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Sobre la comedia, dijo Don Quijote a Sancho que se debe estimar [...] a los
que las componen y los que las componen, porque todos son instrumentos
de hacer gran bien para la republica, poniéndonos un espejo a cada paso
delante, donde se ven al vivo las acciones de la vida humana, y ninguna
comparacién hay que mds al vivo nos represente lo que somos y lo que
habemos de ser, como la comedia y los comediantes.

(CERVANTES, M. Don Quijote de la Mancha, 2° parte, cap. XII.)

Notas preliminares

In principium erat Verbum

El teatro es un proceso de comunicacion complejo, mucho mas complejo
que cualquier otra forma de manifestacion lingtiistica y literaria. En €l, el signo se
manifiesta con mayor plenitud, variedad e intensidad en su realizacion escénica.
El texto lingliistico es una creacion literaria que se expresa por signos lingtiisticos.

Roman Ingarden' considera el teatro como un caso limite de literatura,
porque, en este arte, la literatura es comprendida como un producto creativo, y
el autor explica que el espectaculo, “representacion singular”, es un suceso Unico,
fundado en un “hecho real”, que puede “ser caracterizado bajo todos los puntos
de vista como real”.

Lucrecia D’Alessio Ferrare? agrega, con base en lo que dijo Roman Ingarden,
que “toda puesta en escena teatral es un lenguaje literario de la obra y con ella se
relaciona, haciéndola lenguaje objeto.”

selekelel

El teatro es un arte que sufre limitaciones editoriales; otros géneros, como
la poesia y la novela, interesan mas a los editores. Los autores dramdticos casi no
son mencionados en las divulgaciones de carteles de una obra puesta en escena,
tan solo los actores que actuaran en la representacion. En el teatro se refleja la
sociedad con sus conflictos y el texto dramdtico — texto escrito — es un producto
humano, histérico y cultural de cardcter artistico y literario, dispuesto para su
representacion en un escenario.

Benito Pérez Galdos, en el prologo de El abuelo’, muestra la diferencia entre
novela y teatro, destacando su accion y su sistema dialogal, pues es el teatro el

! INGARDEN, Roman. 4 obra de arte literdria. Traducio de Albin E. Beu et al. Preficio de Maria Manuela Saraiva.
Lisboa: Fundacao Calouste Gulbenkian, 1972. p. 348, 353.

? FERRARE, Lucrecia D”Alessio. Literatura em cena. In: GUISNSBUR, J. ET AL. Semiologia do teatro. Sio Paulo:
Perspectiva/ Secretaria de Cultura Ciéncia e Tecnologia do Estado de Sio Paulo. 1978. p. 204.

* PEREZ GALDOS, Benito. El abuelo. 13. Ed. Madrid: Libreria y Casa Editorial Hernando, 1998. p. 7-8.
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que mejor imita a los seres vivos y mejor muestra sus acciones. Artaud® destaca del
teatro la precision para referenciar el mundo interno y externo.

Se dice que el teatro es la unién entre un texto literario con el producto del
desarrollo de una representacion que sera vista por uno de los espectadores, mediante
la teatralidad’, a partir del texto escrito. Segiin Bobes Neves®, el acto de leer una obra
de teatro ya es teatro, porque en esa accion hay una teatralidad virtual, puesto que el
lector, al realizar la descodificacion del texto escrito, genera una representacion ideal
de los elementos teatrales, valiéndose de su capacidad inventiva, de su sensibilidad y
conocimiento y de los elementos propuestos en la didascalia.

siesfesfesfesle

Un texto teatral estd compuesto por dos diferentes partes inseparables: los
dialogos y las didascalias, que, en portugués, también se denominan “rubricas” vy,
en espafol, acotaciones o anotaciones.

Las didascalias son apuntes que el autor hace para la realizacion del didlogo
dramatico, como un segundo texto, variable en su forma, segiin la época historica del
teatro, pues algunas veces pueden aparecer, 0 casi no aparecer en otras ocasiones.
Sin embargo, ellas son consideradas presentes en el texto dialogado y en las
indicaciones de los personajes aunque no estén presentes como un segundo texto.

En el teatro contemporineo la didascalia ocupa un lugar de relieve y, en el
mundo cldsico griego, indicaba la ensefianza, las instrucciones que el poeta daba a
un coro o a los actores o, incluso, podia referirse a los catdlogos de piezas teatrales
representadas con indicaciones de fecha, galardon, etc. Y en la literatura latina
nombraban las notas que, a veces, surgian en el comienzo de una comedia, dando
noticia sobre su representacion.

Anne Ubersfeld” define la didascalia como el texto de la comunicaciéon que
determina una pragmadtica, o sea, las condiciones concretas del uso de la palabra.
Explica la autora que, aunque, aparentemente, no existen textos con didascalias,
estas estan presentes en las indicaciones de los nombres de los personajes del
reparto, en los dialogos y en las designaciones de lugar que responden a quien le
sucede la historia y donde ella se realiza. Asi, en un texto teatral habla el personaje

ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. Traducio e posficio de Teixeira Coelho. 3. ed. Tiragem, Sao Paulo: Max
Limonad, 1987.

La teatralidad comprende lo representado en la escena, en el conjunto de signos y sensaciones que, a partir del texto
escrito, se construye para que lo que se representa parezca verdadero al espectador y entre en el juego de la ilusion.
La teatralidad reside en el texto escrito y en la representacion y no debe limitarse a los aspectos espectaculares del
teatro, pues ella nace de la agregacion de numerosos factores entre los cuales no se incluyen los contenidos en el
didlogo teatral.

BOBES NAVES, M. C. Apud RUBIO MARTIN, Maria; FUENTE, Ricardo de la; GUTIERREZ, Fabian. El comentario de
textos narrativos y teatrales. Salamanca: Colegio de Espana, 1994. p. 94.

w

7 UBERSFELD, Anne. Semidtica teatral. Traduccion y adaptacion de Francisco Torres Monreal. 3. Ed. Madrid: Catedra /
Universidad de Murcia, 1998. p. 27-18.
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en el didlogo y el autor en las didascalias. De ese modo, al leer un texto dramatico,
uno percibe que el autor escribié un intercambio de palabras entre personajes,
para los directores y para los actores, que hablaran y actuaran. Sin embargo, esta
situacion de intercambios no es percibida por los espectadores, porque de esos
textos solo tendran la reproduccion audiovisual.

Segin Ubersfeld, el texto de teatro no debe ser comprendido como una
confidencia del autor y, por su propia idiosincrasia, puede ser analizado basindose
en la semidtica. Este texto difiere de una representacion teatral, que es una
produccién instantanea y perecible, por ser mas perdurable y por ofrecer al lector
la oportunidad, o el placer, de leer los didlogos que el texto ficcional organiza,
obligindolo a leer las didascalias, que es la voz del autor en la conduccién de la
historia, de acuerdo con la verosimilitud o la necesidad. Esas disposiciones del
texto compelen al lector (como receptor) a hacer rapidas pausas, a imaginar gestos,
a completar los espacios vacios y a eliminar ruidos, lo que realizara retornando a
la lectura o consultando otros textos. Durante la lectura €l sera coautor del texto y
coactor de una representacion imaginaria. En una representacion teatral, el texto
dramatico se vuelve para un receptor menos trabajoso, mas recreativo y de mas facil
comprension que un texto escrito, porque quien asiste al espectaculo no precisa
leer las explicaciones adicionales, pues ellas forman parte de la representacion
teatral: del todo en su conjunto, o sea, de los aspectos referentes a los aspectos
visuales y a los auditivos impuestos por el director, por los artistas, por los técnicos
de iluminacién o de sonido y por los escenografos.

Por lo visto, podemos afirmar que el texto dramatico escrito ofrece una
posibilidad de “lectura” segin la forma en la cual surge el texto o la lectura. Hay
lecturas hechas por lectores que buscan encontrar el placer, o por los directores
de una puesta en escena, o por los actores y por los criticos, tanto los de las
representaciones como los de las ediciones del texto dramatico. Estan los que
pretenden producir una estructura moévil del texto que va de lector a lector y que,
a su vez, mueven los juicios de valor a lo largo de la historia. Estos criticos literarios
(del tipo hermenéutico) intentan interpretar el texto segin la verdad que creen
estar oculta en la escritura, con el objetivo de vivir la pluralidad del texto y de
su significacion. Asi, el texto “escrito” es estimulo y comienzo de interpretaciones
cada vez mas nuevas y diferentes y puede tener plurifuncionalidad, pudiendo ser
leido hasta como una novela o como un poema. También puede ser destacada otra
peculiaridad del texto dramatico: muchas obras fueron escritas, solamente, para
ser leidas y no representadas. Sin embargo, el texto teatral escrito con cualidad
artistica pertenece a la literatura y es por eso por lo que se suele delinear el camino
para comprenderlo como el de la antropologia, el psicoanalisis, la filosofia, la
lingtiistica, la semantica, la historia y el de la semidtica La lingtiistica, por ejemplo,
en el estudio de la practica teatral privilegia lo mas evidente el texto dialogado y en
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€l la materia de la expresion verbal y la relacion que existe y que debemos aclarar
entre el signo textual y el signo de la representacion. La semiologia busca ser
mas amplia que la linglistica, porque considera la obra como objeto significante,
teniendo en cuenta todos los signos, las unidades y las relaciones dramaticas que
pueden crear sentido en la forma escrita del texto dramatico o en su representacion
escénica. Su objeto de estudio es todo lo que interviene en la creacion del sentido
y todas las fases que siguen el proceso de comunicacion conocido como TEATRO,
desde la creacion del texto escrito hasta la recepcion leida y después colocada en
escena, con la interaccion lingliistica, literaria y teatral. Por ese motivo, ninguna
parte para la semidtica se excluye, ni ningtin signo. La comunicacion dramadtica se
inicia desde la creacion del texto y alcanza su cumbre en la recepcion por parte
del publico que asiste a la representacion.

Anne Ubersfeld, en su obra Semidtica teatral (1998), explica la idiosincrasia
de un texto teatral, por el hecho de nunca haber sido descifrado como una
confidencia o como la expresion de la ‘personalidad’, de los ‘sentimientos’ o
de los ‘problemas del autor’, pues todos los aspectos subjetivos estan remitidos
expresamente a otros locutores. Segin esta autora, el texto teatral puede ayudar a
generar una “hermenéutica” del autor; sin embargo, su funcién no es esa, pues la
primera caracteristica del texto teatral es no ser subjetivo, ya que el autor solamente
es sujeto en la parte del texto que se encuentra en las didascalias.

Leer una obra de teatro es mas dificil que leer una obra narrativa, debido a
los subtextos con comentarios y esclarecimientos de situaciones o de actuaciones
de los personajes. Lo que nos permite saber lo que hay mas alld es el signo. Segin
Umberto Eco, el signo selecciona los sistemas de significaciones, renovandolos o
destruyéndolos; por esa razoén, en el proceso de comunicacion dramatica, todos
los elementos son importantes.

Enun estudio semidtico del texto dramatico se puede partir de una identificacion
de unidades de sentido lingtiistico (frases, parrafos) y lo literario (motivos y trama);
de su distribucion en el texto (su composicion y disposicion); o el valor funcional
de acciones, situaciones y personajes; o el tiempo y sus manifestaciones en el
orden; de las repeticiones y los paralelismos; o el espacio fisico; del aspecto ético o
estético; de los valores semanticos y las relaciones pragmaticas de la obra con sus
sujetos (emisor y receptores), con el sistema cultural y los circundantes temporales,
como en una obra narrativa.

Sin embargo, debido a la complejidad estructural del texto dramadtico,
el signo remite a un referente mas alld del lenguaje, mientras el sentido es
intralingtiistico: es preciso observar todos los elementos de la composicion del
texto dramatico, desde el titulo, elemento importante en su descodificacion. Pero
como en el texto literario hay un simulacro de referente, se puede estudiar
en diferentes niveles de contenido, para la identificacion y delimitacion del

12 | Teatro Clasico Espafiol: Cuatro Grandes Dramaturgos
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plan de la connotacion de la obra, sin desdefar las instrucciones que estén en
las didascalias. Para una representacion escénica “ideal”, el dramaturgo ofrece
instrucciones al director escénico, a los técnicos y a los actores, mediante las
didascalias, sugiriéndoles codigos no verbales (entonacion, inflexion de la voz)
y el énfasis acentual (susurro, grito, silencio). En los didlogos, el autor sefiala
los aspectos situacionales (hastio, alegria, desenfado, timidez, valentia, cobardia,
raza, status social, origen, geografia), el maquillaje, los efectos luminosos, el
decorado y objetos teatrales. Por fin, el autor sugiere todos los subcodigos:
paralingtiistico, cinésico, proxénico, los elementos de aspecto exterior del actor
(personaje), los datos del texto literario, paralelos al didlogo (o dentro de €D y
las informaciones referentes a personajes, presentes o ausentes.

Un rasgo fundamental del teatro es la transformacion del aspecto del actor
que adquiere el cardcter de la personalidad que representa en la pieza: la voz, el
modo de vestir, de andar y de actuar. La transformacion, signo bdsico del teatro,
diferencia el drama de la poesia épica y lirica. En esta, el poeta lamenta tristemente
la aproximacion de su muerte, se queja de su sino, o proclama su amor por un ser
amado, entre otras manifestaciones subjetivas. No obstante, él puede senalar su
amor por similitud, jamas por transformacion, como ocurre con el procedimiento
artistico, en el que el actor necesita transformarse en otro (persona, objeto o
animal). También en la poesia épica el narrador canta sobre alguien en la tercera
persona, pero no se transforma en ella; simplemente la observa. Peter Bogatyrev®
aconseja que el actor debe actuar de manera que la accion en el escenario no sea
sentida como realidad, sino como teatro.

Para la representacion de un texto dramatico, es importante la creatividad
del actor y del director. Es recomendable que los actores conozcan no solamente
la obra en todo su conjunto y el papel que van a representar, sino también todas
las entradas, debiendo acercarse al personaje a partir de la historia y no desde las
didascalias. El texto que el artista va a recitar necesita obedecer al argumento y por
la voz, por la entonaciéon y por el modo de mirar el artista procurara decir todo lo
que el autor no llegd a exponer sobre los personajes y la accion en el limitado texto
dramdtico. Esa responsabilidad es de los artistas y exige de ellos mucha disciplina,
sinceridad escénica, una emocion auténtica, el establecimiento de los subtextos de
lo que esté en silencio en el texto para enriquecerlo. Cuando se va al escenario, alli
debe permanecer actuando, buscando la accion dentro de la vida misma, de nuestra
naturaleza, de aquello que ayud6 a nuestras acciones. Por eso, se examinan la razén
y los hechos enfocados partiendo de la practica de la vida, de la experiencia humana
desde el subconsciente. Asi, aunque existan didascalias, estas le servirin solamente
para una orientacion de su trabajo, porque ellas no imponen nada a los artistas.”

8 BOGATYREYV, Peter. Formas e fung¢des no teatro popular. In: (Org.) GUINSBURG, J., 1978. p. 267.-
9 BOGATYREV, P. 1978, p. 331.
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Para Constantin Stanislavski, en una representacion hay diferencia entre
la “existencia artistica y la literaria, puramente descriptiva”, de la percepcion
emocional.!® El director, cuando no es también el autor de la obra, es como un
maestro de una orquestra interpretando una partitura. El dramaturgo Alfonso
Vallejo siente la importancia del actor concreto; por eso, coloca en las didascalias
de su obra Panic el deseo de que el artista pase de un género a otro, interviniendo
sea con un gesto, sea con un tono de voz.

En cada género el actor debe actuar de manera diferente. Tanto la tragedia
como la comedia reclaman actores diferentes para esa modalidad de representacion
y €so porque, una y otra, son artes de imitacion, como sefialé en su dia Platon en
su tercer libro de la Repriblica.

Stanislavski destaca la importancia de la creatividad del actor y del director
y la necesidad de que los actores reconozcan la obra y el papel que van a
representar. Deben conocer no solo el papel en que actian sino también todas
las entradas y acercarse al personaje,’ “partiendo de la leyenda misma y no de
las acotaciones”. El actor debe examinar no solamente la razén sino también los
hechos enfocados, empezando por la practica de la vida, de la experiencia humana
desde el subconsciente. El artista debe aduenarse del papel que interpretard, en
base al argumento, por la voz, por la entonacion y por su mirada; debe decir
todo lo que el autor no alcanzé a decir sobre los personajes y la accion en el
restringido texto dramatico. El autor orienta a los artistas para que actien en su
propio nombre cuando representen a los personajes, o sea, deben desempenar
con sinceridad su papel para que sean ellos mismos, exigiéndoles disciplina y un
absoluto silencio del publico. En el método que desarroll6 para la representacion
dramadtica, Stanislavski sefiala también la necesidad de preocupaciéon por todos
los efectos ambientales, tales como ruidos, luces y decorado y de intervencion,
durante los ensayos de todos los que participan en la obra.

Ese método, el dramaturgo espanol Alfonso Vallejo, en Jindama'?, 1o pone
en practica, en cierto modo, cuando en el momento del ensayo, Juanaco tiene
miedo de que le corten el cuello y troncho y explica lo que es ser un actor y lo
que es una representacion.

JUANACO -Y cuando estemos actuando y llegue el fin de semana y tengamos que hacer
dos funciones y salgas al restaurant y te pongas el estomago de higos hasta
arriba y tengas que volver al teatro, entonces ;qué?

TRONCHO - Amigo... ser actor tiene sus riesgos...sus imponderables. Y ése es uno.
Trabajar en una funcion en que hay que poner el cuello. ;Qué le vamos a
hacer? Todo no va a ser conceder entrevistas y exclusivas. También hay que
jugarse la vida.

10 STANISLAVSKI, Constantin. El trabajo del actor sobre su papel. Argentina: Quetzal, 1993. p. 380.
1 STANISLAVSKI, 1993, p. 380.

12VALLEJO, Alfonso. Jindama. Disponible en: ww.cervantesvirtual.com/portal/aat/alfvallejo/index. shtml >. Acceso en:
16 jul. 2014.
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JUANACO - Es que para eso cojo la espada y la muleta y me hago de oro. No te fastidies.
Quiero un hacha de cartén jUn hacha de juguete!

TRONCHO - jPero si todo es mentira! jPura ficcion!

JUANACO - jJoder con la ficcion! Ni nada mds pensarlo se me ponen los pelos en punta...

TRONCHO - El autor dice bien clarito en la acotacion: "Es importante para dar mayor
dramatismo a la accién que el hacha de la decapitacion sea real” [...] (p. 14).

Asi, se comprende que el actor deba representar como hombre y no como
actor, para poder vivenciar su papel. Se debe prestar atencion a todas las acciones
por mds insignificantes que parezcan, pues en cada una hay una simbologia. Por
ejemplo, en Historia de una escalera, obra de Antonio Buero Vallejo, hay una
escena en que la leche se derrama por el suelo; esa escena es simbolica, pues
puede representar la frustracion de los suenos.

Umberto Eco  convierte la actuacion del artista en un signo, que consiste en el
hecho de que alguien indique, dentro del contexto, los acontecimientos reales, lo que
solo se realiza por medio de la asimilacion de un texto, transformdndolo en personaje,
por el recurso de la mimesis, para llevar la idea del autor a un publico ideal.

El autor del texto dramatico también orienta, en las didascalias, al director en
su lectura de como debe organizar el escenario, pues, en la representacion teatral,
el tiempo se construye en periodo de horas que se mantiene en el periodo de
tiempo que lleva hasta el fin de la historia y los actores, para representar el texto,
asi como el espacio se fundamentan en la mimesis.'* El director, en su trabajo por
la busqueda de la verosimilitud, presta atencion a la iluminacion, al maquillaje, al
vestuario, al decorado, a la musica, al silencio, al espacio de los actores o al de los
objetos, a los ruidos y a la estructura escénica, pues todos ellos son signos.

La lectura del texto que el director, el actor, el técnico de iluminacion o el
escenografo hacen es diferente a la que realiza el lector, a pesar del esfuerzo personal
que hacen en esa actividad tanto los lectores como los actores. Pero la transformacion
del texto por parte de los actores tiene como base, frecuentemente, los medios
economicos, sociales o histéricos; en cambio, el lector no pretende transformar o
modificar la propuesta del autor, sino acercarse a ella, buscando la comprension de
la obra. Mientras el director-lector recrea el espacio del teatro en su imaginacion, en
la representacion el autor no esta presente, solo en las criticas que aparecen en los
periédicos sobre la actuacion de los artistas y de la direccion del espectaculo.

El decorado, reconstruido a partir del texto teatral, buscando una aproximacion
lo mas verosimil posible y documental del ambiente, se apoya en el contenido
social e historico del texto. Eso es un componente importante en la representacion
teatral y puede ser una reproduccion de las imagenes del texto. Ademas de ser un

3 ECO, Umberto. Apud STANISLAVSKI, 1993. p. 108.

" Aristoteles (Poética 1448 a) al analizar la comedia y la tragedia insiste en la mimesis del mundo. El Profesor
Rodriguez Adrados (apud ALBA, Manuel Sito, 1997, p. 30) informa el origen de la palabra: “mimos 'y mimeisthai,
términos que se referfan originalmente al cambio de personalidad que se experimentaba en ciertos rituales en que
los fieles sentian que se encarnaban en ellos seres de naturaleza no humana-divina o animal- o héroes de otros
tiempos. Mimeisthai es encarnar a un ser alejado de uno.
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elemento extraverbal, estable en la representacion teatral, es el espacio poético que,
casi siempre, es modificado en cada acto o cuadro. Auxiliares de su descodificacion
son la iluminacion, los bastidores, los accesorios, el sonido, la maquinaria y la
indumentaria. La iluminacién representa movimientos temporales y participa en la
accion, crea la atmosfera, reconstruye el lugar, ilumina la psicologia del personaje,
destaca el decorado, una mimica o la transcripcion entre los diversos momentos. Su
papel es el de iluminar al actor, la accion y la decoracion, haciéndolos visibles durante
el espectaculo. Los efectos de luz y de color destacan lo onirico, lo real, el aumento
de lo tragico y el cambio del decorado o del escenario. Reproducen la tension que
ofrece la pausa y el cambio del ritmo escénico; esta forma parte del juego dramatico.
En cuanto a los efectos musicales, ellos siguen el ritmo de la accion teatral, ayudan
a expresar los deseos, los temores, los placeres, o el dolor, ya que la musica sigue
siendo la esencia del Universo. Si la musica es signo, también lo es el silencio, la
pausa. Las pausas producen cambios en el ritmo emocional de la accion y en la
atencion del espectador. Su utilizacion es elocuente e intencional. Su semantica es
variada. Su relevancia es muy fuerte, pues su funcion es multiple. Las pausas mayores
entre los actos son signos cuya funcion, ademas de la simplemente pragmatica de
permitir el cambio de escenario y de ofrecer un descanso al publico, propicia un
regreso al tiempo real del espectador para ayudarlo a comprender el texto, establece
modificaciones de lugar y época, proporciona una ruptura en el didlogo, pues esas
pausas fijan un intervalo en el cual se produce el cambio de algunos actores y la salida
de otros e implican cambio de intencion. Pero las pausas mas pequefas dentro o
entre las réplicas son signos que pueden sugerir valores semanticos adicionales como
incertidumbre, timidez, pundonor, expectacion, obstinacion, etc.

La forma mas cldsica y mas sensible de una comunicacion discursiva es el
didlogo. El cambio de los sujetos discursivos (los hablantes) determina los limites
del enunciado y la claridad en la presentacion del didlogo. El teatro utiliza ese
discurso dando preferencia a frases nominales cortas y expresivas.

La individualidad y la subjetividad se aplican y se adaptan al género elegido
en el uso de recursos expresivos propios de la actitud emotiva y de valores del
hablante con respecto al objeto.

