, la bibliografia mencionada en El teatro de Lope de Vega. Articulos
y estudios, citado, pag. 220.
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que considerando que la cdlera / de un espafiol sentado no se tem-
pla / si no le representan en dos horas / hasta el final juicio desde
el Génesis. .” (Arte nuevo): si no se le ofrecen cosas y casos ni-
cos, extraordinarios. De ahi la limitacion, en el tiempo de la repre-
sentacion, a cuatro pliegos cada acto: “Tenga cada acto cuatro plie-
gos solos, / que doce estan medidos con el tiempo / y la paciencia
del que estd escuchando” (Arte nuevo). Medida segiin el nimero de
paginas, no segdn las necesidades propias, internas de cada situacion.
El largo tiempo de la accién y la rapidez de la representacién; la
cantidad de sucesos de la comedia espafola y que “pase en el menor
tiempo que se pueda” (Arte nuevo). “La rapidez con que corre la
vida, en el teatro clasico espafiol / porque se estd pensando en la
muerte”, dice Bergamin. Y que sean tres las jornadas —tres, aunque
en cinco tiempos, los cinco de la tragedia greco-romana, del teatro
clasico francés y de Shakespeare: es decir, la primera jornada y la
ultima divididas de hecho en dos. En la primera, un comienzo o pro-
logo, por una parte. En Fuenteovejuna, las escenas en casa del Maes-
tre —larga escena en el pueblo presentando: 19, a Laurencia y Ja-
cinta; luego, los villanos y el debate sobre el amor.

En La dama boba: en €l camino a Madrid, Liseo se encuentra
con el estudiante, y la presentacion de las dos hermanas (la boba y
la sabia). La tercera jornada, también en dos tiempos: el final del
desarrollo de la situacién y el desenlace propiamente dicho (que Lope
lo llama, en el Arte nuevo, “solucién”), con su habitual reunidn
de todos los personajes para la salutacion de despedida. En Fuente-
ovejuna: desde el fracaso del juez pesquisidor en averiguar quién matd
al Comendador, y la presentacidén final de todos ante los reyes.

(Pero qué importancia tiene que sean tres las jornadas, como
para que Lope se enorgullezca de ello en el Arte nuevo?:

El sujeto elegido escriba en prosa,
y en tres actos de tiempo le reparta,
procurando, si puede, en cada uno
no interrumpir el término del dia...

el gusto que hallan en ellas, como porque realmente se divierten mas, y la
novedad y variedad de las cosas que se representan suspenden los males,
y no los dejan pensar en ellos, y veo que de poco acé se ha introducido y
extendido mucho esta manera de entretenimiento y recreaci6n...”

Era corriente en los predicadores destacar la sensualidad de la
comedia. Véase Emilio Cotarelo, Bibliografia de las controversias sobre
la licitud del teatro en Espana (Madrid, Revista de Archivos, Bibliotecas
y Museos, 1904). Al espectador de la comedia del sistema de Lope, més
que presenciar el choque, el conflicto dramaético, le interesaba el “mundo
maravilloso” que se le presentaba. Se le ofrecia, asf, distraccién (incita-
cién a un mundo de fantasia) con las mutaciones de lugar y la accién
novelesca. Para lograrlo, no podia, pues, mantener las unidades.
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(Por qué? “Juego”, se ha dicho. Si, aunque atenuacién de la objeti-
vacion dramdtica 12, Suelen dar una nota, que suena de modo par-
ticular en el conjunto, la del tono de la pieza o €l secreto de la in-
terpretacidon personal, por Lope, de la fuente utilizada. En ocasiones,
su problema personal de ese momento. Y no olvidar: también juego
de gran artista, conocido, mimado por el publico, llevando “vida al
desnudo” (Rubens, pintidndose en los fondos del cuadro).

La presencia e influencia de la mujer ha sido estudiada, en su
vida y en su obra, pero no tanto en su sistema dramético: el ero-
tismo de la comedia de Lope ya fue sefialado por el P. Mariana.
Primer teatro, a partir del Renacimiento, en que sube la mujer al es-
cenario. Por esos dias, en el sistema elisabetano inglés, los roles de

12 Una prueba mas del caricter entre lirico y dramatico del teatro
de Lope. Salvo, en lo que conozco, en Belardo el furioso y en El ganso
de oro (en que Belardo interviene en la accion), las demds comedias en
que aparece Lope bajo disfraz, se trata de un personaje agregado, des-
conectado de la accién, ni siquiera episédico. Modelos, en ese sentido:
Peribdiiez, Castelvines y Monteses o Los embustes de Celauro. Introduc-
cion e intromisién de Lope dentro del escenario, y alusion, como con un
guifio, ante un piblico que no ignoraba su identidad ni su situacién, a
su problema personal, en el momento de la representacién.

En Peribdanez refiere su entrada en religion:

“PERIBANEZ. — ;Tan viejo estas ya, Belardo?

BBELARDO. —  E] gusto se acabé6 ya.

PERIBANEZ. — Algo de €l os quedara
bajo del capote pardo.

BELARDO. — Pardiez, sefior capitan,

tiempo fué que al sol y al aire
solia hacerme donaire,

ya pastor, ya sacristan.

Cayé un ano mucha nieve,

y como lo rucio vi

a la Iglesia me acogi.”

“Lo rucio”: las canas. Sobre la fecha de esta comedia, ver Ricardo
del Arco y Garay, La sociedad espatiola en las obras dramdticas de Lope
de Vega (Madrid, Escelicer, 1942; pp. 209/14).

En Castelvines y Monteses, publicada péstuma, en la Parte veinticinco
(1647), pero citada en la segunda lista de El Peregrino (1618), Lope, de
cincuenta afios, alude a sus amores de juventud:

“BELARDO. — Dos mozas, las méas curiosas
destas haciendas, traeré,
que te ayuden,

TAMAR. — Eso si.
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Yo las escribi de once y doce aiios,

de a cuatro actos y de a cuatro pliegos
porque cada acto un pliego contenia;

y era que entonces en las tres distancias
se hacian tres pequenos entremeses.

Ponga la conexién desde el principio...
pero la solucién no la permita
hasta que llegue la postrera escena...

Nada méis que dos interrupciones en el desarrollo de la accidn.
Se trata de reproducir el “lleno” de la vida, escenas en movimiento;

completando “jornadas”, no fragmentos discontinuos, estaticos, tipo
“cuadros”.

Una particularidad de la accién en el sistema dramatico de Lope
consiste en €l hecho de que no es, frecuentemente, una, sino doble.
En La dama boba son dos las hermanas, tres los pretendientes y cua-
tro los criados y criadas (de todos, menos uno). La llamada comedia
de capa y espada suele atenerse a la convencion de que los protago-
nistas tienen, cada uno, su criado confidente del mismo sexo (‘“‘gra-
cioso” o “soubrette”) y que éstos reproducen, en otra escala, la si-
tuacion de amor y celos de sus amos. Se trata de casos paralelos,
complementarios 0 antagdnicos, cuya creacién responde a la necesi-
dad de contraste. Del mismo modo como las convenciones de indole
“poética” —los soliloquios, etc.—, las de la accién (geminacién, con-
fidentes, etc.), corresponden a férmulas fijas, casi invariables del sis-
tema de Lope. ;En qué viene a quedar el pretendido realismo de
Lope, su representacién de la realidad coetanea? Pues aqui nos en-
contramos con una estilizacién, no reproduccién de la realidad. En
primer término, unos jovenes, en el momento inicial del amor, cada
uno con su confidente (gracioso y graciosa): las figuras del donaire,
que Lope se preciaba de haber inventado. En segundo lugar, €l con-
siderar situaciones y cosas entre dos, en planos distintos, el didlogo
(Don Quijote y Sancho), no siempre tensién o pasion.