El didlogo dramdtico estd vinculado a la dialéctica, siendo un elemento
organizador externo del texto dramatico. Ofrece al lector o al espectador la ilusion de
una conversacion real entre los personajes. El autor-personaje presenta a los personajes
como actuantes. Posee formas canénicas y contiene valores lingtiisticos y literarios, éticos
y epistemologicos, estilisticos y sociales, etc. El discurso del texto literario dramatico
es diferente del didlogo literario narrativo. En la narrativa es costumbre que aparezcan
dialogos entre personajes con un discurso de los personajes contado por el narrador,
sea en dialogo directo o indirecto. El narrador no desaparece del discurso, su presencia
es exigida por la enunciacion. En el didlogo dramatico, el narrador esta ausente; de
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esa manera, entre el personaje y el publico no existe intermediario. La funcion del
didlogo es construir la accion, ayudar a configurar el caricter de los personajes y
a facilitar diversas informaciones sobre el espacio y el tiempo de la historia que la
obra desarrolla. El estudio del didlogo contribuye a valorar la figura del interlocutor
y, de ese modo, los tres elementos del esquema basico semiético en la comunicacion
ocupan, en los estudios de los hechos lingliisticos y literarios (el hablante - el oyente
// autor-obra-lector / espectador) un lugar destacado. Tanto el receptor del texto leido
como el del texto representado, forma una unidad con todas las informaciones que
va recibiendo en forma discontinua y las organiza en un sentido Gnico que abarca
los datos y todo el contexto. Como el teatro es un arte singular, porque contiene dos
puntos de vista (el teatral, de la representacion y el dramatico), algunos dramaturgos
recurren al procedimiento de centrar el punto de vista en un personaje para que
el espectador sepa lo que estd sucediendo en la mente del protagonista, lo que es
la consciencia mas notable de su relato, de manera que nada perciban los demas
personajes que lo rodean. Sin embargo, como el arte dramdtico se representa en
presente, es importante contar con una metodologia cientifica de la creacion del actor'y
del director y, teniendo esta un tiempo mucho menor que el de una narrativa (novela),
el dramaturgo no logra decir de manera global lo que se refiere al pasado y al futuro;
por ello es oportuno que los actores digan lo que falta, aunque sea sin palabras, con
la mirada, la voz y la entonacion. También cuando el artista interpreta a un personaje,
actia de manera verdadera, sincera, siempre en nombre de su propia persona®®, pues
entre la historia del autor y la actuacion del actor hay un vinculo profundo. El actor
debe observar los factores que intervienen en el discurso del personaje, ya que unido
al texto se armoniza el discurso totalizador de los elementos en su conjunto, sean ellos
verbales o no: gestos, movimientos, pausas, silencios, luces, etc., que pueden modificar
la configuracion del personaje. Este debe conocer su puesto dentro de la obra (del
drama), como personaje, su interrelacion con los demds asi como las secuencias en
que participard y su localizacion en el esquema general. Los medios auxiliares que
sujetan una obra a una interpretacion son los signos.

No obstante, mientras un personaje en una narracion literaria esta formado
por un ser con calificativo, con una actuacion, un fisico y con una moral descritos
por quien habla y por los otros personajes (siendo transmitidos el pensamiento
y las acciones por un narrador omnisciente u otro procedimiento), un personaje
teatral se presenta con una doble realidad: la del actor y la del personaje-texto.
Esto ocurre por la singularidad de la teatralidad, del arte de ilusion referencial,
debido al doble estatuto del signo teatral el de “ser un conjunto semiético y
referente construido del texto teatral,”'* donde hay una mimesis impuesta. El personaje
de un texto teatral puede ejercer la funcién de metonimia o de metafora de

> STANISLAVSKI, 1993, p. 308.
1 UBERSFELD, 1998, p. 94.
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la realidad, puede ser algo como un oximoron viviente, o lugar de la tension
dramatica.'” En el andlisis de Anne Urbersfeld, fue destacada la importancia del
personaje en un texto teatral y la relevancia de su habla, con la afirmacion de
que la voz del personaje es un elemento decisivo de la poética teatral, como
consecuencia de su aspecto lexemdtico y en razén de sus parentescos con
varios campos semanticos y de su conexion a varios paradigmas. Por medio del
personaje se produce la proyeccion del paradigma sobre el sintagma. La relativa
permanencia del personaje en escena permite, a lo largo del sintagma narrativo,
la proyeccion eficaz de las unidades paradigmaticas a las que se encuentra unido.
El es, seguramente, el elemento esencial en que se articulan las poéticas del texto
y de la representacion. Una vez mds, el personaje es no solo la seguridad de la
polisemia textual sino que también de la verticalidad de su funcionamiento.'
Urbersfeld aclara también que la permanencia redundante de un personaje en
el texto se debe a su posibilidad de adaptarse a varias significaciones imprecisas
que aparecen en el mismo. Critica el andlisis que se hace del personaje como
“copia substancial de un ser” y de que sea un ser mas real que la propia realidad.
Para esta investigadora, hay un sentido vinculado a la esencia del personaje y
los discursos lo siguen en el transcurso de su vida como personaje. Sin embargo,
la variedad de los discursos estd sujeta a la intensidad de su vida teatral, pues,
por detrds del personaje, hay un texto y un metatexto. La tarea del artista (o
analista) es deshacer ese conjunto, para descubrir lo que oculta el metatexto.
Los elementos ausentes como los efectos representados, las causas de los ritos
y actitudes son entendidos por procesos variados que nos suministran las claves
para el conocimiento pragmatico del mundo y la fuerza légica.

Umberto Eco,” hablando sobre los mecanismos de descodificacion de un
texto y de una historia (fibula), explica que el lector percibe la existencia del texto
dramatico, aunque se manifieste a respecto de la historia, porque la escritura induce al
lector a un error, porque nota un personaje ambiguo e inconcluso. De esa manera el
lector prosigue en la lectura con sus previsiones para deshacerse de las previsiones al
final de la historia. Segiin Eco, el contacto del lector con el texto se establece en una
dialéctica entre verdad y mentira en dos niveles textuales diferentes. Y, por otro lado,
el autor lanza una hipotesis sobre cémo seria su Lector Modelo y, por eso le presenta
un mundo posible y esperado por el autor. Para Eco, el texto sabe que su lector se
equivocara en sus previsiones, pero el texto es una porcion de un mundo real y un
productor de mundos posibles: el de la historia, el de los personajes de la historia y el
de las previsiones del lector.

Por todos los planteamientos aqui expuestos sobre la especificidad del

7 UBERSFELD, 1998, p. 95.
8 UBERSFELD, 1998, p. 96.

YECO, Umberto. Lector in fabula. La cooperacion interpretativa en el texto narrativo. Traduccion de Ricardo Rochtar.
5. ed. Barcelona: Editorial Lima, 2000. P. 225.
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texto dramadtico, el lector y el espectador tendran delante de ellos diferentes
comportamientos. El espectador de una representacion teatral recibe Optica y
acusticamente informaciones, siempre momentaneas, siempre simultineas y
procedentes del escenario y de las figuras. En esa exigencia, o sea, en la presencia
de actores actuando como si fuesen personas, el teatro difiere de los demds
géneros literarios. Una obra teatral participa de la ficcionalidad presentandonos
un mundo que solo existe en el texto mediante el arte del lenguaje. Pero como
tiene estructuras sociocomunicativas y como posee la facultad de realizacion
de la funcion poético-estética y de la funcion comunicativa realiza, de la misma
manera que cualquier obra de arte, una interrelacion entre el lector y el autor. Sin
embargo, en una obra dramatica, cuando es realizada o cuando se prepara para
su representacion, la funcién comunicativa se manifiesta con mas amplitud entre
las figuras y el publico, el autor y el director y entre el autor y el actor que entre
el autor y el lector. De esa manera es bueno subrayar que la existencia “verdadera”
del personaje de una obra dramatica se produce durante una representacion y que
personaje textual es solamente “virtual”.

En esta exposicion procuramos hacer una breve demostracion de la singularidad
de un texto escrito para teatro y de las alteraciones que puede sufrir frente a los diversos
tipos de lector: el lector que busca el placer y los que esperan de €l un apoyo para
su representacion teatral. Advertimos que los estudios textuales manifiestan la tesis de
que todo texto requiere, para ser explicado, no solo el anilisis del papel que tiene un
hipotético destinatario que lo comprende, actualiza e interpreta sino también el andlisis
de la manera en que el texto prevé su participacion. Y el texto teatral es el que mas
oportunidades proporciona de ser actualizado por la pluralidad de lectores debido a su
destino principal: la representacion, o sea, la teatralidad. En cuanto a la estructura externa
del texto dramatico, sus principales bases son la escena y el acto que el humanismo
busco en el drama latino®. La escena, concebida como parte de la accion dramadtica,
es una division externa mientras que el acto es interno. En La Celestina (siglo XVI) hay
21 actos; sin embargo, esta clasificacion no es comprendida dentro de los parametros
de actos en el concepto de parte de la accion dramatica. No obstante, en el teatro de
Gil Vicente, al revés, surge el término “escena” en el sentido actual de acto. El drama
espanol se divide, generalmente, en tres actos, divergiendo del drama francés y del
drama aleman, que poseen cinco. La estructura externa del texto dramatico varié de
nomenclatura a lo largo de los siglos. En la Antigua Grecia se llamaban episodios a las
divisiones, marcados con los comentarios del coro, en forma de tres unidades del relato:
exposicion (protasis), desenvolvimiento (epitasis) y resolucion del conflicto (catarsis).
En el drama tradicional aristotélico se llamaban actos las divisiones de la obra de teatro,
pero en la literatura espanola del Siglo de Oro, se denominaban jornadas. Los actos
dividen la obra internamente en partes con secuencias completas en si mismas. Estas

2 KAYSER, Wolfgang. Interpretacion y andlisis de la obra literaria. 4. ed. Madrid: Gredos, 1965, p. 222-223.
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divisiones expresan una determinada unidad de la accion, del lugar o del tiempo. Las
escenas son unidades con situaciones para resolver, por eso aparecen, en general, entre
actos. Los cuadros, en el siglo XIX, indicaban los cambios de lugar y de tiempo durante
el transcurso del acto. Actualmente, cada cuadro — unidad con autonomia propia dentro
de la obra — tiene una experiencia acabada. Eso determina un tiempo y exige una
pausa para ser comprendida. En el cuadro se establecen importantes alteraciones de
lugar y de la época vy, por ello, casi siempre exige un escenario apropiado y viabiliza
variadas posibilidades de expresion del dramaturgo y abandono de imposiciones de
canones clasicos, tornando el arte mas natural y mas cercano a la propia existencia del
ser humano. Los cuadros se inician con didascalias en italico, orientando la construccion
del escenario y la realizacion de las acciones. También estan en italico y entre paréntesis
no solo las informaciones para la representacion de la accion del personaje o de su
caracter (los gestos, la entonacion, las entradas, las salidas, la posicion o los trajes), sino
también las que orientan los movimientos ritmicos del didlogo indicando el tono de la
voz o las pausas cortas o largas. También hay didascalias que indican en que momento
cambia la luz y el color y las que orientan el silencio y la entrada de los sonidos. En la
estructura de la obra dramatica, el didlogo es un elemento principal. Es el organizador
externo del texto dramatico y esta vinculado a la dialéctica y ofrece al lector o espectador
la ilusion de una conversacion real entre los personajes. El autor-personaje presenta los
personajes como actuantes.

La funcion del didlogo es construir la accion y ayudar a configurar el caracter
de los personajes y a facilitar las diversas informaciones sobre el espacio y el
tiempo de la historia que la obra desarrolla.

Anne Ubersfeld? distingue un doble contenido en el didlogo teatral y un
doble mensaje y comenta que el signo lingtiistico posee un doble contenido: el
de los enunciados del discurso y el de las informaciones correspondientes a las
condiciones de la produccion de los enunciados.

Por fin, en esta presentacion no pueden dejar de nombrarse las pausas y los
puntos suspensivos en los didlogos, pues constituyen recursos ya sea para expresar
la imprecision y pensamientos inconclusos como para organizar ciertas pausas
significativas para el retrato psiquico del personaje. Las mayores interrumpen el
dialogo, pues senalan el espacio temporal de salida de los actores y la entrada
de los nuevos actores, implicando variaciones de interacciones y posibilitando
inclusive una modificacion de espacio y tiempo.

Asi, tras esta introduccion daremos inicio al estudio de las obras de cuatro
escritores clasicos de la literatura espanola: Torres Naharro, Lope de Rueda, Lope
de Vega y Tirso de Molina vy, para mejor aclarar estos estudios, presentaremos la
idiosincrasia de la representacion de los textos cldsicos.

2 UBERSFELD, 1998, p.198.
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Clasicos son atribuciones que se dan a escritores que “[...] pudieran ser
presentados como modelos. Lo cldsico se convierte en esta acepcion en
un conjunto de cualidades que predominan en ciertas épocas y que hasta
pueden ser cultivadas [...]”

Enrique Moreno Bdez*

La escenografia, o sea, todo lo que es representado en escena ofrece los
datos sobre el lugar en el que se desarrolla la accion obedeciendo a las exigencias
de la pieza dramatica y, en el recorrido de la historia teatral, viene adquiriendo un
desarrollo técnico y una cualidad artistica.

El espacio escénico sigue el movimiento de la accion y es tan importante
que muchas veces no es necesaria la presencia del actor representando en escena
y basta un efecto de luz o sonido en un espacio sin personaje en un mismo plano
textual o en diferentes espacios separados entre si. Ese espacio es el lugar de
la mimesis, de la teatralidad concreta — comprendida como una actividad que
constituye la representacion y se realiza por convenciones compartidas por el
publico y por el director, en conformidad con el texto teatral.

Para que exista el texto teatral se necesita contar con un lugar donde se
desarrollen las relaciones fisicas entre los personajes. En ese espacio el texto tiene
existencia concreta, porque es donde ocurren los didlogos.

En el teatro la palabra es importante, porque une el modelo estructural
al ambiente cultural (histérico) y regula el paso de la diacronia a la sincronia.
Funciona en tres dimensiones: sujeto-destinatario-contexto, como explica Julia
Kristeva®, como un conjunto de elementos sémicos en didlogos o como un
conjunto de elementos ambivalentes. En el teatro los signos representativos estan
en la palabra, en el estudio del personaje e incluso en los indices de su condicion
social y psicologica.

El personaje en el teatro es un elemento determinante gracias a sus
conexiones con los distintos campos semdnticos y a su participacion en los variados
paradigmas. El nimero de apariciones en escena, de réplicas y el nimero de pies
pueden concretar la importancia del personaje. Este es el resorte del teatro y todos
los personajes representan en un determinado escenario.

La obra teatral es literaria y singular, pues posee un texto verbal y uno no
verbal que se funden con la accién durante la comunicacion visual, por medio de
la accion, de los movimientos y de los ademanes de los actores, de los colores
y del recurso del decorado en un determinado espacio en el que, como en un

2 MORENO BAEZ, Enrique. Nosotros y nuestros cldsicos. Madrid: Editorial Gredos, 1961. p. 33.

BKRISTEVA, J. Introdugdo a semandlise. Tradu¢do de Lucia Helena Franga Ferraz. Sao Paulo: Perspectiva, 1974. p. 64
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espejo, se reflejan las indicaciones textuales y la imagen codificada, a pesar de que
la relacion entre la escena y el espectador sea compleja, porque da margen a una
interpretacion individual como consecuencia de la percepcion estética, que exhibe
la representacion como si fuese real y no como un producto de nuestra fantasia.
Sobre ese tema, Roman Ingarden (1973) nos explica que el lector transciende
el texto y completa las objetividades presentadas eliminando muchos puntos de
indeterminacion.

En la obra dramatica intervienen elementos que no se encuentran en un
cuento o novela. Esos elementos, en la clasificacion de Roman Ingarden, pertenecen
a particularidades propias de los “objetos reales” involucrados en la funcion de
reproduccion y representacion del texto y a aspectos convenientemente formados
y predeterminados por las cualidades de esos objetos, los cuales son definidos
por los objetos representantes in concreto que se actualizan con la presencia del
espectador.

De ese modo, en el género dramatico hay, ademas de discursos lingtiisticos,
cuadros visuales concretos, constituidos por los actores y el escenario, en los
cuales aparecen los objetos, los personajes de la obra y sus acciones. Son dos
textos de distinto contenido: un texto, el principal, al que llamaremos el texto A,
mostrado al publico bajo una forma fénica concreta por los actores; el otro, el
secundario, el texto B, donde se encuentran las informaciones del actor para la
realizacion de la escenificacion, el cual deja de existir a la hora de la representacion
teatral. Aunque el publico no lo perciba, el texto B forma parte de la teatralidad,
ayudando a la realizacion de la accion dramatica y funcionando como reproduccion
y representacion de esta, surgiendo en los correspondientes aspectos reales y
acusticos.

El texto A coincide con otros géneros literarios. Su comunicacion tiene como
base la lingtiistica y necesita del texto B, el texto escénico, su elemento operativo.

El texto A posee marcas formales, tales como: signos verbales, nombre de los
personajes que dialogan y signos escénicos o indirectos (didascalias o referencias
espacio-temporales en el didlogo). Para una aproximacion semiolégica del texto A,
se debe tener como meta la semiologia de la literatura y, para el texto B, se debe
hacer la lectura de la representacion.

En el teatro clasico espanol, o aquel de los siglos XVI y XVII, cuando hubo
una gran produccion de obras y surgieron escritores de gran proyeccion mundial,
se necesitaba una amplia utilizacion del texto B, pero los dramaturgos disponian de
pocos recursos técnicos durante una representacion y habia un auditorio exigente
que iba a asistir lo que ya era conocido, sea por el folclore, por la tradicion
historica o por los tabues religiosos y politicos. Por ese motivo, habia un implicito
acuerdo entre el escenario y el publico; y el actor convertia en signo de un signo
los elementos que aparecian en el decorado. Asi, podria ocurrir que el texto verbal
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A actuase sin el texto escénico B. En ese caso, la accion verbal no aparecia ni por
los signos escénicos, ni por las indumentarias, ni por la escenografia, sino por
los signos lingtiisticos. Ejemplificamos con los siguientes textos, extraidos de EI
Burlador de Sevilla y Convidado de Piedra, obra de Tirso de Molina.

1- Palabra indicativa de cambio de lugar — de la sala a la habitacion, salgan
todos con esa mujer:

DON PEDRO
Apartad
a ese cuarto os retirad
todos con esa mujer. (Vanse)
Ya estamos solos los dos;
muestra aqui tu esfuerzo y brio*

2- Palabras ensefiando un espacio: bajar por el balcon:

DON PEDRO
Alzate y muestra valor;
que esa humildad me ha vencido.
sAtrevéraste a bajar
por ese balcoén? »

3) Palabras describiendo un lugar y la situacién en que se encuentra: cabanas
heridas por el viento,

TISBEA
De aquellas cabanas
que mirdis del viento heridas
tan victorioso entre ellas,
cuyas pobres paredes desparcidas
van en pedazos graves,
dandoles en mil graznidos a las aves.
En sus pajas me dieron
corazon de fortisimo diamante.
(Escena X, jornada 3%)

Por lo general, los elementos que permiten la construccion del lugar escénico
estan en las didascalias (acotaciones), que proporcionan las variadas indicaciones
sobre los personajes (nombre, naturaleza, funcion, ademanes y movimientos);
sobre el lugar de la accién y sobre ciertos modelos de inversion del espacio,
localizandose al principio y final de cada escena y entremedio de los didlogos. Son
textos escritos, por lo general, entre paréntesis y en italico, carentes de dramatismo.
En ellas, el dramaturgo propone acciones para los personajes.

2 MOLINA, T; ZORRILLA, J. El Burlador de Sevilla y Don Juan Tenorio. Madrid: Taurus, 1967. p. 32
2 MOLINA; ZORRILLA, 1967, p. 34.
2 MOLINA; ZORRILLA, 1967, p. 131.
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Durante el proceso de creacion de una obra dramadtica, el autor determina la
accion dentro de un espacio escénico — teatro, plaza, sala de palacio, etc. - y visualiza
a los personajes en un escenario mental, delante de un publico imaginario, en el
cual se incluye. Ese trabajo mental del autor, el lector puede deducirlo leyendo
las didascalias. Ellas conducen, también, a conformar un cosmos ficcional que se
realiza en la escena bajo las reglas propuestas por el dramaturgo para el escenario.

Sin embargo, en el teatro clisico espanol (o “la comedia clasica espanola”),
esas indicaciones se encuentran en pistas dentro del didlogo de los personajes y el
lector o espectador, por medio de deducciones, va teniendo conocimiento de ello.
Ejemplificamos con los siguientes textos:

1 — Después de una cazada, destacando un florido ambiente campestre,
fragmento de El mejor alcalde es el Rey, de Lope de Vega.

D. TELLO

Tomad el venado alla.
CELIO

iQué bien te has entretenido!
JULIO

Famosa la caza ha sido.
D. TELLO

Tan alegre el campo esta
Que solo ver sus colores
Es fiesta”

2- Muestra una prision, en un fragmento de Fuente Ovejuna, obra de
Lope de Vega.

COMENDADOR
Si perseveran
Este aposento es fuerte y defendido.*

3- El fragmento del habla de Tisbea, en El Burlador de Sevilla, de Tirso de
Molina, Jornada®, muestra una pescadora que presencia un naufragio y la
lucha de los naufragos para sobrevivir:

TISBEA
Quiero entregar la cana
al viento y a la boca
del pececillo el cebo,
pero al agua se arrojan
dos hombres de una nave,
antes que el mar la sorba,
que sobre el agua viene
y en un escollo aborda;

#LOPE DE VEGA, Félix. El mejor alcalde el Rey. In: Cldsicos Inolvidables. Madrid: El Ateneo, 1951. 1°. Acto, escena V, p. 121.
#LOPE DE VEGA, Félix Fuente Ovejuna, In: Cldsicos Inolvidables, 1951, 3er. Acto, escena VI, p. 93.
2 MOLINA, Tirso. El burlador de Sevilla. In: MOLINA; ZORRILLA, 1967. jornada 1°. | p. 47-49.
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como hermoso pavon,
hace las velas cola,
adonde los pilotos

todos los ojos pongan.
Las olas va escarbando;

y ya su orgullo y pompa
casi le desvanece.

Agua un costado toma. ..
hundiose y dejo al viento
la gavia que la escoja
para morada suya,

que un loco en gavias mora.

(Dentro: jQué me ahogo!)
Un hombre al otro aguarda,
que dice que se ahoga.
iGallarda cortesia!

en los hombros le toma |[...]

El texto surge como uno o mas ingredientes del espectaculo teatral. Las
didascalias del teatro clasico espanol traen referencias solo de las entradas, de las
salidas, de la presencia de personajes en escena, de musicos y de los movimientos
de guardias, de grupo de personas y de los acompanantes de nobles y reyes. No
hacen ninguna mencién al escenario.

Todos los elementos de la representacion visual de los textos clasicos
(decorado, tramoya, movimientos escénicos, etc.) son importantes, porque ellos
muestran la union autor-representacion y exhiben una peculiaridad escénica. El
texto cldsico, en la voz del actor, tiene la funcidon de expresar concretamente la
manera como deberia ser el lugar en el que esta transcurriendo la accion, para
que los espectadores puedan imaginar la escena en un contexto espacial definido.
De ese modo, se suprime la falta del escenario, durante la representacion. El texto
sirve como guia en la mente de los asistentes para el tema, por medio del lenguaje,
el ritmo y la variedad métrica. Como el signo escénico es signo de un signo,
permite que un balcon o galeria, en una representacion teatral, pueda significar el
mundo sobrenatural. Asi, ese sistema de signos evita la incomunicacion y provoca
cierto grado de univocidad.
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[...] la obra de arte, ademds de valor estético, puede encerrar otros valores,
a los que no podemos ser indiferentes y que la capacidad para expresar
esos valores es mucho mayor en la literatura que en la musica o en las
artes plasticas.

Enrique Moreno Bdez”

Hasta finales del siglo XV, las noticias sobre el teatro medieval espafol
son confusas, escasas e irregulares. Hay leyes en concilios, relevos en las iglesias
y pinturas que comprueban la existencia de un teatro religioso. Pero hay,
posiblemente, mas pérdidas de textos de representaciones teatrales que de otros
géneros literarios. Entre las hipotesis que surgen para explicar esa ausencia esta la
atribuida a la ocupacién arabe y a la implantacion del rito mozarabe en Castilla.

El teatro del medievo en Espafna, como el de otros paises europeos, nacio
en los templos y consistio en la representacion de relatos relativos a la historia
sagrada catolica, representados, principalmente, en Navidad, en la Semana Santa
y en las fiestas de Corpus Christi. Estas primitivas formas del teatro se realizaban
dentro de la iglesia y los sacerdotes eran los actores, aunque bailadores y juglares
participasen también en la representacion y ellas tenian una intencién didactica
por parte de los clérigos: el de mostrar a los fieles, poco instruidos, los misterios de
la fe: los de la Redencion, la Resurreccion y la Encarnacion de Cristo.

Entre los textos que se conservan de esa época esta un fragmento del Auto o
Misterio de los Reyes Magos, descubierto en el siglo XVIII en la Catedral de Toledo,
compuesto de 147 versos polimétricos. Por el lenguaje, se cree que esa obra sea
del final del siglo XII o principios del siglo XIII.

Con el tiempo, las escenas representadas en el interior de las iglesias
adquirieron un aspecto vulgar y grotesco y fueron prohibidas las representaciones
en el interior del templo, pasando ellas a realizarse fuera, en el atrio, en las plazas
y o en la calle. Las primeras obras religiosas se llamaron autos. Al principio
los primeros dramas sacros fueron reconstruccion, segin parece, de los relatos
biblicos, primeramente y, después, se incluyeron la vida de los santos. Pero al final
del siglo XVII, Carlos II prohibi6 las comedias de santos. Y el concilio eclesidstico
de 1473 emitié un decreto contra la presentacion de monstruos, mascaras, figuras
obscenas y de versos lascivos que interfiriesen en los oficios divinos. Es casi cierto
que existieron muchos decretos prohibiendo obscenidades en el interior de las
iglesias; ejemplo puede ser encontrado en el concilio de Toledo de 589 y en las
Siete Partidas de Alfonso X.

Sin embargo, simultineamente al teatro religioso, documentos comprueban
la existencia de un teatro de indole profana, de tendencia popular, con qjuegos
de escarnio», formados por frases de doble sentido, canciones lascivas, dialogos

% MORENO BAEZ, Enrique. Nosotros y nuestros cldsicos. Madrid: Editorial Gredos, 1961. p. 63.
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groseros, etc., que algunos historiadores acreditan ser una derivacion de la comedia
latina, adaptados de Terencio y de Plauto, otros una derivacion del arte de los
juglares;* otros, ain, crefan que el teatro profano fuese resultado de introducciones
graciosas de los autores del teatro religioso, como las celebraciones en las fiestas
de San Nicolds y la fiesta de los locos*. Los actores de ese teatro iban de lugar en
lugar repitiendo sus interpretaciones. Viajaban en carros llevando sus adornos®.
Como su actuacion era al aire libre, era llamada la “fiesta de los carros”. En las
paradas, se colocaban los carros en un terreno mas elevado, donde los actores
actuaban. En los desfiles, doce hombres llevaban una plataforma elevada sobre
la cual iban de pie algunos evangelistas y santos y Jesus y Marfa. Las piezas eran
repetitivas y extensas, intercaladas con musicas y acciones cémicas relacionadas
con el demonio y los vicios. La idea era darle realidad a la representacion y
muchos actores que eran diablos podrian salir quemados; los que representaban
santos crucificados, o quien representaba a Cristo podria salir desfallecido. En
cuanto a las técnicas de representacion, el teatro profano exigia un escenario mas
simple que el del teatro religioso, en el cual el espacio y el tiempo de la narrativa
representada eran variados, pues la representacion constaba de tierra y cielo y
debian ser representados dangeles, demonios, alegorias, monstruos y toda la corte
celeste. Para que se adecuase a las representaciones, principalmente, a de los
misterios*— espectdculo en que toda la ciudad participaba en la preparacion y
durante las representaciones — se fueron perfeccionando las tramoyas.®

A partir del siglo XV, debido a los estudios de eruditos humanistas, que
buscaban el ideal clasico grecolatino, comenzaron a desarrollarse los géneros

31 Los juglares tocaban instrumentos, recitaban, haciendo mimicas, o mudando la voz para caracterizar a los diferentes
personajes, cantaban, hacian acrobacias, domaban animales, entre otras actividades.

3 El primer grabado muestra religiosos de 6rdenes menores de rostros pintados vistiendo trajes de sus superiores,
i i escas de la misa.
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https://www.google.com.br/search?q=carnaval+medieval+la+fiesta+de+los+locos+e+os+bufoes&biw=1360&bih=622&source=vientoyluz.
blogspot.com%252F2013%252F08%252Fel-sentido-magico-del-carnaval-3-el.html%3B400%3B197

# Ejemplo de ese tipo de representacion se encuentra en la segunda parte del Quijote, capitulo 11, una graciosa
aventura con Don Quijote y un carro con artistas que iban a hacer una representacion.

¥ Misterio era llamado el drama medieval religioso del siglo XIV hasta el XVI, que representaba episodios de la Biblia
y de la vida de los santos y que era representado por actores aficionados en las mansiones (escenarios simultineos)
y era dirigido por un conductor de escenas. Duraba la representacion varios dias y el drama era representado en
todos los estilos en una secuencia de cuadros, envolviendo toda la ciudad.

* Invento mecanico, cuya influencia alcanzé a casi todo el continente europeo y se convirtio, a partir de la segunda
mitad del siglo XVI, en el medio que hizo posible la renovacion de la escenificacion y abrié las puertas para la
representacion moderna.
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dramadticos gracias al conocimiento de los manuscritos de Plauto y Terencio y de las
tragedias de Séneca. Para un nuevo publico, el de la burguesia, se hizo necesario
el establecimiento de un lugar fijo y apto para la realizacién de la escenificacion y
para el teatro renacentista (expresion de un nuevo sistema de ideas), se busco un
nuevo escenario.

El teatro espanol que se desarrolla en el siglo XVI contintia con caracteristicas
medievales hasta principios del siglo XVII, pero no deja de ser un camino para la
modernidad, que ocurre en condiciones externas propicias y con la aparicion de
notables dramaturgos como Lope de Vega, Tirso de Molina y Calderén de la Barca,
entre otros.

Hay obras literarias que son generadas en una época, dentro de la estética
de dicha época, pero que traen ecos de las anteriores y hay obras que, en una
anticipacion de estética, se proyectan para el futuro. Asi, en los tiempos de la
modernidad, hay obras que tienen eco de la época medieval y, en los de la
contemporaneidad, hay las que tienden al Clasicismo, como las obras poéticas
de la llamada “poesia pura”, caracteristica de la estética simbolista, por ser
reflexiva e intelectual y cargada de un espiritu irracional. Hay las que se apoyan
en estilos clasicos, como las que se incluyen en el Modernismo hispanico o las
que son clasificadas como Neobarroco, una de las caracteristicas de las novelas
contemporaneas latinoamericanas. Pero hay también obras que, enmarcadas dentro
de una época, son consagradas e indiscutibles. Ellas sobreviven a las lecturas por
tiempo indeterminado, por dos o mads generaciones y son consideradas cldsicas
porque mas de una persona concluye que tal o cual obra vale la relectura. La
suposicion bdsica para que una novela, un cuento, un poema, un ensayo, un
drama, una epopeya se revele clasico es la voluntad, el deseo, la pulsion del primer
lector que se siente obligado a releerlo.

De muchas obras consideradas clasicas son hechas adaptaciones, esperandose
un publico o nuevo lector especifico. Asi, esas obras son llevadas al teatro
contempordneo de la época, recreadas o adaptadas para un libro infantil y juvenil
en relecturas variadas. Muchas de ellas pierden la caracteristica lingtiistica, pero
como se vuelven mas accesibles al lector actual, de una manera general, auxilian
a los profesores a lograr en el trabajo con sus alumnos aportaciones en temas
variados y a producir estimulos de lectura, creando en ellos el habito de leer,
contribuyendo a la formacién de un lector critico y transmitiendo la idea de que
temas actuales son arquetipos de la humanidad.

El estudio de los clasicos nos lleva a conocer la época en que fue generada una
obra y, si vamos mas alla, la lengua en que fueron registrados los temas. El estudio
sincronico de una lengua adquiere solidez apoyindose en el estudio diacronico,
porque el estilo de un escritor se perfila en su época y por eso, los signos del sistema
de hoy adquieren sentido a la luz del proceso que llevé a cabo el idioma, aceptando
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unos y rechazando otros. El estudio de los clasicos también pone al lector de hoy
delante de una nueva vision del pasado y del propio presente, para sentir hasta qué
punto el pasado afect6 a los puntos de vista hoy existentes, a fin de verificar si se
restablecio6 el equilibrio roto sobre lineas semejantes a las anteriores. Por esas y otras
razones, como la cuestion de gusto por lo ya olvidado, pienso revivir obras clasicas
de épocas aproximadas, como la medieval y la renacentista para intentar sefialar que
los hombres de ese ultimo periodo, que se consideraban modernos y adelantados,
comparandose con los de la época anterior (aunque en su propuesta de ruptura
estética, ofreciesen canones que se adelantaban a su época, como Torres Naharro),
estaban subordinados al pasado inmediato.

Con este objetivo elegi la obra dramatica Himenea, de Torres Naharro, de
la primera mitad del siglo XVI, para analizarla y apuntar ecos de otra obra clasica
espanola, de Fernando de Rojas, de la segunda mitad del siglo XV, La Celestina,
(1499), primeramente titulada Comedia de Calisto y Melibea, después Tragicomedia
de Calisto y Melibea.

Naharro y Rojas

Bartolomé Torres Naharro, poeta, dramaturgo y tedrico del teatro espanol de
su época, ha dejado un total de nueve obras dramaticas. Los datos que componen su
vida son hipétesis. Se cree que estudio Filosofia y Humanidades en la Universidad
de Salamanca, que se ordené sacerdote y que abandono el habito para dedicarse a
las armas, sirviendo en Valencia y en Sevilla. Fue a Ttalia, en el afio 1508, y, durante
su viaje, fue capturado por corsarios bereberes. Una vez rescatado, marché a Roma,
donde escribi6 las obras de teatro, o sea, las Comedias Serafina y Soldadesca, en
las cuales recre6 el ambiente espafiol de Roma, asi como Trofea, Jacinta, Tinelaria
e Himenea (15167?). En ellas, con un estilo rico y vigoroso y como correspondia
al cosmopolitismo lingtiistico de la Roma de entonces, en las lenguas portuguesa,
italiana y francesa, Naharro destacaba el criado como personaje.

En 1517, en Napoles, Torres Naharro publico, con el titulo de Propalladia, el
conjunto de sus obras poéticas y las seis piezas citadas, de las ocho que escribi6.
El prélogo es la primera reflexion estética teatral espanola. Posteriormente volvio
a Espana y escribio las obras dramaticas Calamitas e Aquilana.

En los textos de Propalladia hay un contenido satirico y, por ese motivo, en
1559, la obra estuvo entre los libros prohibidos. Pese a ello, uno de los aciertos de
esta obra reside en el sentido del humor. El prologo trae consideraciones tedricas
sobre el drama y la clasificacion de sus “comedias” en dos tipos: intriga de ficcion (“la
fantasia”) y de observacion de la realidad (“la noticia”). “Comedia”; en la opinion del
autor, es un habilidoso artificio de notables y alegres sucesos. Para €l, la “comedia”
puede conllevar asuntos de caracter histérico en perfecta convivencia con los enredos.
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Con tal proceder, se diferencia de muchos tedricos del Renacimiento que consideraban
esa inclusion como exclusiva de la tragedia. Para Naharro, no deben actuar en una
“comedia”, palabra comprendida como obra de teatro, muchos personajes. Lo ideal
serfa un numero de seis o doce, pero reconoce que en determinado tema puede
obligar la introduccion de un nimero mayor, como ocurrié en Tinellaria, donde llegd
a colocar a veinte. Con ese procedimiento, el autor muestra que debe predominar el
sentido comun y no la rigidez normativa.

En sus conceptos de dramaturgia, Naharro mantuvo los condicionantes de
la comedia latina, como la division en cinco actos, a los que él nombra como
“jornadas” y la captatio benevolentiae o atraccion de interés del publico en el
comienzo de la representacion por medio de un “introito”, cuya funcion es explicar
el argumento de la obra, el cambio y la inclusién de una escena de reconocimiento,
acompanada de peripecia y de modificacion de incidente feliz. En esta parte, la
presentacion serfa hecha al inicio de la obra por un personaje popular. Los titulos
de sus “comedias” reciben el nombre de personajes.

La poética de teatro de Naharro recibe la influencia de la Poética de Aristoteles,
recién traducida en su época. Naharro avanza en relacion a su época en su propuesta de
renovacion dramatica, aunque algo rudimentaria, a pesar de estar en muchos aspectos
aun vinculado al teatro medieval. Himenea, obra que se encuentra en Propalladia,
e incluida, por su trama, en la clasificacion de “fantasia”, en algunos aspectos, esta
unida a la tradicion del teatro medieval, pero el ambiente cultural, la alusion satirica
de tipo clerical y la alegre solucion que da al conflicto son renacentistas. La historia de
amores entre Himeneo e Febea, dos jovenes de una misma clase social, enlaza con la
obra de La Celestina; sin embargo, difiere de esta por tener un final feliz. Basandose
en Horacio, se le da a la obra una vision optimista de la vida. También se diferencia
de la poética aristotélica por concebir un final feliz para los amantes, no solo para los
personajes hidalgos (los notables), sino también para los criados y sirvientes.

Naharro ejercio su influjo en la posterior evolucion del teatro espanol; tal vez
la extension de su autoridad sea mayor que la Gil Vicente o la de Juan del Encina.
Con su perspectiva dramatica, avanzo6 hacia el perfeccionamiento del teatro clasico
de la Espafia de finales del siglo XVI.

Segun los bidgrafos, el escritor espaiiol Fernando de Rojas nacié en Puebla de
Montalbén, Toledo, en 1468, descendiente de una familia de judios conversos. En 1488,
marcho6 a Salamanca, donde estudié Humanidades y Derecho. En 1507, se traslado a
Talavera de la Reina, donde ejercio el cargo de Derecho hasta su muerte en 1541.

Se cree que es el autor de La Celestina, una de las obras del apogeo de la
literatura espafiola y universal. En ella se cuenta la historia de amor de dos jovenes
enamorados, a semejanza de Romeo y Julieta, marcados por una tragedia y se
destaca, en la Historia de la Literatura y del Teatro espanoles, en la construccién de
personajes, en la conservacion de la unidad y coherencia estilistica.

30 | Teatro Clasico Espanol: Cuatro Grandes Dramaturgos



Himenea: encrucijada de obras cldsicas

La Celestina e Himenea

Debido a su caracter hibrido, La Celestina® es la base de la novela y el teatro
modernos. Por su extension, no fue representada en su época, pero mas adelante,
recortada y adaptada, fue representada y lo es, atin, en nuestros dias. Pero, posiblemente,
los dramaturgos conocian esa obra y se dejaron influenciar por el gran sentido realista
de su trama, en que hombres y mujeres aparecen, sean ellos senores o rufianes,
prostitutas o criados, hablando como personas comunes y corrientes.

La primera edicion de 1499 corresponde a la época del reinado de los reyes
catolicos, Fernando e Isabel. Existen dos versiones sobre la composicion de esta
obra, que, de acuerdo con la terminologia cldsica, se llama “Comedia”. En la primera
edicion, en la llamada “Comedia” habia dieciséis y en la “Tragicomedia”, veintiuno.

La Celestina es una obra de transicion medieval/renacentista. Se une a la
primera época por su objetivo moralizador, indicando el peligro de los amores
ilicitos, en los cuales la Justicia Divina interviene con rigor y, a la segunda época,
por la exhibicion de la crueldad de la naturaleza humana, proporcionando una
escision entre lo natural y lo sobrenatural y sefialando una nueva mentalidad. En
el mapa de sus personajes, forman parte aquellos de clase social elevada (Calisto,
Melibea y sus padres Pleberio y Alisa) y aquellos de clase popular (Celestina,
Areusa, Elicia, Centurio y los creados de Calisto, Parmeno y Sempronio).

Esos personajes son nobles, criados, prostitutas y soldados que, impelidos
por el amor o por el egoismo, llevan consigo la fuerza instintiva, las pasiones, los
vicios, las debilidades y los fracasos. Celestina es el personaje mejor caracterizado
psicologicamente como una alcahueta, y se vuelve un mito de esa especie, que se
reproducird en varias obras y géneros y tiene un antecedente en la tercera parte,
del Arte de Amar, de Ovidio.

Celestina se eleva y se transforma en el personaje central de la obra por
su inteligencia, habilidad, avaricia, falsedad y artes malignas. Representa el lado
oculto medieval y pecador. Es quien distribuye la posibilidad de placer sensual
entre cleros, nobles y criados y quien, para agradar al cliente, transforma a la
prostituta en virgen. Su avaricia la llevard a la muerte.

En cuanto a los personajes Calisto y Melibea, ellos descienden del amor
cortés, pero seran los arquetipos fisicos de la poesia renacentista sentimental.

La obra cuenta la historia de Calisto, un joven de noble familia, que,
persiguiendo un halcon un dia entrd en el jardin de la joven y noble Melibea. Al
verla, se enamord locamente, pero ella lo rechazé.

% ROJAS, Fernando. La Celestina. Disponible en: <http://www.cervantesvirtual.com/ servlet/ SirveObras/
01371630766703727432257/p0000002.htm#I_8.>. Acceso en: 10 maio 2000.
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CALISTO -
MELIBEA. .-
MELIBEA. .-
CALISTO.-

MELIBEA .-
CALISTO.-

MELIBEA .-

CALISTO.-

Ester Abreu Vieira de Oliveira

En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios.

sEn qué, Calisto?

sPor grand premio tienes esto, Calisto?

Téngolo por tanto en verdad que, si Dios me diese en el cielo la silla
sobre sus sanctos, no lo ternia por tanta felicidad.

Pues avn mds ygual galardon te daré yo, si perseueras

iO bienauenturadas orejas mias, que indignamente tan gran palabra
haueys oydo.

Mas desauenturadas de que me acabes de oyr Porque la paga serd tan
fiera, qual meresce tu loco atreuimiento. E el intento de tus palabras,
Calisto, ha seydo de ingenio de tal hombre como td, hauer de salir
para se perder en la virtud de tal muger como yo.jVete!, jvete de ay,
torpe! Que no puede mi paciencia tollerar que aya subido en coracéon
humano comigo el ylicito amor comunicar su deleyte.

Yré como aquel contra quien solamente la aduersa fortuna pone su
estudio con odio cruel.

Frustrado por el rechazo de Melibea, Calisto vuelve a su casa vy, tristemente,

comienza a tafer el ladd para que su criado, Sempronio, cante. Este, irobnicamente,

en su canto, le recuerda la actitud de Nerén quemando Roma e indiferente con

la suerte de los demads, para retratar metaféricamente el gran “dolor” de amor de

Su amo.

CALISTO.-
SEMPRONIO.-
CALISTO.-
SEMPRONIO.-
CALISTO.-
SEMPRONIO.-
CALISTO.-

SEMPRONIO.-

CALISTO.-
SEMPRONIO.-
CALISTO.-
SEMPRONIO.-
CALISTO.-
SEMPRONIO.-

Sempronio.

Sefor.

Dame aca el ladd.

Senor, vesle aqui.

;Qual dolor puede ser tal que se yguale con mi mal?

Destemplado esta esse laud.

;Como templari el destemplado? ;Como sentird la armonia aquel, que
consigo esta tan discorde? ;Aquel en quien la voluntad a la razén no
obedece? ;Quien tiene dentro del pecho aguijones, paz, guerra, tregua,
amor, enemistad, injurias, pecados, sospechas, todo a vna causa? Pero
tafie e canta la mas triste cancion, que sepas tal cibdad e tanta multitud
de gente?

Mira Neron de Tarpeya

a Roma como se ardia:

gritos dan ninos e viejos

e el de nada se dolia.

Mayor es mi fuego e menor la piedad de quien agora Digo.

No me engano yo, que loco estd este mi amo.

;Qué estds murmurando, Sempronio?

No digo nada.

Di lo que dizes, no temas.

Digo que scomo puede ser mayor el fuego, que atormenta vn viuo,
que el que quemo?

El picaro sirviente, Sempronio, pone a Calisto en contacto con una vieja

alcahueta y hechicera, Celestina, para que logre acercarse a Melibea. Si embargo,

el criado Parmeno, no contaminado adn por la picara vida de los criados, le

desaconseja tal intento, pero Calisto replica justificando su accion con los motivos

de las costumbres que impedian el acercamiento de los jovenes:
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CALISTO.- Algo dize el necio; pero quiero que sepas que, quando ay mucha
distancia del que ruega al rogado o por grauedad de obediencia o
por senorio de estado o esquiuidad de género, como entre ésta mi
sefiora e mi, es necessario intercessor o medianero, que suba de mano
en mano mi mensaje hasta los oydos de aquella a quien yo segunda
vez hablar tengo por impossible. E pues que asi es, dime si lo fecho
aprueuas.

La vieja, con artimanas, consigue una cita entre Calisto y Melibea. Este, feliz
por el éxito de la mediacion, le da un manto de la mejor tela (“iCorre! Parmeno,
llama a mi sastre e corte luego un manto e una saya de aquel contray que se saco
para frisado.”) y después un collar de oro. Los criados de Calisto, Sempronio y
Parmeno, se pugnan para alcanzar un provecho de la situacion, envidiosos de la
generosidad de Calisto para con la Celestina.

Los amantes nobles aman caballerescamente, de acuerdo con la teoria
del amor cortés, pero los sirvientes lo hacen de la forma brutal del bajo
mundo de los prostibulos. El autor procura indicar que el amor humano es
una fusion de elementos contrarios que mueve al mundo, pero vuelve a los
hombres idiotas e impacientes al punto de abandonar los preceptos del amor
divino. La lujuria de sefiores y criados moverd una fuerza mortal que llevara
a aquellos que se entregaran ciegamente al placer, a su destruccion, a una
trdgica muerte.

En Himenea®’, los conflictos de los galanes, las escenas nocturnas con
muchos equivocos y los misterios, o los criados de los galanes temerosos actuando
como “graciosos”, por ejemplo, son motivos caracteristicos del teatro del Siglo de
Oro espanol que la convierten en una obra antecesora de las comedias de “capa y
espada”*® tan apreciadas en el Barroco. La intriga novelesca de Himenea es simple.
En ella hay un conflicto de honra. Himeneo, un noble, se enamora de Febea. El
hermano de su amada, el Marqués, se siente ultrajado en la honra, pues piensa que
Himeneo quiere aprovecharse de su hermana, por lo que planea matarlo. Pero, al
final, todo se soluciona y termina en casamiento. Asi, lo que en principio parecia
una tragedia de honra se transforma en una farsa.

Los ecos de Celestina se muestran en los amores entre los dos jovenes;
pero la concepcion de Himenea es mas madura, por eso consigue aumentar la
intriga emocional hasta el climax, que ocurre cuando el protagonista, el ofendido
Marqués, decide matar a su hermana para limpiar su honra. Esa accién dramatica
anticipa los temas de la honra y la venganza sangrienta dominantes en el teatro
del Siglo de Oro Espariol (siglo XVID). No obstante, la solucion encontrada por

% TORRES NAHARRO, Bartolomé. Himenea. Disponivel em: http://www. cervantesvirtual. com/servlet/ SirveObras
/12482953111249395209068/ p0000001. htm#I_2_. > Acesso em: 7 de maio de 2000.

% Se denomina comedia de capa y espada a uno de los subgéneros dramaticos del Teatro clasico espanol del siglo de
Oro. Se define como aquella pieza teatral de tema galante en tres jornadas. Es representada y compuesta entre damas
y galanes, figurados en personas no reales, sino en la esfera de nobles y caballeros. Los personajes se presentan
llevando capa y espada. Tiene galanteo, encuentros nocturnos clandestinos y varios duelos.
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Naharro difiere de esas situaciones tragicas, pues entrega un desenlace feliz. Asi
en el momento en que el hermano decide cometer el fratricidio, Himeneo aparece
y revela que Febea y €l ya son marido y mujer. Con esa declaracion se evita la
tragedia de honra.

En cuanto a los personajes de Himenea, son los siguientes: los designados
con la funcién de “cantores”, en nimero de dos, mas siete, con la funcién de
criados y de sefores, nominalmente denominados Himeneo, Febea, Marqués,
Eliso, Boreas, Dorotea y Turpedio. Himeneo, el galdn, el protagonista, es un
caballero que ama a Febea. Sus criados son Eliso y Boreas. Eliso, joven, leal,
todavia no imbuido por las funciones sagaces de la servidumbre, desconoce
todas las manas del oficio y estd enamorado de Doresta, criada de Febea. Boreas
sera el que introduzca a Eliso en el ambiente de la pilleria y de la picaresca de
la servidumbre (en esas caracteristicas de los criados hay ecos de los criados de
Calisto). El Marqués, hermano de Febea, es el guardiin de la honra familiar. Su
paje es Turpedio, quien también pretende a Doresta.