El gracioso o figura del donaire, es expresiéon, en microcosmos,
de las contraposiciones fundamentales: personales, sociales, morales.
Dar, como queria Antonio Machado, el derecho y el revés: “Da doble
luz a tu verso...” Un modo de sentir popular, en relacion al gene-
ralmente ideal del galan o la dama. Y distintos en cada comedia. No
he encontrado dos graciosos iguales en lo que conozco del teatro de
Lope. Algunas veces, como en las piezas de conflicto entre nobles
y vasallos, el gracioso es el proletario; sus amos, villanos ricos o para
quien trabaja Mengo, en Fuenteovejuna; Pelayo, en Mejor alcalde).

¢Qué sentido tiene el hecho de aparecer, a veces, Lope perso-
nalmente en las comedias? Seuddénimos preferidos: Belardo, Tirso.
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Lope. No hay comedia suya en que no los haya. Conocidisima la pro-
blematica de sus grandes dramas de nobles y villanos; y hasta en la
graciosa y ligera Dama boba esta implicito el de la cultura femenina.
Aunque siempre en un plano y atenido a férmulas y tépicos, no plan-
teo personal. Lope no es un pensador. Pero su sistema dramético
admitia perfectamente el llegar a ser teatro de ideas, como se ve
en Alarcon, en Tirso, en Calderén. En Lope se da el predominio
de la poetizacién no por sobre las situaciones, poetizacion para alcan-
zar una vision esencial de la realidad, sino como motivo de goce
—y goce vinculado, fundamentalmente, al lenguaje poético, a la pre-
s-en-.cia concreta de la mujer y a la marcha y rapidez novelesca de la
accion.

Y todo en acto. La tragedia antigua y clasica, el mismo Shakes-
peare, usan mensajeros para enterarnos de lo que no se nos muestra
en escena. En el sistema de Lope, rara vez. Las cosas ocurren de-
lante de nosotros, en acto, en presencia nuestra, no referidos, no
sucediendo fuera de nuestro alcance de espectadores.

(A qué se debe? ;Por qué, por un lado, primacia de la palabra
(poética, creadora, hasta del ambiente y del paisaje), y, por otro,
esta desconfianza en la palabra? Deliberada supresién, en este sis-
tema, de la facilidad que significa la palabra del actor, limitandose
a contar, en lugar de la representaciéon de lo ocurrido, como se ha-
bia suprimido la facilidad que significa la decoracion. Austeridad,
sinceridad, limpieza de procedimientos: que las cosas ocurran delante
de los 0jos, sin trampa.

En el sistema dramatico de Lope, la preferencia por el proceso,
al contrario de la tragedia clasica, que nos da el final (las Ultimas
veinticuatro horas), significa aproximacién a la novela 3. En primer
lugar, Lope rechaza los finales tragicos. En Fuenteovejuna, después
de la muerte del Comendador y del proceso (pesquisa) y someti-
miento al tormento, se produce el final feliz del perdon real. En
Amete de Toledo, €l moro que ha cometido tantos crimenes no puede
no ser ejecutado, pero Lope hace que se arrepienta y bautice, y que
sea padrino el mas perjudicado, que lo perdona (y el publico espe-
raba que se salvase).

13 Las objeciones al sistema dramaético de Lope, de algunos ensayistas
espafioles del llamado 98 y sus continuadores inmediatos, se basan, prin-
cipalmente, en el caricter novelesco de la comedia de Lope. Véase la pre-
ferencia por la concentracién dramatica del sistema clasico francés, en
Azorin (Los valores literarios y Cldsicos y modernos), Ortega (Meditacio-
nes del Quijote e Ideas sobre la novela), Américo Castro (La comedia cld-
gica y el “Apéndice B”, citados). O el analisis minucioso, de Pérez de
Ayala, del proceso de una pasién, y la consiguiente critica de la comedia
espafiola, en la direccién del sistema elisabetano (Troteras y danzaderas).
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Ofelia, Julieta o Desdémona los hacian adolescentes o actores jove-
nes, prohibido, como estaba en Inglaterra, que representaran mujeres.