El titulo de la obra, Himenea, es, posiblemente, una variacion del
femenino de Himeneo, nombre del personaje principal, proveniente de
“himenaeus> himeneo — casamiento. Es un juego con el morfema a del
femenino espanol que el autor utiliza con el objetivo, creemos, de presentar
una cosa grandiosa, o una situacion bizarra, burlesca, o de ofrecer un tono
humoristico que ofrece un nombre propio masculino con el morfema a, en
una accion de falsa deshonra con un casamiento en secreto. Asi el titulo, con
un significado metaférico, lleva al receptor a imaginar la direccion que el
autor seguira en la obra: divertir al publico y poner en practica su teoria de
la division de la “comedia” segin el tema.

Una situacion semdntica y morfologica semejante se encuentra en la
Celestina, cuando Calisto, para reforzar su amor por Melibea y dar a ese amor un
tono de totalidad dice: “Melibeo soy y a Melibea adoro”. El juego con el morfema o,
masculino, indica la dependencia amorosa de Calisto por Melibea, situacion propia
del amor cortés, del que el autor parece pretender burlarse.

Himenea esta dividida en dos partes: en un Introito y Argumento y en cinco
Jornadas. La accion se desarrolla en la calle, y el texto estd organizado en versos
de ocho silabas y asonanticos, con alternancias de algunos versos cortos y de pie
quebrado, con una predominancia de versos tetrasilabos. Como ejemplo de la
versificacion citamos un fragmento de la Introduccion (v 11 a 23):

Mia fe, cuanto a lo primero,
yo’s recalco un Dios mantenga
mds recio que una saeta,

y por amor del apero,

la revellada muy luenga

6. vy la mortal zapateta.

MRS
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7. jAhuera, ahuera pesares!

8. Sus d’aqui, tirrias amargas!

9. Vengan praceres a cargas

10. y regocijos a pares;

11. qu’el placer

12. mas engorda qu’el comer.

13. Y an qu’esta noche garrida,
14. de los hombres y mujeres

15. quien menos huelga, mas yerra;
16. sono que, juri a la vida,

17. s’han de buscar los praceres
18. hasta sacallos so tierra.

19. Yo, que mds de dos arrobas
20. engordé los otros dias,

21. mientras que en alcamonias
22. m’'anduve emprenando bobas,
23. mas d’un ano [...]

Los versos 11 y 23, de la Introduccion, asi como los de nimero 35, 47, 59,
71, 83, 95, 107, 119, 131, 143, 155, 167, 191, 203, 215, e 227, son de pie quebrado.
Este tipo de verso fue utilizado, en el siglo XIV, por Jorge Manrique, en las Coplas
a su padre, y se asimila al ritmo quebrado de una marcha finebre; no obstante
aqui nos parece un golpe de bastén para llamar la atencion de los oyentes con
una pequena pausa.

El Introito y el Argumento contienen una explicacion del objetivo y de la
accion de la comedia. Los posibles oyentes son tratados con mucho respeto. Esa
parte era recitada por Turpedio con el rudo lenguaje de un pastor. Son empleadas
formas de tratamiento respetuosos de esa época (vos, yo enfatizo un Dios mantenga”,
v.2). El recitador se colocaba en ridiculo, elevando, con ese procedimiento, a sus
oyentes, permitiéndoles que no se identificasen con un rufidn, sino con los nobles
protagonistas y que se alegrasen con las bodas.

Esa especie de prélogo tiene su raiz en el teatro griego. Algunos
dramaturgos de la contemporaneidad utilizan este artificio, principalmente en
las obras que tienen un cardcter folclérico, como las obras con marionetas.
Federico Garcia Lorca, en sus piezas de titeres, usa este procedimiento. En
esa parte de Himenea, el auditorio estd preparado para la representacion
y el recitador pide la atencién del publico, primero con la convencional
reverencia y con la exhortacion de que todos se entretendrian, pues el placer
mas engorda que el comer y es lo que tendrian esa noche. Cotejar los versos
de 1 a 18, arriba indicados: “[...] Mia fe, cuanto a lo primero, [...] hasta
sacallos so tierra”.

Este prologo recuerda las llamadas de atencion de los juglares medievales
por su tono burlesco y por sus “sutiles” pedidos de pago por el “servicio” (v. 6 “y
la mortal zapateta”). Sigue un fragmento:
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[...] Cuando ninguno dijere

que me trae acd la sed

del gran haber que codicio,
pesemos lo que sirviere;

que no quiero mas merced

de cuanto pesa el servicio.

Y aun si veo solamente

que agradecéis el cuidado,

desde ahora, muy de grado,

vos hago d’él un presente;

que mds es la gloria que el interés.
No penséis, aunque esto diga,

que el servicio es tan perfecto
como todas las bondades;

que es un poco de fatiga

sacada del intelecto

y envuelta en mil liviandades.[...] (v 156- 175).

Después de los primeros preambulos, el recitador narra su conquista amorosa
con gracia y desenvoltura. Insinda la traicion de su mujer, Juana, con hombres de
la iglesia, de una forma hipdcrita semejante a las picarescas narraciones de Liazaro
de Tormes. Es una manera de provocar risa. Su estilo rudo y popular, asi como la
descripcion de la mujer y la colocacion del personaje en una desastrosa situacion
en primera persona, son situaciones que recuerdan a las aventuras del Arcipreste
de Hita (siglo XIV), en el Libro del Buen Amor, con las serranas de Guadalajara,
como cuando el Arcipreste describe la aventura con la fea serrana Aldara (v. 950 a
1021). Sin embargo, el personaje de Turpedio, fanfarron y jactancioso, se muestra
heredero de Centurio, el rufian de La Celestina, al ufanarse de que su mujer le
dio un hijo con cara de Abad y que ahora desea tener un hijo Arcipreste (cf. v,
37 “quiero her un arcipreste.”). De esa forma, hace una alusion satirica al clero
y expone una de las caracteristicas renacentista de la picaresca (cf. Lazarrillo y
Guzman de Alfarache).
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20 [...] Yo, que mas de dos arrobas
21 Engordé los otros dias,

22 mientras que en alcamonias
23 m'anduve emprenando bobas,
24 mis d’'un ano

25 huy garanon del rebao.

26 Caseme dend’a poquito;

27 mi mujer lugo parioé

28 ‘n aquellotra Navidad

29 un diabro de hijito

30 que del hora que naci6

31 todo semeja al Abad

32 Harto, soncas, gano en ello;
33 que sabrd por maraviella

34 repicar la pistoliella

35 y antonar el davangello.

36 Tras d'aquéste

37 quiero her un acipreste.

38 ;No sabés en quién quijera
39 hacer dos pares de hijos,

40 que me lo da el corazon?

41 En Juana la jabonera

42 que me haz mil regocijos.
43 Cuando le mezo el jabon,
44 pellizcame

45 con una honda en la mano
46 que ojeaba los pardales.

47 ;Qué diré? Mas, ;qué dira?
48 Yo me aburro y os le habro.
49 Digo: Hermana,

50 ;has venido esta manana?
51 La boba dizme, en llegando,
52 que dio la vuelta corriendo
53 mis redonda que un jostrado.
54iTirte, tirte alld, Herrando,

55 y al diabro tencomiendo,
56 que toda m’has espantado!
57 Echole mano del brazo,

58 y ella a mi del cabezon;

59 y en aquesta devision

60 estovimos un pedazo

61 sin al ora

62 que se cayo la traidora;

63 y al dar de la bellacada

64 llévame rezio tras si,

65 que no pude sostenella.

66 Mia fe, yo no me doy nada,
67 sino que al cuerpo de mi
68 déjom’ir encima d’ella,

69 tomo a la hija del puto

70 antojo,

71 hirgame alld no sé donde,
72 sale después que se asconde
73y échame agraz en el ojo.
74 Ni an le abonda,

75 son que creo que va cachonda.
76 Por la fe de Sant'Olalla,

77 que la quiero abarrancar

78 si la cojo alguna vez.

79 Quiza si el hombre la halla,
80 podra sin mucho afanar

81 matalle la cachondez.

82 Es un diabro bulrrona,

83 peor que gallina crueca:

84 papigorda, rabiseca,

85 la carita d'una mona.

80Y en beber no nacié mayor mujer;
87 con sus pies llenos de barro
88 nunca para ni sosiega

89 rasegando de contino.

90 No bendice sono al jarro,

91 ni cree so en la bodega,

92 ni an adora sono al vino.

93 Saben ya grandes y chicos
94 con qué fe se desternilla;

95 que a la hostia no se humilla
96 y al cilez da de hocicos.

97 iGran devota

98 de la pasion de una botal
99 Comenz6 nuestra querencia
100 de la mitd del verano,

101 que guardaba los vinales.
102 Yo la vi, su percudencia
103 y abaje le el ventrijon,

104 que la hice, en concrusion,
104 regoldar por el canuto.

106 Dio un tronido

107 que atron6 todo el ejido.
108 No penséis'n esta materia
109 qu’el hombre no resudaba
110 la que atroné todo el ejido.
111 No penséis'n esta materia
112 qu’el hombre no resudaba
113 la gotaza sin remedio;

114 que, para Santa Quiteria,
115 la boca me salluzaba,

116 y el moco de palmo y medio.
117 No vistes mayor hazana:
118 qu’el mozo perdi6 la habra,
119 y an la moza, pies de cabra,
120 que no mecia pestafia.

121 Dende acras

122 quijo Dios y no hu mis.
123 No me ve desde alli,

124 que con pracer anfenito
125 no se mea la camisa;

126 yo también, que, juri a mi,
127 como la miro un poquito
128 todo me meo de risa.

129 Perdonay mi proceder,

130 si habro mds que conviene;
131 qu’es loco quien seso tiene
132 noche de tanto pracer.

133 jPuto sea

134el mads cuerdo del aldea!
135 Y aunque vergiienza traia
136 de meter mis sucios pies
137 en un tan limpio lugar,

138 soprico a la compania

139 perdone, pues que ansi es,
140 lo que se puede emendar.
141 Que si cayeron en mengua
142 mis groseros pies villanos,
143 ayudalles han las manos,
144 como a las manos la lengua,
145 por un modo

146 que el ingenio supla todo.
147 Mas porque, segin yo veo,
148 querréis saber la verdad
149 de todo mi pensamiento,
150 acda marroja el deseo,

151 mandame la voluntad,

152 guiame el conocimiento,
153 traeme vuestro valer,

154 dame voces vuestra fama.
155 Vuestra grandeza me llama;
156 no puedo menos hacer

157 de venir

158 do debo y quiero servir.
159 Cuando ninguno dijere

160 que me trae aca la sed

161 del gran haber que codicio,
162 pesemos lo que sirviere; [...] (v. 20-162)
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Los signos verbales indican la clase social del personaje recitador y el deseo
de hacer reir al auditorio. Ellos se materializan en palabras de significados variados:
aquellas groseras o con doble significado; aquellas con significado burlesco; o las
lascivas; las que acentdan un fonema para llamar la atencion (por ejemplo, en el
v. 82, en la palabra burlona “Es un diabro bulrrona™). Asi como las palabras que
contengan un sufijo diminutivo, para dar un tono peyorativo (“un diabro de hijito”
— V. 29); “la carita d’'una mona” - v, 85); “repicar la pistoliella” (v 34) o las que
contengan un sufijo aumentativo (“papigorda, rabiseca,” (v. 84).

Después de esa graciosa introduccion, Turpedio adquiere un tono mas serio
y empieza a hablar sobre la obra que serd representada, como producto de un
trabajo intelectual;

No penséis, aunque esto diga,
que el servicio es tan perfecto
como todas las bondades;

que es un poco de fatiga

sacada del intelecto, - (v.169-173)

Y sobre el género que sigue la obra (“No es comedia de risadas, / pero la
que es, ésa sea” v. 175-176). A continuacion, indica el nombre de la obra y su
estructura, division y contenido, y presenta las caracteristicas de los personajes.
Esta parte se parece a la sinopsis de las actuales obras.

[...] Intitilase Himenea,
partese en cinco jornadas.
Soy contento

de os decir el argumento.
Notaréis que en sus amores
Himeneo, un caballero,
gentil hombre natural,

traia dos servidores:

un Boreas, lisonjero,

y un otro, Eliso, leal.
Himeneo noche y dia
penaba por una dama

la cual Febea se llama,

que en llamas de amor ardia.
Tiene aquésta

una criada, Doresta.

Febea, aquesta doncella,
tiene un hermano, marqués,
que entendia la conseja,

el cual procura por ella
desque sabe el entremés
que Himeneo la festeja.
Buscando el Marqués remedio
para podellos coger

suele consigo traer

un paje suyo, Turpedio

Y es osado,

muy discreto y bien criado.
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Perseverando Himeneo

con musicas y alboradas

en el amor de Febea,

el Marqués con gran deseo
de acortalle las pisadas
como aquel que honor desea,
y cuando no se cataron,

con el hurto los tomo;

sino que €l se le escapo
porque los pies le ayudaron.
Huye vy calla;

torna con gente a salvalla;
de manera que tornando,
para de hecho salvar

a su senora y su dama,
hallola a ella llorando,

que €l la queria matar

por dalle vida a su fama.
Supose tan bien valer,

que de alli parten casados,
y entr’ellos y sus criados

se toma mucho placer;

por tal arte,

que alcanzaréis vuestra parte. (v. 180 -228)

Una repeticion constante en la historia de la literatura universal es acudir a
otras obras por medio de repeticiones y modificaciones. Azorin, por ejemplo, para
citar uno los de tantos cuyas obras tienen ecos de la Celestina, retoma en su cuento
“Las Nubes”, la situacion amorosa y familiar de Calisto e Melibea, modificando la
historia y colocando a los amantes juntos y ya en la madurez de una feliz union,
dandole continuidad a la historia con las bodas de la hija de los protagonistas, Elisa.
Torres Naharro en su obra no repite los nombres, sino la situacién amorosa y social
de los personajes de la Celestina. Sin embargo, por sus ideas sobre la comedia
y por ser un hombre renacentista, adepto al Carpe diem, no podia concebir la
vida bajo forma de tragedia; por esa razén, Himeneo y Febea se casan y sin que
ello comporte un final tragico como el de Calisto y Melibea. El happy ending
de la historia de Naharro anticipa los finales de las historias de “capa y espada”,
tipicas comedias del siglo XVII, de las que son maximos representantes Lope de
Vega y Calderén de la Barca. A continuacion un ejemplo de ese motivo de llevar
capa y espada, pero gracioso es el habla entre los criados Boreas y Eliseo, en la
Jornada IV. La actuacion de ellos muestra ya formado al personaje gracioso, falto
de nobleza, cobarde y miedoso, dependiente de su sefior, que, junto con el galan
y la galana, compusieron la trilogia de los personajes principales de la dramaturgia
del Siglo de Oro espanol:

[...] BOREAS

;Y la capa?

4Qué dirdn si se me escapa?
ELISEO

Para la capa ternds
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dos mil excusas sobradas 110
para no poder salvalla;
que, si quisieres, dirds
que jugando a cuchilladas
te fue forzado dejalla.
Porque los hombres de guerra, 115
para poderse valer,
primero de acometer
dejan la capa por tierra.
BOREAS
Pues espera,
tendrela d’esta [...]

Naharro anticipa, también, el tema de los celos, desarrollado por Lope y
Calder6n en la actitud del Marqués, el hermano de Febea.

La duracion clasica de una accion sobria y simple que se realiza durante las
24 horas de un dia — en el periodo de un dia (una noche y un dia) —, es decir,
el recurso de organizar la obra dentro de una unidad de tiempo y un espacio
determinado y cerrado (en una plaza y en el interior de la residencia de Febea),
convierte a esa obra una anticipacion de las obras neoclasicas, como El si de las
ninias (18006), de F. Moratin, que obedece en su estructura a esas unidades, pues la
historia de esa obra se ubica en la sala de una pension y durante el periodo de un
dia. Siendo un tipico ejemplo de la dramaturgia espaniola del siglo XVIII.

En Himenea, como en todas las obras clasicas, no hay acotaciones, soélo
indicaciones de entradas y salidas de los personajes, tipica construccion del
teatro clasico. Ella es impersonal como suelen ser las obras cldsicas, medievales y
renacentistas. No obstante, al igual que en aquellas obras, los signos lingiiisticos,
en las distintas hablas de los personajes, indican las diversas situaciones locativas
y temporales, las costumbres y los trajes, los aspectos y los rangos sociales; asi, las
caracteristicas de los personajes son elementos auxiliares para la representacion
y para la comprension del oyente. De esa manera, en el desarrollo del didlogo, el
actor actua y el espectador sabe quien entra y sale de escena.

Algunos ejemplos de esas situaciones estin en las indicaciones de personajes
de mayor posicion social, y todos los signos lingtiisticos nos sefialan para Himeneo.
Ese tiene mds criados y su lenguaje demuestra gentileza, cortesia y caballerismo.
Representa al caballero, al hombre refinado, al héroe de una tragedia como debe ser.
La declaracion de amor que Himeneo hace a Febea, cuando la ve por la primera vez,
se parece, en su efervescencia y en su entrega, a la de Calisto en La Celestina.

Guarde Dios, sefiora mia,

vuestra graciosa presencia,

mi sola felicidad,

aunque es sobrada osadia

sin tomar vuestra licencia 5
daros yo mi libertad.

Pero en mi primer miraros

tan ciego de amor me Vi,
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que cuando miré por mi

fue tarde para hablaros 10
hasta agora,

que de mi sois ya senora.

Habeisme muerto de amores

y dejaisme aqui en la plaza

donde publique mis yerros, 15
como aquellos cazadores

que desque matan la caza

la dejan para los perros.

Dondequiera que me halle

diré siempre que es mal hecho, 20
pues yo vos guardo en mi pecho,

vos me dejdis en la calle.

Bien me viene (Jornada I v 1 — 24)

Las costumbres de Himeneo son palaciegas y tafie la guitarra para mitigar su

pena de amor, al igual que Calisto, y como este, paga a sus criados los favores de

ser mediadores de su amor.

[...] Mas vame por la vihuela;

quiza diré una cancién

tan envuelta en mi pasion

que todo el mundo se duela,

sino aquella

que dolor no cabe en ella. (Jornada 11 v. 31-36)

[...] Hermanos, de muy buen grado,

que es razon en todo caso.

Toma tu el sayon de raso,

y td el jubén de brocado,

que otro dia

yo os daré mayor valia. (Jornada II, v 194-198)

Sin embargo, Himeneo se diferencia de Calisto, pues este, para hablar con

Melibea, oye los consejos de Sempronio, su criado, y contrata a la alcahueta

Celestina para mediar en el encuentro con su amada. Esa accion del protagonista

hace que sus amores sean conocidos por otros y que el nombre de su amada se

difame. Pero Himeneo, cuidadoso de su honra, quiere conquistar a la mujer por

si mismo, sin la ayuda de alcahuetas. En ello difiere de Calisto, que usa el servicio

de terceros; y del Arcipreste de Hita que, empleando ese proceder, recorre al

mensajero Fernan Garcia y vio sus intereses malogrados.

El Marqués, hermano de Febea, es el guardidn de la honra familiar y de su

noble linaje. Representa la figura del padre, personaje-tipo de los romances de

honra de los siglos XVI e XVII. Ejemplos de ello es el didlogo establecido en la V

Jornada (v. 5 a 22), con Febea, cuando esta va a salir a la calle:

MARQUES

jOh, mala mujer, traidora!
:Doénde vais?
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TURPEDIO
Paso, sefior
FEBEA
iAy de mi, desventurada!
MARQUES
Pues, ;qué os parece, senora? 5
;Para tan gran deshonor
habéis sido tan guardada?
Confesaos con este paje,
que conviene que murdis,
pues con la vida ensucidis 10
un tan antiguo linaje.
Quiero daros,
que os do la vida en mataros.

FEBEA
Vos me sois sefior y hermano.
Maldigo mi mala suerte 15
y el dia en que fui nacida.
Yo me pongo en vuestra mano,
y antes os pido la muerte
que no que me deis la vida.
Quiero morir, pues que veo 20
que naci tan sin ventura.
Gozard la sepultura
lo que no pudo Himeneo.

Esa situacion muestra la posicion social de la mujer, protegida del publico,
encerrada en su residencia, hablando con el enamorado por medio de la celosia,
trenzado artistico en las ventanas que impedia las miradas hacia el interior de
las casas. Un ejemplo es cuando Himeneo desiste de hacer una serenata para
Febea y habla de su deseo por saber lo que estaria haciendo la dama dentro de
la habitacion:

HIMENEO
No mds, sefiores, ahora;
dejemos para otro dia.
Poco y bueno es lo que place. 70
También porque esta sefiora
lo que hace.

En la mujer se encontraba el peligro de la deshonra familiar. En la II Jornada,
el Marqués expone el valor de la fama, pues si se la pierde es mejor morir:

[...] Porque aunque sepa perder
la persona y cuanto tengo,

yo sabré qué cosa es ésta.

Y aun si lo tomo con ella,
prometo a Dios verdadero,

y a fe de buen caballero,

de matar a él y a ella;

que la vida

por la fama es bien perdida.
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En la IV Jornada, durante el dialogo entre los dos hermanos, se nota la
dependencia de la mujer — “vos me sois” — vy la fuerza de la honra familiar que

ella posee:

MARQUES
iOh, mala mujer, traidora!
;:Donde vais?

TURPEDIO
Paso, senor.

FEBEA
iAy de mi, desventurada!

MARQUES
Pues, ;qué os parece, senora?
;Para tan gran deshonor 5
habéis sido tan guardada?
Confesaos con este paje,
que conviene que murdis,
pues con la vida ensucidis
un tan antiguo linaje. 10
Quiero daros,
que os do la vida en mataros.

FEBEA
Vos me sois senor y hermano.

[..]

Los criados estan presentes en todas las jornadas acompanando a sus sefiores,
pero en la III Jornada, solo ellos dialogaran, hablardn mal de sus sefiores y harian
declaraciones de amor. A continuacion, como ejemplo, sigue un fragmento de lo
que declara Turpedio a Doresta:

TURPEDIO
Beso las manos, sefiora

de mis secretos, por tanto
la muy hermosa Doresta

DORESTA
Senor, vengdis en buen hora.
¢Para qué de chico santo 245
queréis hacer tanta fiesta?

TURPEDIO

Sois ansi gran santo vos,
y en vos tal gracia hallaron,
que de cuantos os miraron
los mas os tienen por Dios. 250
Y no digo
lo que sois para conmigo.
DORESTA
iOh, qué gracioso venis!
Nuestro Senor os bendiga.
;Sabéis mas que me decir? 255
TURPEDIO
Si a mi, sefiora, decis,
s¢ que me sois enemiga
porque os deseo servir.
DORESTA
;Mal lo hago todavia?
TURPEDIO
No podéis peor hacello. 260 [...]
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Los signos verbales, también, indican la clase social de servidores y el caracter
de cada uno.

Sigue un fragmento de un dialogo, de la IV Jornada, en el cual se puede
observar tanto el coraje de Eliseo, como el miedo y la villania de Boreas:

[...] BOREAS
Tengo tan poco sentido 55
y estoy tan fuera de mi,
que por no me ver aqui
no quisiera ser nacido.
ELISEO
Calla, hermano,
que te quejas muy temprano. 60
BOREAS
iOh, que haga mal viaje
quien en tan fuerte jornada
y en tal congoja me mete!
Pues hombre de mi linaje
nunca supo qué era espada, 65
ni broquel, ni cosalete.
Yo también soy mas que loco
por venir en tal lugar,
pues que no quiero matar,
ni que me maten tampoco. 70

[..]

En el habla de los personajes, conocemos la indumentaria de los criados,
su uso de las armas y su oficio, por medio de un lenguaje libre, del tema del
dialogo, del modo de hablar, imitando el lenguaje caballeresco — parodiando la
gentileza — conocemos aun la dependencia financiera, cuando el criado demuestra
preocupacion para con la riqueza del amo, como hace Eliseo (Jornada II, v. 205-211):

Yo no quiero tus brocados,
ni consiento, ni es honesto
que quedes ti descompuesto
por componer tus criados.
Ten cordura,

que tu largueza es locura.

Se demuestra, en esa habla, que hay dos clases de criados: los honestos y
los deshonestos y picaros. La dependencia financiera, propia de la época, hacia
a los ricos protectores de los mas necesitados y los presentaba siempre rodeados
de muchos criados. Se puede observar ese procedimiento en las obras picarescas
barrocas El Guzmdn de Alfarache (1597) y El Buscon (1604?).

Mientras en las obras modernas la decoracion aparece indicada en las
didascalias, en el teatro clasico esa es un signo lingtiistico. Como no existen
acotaciones que orienten a los actores y directores, el dramaturgo se preocupa por
la verdad del espacio y este serd indicado por los signos verbales. Serdn ellos los
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que dardn verosimilitud a la decoracion y a la accion. Asi, es en el habla de los
personajes que se van delineando la plaza y la calle, la esquina, la noche, el muro,
el rio, las calles circundantes y la casa de Febea.

Sigue un ejemplo de indicacion del espacio de la decoracion en el habla de
Himeneo, durante la Jornada 1, v. 13-22:

Habeisme muerto de amores

y dejaisme aqui en la plaza

donde publique mis yerros, 15
como aquellos cazadores

que desque matan la caza

la dejan para los perros.

Dondequiera que me halle

diré siempre que es mal hecho, 20
pues yo vos guardo en mi pecho,

vos me dejdis en la calle. [...]

Otro ejemplo del escenario de la calle, bajo un claro de luna, se encuentra
en el habla de Eliseo, cuando este aconseja a Himeneo que salga de delante de la
casa de Febea:

ELISEO
[...]Mas, sefior, pues que ansi es,
tu Senoria provea
que ninguno aqui te halle,
porque su hermano, el Marqués,
de la senora Febea
visita mucho esta calle,
trae muy buenos criados,
y td los tienes mejores.
Reniega de los amores,
no vamos descalabrados
temas, aunque eso sea;
que por las casas caidas
nos iremos con la luna,
y sin que nadie nos vea
salvaremos nuestras vidas,
y sin deshonra ninguna. [...]

O cuando Boreas, con miedo, cree ver la sombra de una persona
oculta y Eliseo le dice que es la sombra de un muro:

BOREAS

Voto a Dios que has dicho bien

y que alabo tu razon.

Pero mira aquel canton,

que parece no sé quién.
ELISEO

Ven seguro,

que era la sombra del muro.
BOREAS
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Mira bien a cada parte,

ELISEO
Ya lo tengo bien mirado,
y es ansi como te digo
BOREAS
Pues de mi puedo jurarte
que no me habia quedado
gota de sangre conmigo.
ELISEO

Pierde ahora esos temores
dar voces ora en la calle.

Otro ejemplo locativo y temporal puede encontrarse en el didlogo entre el
Marqués y Turpedio:

MARQUES
Pues, ¢;donde iremos ahora?
TURPEDIO
Vamos por la Silleria,
que presto serd de dia
y abrira aquella senora,
y aun haremos 275
que nos dard que almorcemos.
MARQUES
No nos debemos partir,
que a esta hora suelen dar
las musicas y alboradas;
y si aquél ha de venir, 280
no puede mucho tardar.
Oigamos sus badajadas.
TURPEDIO
Si, que no vienen campanas
en las musicas que ordenan.
MARQUES
Vernin badajos que suenan 285
maitines por las mananas.
TURPEDIO
Sin mentir
por nos se puede decir,
porque ha diez horas, senor,
que cualquiera gloria ajena.

Otro ejemplo de espacio en el decorado se encuentra en el didlogo entre
Himeneo, Eliseo e Boreas, en la IV Jornada:

ELISEO
Tal es, sefor, el desco.
HIMENEO
¢Serd tiempo de llamar?
ELISEO
Es temprano cuanto quiera,
dejemos dormir la gente. 15
BOREAS

Mas, senor, en tal lugar
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quien tras tiempo tiempo espera,

tiempo vien que se arrepiente.
HIMENEO

Pues luego dad acd, vamos,

llegad comigo y veremos. 20
BOREAS

(Quieres, senor, que gastemos

lo que nos no concertamos?

Que Febea

solo a ti, sefior, desea

La comedia clasica tiene la costumbre de utilizar musica como adorno, y
Naharro sigue esta costumbre. En la IT jornada, hay una cancién y un “villancico”
que tiene como argumento el amor y el sufrir de amor y en la conclusion de la
obra, hay otra cancién popular con el tema del amor triunfante.

Creemos que Naharro tom6 como modelo de su obra La Celestina. Aunque
no sea una parddica reproduccion de esa obra, sigue, no obstante, los preceptos
de los clasicos griegos. El autor de Himenea extrae de La Celestina algunos motivos
populares en la época, pero coloca algin matiz de autenticidad y originalidad,
inclusive en el término feliz, propio de la filosoffa humanista epictreo, la
renacentista idea de vivir feliz el momento presente. De esa manera, evita el tragico
fin moralizador que La Celestina trae de la Edad Media. Huyendo del tono doctrinal
de senalar los peligros del amor mundano y omitiendo la presencia de alcahuetas,
la obra adquiere desde el prélogo el camino de indicar su mision de deleite y
pasatiempo. Himenea sigue la definicion de la comedia moderna, es decir, es un
habilidoso artificio de notables y alegres acontecimientos. El término alegre de
Himenea agita el ambiente con una cancion y un “villancico”, loando la victoria
del amor, y se hace una invitacion a un baile, mientras que la tragica muerte de
los amantes de La Celestina y los versos finales con una leccion moral sobre los
peligros del amor carnal inducen al silencio, y es como una meditacién del fin del
hombre y del camino del deber para llegar a la eternidad.

Sin embargo, hay puntos de contacto en el argumento de esas dos obras, y la
conducta de los criados, Boreas e Turpedio, de Himenea, nos remite a la mismisima
actuacion de los criados de La Celestina. También se identifican esas obras en el didlogo
entre Boreas e Himeneo sobre el dolor de amor y en los regalos que Himeneo da a
los criados, en el momento de intensa felicidad. Esa ofrenda de regalos nos recuerda el
gesto de Calisto para con la Celestina, agasajandola con muchisimos regalos.

En cuanto al aspecto formal, las dos obras se diferencian notablemente.
La Celestina contiene diecinueve actos y cada uno se inicia con un resumen,
semejante a la forma de los romances medievales, y no contiene Introito (prélogo
explicativo del contenido y objetivo de la obra) y un Argumento distribuido en
cinco jornadas, como en Himenea; ademas estd en prosa, y no en verso, como la
obra de Naharro.
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Pero si se hace un cotejo del fondo de dichas obras, se puede observar que
hay semejanzas y diferencias que se muestran en los caminos filosoficos y estéticos
que recorren, pues en Himenea hay una preocupacion tedrica y metateatral que
no se encuentra en La Celestina; sin embargo, Himenea contiene un tratamiento
semejante al de La Celestina en el tema erdtico, con la entrada del pretendiente
en la habitaciéon de la amada durante la noche. También Naharro, en Himenea,
imita de Terencio el modelo mas perfecto para la comedia segin los renacentistas,
hasta con la inclusion de una escena de reconocimiento, acompanada por la
peripecia y por el cambio de un destino feliz (el recurso clasico de la anagnorisis,
frecuente en las obras de los siglos XVI y XVII y en el periodo romantico, pero
ligeramente pincelado en La Celestina). El reconocimiento, bastante empleado tanto
por los autores tragicos cuanto por los comediografos, es indicado en la Poética de
Aristételes,” que tomé como ejemplo las tragedias de Edipo rey y la Odisea. Para el
filosofo, “el reconocimiento”, como indica el propio significado de la palabra, es el
pasaje de la ignorancia al conocimiento, que resulta en la amistad o enemistad de
los personajes después de una separacion —que puede darse después de un hecho
serio— habiendo, con el reencuentro, alteracion (metabole) en las acciones. Asi, el
reconocimiento puede llevar a la piedad o al temor — acciones que la tragedia esta
preparada para representar y que serviran para provocar un final feliz o infeliz.

Las diferencias que se presentan en esa comparacion con la obra modelo
llevan a Naharro a la posteridad. Ademas de los hechos ya nombrados, agregamos
el de la reserva, o sea, el de la cautela teatral que quien la obra como una
continuacién justa y decente de la materia, que sera distribuida equitativamente
a cada personaje, segin su clase social, evitindose impropiedades, como
atribuir actos propios del noble sefior a un criado. Naharro no ofrece solo en
Himenea un tratamiento tematico bien construido, sino que lo hace también en
otras obras suyas, como las anteriormente citadas y que merecen ser visitadas
por un lector atento.

¥ ARISTOTELES. La poética. Version de Garcia Bacca. México: Editores mexicanos unidos, 1980. XI, 1452 a 30.
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El teatro espanol del Renacimiento y
del Barrocoyelingeniodel dramaturgo
Lope de Rueda

Esta necesidad de renovacion que de tiempo en tiempo se siente es una
realidad que tiene que aceptar el aficionado a la literatura, que ve a una
época abominar de lo que habia exaltado la anterior y a un estilo suceder
a otro y que debe esforzarse por comprender y gustar de todos, ya que
todos ellos fueron legitimos en su momento.

(Enrique Moreno Bdez)"

El denominado Siglo de Oro, época clasica en la cultura espafiola, periodo
comprendido desde el Renacimiento, siglo XVI, hasta el Barroco, siglo XVII, fue un
tiempo de apogeo de la cultura espafola que se extendio, grosso modo, desde los
acontecimientos historicos y culturales ocurridos en 1492 — como la publicacion
de la primera Gramadtica Castellana, de Antonio Nebrija y la llegada de Colon
a América, entre otros hechos —, hasta la muerte de Calderén de la Barca, en
1681. De esos dos siglos, los dltimos treinta anos del XVI y los primeros arios del
XVII fueron los de mds intensidad cultural, enriquecidos con las producciones de
Miguel de Cervantes, Lope de Vega y Francisco de Quevedo.

La transicion de la época medieval al Renacimiento fue de orden sociopolitica
y cultural. Los cambios ocurridos en el teatro en esos siglos ya habian sido iniciados
a finales del siglo XV. Juan del Encina y Gil Vicente fueron los dramaturgos que
mas aportaron a la evolucion del teatro ibérico; en los cambios de la estructura
formal de las obras y de los temas. Entre sus modificaciones se incluyen la mezcla
de estilos artisticos en una misma obra y una mayor variedad de personajes con la
presencia de criados, pastores y aldeanos.

Pero es durante los siglos XVI y XVII cuando el teatro espafol adquiere
un papel relevante en la historia de la dramaturgia europea. En el Renacimiento,
los enredos provenian de la antigliedad grecorromana y de la novela italiana. Sin
embargo, los dramaturgos espanoles no siguen canones antiguos y desarrollan
un teatro aun dentro de los moldes medievales, avanzando hacia convenciones
escénicas del teatro moderno y usan enredos de la historia biblica y de la vida de
los santos, de la historia espanola y de otros paises, con un matiz personal.

Lope de Rueda (1510 - Sevilla; 1565 — Cordoba) fue el primer actor profesional
espaniol, dramaturgo y actor del siglo XVI, que Cervantes (1547-1616) admir6 por
su versatilidad y simplicidad en la representacion. Segin Cervantes el arte de
Rueda estaba en €l mismo. En el prologo de sus Entremeses, Cervantes escritor
explica que el material que Rueda llevaba era escaso, “encerraban en un costal”

“ MORENO BAEZ, 1961, p. 33.

Teatro Clasico Espanol: Cuatro Grandes Dramaturgos | 49



Ester Abreu Vieira de Oliveira

y no usaba tramoyas, ni variadas indumentarias, sino cuatro cazadoras hechas
de piel de carneros blancos y adornados de dorados, cuatro barbas y cabelleras
postizas y cuatro cayados de pastor. La simplicidad que describe Cervantes trae
una velada critica a las representaciones de su época.

En el tiempo de este célebre espanol, todos los aparatos de un autor
de comedias se encerraban en un costal y se cifraban en cuatro pellicos
blancos guarnecidos de guadameci dorado y en cuatro barbas y cabelleras
y cuatro cayados, pozo mds o menos. Las comedias eran unos coloquios
como églogas, entre dos o tres pastores y alguna pastora; [...] No habia
en aquel tiempo tramoyas, ni desafios de moros y cristianos, a pie ni a
caballo; no habia figura que saliese o pareciese salir del centro de la tierra
por lo hueco del teatro, al cual componian cuatro bancos en cuatro y
cuatro o seis tablas encima, con que se levantaba del suelo cuatro palmos;
ni menos bajaban del cielo nubes con angeles o con almas. El adorno del
teatro era una manta vieja, tirada con dos cordeles de una parte a otra,
que hacia lo que llaman vestuario, detrds de la cual estaban los musicos,
cantando sin guitarra algiin romance antiguo. [...] *

Durante los periodos del Renacimiento y del Barroco, fue desarrollado el
Auto, de origen medieval, en el cual habia representaciones alegoricas de temas
religiosos, especialmente representados en las fiestas del Corpus Christi. Pedro
Calderdn de la Barca le dio a ese género una gran calidad literaria, escribiendo varios
autos sacramentales, obras breves, de un acto, de caracter religioso y alegérico,
que trataban principalmente del misterio de la Eucaristia, y que eran representadas
con innovadoras técnicas, como el uso de mecanismos escenogrificos complejos
(tramoyas). Uno de los autos mas célebres de Calderén es El gran teatro del
mundo, en el cual la vida es presentada como en un teatro, en el que Dios es el
autor y los hombres son los personajes.

A principios del siglo XVI hubo una fuerte influencia de la literatura italiana
en el teatro espanol y fue un tiempo de esplendor. Los autores, imitando las obras
italianas, adoptaban los temas del amor pastoril y los contenidos mitologicos que
los impregnaban. En esa época fue muy intenso el intercambio cultural con Italia;
tanto de escritores y artistas espanoles que iban a Italia a trabajar y a estudiar, asi
como los italianos venian a Espafia para lo mismo. Muchos de esos artistas eran
invitados a representar en la corte espafiola. Muchas técnicas y situaciones del
teatro italiano se repitieron en el teatro espanol. Las escenas nocturnas, propias
del teatro italiano, con muchos personajes, fueron incorporadas a las “comedias
de capa y espada”. El realce del intercambio artistico con Ttalia fue dado por
los artistas de la Commedia dell’Arte, un tipo de teatro popular que daba mas
importancia a la interpretacion, utilizando actores (profesionales), que al contenido
de la obra. La palabra “arte” tiene el sentido de actor de profesion, o el esmerado
arte de dramatizar. Las representaciones de la Commedia dell’Arte eran basadas

“ CERVANTES, M. Entremeses. Edicion de Nicholas Spadaccini. 5% ed. Madrid: Catedra, 1987. p. 91-92.
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en una creacion colectiva. Los didlogos eran improvisados por los autores que se
especializaban en personajes fijos: Colombina, Pulcinella, Arlechino, el capitin
Matamoros y Pantalone.

Axkequin Pantalone Pulcinella Comare

Fuente: revista de artes, n° 25. Marzo/abril 2011.
Enclace: http://www.revistadeartes.com.ar/xxv_teatro_comediadelarte.html

Cada personaje se distingue de los otros por su mascara, por los movimientos
del cuerpo, haciendo chistes o saltando. Los escenarios eran sencillos. El reparto
estaba constituido por ocho actores, que desempenaban doce personajes y que se
especializaban en determinados tipos, pues no se obedecia a ningln texto escrito,
sino a un esquema a partir del cual el actor improvisaba bajo la direccion de un
director de escena, que tomaba como base fragmentos de comedias eruditas de
Terencio y Plauto en las que surgian una serie de equivocos y reconocimientos. Se
imitaba la realidad exagerandola y representando temas grotescos y desmedidos:
maridos traicionados, apaleamientos, robos, entre otras situaciones brutales, con la
finalidad de entretener.

Entre los escritores del Siglo de Oro era un procedimiento comun reflejar
su creacion en obras italianas, ya sea en el contenido del didlogo, en el tema
o en el argumento. Asi procedieron Torres Naharro, Alonso de la Vega y Juan
de Timoneda, entre otros, debido al desarrollo del teatro italiano, que seguia la
antigua estructura cldsica grecorromana.

El teatro espanol naci6é, como hemos dicho anteriormente, dentro de las
iglesias, y fue un acontecimiento semejante al ocurrido en otros paises europeos.
Los espectaculos se atenian a las ceremonias religiosas y seguian los textos
litargicos. Los actores eran los religiosos: candnigos, didconos y subdiaconos. Con
el tiempo, se fueron encuadrando elementos profanos en las representaciones
religiosas. Eran actos o frases satiricas que llevaron a la prohibicion de las
representaciones teatrales dentro de las iglesias, pasando el teatro a ser mostrado
en monasterios, plazas publicas y palacios. Pero, durante el siglo XVI, los temas
religiosos, con alteraciones e inclusion de elementos profanos, eran representados
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bajo la forma de Autos Sacramentales, representindose, también, égloga pastoril,
farsas y alegorias.

En el teatro renacentista, el espectador ya no formaba parte de la accion,
pasando a ser un espectador tal y como lo entendemos hoy.

La transicion del teatro medieval, realizado al aire libre, al palco, ejecutado
en un ambiente limitado, cerrado, condujo a la transformacién del estilo de
interpretacion teatral en lo que respecta a movimientos, desplazamientos, mimicas,
gestos que pudiesen mostrar la edad, el sexo y la situacién social de los personajes.
Los movimientos eran hechos de izquierda a derecha, y viceversa, pues ain no
existia la acepcion de profundidad en lo que al palco se refiere. Relevantes eran
los trajes, pues el teatro en la corte exigia, para reforzar el efecto, trajes coloridos,
exoticos o histéricos.

Con el paso del tiempo, el teatro fue llevado a los patios de las casas y
de las congregaciones y, posteriormente, fueron construidos locales cerrados,
denominados “corrales de comedia”. Estos, al principio, no tenian techo y eran
aprovechadas las ventanas y balconadas de las casas vecinas como un alargamiento
del teatro, convirtiéndose en una especie de palco. Pero cuando se trataba de casas
bajas, las ventanas se hacian de galeria. En el patio, el publico asistia a la obra de
pie. Los hombres que permanecian en el patio, los mds exigentes y ruidosos, eran
llamados “mosqueteros”. Las mujeres ocupaban “las cazuelas”, una galeria alta que
se encontraba hacia el fondo del teatro en frente del tablado, erguido un poco
arriba del suelo. En la Espana de ese periodo se admitian actrices. Los escenarios y
las representaciones eran sencillas y los actores anunciaban los cambios de lugares.

Lope de Rueda fund6 una compania teatral que represent6 piezas en varias
ciudades espanolas. Con su comparia, Rueda recorrié las principales ciudades
de Espafia y conquisté una gran popularidad como autor y como actor. Produjo
comedias, coloquios pastoriles, autos sacramentales y “pasos”. Sus obras dramaticas,
o “comedias” conocidas, escritas en prosa y bajo influjo del estilo de las comedias
italianas, son cuatro: Eufemia, Armelina, Los enganados y Medora. Ellas se apoyan
en el teatro romano de Plauto y Terencio, pero pueden ser observados ecos de
Boccaccio y de autores italianos contemporaneos suyos. Las “comedias” de escenas
breves estian escritas en verso. Ellas son de variadas: Comedia llamada Discordia y
Cuestion de amor o La farsa del sordo. La publicacion de las obras de Rueda se debe
a una edicion postuma organizada por Juan Timoneda quien, en la presentacion
de la carta al lector, elogia el valor de las comedias de ese dramaturgo, critica
la restriccion “afectada” que algunas personas hacian de ellas y justifica que las
ordeno para someterlas a la autoridad de la Iglesia, eliminando algunas partes no
“licitas y mal sonantes”, dichas en el tiempo de Rueda.

Algunos escritores contemporaneos, que lo vieron actuar, como Antonio
Pérez, Juan Timoneda, Juan Rulfo, Agustin Rueda y Miguel de Cervantes, hablan
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sobre la importante actuacion de Rueda para la evolucion del teatro espanol,
sofocado en su crecimiento durante el periodo medieval. Cervantes, por ejemplo,
refiriéndose a las comedias de Rueda, afirma, en el prélogo de sus entremeses,
que este fue el primer dramaturgo espanol que saco del olvido las “comedias” y
las puso en el lugar que merecian (‘[...] las sac6 de mantillas y las puso en toldo y
vistié de gala y apariencia”.)

En la opinion de Menéndez Pidal®, Rueda es un buen adaptador de comedias
italianas, a las cuales afiade episodios y caracteristicas comicas propias.

Aunque prodigamos una gran admiracion por ese critico espafiol y hemos
apoyado muchos de nuestros estudios en sus valiosas investigaciones, no
concordamos con el menosprecio de ese eminente escritor por la obra de Rueda,
pues el vacio que habia en el teatro espanol fue por €l rellenado o mejor dicho,
gracias a €l, fueron dados los primeros pasos para el crecimiento del teatro espanol.
Si Rueda se apoya en textos de dramaturgos italianos, termina superandolos, por
incluir en sus piezas didlogos graciosos, pequefios juegos comicos de ascendencia
medieval espanola, en las actitudes y hablas de los pastores del teatro religioso
o en los temas de las farsas del Teatro Profano, provocando el nacimiento del
“gracioso”, personaje tipico del criado en el teatro del Siglo de Oro. Los personajes
creados por Rueda tienen mds vida que los de su modelo; no son tipificados,
tienen mas relieve y, en la comicidad, agudizan mas los dialogos.

El gran mérito atribuido a Lope de Rueda son los “pasos”. Ese género
ruediano es una serie de escenas comicas breves, introducidas en la accién central
de la obra, o entre los actos, o entre las escenas de la propia obra, con un tono
y situaciones diferentes de los de la historia central. En Eufemia® (1567), por
ejemplo, al lado de Eufemia, Leonardo y Valiano, personajes de caracteristicas
clasicas de la tragedia — pues no tienen voluntad propia, porque la suerte o el
destino asi lo desean —, aparecen pequenas situaciones graciosas, los “pasos”,
con dialogos y situaciones entre los criados Polo, Vallejo y Grimaldo, personajes
con mas vitalidad, que darin un descanso a la tension que la historia central
proporciona, causando divertimiento. La actuacion de los personajes—criados no
se corresponde con la dramdtica historia de los héroes. Sigue, como ejemplo de
esos “pasos” un fragmento de la escena segunda de Eufemia donde hay un didlogo
entre criados.

“PIDAL, Menéndez. Apud MONTOLIU, Manuel. Manual de historia de la literatura castellana. 5. ed. Barcelona:
Cervantes, 1947. p. 628.

3 RUEDA, Lope de Eufemia. Disponible en: <http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/ 01482307434583783
090035/index.Hlazarillo tm >. Acceso en: 23 abr. 2014.
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POLO -
A buen tiempo vengo, que ninguno de los que quedaron de venir han
llegado; pero ¢qué aprovecha, si yo por cumplir con la honra d’este
desesperado de Vallejo he madrugado antes de la hora que limitamos?
Cata qu’es cosa hazanosa la d’este hombre, que ningun dia hay en toda
la semana que no pone los lacayos de casa o parte d’ellos en revuelta.
Mira ora por qué diablos se envolvié con Grimaldicos el paje del Capiscol,
siendo uno de los honrados mozos que hay en este pueblo. Hora yo tengo
de ver cudnto tira su barra y a cudnto alcanza su dnimo, pues presume de
tan valiente.

VALLEJO -
;Tal se ha de sufrir en el mundo? ;Cémo se puede pasar una cosa como
ésta, y mas estando a la puerta del Aseo, donde tanta gente de lustre se
suele llegar? ;Hay tal cosa, que un rapaz descaradillo que ayer naci6 se me
queria venir a las barbas y que me digan a mi los lacayos de mi amo que
calle, por ser el Capiscol, su sefior, amigo de quien a mi me da de comer?
Asi podria yo andar desnudo o ir de aqui a Jerusalén los pies descalzos y
con un sapo en la boca atravesado en los dientes, que tal negocio dejase
de castigar. ([Aparte.] Aca estd mi companero.) jAh, mi sefior Polo! ;Acaso
ha venido alguno de aquellos hombrecillos?

POLO -
No he visto ninguno.

VALLEJO -
Bien estd. Senor Polo, la merced que se me ha de hacer es que aunque
vea copia de gente dobléis vuestra capa y os asentéis encima, y tengdis
cuenta en los términos que llevo en mis pendencias; y si viéredes algunos
muertos a mis pies, que no podra ser menos, placiendo a la Majestad
Divina, el ojo a la Justicia en tanto que yo me doy escapo.

POLO -
(Como? (Qué? ;Tanto pecd aquel pobre mozo, que os habéis querido
poner en necesidad a vos y a vuestros amigos?

VALLEJO -
sMis quiere vuesa merced, senior Polo, sino que llevando el rapaz la falda
al Capiscol, su amo, al dar la vuelta tocarme con la contera en la faja de
la capa de la librea? ;A quién se le hubiera hecho semejante afrenta, que
no tuviera ya docena y media de hombres puestos a hacer carne momia?