De ese hecho deriva la gran mayoria de los casos de hombres
y mujeres, los lances de amor y celos, los conflictos de honra, la
mujer disfrazada de hombre que preconiza Lope (Arte nuevo), todos
de acuerdo con el mundo sensorial y sensual, no de ideas, de Lope.

Primacia de lo imaginativo. También aqui, solucion estrictamen-
te personal de Lope, que se ha propuesto una poetizacion de la rea-
lidad, no para su inteleccién profunda, sino como motivo de goce.

Esto no quiere decir que no haya problemas en el teatro de

BELARDO. — Vamos, Loreto, a buscallas,
a aquesto bien vas y callas.
L.ORET0. — Tierno soy, de vos nacli.
BELARDO. — ;Fui yo muy tierno?
LORETO. — En verdad,

que corazéon tan movido
no se ha visto, ni se ha oido.
BELARDO. — Vivi conforme a mi edad.”

(Acto III).

En Los embustes de Celauro anuncia su casamiento con Lucinda
(Micaela de Lujan), lo cual, como es sabido, no ocurrié. La comedia pa-
receria recoger el momento de exaltacion de esos amores. Debid ser es-

crita entre 1595, en que muere Belisa, y 1598, en que se casa con Juana
Guardo.

“FULGENCIA. — (Aparte) ;Que te casas?

BELARDO. — Si, por Dios.
IFULGENCIA. — ;Sabéis qué es el casamiento?
BELARDO. —  Un buen dia, cena y balile,

y aun sé que cierto fraile
dijo que era sacramento.

Pero lo que fuere sea.
Cuando el hombre tiene amor,
nunca escoge lo mejor;
que no hay ojos con que vea.

Ya les rogaba yo alla
que me la diesen a cata.”

Sobre este aspecto de la obra de Lope, véase José F. Montesinos, en
su edicién de El cuerdo loco (Teatro antiguo espafiol, IV; Madrid, Centro
de Estudios Historicos, 1922; pig. 186 y ss.) y José M. de Cossio, Lope,
pergonaje de sus comedias (Discurso de ingreso en la Real Academia Es-
painola, Madrid, 1948). De los disfraces de Lope en obras no dramaéaticos
ha sido estudiado Fernando, de La Dorotea, magistralmente, por José

F. Montesinos (Lope, figura del donaire, en Estudios sobre Lope, citado) ;
no, que yo sepa, Belardo de La Arcadia.
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principios, dentro de las normas éticas. Nosotros, espectadores, que-
rriamos intervenir para decirle: No sea asi. Sea menos rigido.

Siempre, en estos sistemas dramaticos, el hombre, dependiente
de factores ajenos a él o determinado por su naturaleza o su caric-
ter. En el clasico espafiol no: el hombre tiene libertad de determi-
nacion, incluso ni dependiendo de lo que antes era. Podria decirse
que es ¢l sistema dramatico en que la necesidad se ha vuelto, aris-
tianamente, libertad. Naturalmente que los cambios se hacen posi-
bles por la Gracia, pero arrepentimiento y salvacién son resultados
de un anhelo, impulso o atraccién absolutamente libres.

En la tragedia francesa, el desenlace tragico se debe a que las
pasiones triunfan sobre la razén; en el drama elisabetano, porque la
voluntad de cada uno, queriendo imponerse, choca ineludiblemente
con la del otro; en la tragedia griega, porque cada uno de los que se
enfrentan tiene su derecho, protegido por un sector de lo divino. El
teatro clasico espafiol escapa, por su sentido de la Gracia, a la inelu-
dibilidad de lo tragico.