POLO —
sPor tan poca ocasion? Valame Dios!

VALLEJO -
jPoca ocasion os parece reirseme después en la cara como quien hace
escarnio?
POLO -
Pues de verdad que es Grimaldicos un honrado mozo, y que me maravillo
hacer tal cosa; pero €l vendra y dard su descargo, y vos, senor, le
perdonaréis.

VALLEJO -
;Tal decis, senor Polo? Mas me pesa que me sois amigo, por dejaros decir
semejante palabra. Si aqueste negocio yo agora perdonase, decime vos
cudl queréis que esecute.

POLO —
Hablad paso, que veisle aqui do viene.

GRIMALDO -
Ea, gentiles hombres, tiempo es agora que se eche este negocio a una
banda.

POLO —
Aqui estaba rogando al senor Vallejo que no pasase adelante este negocio,
y halo tomado tan a pechos, que no basta razoén con €L

GRIMALDO -
Hagase vuesa merced a una parte; veremos para cudnto es esa gallinilla.
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POLO -
Ora, senores, 6iganme una razoén, y es que yo me quiero poner de por
medio; veamos si me haran tan senalada merced los dos que no rifan
por agora.

VALLEJO -
Asi me podrian poner delante todas las piezas de artillerfa qu’estin
por defensa en todas las fronteras de Asia, Africa y en Europa, con el
serpentino de bronce que en Cartagena esta desterrado por su demasiada
soberbia, y que volviesen agora a resucitar las lombardas de hierro colado
con qu’el cristianisimo rey don Fernando gané a Baza; y finalmente aquel
tan nombrado Galeén de Portugal con toda la canalla que lo rige viniese,
que todo lo que tengo dicho y mentado fuese bastante para mudarme de
mi proposito.

POLO -

Por Dios, senor, que me habéis asombrado, y que no estaba aguardando
sino cuando habiades de mezclar las galeras del Gran Turco con todas las
demds que van de Levante a Poniente.

VALLEJO -
iQué! ;No las he mezclado? Pues yo las doy por emburulladas; vengan.

GRIMALDO -
Senor Polo, ;para qué tanto almacén? Higase a una banda y déjeme con
ese ladron.

VALLEJO -
;Quién es ladron, babosillo?

GRIMALDO.-
Ta lo eres; shablo yo con otro alguno?

VALLEJO.-
;Tal se ha de sufrir, que se ponga este desbarbadillo conmigo a td por tG?

GRIMALDO.-
Yo, liebre, no he menester barbas para una gallina como td; antes con
las tuyas, delante del senor Polo, pienso limpiar las suelas d’estos mis
estivales.

VALLEJO.-
iLas suelas, senor Polo! ;Qué mas podia decir aquel valerosisimo espanol
Diego Garcia de Paredes?

GRIMALDO.-
;Conocistele td, palabrero?

VALLEJO.-
:Yo, rapagon? El campo de once a once que se hizo en el Piamonte, ;quién
lo acabo sino €l e yo?
POLO.-
sVuesa merced? ;Y es cierto aqueso d’este campo?
VALLEJO.-
iBuena estd la pregunta! Y aun unos pocos de hombres que a €l le sobraron
por estar cansado, ;quién les acabo las vidas sino aqueste brazo que veis?
POLO.-

iPardiez que me paresce aquello una cosa senaladisimal
GRIMALDO.-
Que miente, senor Polo. ;Un hombre como Diego Garcia se habia de
acompanar con un ladrén como t4?
VALLEJO.-
sLadrén era yo entonces, palominillo?
GRIMALDO.-
Si entonces no, agora lo eres.
VALLEJO.-
;Como lo sabes td, ansarino nuevo?
GRIMALDO.-
;Como? ;Qué fue aquello que te pasé en Benavente, qu'estd la tierra mis
llena d’ello que de simiente mala?
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VALLEJO.-
Ya, ya sé qué’s eso. A vuesa merced, que sabe, negocios de honra,
senior Polo, lo quiera contar, que a semejantes pulgas no acostumbro dar
satisfecho. Yo, sefior, fui a Benavente a un caso de poca estofa, que no era
mas sino matar cinco lacayos del Conde, porque quiero que lo sepa: fue
porque me habian revelado una mujercilla qu’estaba por mi en casa del
padre en Medina del Campo. [...]

Era comin que surgiera, en las obras renacentistas, la preocupacion por
relacionar la personalidad a la funcién social del personaje. Ese hecho hizo posible
la manifestacion de varios tipos de conducta y manifestaciones de comportamientos
que debian tener las personas segin su clase social: noble, hidalgo, clérigo, fray,
pastor, criado, paje, la negra, el gitano y el soldado. Por eso el traje y la manera de
hablar debian incorporarse a la funcion que ejerceria el ciudadano. Un ejemplo de
ello se puede encontrar en la segunda parte de Don Quijote de la Mancha, capitulo
42, en los consejos que Don Quijote da a Sancho, cuando este iba a ser gobernador
de la Isla Barateria, para que modificase su comportamiento y ejerciese el cargo
con la dignidad que requeria la posicién social que ocuparia.

Eufemia: sus didlogos y su colaboraciéon para el futuro del teatro.

La comedia Eufemia tiene doce personajes: LEONARDO, un caballero;
EUFEMIA, su hermana; MELCHIOR ORTIZ, el simple; JIMENA DE PENALOSA,
la vieja; PAULO, un criado anciano; CRISTINA, la criada de EUFEMIA; VALIANO,
el noble; VALLEJO, el lacayo; GITANA, POLO, los lacayos; EULALLA, la negra; y
GRIMALDO, el paje.

Su argumento es el siguiente: Leonardo, un caballero, sali6 de su casa,
separandose de su hermana, Eufemia. En la nueva ciudad fue a trabajar para un
rico senor, Valiano, que se apegé a €l. Cierto dia, €l le habl6 de su hermana Eufemia
y Valiano se interesé por ella. Pero el criado anciano, Paulo, consigui6 falsas
pruebas que maculaban la honra de Eufemia. Asi, Valiano, irritado por suponer que
Leonardo lo hubiese enganado, lo llevo a prision, dando orden para ejecutarlo. El
criado de Leonardo, Melchior Ortiz, inform6 a Eufemia de ese terrible castigo. Ella
salio con ese criado y su criada, Cristina, para ver si conseguia salvar al hermano.
Habilmente, ella probd su inocencia y Valiano pudo constatar la veracidad de los
elogios que el hermano le hacia y la perfidia de Paulo, que fue llevado a la pena
de muerte en lugar de Leonardo.

Con la obra Eufemia, a diferencia de otras obras teatrales que tenian como
recurrencia inmediata obras del teatro escrito por autores italianos, Rueda se apoyo
en la Segunda Jornada del Decameron, de Boccaccio, una obra en prosa, en la
estratagema usada por el calumniador para ganar una apuesta, fingiendo haber

“#BOCCACCIO, Giovanni. Novela nona. In: Decamerone. 2. ed. Roma: Cozzani [s/d]. p 171-182.
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conseguido los favores de la inocente mujer de su amigo, y en el segundo cuento
de Patranuelo, de Timoneda.

En la historia central, Rueda sigue los caminos de la tragedia delineados por
Aristoteles de imitar una “accién noble” en lenguaje agradable, con la actuacion
de “actores”, aplicando la kdtharsis de las pasiones, por medio de un proceso de
piedad y terror, y utilizando la técnica de la anagnorisis® para un final eficaz. Asi,
el ndcleo dramatico de Eufemia se encuentra precisamente en la difamacion y en
los medios de los cuales se vale el difamador: como ir a la ciudad donde vivia la
mujer por la que su senor se interesaba, y traer falsas pruebas (hilos de cabellos
que dijo haber retirado del hombro izquierdo de la joven, cuando con €l dormia)
presentandolas a su sefior quien, disgustado con la supuesta falsedad del amigo
en los elogios que hizo de la honra de la hermana, manda que le corten la cabeza.

Aunque la contradiccion entre el “interior” y el “exterior” no fuese una
caracteristica exclusiva del Renacimiento, fue en esa época que se dio mayor
énfasis a la hipocresia y al comportamiento del individuo de acuerdo con su estrato
social, ya sea en la vida cotidiana como en la politica. Fingir y ocultar la identidad
tienen antigua proveniencia. En la propia Biblia encontramos a Jacob disimulando
y ocultando su identidad para recibir la bendicion de Isaac, y a José, en Egipto,
disimulando su identidad para recibir a sus hermanos. Pero esos disfraces no
involucraban una contradiccion ética, como ocurria en el Renacimiento, cuando
los hombres manifestaban comportamientos diferentes de su auténtico proceder.
Recordamos a los personajes de obras de Shakespeare: uno que se hace pasar
por loco (Hamlet) y otro que finge ser bueno (Henrique IV). Mentir ocultando
sus intenciones y mostrando otras completamente opuestas a sus verdaderos fines
era una forma comun en el comportamiento de los personajes renacentistas. La
disimulacion hizo surgir el tema naturalista de la verdad/mentira, de lo real/falso,
que resultd en el argumento de la mujer vestida de hombre o de aquella que se
hace pasar por otra para defender su honra y salvar a su hermano, como sucede
con Eufemia, personaje de la obra de Rueda Eufemia, o con Viola, personaje de
la obra de Shakespeare Noche de Reyes, que, durante la busqueda de su hermano,
finge ser un muchacho.

El hecho de que una mujer oculte la propia identidad aparece también en las
obras cervantinas, tanto en Don Quijote de la Mancha como en La ilustre fregona
entre otras obras. Algunas veces el personaje no sabe su verdadero origen, pero lo

“ La palabra ANAGNORISIS, en griego quiere decir “reconocimiento”. Aristételes utilizo ese termo en su Poética para
referirse a la tomada de conciencia por parte del héroe tragico de un error que €l habia cometido en un pasado
mds o menos remoto y que lo habia conducido a la perdicion presente. Ese procedimiento sirve para revelar las
limitaciones del ser humano y su incapacidad para libertarse de lo inmediato. El héroe tragico acaba siempre por
actuar contra si mismo; a pesar de convencerse de que domina la situacion en que se encuentra, solo mas tarde toma
conocimiento del hecho que lo deprimia. En ese momento ocurre el “reconocimiento”, el paso del ignorar para el
reconocer, que resulta en amistad o enemistad de los personajes y, por lo tanto, en la precipitacién de otro elemento
caracteristico de la tragedia, “la catastrofe”, de acuerdo con los canones aristotélicos. El centro de la tragedia no es la
busqueda de la verdad, sino la admisién que se incurrié en un error. La técnica del reconocimiento puede ser usada,
también en narrativas y en la poesia lirica.
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mis frecuente es que quiera ocultarlo. Esa incognita aparece en las obras dramaticas,
principalmente en las del siglo XVI, que contintian dos tipos de contenidos y de
finalidad: la del ofensor y la del defensor. La categoria del ofensor era propia del
hipdcrita activo, que intentaba sacar provecho de los otros para alcanzar los objetivos
de sus planes, como fue el comportamiento de Paulo, el criado de Valiano, en
Eufemia, quien busco, por medio de la mentira, conquistar la estima de su sefior
perjudicando a Leonardo, por causa de la envidia que sentia hacia la estima que su
sefior tenia por Leonardo y por los favores que este recibia de Valiano. La categoria
del defensor era propia de aquel que no era simulador ni hipdcrita, sino que se
protegia para evitar la burla de los otros. El defensor actuaba en legitima defensa; de
un modo semejante al actuar de Eufemia, en la comedia Eufemia de Rueda, o al de
Don Gil, en Don Gil de las calzas verdes, de Tirso de Molina.

En el nucleo dramatico de Eufemia, la accion es lenta, el plano es monotono
y la trama rudimentaria. Sin embargo, las escenas burlescas intercaladas de los
didlogos graciosos entre personajes de clase humilde la elevan, mostrando la
habilidad artistica del autor.

El talento realista de Lope de Rueda lo limita a la representacion de hechos
de la vida cotidiana, sin preocuparse por la fantasia poética. Esta es una tendencia
caracteristica de la literatura espanola. Su germen se encuentra en obras de
escritores medievales como las de Juan Ruiz, El Arcipreste de Hita; El Arcipreste de
Talavera y Fernando de Rojas, entre otros.

Los didlogos episodicos, comicos, de accion independiente, como la
conversacion entre Polo y Eulalla, en la escena séptima — en la cual se puede
observar la hipocresia de uno, el interés del otro y el lenguaje vulgar —, permiten
cambiar el tono grave que dan los didlogos entre sefores, hacia uno gracioso, sin
perjudicar la accion principal. Sigue, a continuacion, un ejemplo de fragmento de
ese didlogo en el que se denota la oralidad bastante frecuente en el teatro del Siglo
de Oro: las conversaciones de minorias que los autores utilizaban para provocar la
risa del publico valiéndose de la forma lingtistica.

EULALLA —
;Quién esa ahi? {Jesui! O la voz me la miente o sa aqueya que yama mi
sinor Pollos.
POLO.-
iOh, bendito aquel que te dejo entender!
EULALLA —
iAy, sinor mios, a taloras!
POLO.-
Sefiora mia, por una pieza como vuesa merced ain es temprano para
servilla.
EULALLA —
Pues a bona fe, que sa la persona de mala ganas.
POLO —
Que la guarde Dios, y ;de qué?
EULALLA —
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POLO -

EULALLA —

POLO -

EULALLA —

POLO.-

EULALLA —

POLO -

EULALLA —

POLO -

EULALLA —

POLO -

EULALLA —

POLO.-

EULALLA —

POLO -

EULALLA —

POLO -

EULALLA —

POLO -

EULALLA —

POLO.-

Sinor, preséntame la sifora dofialdoza un prima mia una hojetas de lejias
para rubiarme na cabeyos, y como yo sa tan delicara, despéjame na cabeza
como nas ponjas; pienso que tenemos la mala ganas.

iValame Dios! ;Pues no hay remedio para eso?

Si, si, gudreme Dios; ya m’envia a visitar la sifora nabadesa la monja sancta
Pabla, y me dice que m’enviard una malacina para que me le quita como
la manos.

sPues agora te pones a enrubiar?

Si, spor qué no? ;No tengo yo cabeyo como la otra?

Si cabellos, y aun a mis ojos no hay brocado que se le compare.

Pues buena fe que ha sinco noche que face oracién a sinor Nicolds de
Tramentinos.

San Nicolds de Tolentino, querrds decir. ;Y para qué haces la oracion,
senora?

Quiere casar mis amos, y para que depares mi Dios marido a mi contentos.

Anda, sefnora; ¢y como agora haces aqueso? ;No me has prometido de
salirte conmigo?

;Y como, sifor, no miras mas qu'ésos? ;Pdresete a voz que daba yo bon
ejemplo y cuenta de mi linaje? ;Qué te dird cuantas siforas tengo yo por
mis amigas en estas tierras?

;Y la palabra, senora, que me has dado?

Sinor, o na forza ne va, nerrechos se pierde; honra y barbechos no caben
la sacos.

Pues, ;qué deshonras pierdes td, senora, en casarte conmigo?

Ya yo lo veo, sinor; mas quiere voz sacarme na pues perdida na tierra que
te conosco.

Mi reina, ¢pues aqueso me dices? No te podria yo dejar, que primero no
dejase la vida.

jAh, traidoraz! Dolor de torsija que rebata to lor ombres. A otro glieso con
aquese perro, que yo ya la tengo rosegadoz.

En verdad, sehora, que te enganas. Pero dime, sefora, jcon quién te
querian casar?

Yo quiero con uncaganeroz, dice mi amo que no, que mas quiere con
unoz potecarios; yo dice que no; dice mi amo: «Caya, fija, que quien tenga
loficio tenga la maleficio».

Pues, syo no soy oficial?

;Quin ficios, sifior Pollos?

Adobar gorras, sacar manchas, hacer ruecas y husos y echar soletas y
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brocales a calabazas; otros mil oficios, que, aunque agora me ves servir

de lacayo, yo te sustentaré a toda tu honra. No dejes ti de sacar con que

salgamos la primera jornada, que después yo te haré senora de estrado y

cama de campo y guadameciles. ;Qué quieres mads, mi senora?
[...]JEULALLA -

Agora si me contenta; mas, ;sabe qué querer yo, sinor Pollos?

POLO.-
No, hasta que me lo digas.
EULALLA —
Que me compras una monas, un papagayos.
POLO.-
(Para qué, senora?
EULALLA —
La papagayos para qu'ensefia a fablar en jaula, y la mona para que la
tengas yo a mi puertas como duefna d’estabro.
POLO.—
De estrado, querrds decir.
EULALLA —
Si, si; ya lo digo yo na sablo; mas sabe que me falta rogar a siflora dona
Beatriz que me presa un ventayos para camino.
POLO -
sPara qu’es el ventalle, sefora?
EULALLA —
Para poneme lantre la cara; porque si mira alguna conoscida no me la
conoscas.
POLO -
Senora, yo lo haré; mas voime, que toda la tierra estd rebujelta por ir a
ver aquel pobre de Leonardo, que hoy mandan que se haga justicia d’él.
EULALLA —
iAy, mal logradoz! Por ciertos que me pesas como si no fueras mi fijo; mas
si marinas busca, tome lo que baila.
POLO —
Adi6s, mi sehora, que ya el dia se viene a mas andar, y la gente madruga
hoy mas que otros dias por tomar lugar, porque el pobreto, como era tan
bienquisto de todos, aunque era estranjero, toda la gente ird para ayudalle
con sus oraciones.
EULALLA —
jAy! Amarga se vea la madre que le parios.
POLO.-
Hasta mi amo Valiano le pesa entranablemente con su muerte; mas aquel
Paulo contrario suyo, que es el que trajo las senas de su hermana, le acusa
valientemente, y ése le ha traido al término en que agora estd. Adios.
EULALLA —
Le spiritu santos te guarda, mi anima, y te libra entrutanto.
POLO —
iPese a tal con la galga! Yo la pienso vender en el primer lugar diciendo
que es mi esclava, y ella péneseme en senorios. Espantome cémo no me
pidi6 dosel a todo en que poner las espaldas. No tengo un real, que piensa
la persona sacdrselo de las costillas, y demdndame papagayo y mona.
EULALLA —
iSenor Pollos, senor Pollos!
POLO.-
;Qué hay, mi vida?
EULALLA —
Trdigame para manana un poquito de mozaza, un poquito de trementinos
de la que yaman de puta.
POLO -
De veta, querrds decir. ;Y para qué quieres todo eso, sehora?
EULALLA —
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Para hacer una muda, para las manos.

POLO -
Que con esa color me contento yo, sefiora; no has menester ponerte nada.
EULALLA —
Asi la verdad, que aunque tengo la cara morenica, el cuerpo tiene como
un terciopelo doble.
POLO -
A ser mds blanca, no valias nada. Adids, que asi te quiero para hacer
reales.
EULALLA —

Guiate la Celestinas que guiaba la toro la enamorados.

Esos didlogos son llamados “pasos”, y se anticipan a los entremeses, género
literario difundido en el siglo XVII.

Como el teatro siempre responde a una sociedad actual, presente, es posible que
Rueda hiciese esas innovaciones para agradar a sus espectadores, poco atraidos por la
escasa vivacidad del teatro clasico, prefiriendo sucesos mas proximos a su cotidiano.

La obra Eufemia esti divida en ocho escenas (cuadros), y no actos o
jornadas, como se acostumbra ver en obras del Siglo de Oro. Sus doce personajes
podrian, en una representacion, ser reducidos a ocho intérpretes por su identidad
psicologica. Entre ellos, destacan, por sus actitudes pintorescas, Polo, el lacayo de
Valiano, y Melchior Ortiz, el simple.

En Melchior se concentran ecos del picaro Lazaro, personaje del Lazarillo
de Tormes (S. XVI — 1554?), introductor de toda una serie de novelas del género
picaresco. Hay en ellos identidad en la genealogia, modelo de las futuras genealogias
en otras novelas picarescas. La intertextualidad es clara en la técnica del engano.
Asi en el Tratado Primero de Lazarillo de Tormes, el protagonista cuenta a su vida
y, al hablar sobre su padre y sobre la causa de su fallecimiento, le da importancia,
dandole acciones propias de un médico, quitar la sangre, y de un escudero, cuidar
de la caballeria, y dijo lo que hacia el padre:

sangrias mal hechas en los costales de los que alli a noche venian, e [...]
en esto tiempo se hizo cierta armada contra moros, entre los cuales fue
mi padre que a la sazon estaba desterrado por el desastre ya dicho, con
cargo de acemilero de un caballero que alla fue, y con su senor, como leal
criado, feneci6 su vida.*

Con estas explicaciones, Lazaro disimula que su padre era ladrén y habia
ido a parar a las galeras como prisionero. Lo que dijo Lizaro no es clave para
el conocimiento sobre la persona o sobre la conducta de quien describe. De su
deshonesta madre, el personaje elogia su honestidad. Melchior, a su vez, para
no hablar de su origen humilde y querer elevarlo, dice que desciende de alto
linaje y pretende el trato de “don” antes de su apellido Ortiz y, con disimuladas

© NONIMO. Lazarillo de Tormes. In: VALBUENA PRAT, Angel. La novela picaresca espaiiola. 2*. reimpresién. Madrid:
Aguilar, 1986. Tomo 1, p. 101.
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explicaciones, habla de sus padres. De su madre (ladrona, prostituta y borracha),
dice que es una mujer de mucha fama: “[...] no aver hombre ni mujer en todo
mi pueblo que abriendo la boca no diga mas bien della tan sola una macula”.
Justifica la fama de la madre en tres puntos basicos de conducta: “un poco ladrona
[...] y algo deshonesta de cuerpo [...] y borracha”. Sobre su padre, que fue, segin
¢él, excelente verdugo, dijo y, para enaltecerlo, que ejercia el oficio de Oficial
de Justicia: “[...] miembro [...] de Justicia en Constantina de la Sierra™: “Alonso
Ramplon, hombre alejado que era a la justicia [...]. Verdugo era, se va a decir la
verdad, pero un aguila en el oficio. Vérsele hacer daba a uno de dejar ahorcar.”
Tanto Lazaro como Melchior usan figuras de retérica para enganar.

El tema del viaje, ya explorado en la antigua Grecia (recordamos aqui el
de Ulises), fue muy abordado en el Renacimiento y esta relacionado con el relato
utopico, ofrecido por el desarrollo cientifico y por los relatos de los exploradores
europeos. Ese tema influy6 el pensamiento utopico de la época, que lo concibi6
como partida y trayecto para alcanzar otro lugar y también como la propia
experiencia de vida. En Eufemia, ese tema aparece varias veces: en la noche que
antecedi6 a los preparativos para la salida temprana, en la 1* escena, en la llegada
a la nueva ciudad, en las peripecias ocurridas en la ciudad, en el encuentro de
las nuevas amistades, en el nuevo trabajo, en la ascension de la vida de la nueva
sociedad (escenas 3% y 4%).

[..] LEONARDO —
;Que no has comido? ;Es posible?

MELCHIOR —
Calle, tengo el buche templado como halcon cuando le hacen estar en
dieta de un dia para otro.

LEONARDO —
;Como diablos te perdiste esta manana?

MELCHIOR —
Como vuesa merced iba ocupado hablando con aquel amigo, que no fue
hombre, sino azar para mi, yo desvieme un poco, pensando que habraban
de secreto, y no mds cuanto doy la vuelta a ver una tabla de pasteles
que llevaba un mochacho en la cabeza, atraviesan a mi otros dos, que
verdaderamente el uno parecia a vuesa merced en las espaldas, y los dos
cuélanse dentro en el Aseo a oir una misa que decian, que duré hora y
media; yo contino alli detras, pensando que era vuesa merced; y cuando
se volvio a decir el benalicamus dolime, que responden los otros don
grdsilas, llegueme ad aquel que le parecia e dijele: Ea, sefor! ;Habemos
de ir a casa». El que vuelve la cabeza y me vee, dijome: Condsceme td,
hermano?.

LEONARDO —
iOh, quién te viera! (escena tercera)

La envidia traerd como consecuencia la calumnia, que provocara la ascension
de Paulo y la prision de Leonardo (escena quinta), mas que resultard nula,

7 Cf. Em Historia de la vida del Buscon llamado don Pablos, de Francisco de Quevedo, el protagonista, el Buscon,
enaltece el oficio de su tio.
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sufriendo el calumniador un castigo una vez comprobada la inocencia de Eufemia,
la recuperacion de la fama, de su honestidad y de su honra. Sigue un fragmento
a continuacion:

VALIANO —
Dime, Paulo: jy es posible esto que me cuentas, que tu has estado en la
casa d’esta Eufemia, hermana d’este alevoso y malvado de Leonardo, a
quien yo en tanta alteza he puesto?
PAULO —
Digo, sefor, que si.
VALIANO —
;Y ta propio has dormido con ella en el mismo lecho?
PAULO —
Que yo propio he dormido con ella en su mismo lecho: ;,qué mas quieres?
VALIANO —
Agora, mi fidelisimo Paulo, resta de contarme del arte que con ella te pasé.
PAULO —
Senor, pasome con ella aquello que pasa con las demds. No fue, cierto,
menester dar muchas vueltas; antes ella de verme pasar por su calle e
mirar a una ventana, me envioé una criadilla que tiene, llamada por mas
senas Cristina.
VALIANO —
Y la criada, ;qué te dijo?
PAULO —
Si habia menester algo de aquella casa. Yo, como lo sabia antes de agora,
asi como yo habia dicho a vuesa merced, que no eran menester muchos
casamenteros, coleme alld, especialmente que de otras vueltas la dama
me conoscia y me habia llevado mis reales. Quedeme aquella noche por
huésped, y asi otras tres adelante, y visto bien las senas de su persona,
como yo, sefor, prometi, vine a dar cuenta de lo que habia pasado.
VALIANO —
¢En fin...?
EUFEMIA —
Di, desventurado, si ti no me conoces, ;,cOmo me has levantado tan
grande falsedad y testimonio?
PAULO —
iYo testimonio! Loca estd esta mujer.
EUFEMIA —
;Yo loca? /Tt no has dicho que has dormido conmigo?
PAULO —
;Yo he dicho tal? Senor, si tal hay, por justo juicio sea yo condenado y
muerto, mala muerte, a manos del verdugo delante de vuestra presencia.
EUFEMIA —
Pues si td, alevoso, no has dormido conmigo, scomo hay tan grande
escandalo en esta tierra por el testimonio que sin conoscerme me has
levantado?
PAULO —
jAnda de ahi con tu testimonio o tus necedades!
EUFEMIA —
Di, hombre sin ley, sno has ti dicho que has dormido con la hermana de
Leonardo?
PAULO —
Si lo he dicho, y aun traido las senas de su persona.
EUFEMIA —

Y esas senas, ;como las hubiste? Si tud, traidor, me tienes delante, que soy
la hermana de Leonardo, ;c6mo no me conosces, pues tantas veces dices
) e )

que has dormido conmigo?
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VALIANO — [Aparte.]
Aqui hay gran traicion, segun yo voy entendiendo.

CRISTINA. —
Hombre sin ley, 4td no me rogaste que te diese las sefias de mi sefora,
aunque agora por venir disfrazada no me conoces? Yo viendo tu fatiga
tan grande, le corté un pedazo de un cabello del lunar que en el hombro
derecho tiene, y te lo di, sin pensar que a nadie hacia ofensa.

VALIANO —
iAh, don traidor! Que no me puedes negar la verdad, pues td mismo por
tu boca lo has confesado.

VALLEJO —
iAfuera hay cantos, moxca de Arjona! También me queria el sefior coger
en el garlito.

VALIANO —
¢De qué manera?

VALLEJO —
Rogome en el camino, cuando fuimos con €l, que testificase yo como
él habia dormido con la hermana de Leonardo, por lo cual me habia
prometido para unas calzas, y hubiérame pesado, sin en lugar de calzas
me dieran un jubon de cien ojetes.

VALIANO —
iSuso! Tomen a este alevoso y pague por la pena del Talién, que bien sabia
yo lo que en mi fiel Leonardo tenia. Saquenle de la prision y sea luego
restituido en su honra, y a este traidor cortenle luego la cabeza en el lugar
que €l, para mi Leonardo, tenia aparejado.

VALLEJO —
Que se haga, senor mio, luego su mandamiento.

VALIANO —
Y a esta sehora noble, pues tan bien supo salvar la vida de su hermano,
quede en nuestras tierras y por sefora d’ellas y mia, que aun no pienso
pagalle con todo aquesto la tribulacion que su hermano en la cdrcel y ella
por le salvar habran padecido.

VALLEJO —
Senor, incorbana es; ya estd el levantador de falsos testimonios, el
desventurado de Paulo, en poder del alcalde con todos aquellos
cumplimientos que vuesa merced me mando.

VALIANO —
iSuso! Cortense libreas a todos los criados de mi casa; y vos, sefiora
mia, dadme la mano y entrémonos a yantar, que yo quiero que vos y
vuestro hermano comdis juntamente conmigo por tan sobrado regocijo, y
después hacer lo que debo, en cumplimiento de lo que a Leonardo habia
prometido.

EUFEMIA —
Como td, senor mio, mandares, seré yo la dichosa.

VALLEJO —
Abrazado va mi amo con la rapaza; pero yo soy el mejor librado d’este
negocio, pues me escapé de arrebatar un centenar por testigo falso; yo
voy, que haré falta en casa. [Al publico.] Auditores, no hagiis sino comer y
dad la vuelta a la plaza, si queréis ver descabezar un traidor y libertar un
leal y galardonar a quien en deshacer tal trama ha sido solicita y avisada y
diligente (escena octava).

En el desarrollo del tema del viaje participaran los personajes “elevados”, o
sea, aquellos de elevada clase social: Eufemia, la que queda llorosa; acompanada
de Melchior Ortiz, su criado; y Leonardo, el gentil caballero, aventurero. Ese tema
nos permite cotejar a Melchior y a Lazaro en situaciones idénticas, tales como la de
encontrarse perdido del amo en la ciudad y la preocupacion por comer, o mejor,
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la falta de comida. Lazaro, en el “Tratado tercero” de El Lazarillo, cuando pasa a
tener como amo a un caballero, sefior de titulos de hidalguia, pero de poco dinero,
vive una serie de aventuras en su compania y pasa hambre. En la escena tercera de
Eufemia, situacion semejante acontece cuando Melchior llega a la nueva ciudad y
se pierde del amo, pasando hambre. Cuando lo encuentra y se queja de no haberse
alimentado aun, dice: “[...] tengo ain el buche templado como halcon cuando
le hacen estar en dieta de un dia para el otro”. Esa habla de Melchior muestra
su dependencia en relacion a su amo, semejante a la de Lizaro en relacion a su
hidalgo. Asi, la separacion amo/criado, se produce por una distraccion del criado;
como la ida a la iglesia y la dificultad que el criado tuvo al salir de ella; al igual que
siente el miedo, todo ello acerca Eufemia a situaciones que ocurren en El Lazarillo
y vuelve semejantes al picaro Lazaro y el criado Melchior.

En los didlogos encontramos los estratos de accion, espacio y tiempo de
la representacion teatral de Eufemia. Por medio de ellos podemos saber en qué
espacio ocurre la acciéon, que, por lo general, es en el exterior o en el patio de la
casa de Eufemia (1* y 6* escenas), y en la calle (escenas segunda, tercera, cuarta
y octava). El interior de la casa de Eufemia es indicado solo en la escena quinta.
Igualmente, los dialogos indican las horas de espera, las entradas y salidas de los
personajes, las salidas apresuradas, los trajes, la diferencia social de los personajes y
las orientaciones para el tono de la palabra que el actor debe emplear para indicar
tristeza, rabia o al decir idioteces, chistes y chismes, pues no existen didascalias.

Rueda recogio la tradicion humoristica castiza de la raza hispanica, de origen
literario, proveniente, principalmente, del Arcipreste de Hita, llevindola a sus
didlogos y proporcionando asi la oportunidad de conocer el lenguaje de su época,
debido a las inclusiones lingtiisticas correspondientes a las diversas esferas sociales
y a las diferentes actitudes de sus personajes. Son dignos destacables los juegos
de palabras que sirven para caracterizar al personaje simple — como “soportativo”
por superlativo; “macula” por magula —, o la rudeza de la expresiéon masculina
como la palabra que Valiano dice en la escena octava: “Voto a tal, que la delantera
parece moza de chapa”, o el juego con el cuerpo foénico de los vocablos que hace
surgir el yefsmo andaluz “cabayo”, asi como mudanzas de sonidos como el del
linguodental por vibrante; “turo poreroso, criaror’.

La cancion sin acompafamiento musical (a capela), al final de la comedia, y
los “pasos” enriquecen por la fuerza del didlogo el sencillo argumento de Eufemia.
La paralinglistica y la valoracion del lenguaje, ornamentada por los recursos que
ofrece la lengua cotidiana, hacen de la obra de Rueda un regalo para nuestros dias
y una contribucion para el perfeccionamiento del arte teatral.
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Caballero de Olmedo

El hombre estd siempre en constriccion con las propias fuerzas en caso
cualquiera [...]
(Schopenbauer)™

El delito mayor del hombre es haber nacido.
(Calderon, “La vida es sueno”)

Pretendemos destacar en El Caballero de Olmedo™ (1620?), obra de Lope de Vega
y una de las mas representativas del teatro espanol del Siglo de Oro, los elementos
que comprueben el amor entre Don Alonso e Inés y senalar los datos que generan
arquetipos negativos como el celo, la traicién y el odio que provocan la separacion
de los enamorados, y que se movilizan para perjudicar al amor mostrado como fuerza
total, dirigiendo el pensamiento, la accion y el destino del hombre. La accion transcurre
durante la época del rey Juan II de Castilla (primera mitad del siglo XV).

Existen dudas con respecto al afio de publicacion de esa obra. Segun
estudiosos del Teatro del Siglo de Oro, posiblemente corresponda al afio 1620,
siendo una de las obras mas representadas y de mayor belleza lirica de Lope de
Vega. Cada director destaca una tematica o una situacion cuando va a hacer una
puesta en escena. Algunos se quedan con la comedia, otros con la tragedia. En
octubre de 2013 se representd en el teatro Fernin Gomez, de Madrid, bajo la
direccion de Paco Serrano, en la que destaco la cancion que generé la historia
tragica de un caballero muerto en el camino de Medina del Campo a Olmedo,
ambas localidades de la provincia de Valladolid.

El teatro del Siglo de Oro era una especie de periédico o television de la
época, pues alli el publico presente iba a conocer la Historia de Espafa, a recordarla,
a aprender sobre mitologias, refranes, sentencias moralizantes, conceptos de arte,
politica, reconociéndose en la sociedad de la época con sus buenas o malas
costumbres y reflexionando sobre estas. Cada representacion era un espejo en el
cual el espectador se podia ver reflejado a si mismo o a la sociedad en la que vivia.
Y tanto si se tratase de una tragedia, un drama o de una tragicomedia, esas obras
recibian la denominacion de “comedia”. El dramaturgo daba mas énfasis a la accion
y poca importancia a la caracterizacion de los personajes. La rima era un auxiliar

¥ SCHOPENHAUER. O mundo como vontade e representacdo. Preficio de Heraldo Barbuy. Introducio de Afranio
Coutinho. Rio de Janeiro: Brasil Editora [s/d] p. 84.

“ LOPE DE VEGA, Félix. El Caballero de Olmedo. Edicion, Introduccion y notas de Antonio Prieto. Barcelona: Planeta, 1982.

0 Angel Valbuena Prat (1969, p. 125) declara que, observindose el término de la obra, se concluye que ella fue
producida después de 1614, y justifica: “Lo graduado de la accion, lo cuidado y variado del verso, la presencia
abundante de décima, hacen pensar en la plena madurez de Lope. Desde luego, posterior a 1614, fecha de la
segunda lista del Peregrino y su publicacion fue tardia.”
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para la memorizacion del actor y para la recepcion. Los versos mds usados eran la
redondilla y el endecasilabo. Las estrofas se adaptaban al asunto: para las quejas se
usaba la décima, para el amor la redondilla; para expresar cosas graves, el terceto,
para los que esperan, el soneto y para las noticias, el romance.

En El Caballero de Olmedo®, una tragicomedia lopesca, el Amor y la Muerte
se entrelazan. El tridngulo amoroso que se forma con tres miembros de la nobleza,
Rodrigo, Inés y Alonso, pone el acento en los valores masculinos competitivos.
Surgen la envidia y el odio, que destruirdn la pasion, desencadenada en el 1 acto,
provocando la presencia de Tanatos en el camino que va de Medina (el Amor) a
Olmedo (la Muerte).

Organizada en tres actos con 14 personajes, la obra tiene como tema central
el amor y como punto de partida un argumento histérico, ocurrido en el siglo XVI,
cuando Juan de Vivero fue asesinado, teniendo como principal causa del crimen
los celos por Elvira Pacheco. Ese hecho se transformé en una cancion popular, del
siglo XV, que seria el coro de la tragedia, conforme modelos clasicos:

Que de noche le mataron
al Caballero,

la gala de Medina,

la flor de Olmedo.

Los que leen esa obra y los que la estudian no pueden dejar de observar la
clara identidad y diferencia entre ella y La Celestina, obra del siglo XV y una de las
obras capitales de la literatura espafiola, atribuida casi en su totalidad al bachiller
Fernando de Rojas y conocida, en la primera edicion, como Comedia de Calisto y
Melibea, impresa en Burgos en 1499, y conocida después como La tragicomedia
de Calisto y Melibea.

Entre esas dos obras, podriamos hacer el siguiente paralelismo:

Caballero de Olmedo ——> Celestina
Alonso ——> Calisto;

Inés —> Melibea;

Fabia —> Celestina;

Tello —> Sempronio, e

Pedro —> Pleberio.

Lope Félix de Vega Carpio (1562-1635),
—

st Pasaremos a ejemplificar, mencionando la obra como Olmedo.
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poeta, novelista y dramaturgo, tuvo una enorme produccion y una vida llena de
vivencias romanescas: amores legitimos e ilegitimos, éxitos, beneficios, conflictos.
En la dramaturgia siguié6 muchos caminos tematicos y técnicas. Compuso obras
teatrales cortas y dramas extensos. Utilizé temas religiosos, mitologicos, pastoriles,
caballerescos, historicos (nacionales y extranjeros), legendarios, novelescos de
influencia italiana y de costumbres. Podemos afirmar que fue un gran innovador
en el teatro,

Sus obras fueron muy alabadas por el publico, debido a su estilo popular y
actual, a la mezcla de elementos tragicos y comicos, y abordaje de temas tipicos de
su época: la dualidad “honra/honor”: o el juego del amor y de la muerte.

Lope de Vega tuvo muchos seguidores, como Guillén de Castro y Vélez de
Guevara. Fue uno de los primeros que logrd vivir de su trabajo como escritor. De
1604 hasta su muerte, 27 de agosto de 1635, fueron publicados 22 volimenes de
sus comedias.

Casa-Museo Lope de Vega. Fuente: Creative Commons.

En el teatro lopesco, el amor es siempre la tematica mas importante, originando
provocadoras situaciones y generando problemas sociales. Y en Olmedo, es pasion
irracional, una fuerza total que rige el pensamiento y la accion del personaje de
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Alonso, que declara que el amor lo absorbe y es como un leén su tirana fuerza.>
Es el amor que impone a Alonso la preocupacion y la razon: “[...] yo adoro / a Inés,
yo vivo en Inés; / todo lo que Inés no es / desprecio, aborrezco, ignoro”.> Para él,
el amor llega rapidamente solo con la vision de Inés. El comportamiento principal
del amor es la belleza femenina que lleva al erotismo. Alonso es capturado por
la belleza de los ojos de Inés y después por la vision de sus rizados cabellos, de
sus manos, de su boca, de sus dientes, de su ropa, de su calzado, de sus adornos,
componentes fundamentales y diferenciales del erotismo: “De los espiritus vivos /
de unos ojos procedi6 / este amor, que me encendié / con fuegos tan excesivos”.>
El despertar del amor también ocurre instantineamente en Inés: “Dona Inés — [...] y
en el instante que vi / este galan forastero, / me dijo el alma: ‘Este quiero’”> A partir
del flechazo de Eros, los personajes no pasan por el proceso del “enamoramiento”,
sino por varias situaciones de celos, desdenes, desprecios, fuerzas divergentes y
convergentes, que, en otras piezas, llegarian a un final feliz, pero en Olmedo, no.

El amor instantineo se encuentra en muchas comedias de Lope de Vega.
Segin Diez Borque®, “supone un artificio literario, claramente separado de la
realidad, en el que se apoya la estructura y sentido de la comedia y que no difiere,
esencialmente, de formas de literatura amorosa infraliteraria.”

El amor como poder absoluto tiene sus raices en la literatura provenzal, en
el Renacimiento, en el bucolismo y en los “Didlogos de amor” de Le6n Hebreo.

El concepto del amor blando y feroz se encuentra en el Arte de amar, de
Ovidio: “Dicen que Amor es fiero, y no dudo / que muchas veces ha de resistirme;
/ mas blando también es por ser niflo, / y tal vez yo logre dirigirlo...””’

Diez Borque® afirma que, en la época de Lope,

[..] ir al teatro era ponerse ante un mundo ilusorio regido por el
amor omnipotente que triunfa, incluso, sobre el poder, porque él es
absolutamente poderoso, gobernado con atributos de Dios los destinos
humanos, hasta el punto de que puede dominar totalmente la actividad del
hombre que, en esa época de aguda crisis como el XVII, puede permitirse
el lujo de gastar todo su actividad en tension amorosa.

Los componentes del amor provienen de una tradicion literaria y no difieren
de los poderes del amor y de sus atributos. En el Banguete, de Platon, en las
palabras de Diotima de Mantinea, Eros es hijo de Penia (la Pobreza, la Falta) y de

2 LOPE DE VEGA, Caballero de Olmedo. 1982, 1, v. 909.

55 LOPE DE VEGA, 1982, I, v. 988-992.

*'LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 11-14.

 LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 223-225.

5 DIEZ BORQUE, José Maria. Sociologia de la comedia espaiiola del siglo XVII. Madrid: Catedra, 1976. p. 26.

7 OVIDIO. A Arte de Amar, Ars Amatoria. Texto Bilingtie. Traduccion de Luis Alves da Costa (port.) Apéndice con la
traduccion erudita por Antonio Feliciano de Castilho. Sdo Paulo: ArsPoética, 1992. p. v. 7-11. (La traduccién de la cita
es de la autora)

5 DIEZ BORQUE, José Marfa, 1976, p. 21.
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Poros (el Expediente). Diotima nos presenta a Eros como un “daimon”, como una
ser semidivino que representa una entidad metafisica mediadora entre dioses y
hombres. Eros habia sido generado cuando Penia esperaba los restos de comida
en la entrada del jardin de los dioses. La union fue astuciosa. Debido a la union
de las cualidades negativas maternas y positivas paternas, al ser generado, el
amor es maniqueista. En Olmedo se presentan las dos significaciones del amor: el
buen amor, el leal, cuyo fin es el casamiento, representado por Alonso, y el mal
amor, que destruye el ser, trae la envidia, el celo y el sentimiento de inferioridad,
representado por Rodrigo.

En su ultima teoria, Freud intenté comprender la naturaleza humana en
términos de dos pulsiones esenciales: Eros — pulsion que conduce a la vida — y
Tanatos — pulsion que conduce a la muerte. Eros es la tension primordial del
ser, que impulsa la existencia a la accion. Platon, en Fedro, dijo ser Eros “el mas
augusto de los dioses, el mds capaz de hacer al hombre virtuoso vy feliz, durante
la vida y después de la muerte”.” Eros inspira valor a los amantes, haciendo,
muchas veces, que muera el uno por el otro. El es la fuerza del mundo, diviniza
a quien lo posee, porque a aquel que ama le garantiza la continuidad de las
especies y la cohesion del cosmos, y da coraje (Cf. “Alonso: Tello, un verdadero
amor / en ningun peligro advierte”).®” La significacion de fuerza del mundo
permanece inalterable en Eros en el transcurso de las épocas, a pesar de su
multiple genealogia.

El arte ha representado lo “real” de una forma variable, teniendo como punto
de referencia la tradicion cultural de Occidente desde la antigtiedad clasica, tal y
como demuestran las ideas de Platon y Aristételes.

Platon, idealista, revela, en la Repriblica 111, que “el verdadero artista investiga
la verdadera esencia de lo bello”. En su opinion, el arte intenta transcender el
mundo objetivo, creando una especie de “realismo ideal”.

Aristoteles define la mimesis, aplicada en la literatura. Al igual que para
Platon, para Aristoteles el arte no proviene de una servil imitacion. Este selecciona,
elige y reproduce lo necesario, concretizando lo inteligible universal. Asi, en la
Poética, IX, declara: “La obra del poeta no consiste en contar lo sucedido, sino en
contar cosas que hubieron podido suceder, hechos posibles desde el punto de
vista de la verosimilitud o de la necesidad.”

En Olmedo (1982) sobresale la perspectiva idealista, pues el espacio ficcional
es ahistorico, en lo que se refiere al rescate, representacion y a la problematizacion
del pasado. La Historia, por medio de un episodio regional, histérico-legendario,
se transfigura con trajes ficcionales, sellada por una vinculacién sociocultural; con

% Cf. PLATAO. Diilogos, Ménon, Banquete, Fedro. Traduccion directa del griego por Jorge Palikat. Notas sefialadas
por Jodo da Cruz Costa. Rio de Janeiro: Globo, 1968. p. 84.

“ LOPE DE VEGA, 1982, 11, v. 976.
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cunos intertextuales, principalmente, cuando la pieza revive la obra La Celestina,
posiblemente, o mids que posible conocida por el auditorio que asistia a la
representacion en el “corral”. Pero todo eso sirve para comprobar que Lope de
Vega obedecia, en sus obras, a los preceptos del “Arte nuevo de hacer comedias
en ese tiempo”, discurso suyo, con 369 versos, pronunciado en la Academia de
Madrid, en 1609, en el cual declaraba que la representacion, para ser verosimil,
deberia reflejar la vida y sus costumbres.

El epilogo fatal de los protagonistas en Olmedo o la temdtica del destino
como fuerza inexorable que se impone a los personajes tienen como obra
literaria antecesora a La Celestina. Esa dependencia, se refuerza claramente en
las intertextualidades tanto en las simulaciones del picaro Tello y de la picara
alcahueta Fabia como en los mondélogos y hablas de Don Alonso, el “Caballero de
Olmedo”, protagonista de la tragedia, o en sus acciones como la de dar un collar
de oro a la alcahueta como pago por sus servicios de intermediaria en el amor e
incluso, en la manera como la alcahueta se introduce en la casa de Inés, la amada
de Don Alonso, y en la direccion psicologica que le da al didlogo para convencer
a Inés de que le escriba.

La obra Olmedo difiere de La Celestina, por ejemplo, por la manera tragica en
la que mueren Calisto y Melibea. Calisto, cuando sale precipitadamente del jardin
de Melibea, saltando el muro, cae de la escala y se fractura el cuello. Melibea,
al saber que su amado Calisto estaba muerto se tira de la torre. También estas
dos obras se diferencian en que esta presenta un erotismo sin traba, o sea, sin
la preocupacion de sacramentar los lazos matrimoniales, pues Alonso pretendia
casarse con Inés, y esta se ird al convento (muerte en vida, si, pero no cortada
brutalmente de la vida, como hizo Melibea, tirindose de una torre, cuando supo
de la muerte del amado). Celestina, la hechicera convicta, muere trigicamente a
manos de la justicia, pero Fabia no tiene ese fin ni es hechicera convicta, solo es
una enganosa, posiblemente debido al hecho de que, en la época de Lope de
Vega, la Inquisicion castigaba a las mujeres consideradas hechiceras.

En el teatro lopesco, el amor es uno de los elementos centrales y tronco de
provocadoras situaciones (amor/poder; amor/ estatus social; amor/ celo; etc.). Lope
une lo tragico (triunfo de la muerte en el caso del gentil caballero y concretizacion
de la infelicidad) con lo comico (la fiesta, la risa carnavalesca, la satira menipea,
la intertextualidad burlesca y las disimulaciones que los personajes emplean para
alcanzar el reinado del amor).