Los personajes de Shakespeare estan hechos desde el comienzo;
su destino esta trazado. Su naturaleza les traza el camino del que no
pueden salir: Otelo, Yago, Hamlet, Bruto, Ricardo III, Lear. Los
personajes de Lope no: hasta el desenlace de la comedia tienen li-
bertad, pueden determinarse en uno u otro sentido. Es un mundo en
estado de creaciOn, paralelo a la comedia: como creacidn poética,
bajo la Gracia, que los protege a todos. Lope ve a los seres que crea,
no particularizados, desde adentro, sino desde arriba, como un di-
rector de marionetas, como un creador bondadoso que todo les per-
donara a ultimo momento. En la visién de fondo de la vida y del
mundo de Lope hay un sentido del especticulo, de representacion
de tipo teatral, del mundo considerado como un espectaculo, en que
hacemos (representamos) un papel, no la del mundo como lucha
(de La Celestina y del teatro elisabetano). Son personajes “fluidos™:
de novela, no de teatro. ;Cémo es que no dan esa impresidn, sino
todo lo contrario (de tener, los de Shakespeare, libertad, y ser, los
de Lope, “juego”)?

Esta relacion entre desenlace y libertad se produce en la gran
mayoria de las comedias del Siglo de Oro. Es la razén porque los
finales dan la impresion de arbitrarios. Ejemplos cabales serian las co-
medias de final de conversion total (El condenado por desconfiado,
El esclavo del demonio, La devocion de la cruz, etcétera).

Pero la arbitrariedad es aparente. Bergamin ha destacado que
se trata de “la voluntad frente a la razdn”, en el teatro del Siglo de
Oro 18, El ejemplo mas representativo es el de Convidado de piedra.

186 (QObra citada, pag. 90. Sobre la relacion entre necesidad dramatica,
azar y libertad en el sistema de Lope, véase también Vossler (obras citadas)
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El desenlace dcbe ser inesperado, recomienda en el Arte nuevo.
Suele decirse: desenlace de la comedia de Lope no madurado, ni
suficientemente preparado, resultado o producto del azar o del capri-
cho. Pero en este teatro, tirado a lo largo, o con concentraciones
parciales, en cada jornada, el criterio con que se produce el desenlace
responde a motivaciones espirituales profundas. Se quiere llegar ra-
pido al final: estamos en €l gran teatro del mundo (idea preferida
de Lope tanto como de Calder6n), ante el misterio del entrecruza-
miento de los destinos; no entendemos a los hombres, y el llegar
rapido al final (salvacién o condenacién) es lo que interesa. Y aqui
estamos ante la dialéctica propiamente religiosa de los finales de la
comedia clasica espafola, que resulta ser una afirmacion del libre
albedrio, y el cambio, la conversién final, resultado de la Gracia.

Examinese una de las obras mas acabadas dentro del sistema
dramatico de Lope: La vida es suefio, de Calderén. Muestra el pro-
ceso “deliberativo” de Segismundo —que ha dominado sus impulsos
y vencido las tres grandes tentaciones de la venganza, de la lujuria y
del poder—, alcanzando, gracias a su libre albedrio, la verdad (en
la conducta). Pero, en realidad, la Gracia, redimiéndolo. O la gracia
de la providencia real (Fuenteovejuna, El alcalde de Zalamea), como
un “deus ex machina”, cuando no cabia una solucién favorable, en el
orden normal (social, histérico) de los hechos humanos 4.

Guardini ha estudiado los supuestos espirituales y religiosos que
estdn en el base de la nocion de necesidad trigica en los sistemas
dramaticos greco-romano, shakespireano y del clasicismo francés 1°.
En €] sistema dramatico de la tragedia griega se trata de dioses, prin-
cipios naturales, encontrados: Paris obtiene a Elena por el favor de
Afrodita (diosa del amor), pero con ello se concita la animosidad
de Hera, protectora del hogar. O Hipdlito, protegido de Artemisa,
diosa de la caza y la castidad, perseguldo por Afrodita. En ¢l elisa-
betano: la naturaleza humana, varia, en choque. En el clasico francés,
el héroe, entre la culpa de Lozano en Le Cia; Agripina, en Britani-
cus. El sufrimiento del héroe de Racine (Bajazet, Andromaca, Hi-
pélito): ante el apetito del otro, su padecer, su defensa. Pero con

14 También al final de Tartuffe, la intervencién “deus ex-machina”
del emisario del rey:
“Nous viwvons sous un Prince enmemi de la fraude

D’un souveram pouUVOIT, zl brise les liens
du contrat.

15 Romano Guardini, Freiheit, Gnade, Schicksal, en la edicién fran-
cesa de la Ed. de Seuil, Paris, 1957; pag. 230 y ss. Véase también Vossler,
La antigiiedad cldsica y la poesia dramdtica de los pueblos romdnicos,
citada.
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La ciega, frenética voluntad del héroe, contra toda razén. Pero no
sOlo acto voluntario de los personajes; también del autor, en tanto
que ese mundo de la comedia depende de su libre voluntad, que se
manifiesta en la construccién subjetiva, en la intervencion directa
del autor, a menudo, por principios morales, por finalidades docen-
tes, imponiendo su solucion.

La impresion de “juego” y no de intima necesidad que produ-
cen la mayor parte de las comedias del sistema de Lope se debe a
que la posibilidad de libre creaciéon ha estado abierta hasta casi el
final —para el autor, que tenia todavia opcién, y, por eso, parece
el final o desenlace resultado del azar—.

Si del fondo ético-metafisico de cada sistema, como se mani-
fiesta en la concepcion del desenlace, se pasa a las respectivas estruc-
turas dramaticas, puede advertirse un significativo paralelismo. Las
intenciones profundas del elisabetano y €l nacional espaiiol —res-
pectivamente, la lucha de cada hombre con los demas o su libre de-
terminacion hacia el bien o el mal— exigen una concepcién de las
unidades en que sea posible contar una historia con amplitud de
tiempo y de espacio. Mientras el greco-romano y el clasico francés
deben ceiiirse a un espacio cerrado y a limites minimos de tiempo,
en consonancia con la rigidez de la lucha entablada entre los dioses
o los principios en el interior del hombre. Pero ain mas abierto y
libre el espafiol que el elisabetano, por no estar sometido a la natu-

y José M. Gallegos Rocafull, Los designios de Dios vistos a través de “El
condenado por desconfiado” y otras comedias espaiolas (México, Isla,
1945). Schelling estudia esta relaciéon “entre el caracter y el azar”, enten-
diendo por caricter: determinacién por la naturaleza o el modo de ser.
A su juicio, “tienen que cooperar en la novela” (F'ilosofia del arte, Bs. As.,
Nova, 1949, pag. 298). En cuanto a la dramatica, ello ocurre en el teatro
de Calderén (el tnico que conoce el sistema del Siglo de Oro). “La posi-
bilidad de una reconciliacion... estad dada en el catolicismo que por natu-
raleza instituye una mezcla de lo sagrado y lo profano, los pecados para
probar en su reconciliaciéon la fuerza de la gracia” (pag. 335).

Analizando La devocion de la cruz, de Calderéon: “En general, siempre
esta basado en el destino, aunque en particular puede presentarse: a) como
azar, como cuando Julia ya no encuentra la escalera; b) como moral, por-
que la rebeliéon despierta en su pecho la impulsa al crimen, pero también
en forma completamente absoluta en la aparicion y reaparicién del sacer-
dote. Finalmente, la ventaja que tiene ‘Calderén a causa del mundo supe-
rior en que se inspira su poesia, es que la reconciliacién esti preparada
junto con el pecado...” (pag. 344/5).

La concepcion de la determinacién del hombre por su naturaleza, su
caracter o la sociedad, han conformado de tal modo el espiritu moderno
que se ha hecho dificil aceptar este tipo de relacion. A. Castro, en el
“Apéndice B” (citado, pag. 424), atribuye a la frivolidad de Lope su prefe-
rencia por los desenlaces no tragicos.
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