En el barroco, el mundo es del “trompe-I’ceil”. Asi, es necesario desviar la
verdad, el uso de la disimulacion para alcanzar la realidad. En la tragicomedia, la
falsa apariencia va de un lado a otro en el juego de la transformacion y el engafio
(citamos como ejemplo la escena en que Telo y Fabia fingen ser profesores para
ayudar a los amantes y hablan en un distorsionado latin).
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Algunos criticos elevan la obra El Caballero de Olmedo a una de
las mejores obras escritas por Lope de Vega por razones que incluyen
la intertextualidad con La Celestina; desde la tematica de la cancion que
recorre toda la historia de Alonso y que se vuelve un coro y acentda el
caracter dramdtico de la pieza, a semejanza y de la manera en se utilizaban
en el teatro griego para destacar la intencién y extraer consecuencias; como
las caracteristicas de la estética barroca, transparentes en las imagenes y
en las repetidas metaforas que colocan a la mujer como sol, como aurora
o que le otorgan la belleza de las flores, los ojos incandescentes por el
toque del Amor; hasta las asociaciones, a veces hiperbdlicas para exaltar la
belleza femenina (destacando la blancura cristal, marfil, perla, dngeD y el
ritmo variado de los versos.

La historia de amor y muerte de esa obra ocurre en un ambiente
de nobleza, por lo tanto sin existir imposibilidad de un amor, porque los
amantes pertenecen a la misma categoria social.

El amor surge de una inesperada y reciproca atraccion fisica, y la
muerte surge como consecuencia de elementos negativos, como la envidia
o el rencor, en un ambiente nocturno. La historia se resumiria en como
sigue: Alonso, el protagonista, noble caballero de Olmedo, definido por
Rodrigo como “[...] aquel de Olmedo/ alanceador, galan y cortesano,/ de
quien hombres y toros tienen miedo”,*! va a la feria de Medina con su
criado, Tello. Alli, ve a una bella joven, la hidalga Inés, de quien se enamora
inmediatamente y se siente correspondido:

[...] pensando correspondencia,
engendra amor esperanza.
Ojos, si ha quedado en vos

de la vista el mismo efecto,
amor vivird perfecto,

pues fue engendrado de dos.”*

La vision que tuvo de la joven, la describira a la alcahueta Fabia,
con un lenguaje hiperbdlico, de agrado barroco, en romance. El delicado
lenguaje poético hace a ese romance popular y se encuentra en la obra
Primavera y flor de los mejores romances:

[...] Por la tarde sali6 Inés

a la feria de Medina,

tan hermosa, que la gente
pensaba que amanecia.
rozado el cabello en lazos,
que quiso encubrir la liga,
porque mal caeran las almas

® LOPE DE VEGA, 1982, 11, v. 1351-1353.
2 LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 19-24.
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si ven las redes tendidas.

Los ojos, a lo valiente,

iban perdonando vidas,

aunque dicen los que deja

que es dichoso a quien la quita.
Las manos haciendo tretas,

que, como juego de esgrima,
tiene tanta gracia en ellas,

que senala las heridas. [...]
mirandome sin hablarme,
parece que me decia:

“No os vais, don Alonso, a Olmedo,
quedaos agora en Medina.”

Alonso, noble, gentil, intrépido, con cualidades psicofisicas y mucha virilidad,
también es imbatible con las armas y con los toros. Escribe cartas a la amada y le
compone poemas a la manera trovadoresca.®

Siguen algunas réplicas que comprueban la admiracion que el Rey y el
pueblo tienen por Alonso, su alabada belleza fisica, su cardcter generoso y su
solidaridad con el companero, al salvarlo de las cornadas del toro:

1° — Cay6 Don Rodrigo,

Alonso — jAfueral,

2° — jQué gallardo, qué animoso
Don Alonso le socorre!

1° — Ya se apea Don Alonso.
iQué valientes cuchilladas!

Hizo pedazos al toro.”

stellolofolel

Alonso — no habré menester dineros;
que de dia y en la calle

se los doy a cuantos veo

que me hacen honra en pedirlos.®

SRl

Leonor — Demds que negar no puedo
[...] que el forastero es galan. ¢

stellolololel

Rodrigo — El talle, el grave rostro, lo severo,
celoso me obligaban a miralles. %

stellolololel

 LOPE DE VEGA, 1982, I, v. 75- 135.
¢ LOPE DE VEGA, 1982, TI, v. 1104-1162.
5 LOPE DE VEGA, 1982, TII, v. 2014-2019.
% LOPE DE VEGA, 1982, 111, v. 2434-2437.
 LOPE DE VEGA, 1982, I, v. 231-236.
% LOPE DE VEGA, 1982, v 1336-1337.
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[...] Bien es verdad que €l tiene tanta fama,
que, por mds que en Medina se encubria,
el mismo aplauso popular le aclama.” ©

[...] alanceador galdn y cortesano,
de quien hombres, y toros tienen miedo.

Rey — Es hombre

de notable fama y nombre.

en esta villa le vi

cuando se casé mi hermana. 7!

1°y 2° — iBrava suerte!
iCon qué gala
quebr6 el rejon! 72

Fabia — vuelve en ti, que tendras presto
estado con el mejor

y mas noble caballero

que agora tiene Castilla;

porque serd por lo menos

el que por unico llaman

‘el caballero de Olmedo’. 7

Las cualidades de Alonso provocan, en otros caballeros, la envidia, el odio y

los celos, debilidades de almas inferiores. En Rodrigo, la envidia, en primer lugar,

le despierta un deseo por igualarse o superar las cualidades del “adversario”, y dira

que tiene mds suerte y mejor apariencia: “que tiene mayor dicha o mejor talles”; 7

sl

Yo he de matar a quien vivir me cuesta
en su desgracia, porque tanto olvido
no puede proceder de honesto intento.”

sfelesfeslesfestele

% LOPE DE VEGA, 1982, 1342-1344.

" LOPE DE VEGA, 1982, 1352-1353.
'LOPE DE VEGA, 1982, v. 1599-1602.
2LOPE DE VEGA, 1982, v. 1842-1843.
3 LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 820- 826.
7 LOPE DE VEGA, 1982, v. 1374.

5 LOPE DE VEGA, v. 1377-1379.
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Mala caida.

mal suceso, malo todo:

pero mas deber la vida

a quien me tiene celoso

y a quien la muerte deseo. 7

Segin Renato Mazan”, la envidia es un conflicto que “obedece a evitar el
funcionamiento del principio del placer”. El autor explica que el sentimiento de la
envidia es un “movimiento de defensa contra la verglienza que siempre acompana
la mencion publica de tal sentimiento”. Ella “tiene parentesco con el deseo, la
agresividad, la astucia, la sagacidad, el robo y la rapina.” El envidioso se entristece
con las cosas buenas ajenas y busca destruir la felicidad ajena y lo hace movido
por el odio. Afirma Espinosa’: “[...] Los hombres son generalmente dispuestos por
naturaleza a envidiar a aquellos que son felices y a envidiarlos con un odio tanto
mayor cuanto mas aman la cosa que imaginan en la pose del otro.” En el caso de
Rodrigo, era el amor que Inés sentia por Alonso y, después, la fama de este, pues,
a su juicio, ese era el factor intensificador del amor que ella sentia por su opositor.

Como Calisto, de La Celestina, por intermedio de su criado, Tello, Alonso
contratara la alcahueta Fabia, para entregar a Inés una carta de amor, como forma
de aproximacion a la persona amada, y le prometerd, en cambio, darle un collar
de oro por sus “buenos” servicios.

Fabia, con técnica celestinesca, entra en contacto con Inés con la disculpa
de venderle cosméticos; la estimula a leer algunos papeles, entre los cuales estd la
carta, y la convence de que responda a la carta. En el momento de la entrega del
papel con la respuesta, Rodrigo, junto con su amigo Fernando, entra, y no le gusta
ver alli a Fabia, pero Inés y su hermana Leonor le mienten diciendo que se trata de
la anciana que lava la ropa. Después, Inés responde a la carta de Alonso y Fabia la
lleva. Al principio, cuando recibe la carta, Alonso teme que en el papel haya malas
noticias; después comprueba que Inés quiere encontrarse con €l. Para facilitar la cita
de los amantes, organizan una trapaza. Inés dice al padre que quiere ir al convento
y que necesita aprender latin y las reglas y que, para eso, necesitara profesores.
Tello, el criado de Alonso, pasa a ser el cartero de los mensajes intercambiados por
los amantes y también el profesor de latin. Fabia serd la profesora de virtudes de
Inés y su introductora en las costumbres religiosas. Esta todo bien encuadrado; sin
embargo, como monja, Inés no podria ir a la importante feria de Medina. Para que
ella pudiese reconocer Alonso en la feria, Inés entrega a Fabia una carta diciendo
a Alonso que fuera a su casa por una cinta verde que dejaria en la reja del jardin

" LOPE DE VEGA, v. 2032-2030.

7 MAZAN, Renato. A inveja. In: Os sentidos da Paixdo. Org. Adauto Novaes. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2009.
p. 128- 135.

SESPINOSA, apud MAZAN, Renato, Os sentidos da paixdo. Org. Adauto Novaes. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2009. p. 135,
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para que €l se la colocase en el sombrero durante el torneo. Por la noche, cuando
Alonso va con Tello a casa de Inés a recoger la cinta, los dos se encuentran con
Rodrigo y Fernando, novios de Inés y de su hermana Laura respectivamente que
estan dando una vuelta por la casa de las jévenes. Estos, al ver la cinta, suponen
que esta alli para ellos. Como no saben de cudl de los dos es, deciden cortarla por
la mitad, pero salen corriendo al oir las voces de Alonso y Tello, que llegan en ese
momento. Alonso no encuentra la cinta y, molesto, cree que fue un castigo de Inés
y jura un desquite: “jVive Dios, que he de mostrarla / a castigar de otra suerte / a
quien la sirve!” 7. Al dia siguiente, Inés ve a Rodrigo con la cinta y piensa que Fabia
la engano para que ella se enamorase del novio, ya que, en una charla con Leonor,
Inés habia dicho que él nada representaba para ella, aunque estuviesen cuatro
anos de novios: “[...] si Don Rodrigo / ha que me sirve dos anos, / y su talle y sus
engafios / son nieve helada conmigo, [...]"® Después, Fabia le explica lo ocurrido
y le dice que su amado es Alonso, «El Caballero de Olmedo».

Dos dias después, Alonso y Tello vuelven a Medina donde Alonso e Inés se
enamoran. Entonces, Don Pedro, el padre de Inés, llega y Alonso y Tello tienen que
ocultarse. Don Pedro se admira de que su hija Inés esté ain despierta. Cuestionada
sobre el motivo de estar atin despierta, Inés le miente, diciéndole que estaba rezando.
Incluso le cuenta que quiere ser monja y que necesita un habito y una profesora de
canto y un profesor de latin para entrar en el convento. Don Pedro promete complacerla.
Sin embargo, ella sabia que el rey irfa a la feria para asistir a los espectaculos y que
Alonso alli estarfa. Este, a pesar de haber tenido una premonicion, en un suefio, sobre
su muerte, va a la feria y se destaca como el gran torero. Rodrigo, incapaz de soportar
todos los aplausos del publico hacia Alonso, participa también en el torneo, pero no
tiene el mismo €xito que su adversario. Cae del caballo delante del toro y es salvado
por Alonso, lo que le provoca mucho despecho, por tenerle mucha envidia.

Terminada la fiesta, Alonso va a despedirse de Inés y le comunica que ira
a Olmedo para que sus padres sepan que esta vivo. En el camino, Alonso ve una
sombra, pero no le da mucha importancia y sigue normalmente hacia su destino.
Cuando ya esta cerca de su casa, se siente amenazado por una canciéon de mal
aguero sobre la muerte del ‘caballero de Olmedo’. Decide saber quién canta y se
encuentra con un lefiador. Al despedirse de él, percibe que se aproximan unos
caballeros. Los reconoce: Rodrigo, Fernando y su criado Mendo. Se tranquiliza.
Mendo, detras de un arbol, cobardemente, lo hiere de muerte con el “arcabuz”,
porque, si lo hubiera amenazado con una espada, no hubiera logrado realizar el
intento®. Los tres huyen hacia Medina. Pocos minutos después de ese suceso, llega
Tello, ve a Alonso en el suelo y lo ayuda a llegar a cada de sus padres.

7 LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 688-690.

% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 219-22.

81 LOPE DE VEGA, 1982, I, v. 2338.

82 LOPE DE VEGA, 1982, I, v. 1262-1263.
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Mientras sucede ese tragico incidente, Inés cuenta la verdad a su padre respecto
a su amor por Alonso y este acepta que se casen. Rodrigo y Fernando van a la casa
de Inés. Quieren pedirle la mano y la de Leonor, respectivamente. Pero Tello llega y
cuenta a todos y al rey lo sucedido a Alonso. Inés que, también se encuentra en la
casa, se entera. Después de esa funesta noticia, Rodrigo y Fernando son ejecutados.

Lope de Vega, en O/medo, recrea tradiciones y herencias literarias, recoge la
practica real de las relaciones amorosas (cartas y presencia de alcahuetas), criados
acompanando al caballero, confiriéndole una importancia social — expresion de
una ideologia —, destaca los locales de encuentro entre los amantes: jardin, iglesia,
lugar de oracién y de encuentros simulados entre los amantes de todas las clases
sociales, donde se podria ver el (Ia) amado (a) y comunicarse con él (ella) por
senas. Resalta Lope de Vega el habla de los amantes en el jardin, la reja del jardin,
la presencia del padre, el encierro de las jovenes y la manera de soslayar esa
falta de libertad, el simbolo de los amantes con la cinta colorida que el caballero
deberia usar durante el torneo, las entrevistas por la noche y por la madrugada
y las fiestas, para mostrar que la vida del hombre no es solo pasion y muerte,
sino que en ella también hay momentos de felicidad, de alegria de la comunidad.
Todo eso hace del teatro lopesco un teatro no sélo de tragedia o solo de comedia,
sino de tragicomedia, verdadero reflejo de la vida, siendo la muerte el final de un
proceso de la existencia y el principio de un misterio.

Si el amor en Olmedo es el tiempo y el espacio donde €l reina, la vileza de
la muerte de Alonso en el camino entre Medina y Olmedo, provocada por Rodrigo
y Fernando, perturba el orden social, impidiendo la sacralizacién del casamiento,
elemento de expansién social y, desde el principio, deseado y planeado por
Alonso. Muerto este, Inés ingresa en un convento, simbolo de muerte social. Como
los traidores ejecutaron un crimen premeditado, ese proceder deja clara la maldad
de su caricter, destaca los arquetipos de la venganza y de la envidia, elevando al
asesinado a la categorfa de mito caballeresco. La hipdcrita situacion aumenta la
fragilidad del crimen acentuando la repulsion.

La muerte de Alonso, como el Fénix, que renace de sus propias cenizas, lo
vuelve un mito, como bien dice Tello:

Cubri6 de luto su casa

y su patria, cuyo entierro
sera el del fénix, Senor,
después de muerto viviendo
en las lenguas de la fama.

a quien conceden respeto

la mudanza de los hombres
y los olvidos del tiempo.*

A modo de conclusion

% LOPE DE VEGA, 1982, II, v. 2701-2709.
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En la apertura de la obra cabe destacar que el mondlogo que Alonso ofrece
al tema AMOR-PASION lo convierte en el asunto central de la obra y presenta una
de las caracteristicas del amor: la de unir a los seres. Ese personaje, terriblemente
enamorado, quiere ser correspondido y entrevé, por la manera en cémo fue
mirado, una esperanza de ser recompensado por esa repentina pasion. Ese hecho
del intempestivo amor nos conduce hacia la temdtica desarrollada en La Celestina,
con Calisto enamorado de Melibea en el momento en que la ve en el jardin:

Amor, no te llame amor

el que no te corresponde,

pues que no hay materia adonde
imprima forma el favor.
Naturaleza, en rigor,

conservo tantas edades
correspondiendo amistades;
que no hay animal perfecto

la uni6én de dos voluntades.

De los espiritus vivos

de unos ojos procedio

este amor, que me encendio
con fuego tan excesivos.

No me miraron altivos,

antes, con dulce mudanza,

me dieron tal confianza,

que, con poca diferencia,
engendra amor esperanza.[...]*

El amor-pasion, sentimiento irracional, genera problemas sociales y es un
fenémeno historico, de origen religioso. Ejemplos de manifestacion religiosa
alucinada pueden ser vistos en la pieza Las Bacantes, de Euripides, que presenta
el culto de las devotas a Dioniso, las Bacantes y un frenesi de las mujeres de Teba.

Alonso, en el segundo acto, habla con Tello de su amor que abrasa y que es
fuerte, aunque se calme y se quede blando, lejos de Inés:

Mi amor

ni estd ocioso, ni se enfria:
siempre abrasa; y no permite
que esfuerce naturaleza

un instante su flaqueza,
porque jamds se remite.

Mas bien se ve que es ledn
Amor, su fuerza, tirana,

pues que con esta cuartana
se amansa mi corazon.

Es esta ausencia una calma
de amor; porque si estuviera
adonde siempre a Inés viera,

% LOPE DE VEGA, 1982, v. 1 a 20.
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fuera salamandra el alma. %

El amor es consuelo y desconsuelo; es la Ginica medicina contra la muerte,
siendo de ella hermana, como canté Giacomo Leopardi: “Hermanos Amor y Muerte
lanzo a la vida/ a la vez la suerte”™; es deseo y sentimiento. La ambivalencia del
amor — bien (vida) y mal (muerte) —, que se impone como la Unica razén de ser

de Alonso, es lo que Lope nos presenta en Olmedo.

todo lo que Inés no es desprecio
aborrezco ignoro.

Inés es mi bien, yo soy

esclavo de Inés; no puedo

vivir sin Inés; de Olmedo

a Medina vengo y voy,

porque Inés mi dueno es

para vivir o morir.?”

Esa ambivalencia del amor lo acerca al fuego que tiene dos valorizaciones,
la del bien y la del mal (cura y mata); por eso brilla tanto en el Paraiso como en
el Infierno. Es simbolo de fuerza y de coraje y manda sobre cualidades morales
y fisicas. Y es el amor que, segin Inés, proporciona la solucién al desatarse del
compromiso de casarse con Rodrigo, para tener oportunidad de hablar sobre
Alonso con su padre: “Amor /en los peligros ensefia / una luz por donde el alma
/ posibles remedios vea.”® El amor de Inés es abrasador, no repara en macular la
honra del padre.

Para los griegos y los romanos (Menandro, cf. Eunuco), el amor es un mal
porque transciende a la voluntad, que es su fin. Los griegos creian que los dioses
no amaban, porque no tenian necesidad de nada. En el cristianismo, Dios es amor
y este amor en nada se parece al deseo; trae una sefial de sacrificio y de donar a si
mismo. Es el agape, es la voz de Dios hacia el hombre. Ese Amor es desinteresado,
pues el amante (Dios) no busca su interés, solamente dona para el amado (Hombre).
Fabia ve en el amor que Alonso siente por Inés una enfermedad, pero para él es un
fuego que quema y arde.® Platon nos habla (Fedro y El Banquete) de un furor que
va del cuerpo al alma para perturbarla con un “humor” maligno. Y amor, para Platon

% LOPE DE VEGA, 1982, I, 903-915.

% Fratelli, a un tempo stesso, Amore e Morte / Ingenerd la sorte. / Cose quaggiu si belle/ Altre il mondo non ha, non
han le stelle. /Nasce dall’'uno il bene, /Nasce il piacer maggiore / Che per lo mar dell’essere si trova; / L'altra ogni
gran dolore, / Ogni gran male annulla. /Bellissima fanciulla, / Dolce a veder, non quale / La si dipinge la codarda
gente, / Gode il fanciullo Amore / Accompagnar sovente; / E sorvolano insiem la via mortale, / Primi conforti d’ogni
saggio core. / Né cor fu mai pitl saggio / Che percosso d’amor, né mai piu forte / Sprezzo l'infausta vita, N&é per
altro signore / Come per questo a perigliar fu pronto: / Ch’ove tu porgi aita, Amor, nasce il coraggio, / O si ridesta;
e sapiente in opre, / Non in pensiero invan, siccome suole, / Divien 'umana prole. Disponible: http://balbruno.
altervista.org/index-1097.html. 14 de mayo de 2014.

% LOPE DE VEGA, 1982, I, v. 990-997.
% LOPE DE VEGA, 1982, II, v. 1257-1260.
% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v 53; 70.
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es exigencia del deseo. En su didlogo con Fedro,” lo presenta como un sentimiento
sin maldades ni ambiciones, inspirador de acciones sublimes y gran motor de las
acciones humanas, porque el alma humana tiene un origen y un valor sobrenatural.
En una existencia anterior, el alma humana contempl6 las Ideas, lo Bello y eso le ha
dejado una profunda huella de que, a pesar de la caida, guarda en el recuerdo el
esplendor del mundo superior y siente esa reminiscencia. Y Eros es precisamente esta
atraccion del alma por el mundo superior. Es un amor Celeste, un amor del mundo
luminoso de las Ideas, del deseo de participar de la vida divina. Asi el amor platénico
es vida “delirio divino”. Esa es la razén por la que los amantes no sienten el tiempo
pasar: “Alonso: — que es amor dulce materia/ para no sentir las horas, / que por los
amantes vuelan — [...] jAy, Dios! jQué dichosa fuerza!”! En el Banquete®, Platon nos
describe la manera que efectiia la elevacion del alma al mundo de las Ideas y cuales
son sus etapas, imagen que los misticos usardn mas tarde como la escalera que el
alma debe subir para llegar al mundo superior. También en el Banguete, Platon nos
habla que Eros posee un doble caracter; ni es puramente divino, ni humano, pero algo
intermediario, un gran “daimonion”, se encuentra entre la vida humana y la celeste. Su
dualidad se debe a ser en su origen hijo de Penia (la falta) y Poros (Ia abundancia). Es
intermediario entre lo mortal y lo inmortal (entre la posesion y la privacion (entre la
sabiduria y la locura). La doble condicion de Eros resulta en que el objeto amado tiene
un valor y que ese valor tiene un doble precio para nosotros.

Aristételes extiende la concepcion platonica y da a Eros una significacion
cosmica. Ve en el amor la benevolencia. Asi, para Platon, Eros era la aspiracion del
alma para el objeto de deseo, para lo que es Bello en si y digno de ser adquirido. Esta
aspiracion disfraza la nostalgia que el alma experimenta por estar alejada de su patria
celeste. Pero Aristoteles modifica ese concepto para lo que es digno de ser adquirido.
Ese amor se adapta a todos los elementos cosmicos. Aristoteles presenta a la naturaleza
entera como movimiento y ella estd sometida a Eros. Lo que es inferior tiende hacia
lo que es superior y quiere igualarlo. Hay un deseo de parecerse a Dios (en el sol,
en las estrellas). Una elevacion gradual de la materia a la forma, de la posibilidad a la
existencia, de las virtualidades a las realidades. El deseo crea el movimiento y el objeto
amado mata al que lo ama. La forma ejerce influencia en la materia bajo la accion de
Eros y se unen. Es con el concepto aristotélico del amor que Lope inicia la obra El
Caballero de Olmedo, con el habla de Alonso:

Amor, no te llame amor

el que no te corresponde,

pues que no hay materia adonde
imprima forma el favor.
Naturaleza, en rigor,

% PLATAO, 1968, p. 129-183.
' LOPE DE VEGA, 1982, II, v. 1298-1304.
92 PLATAO, 1968, p. 78-127.
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conservo tantas edades
correspondiendo amistades,
que no hay animal perfecto
si no asiste a su concepto

la unién de dos voluntades.”

Sobre el amor trovadoresco, Denis de Rougemont, en L'amour et ['occident
(1972), presenta la tesis de que ese amor no es como la flor delicada de la
mentalidad cristiana, pues los temas trovadorescos giran alrededor del amor hacia
un ser humano — una mujer —, fuente de todo el bien y de toda la felicidad,
situada en un nivel imposible de alcanzar. El casamiento es desechado. El Amor
entre Calisto y Melibea, en La Celestina, se podria llamar trovadoresco, pero a
este sentimiento entre Alonso e Inés, en Olmedo, no se le puede incluir en el
concepto trovadoresco, pues Alonso quiere casarse con Inés, deseo manifestado
en los dialogos entre los amantes y en el momento de su agonia:

iDios mio, piedad! jyo muero!
Vos sabéis que fue mi amor
dirigido a casamiento.

iAy, Inés!

Empédocles, precursor de la ambivalencia, filésofo, médico, legislador,
profesor, mitico, profeta y defensor de la democracia, sustentaba la idea de que
el mundo estaba constituido por cuatro principios: agua, aire, fuego y tierra y
que todo serfa una determinada mezcla entre esos cuatro elementos en mayor
o menor grado y que ellos serfan lo inmutable e indestructible que hubiese en
el mundo.

Los cuatro elementos, simples, eternos e inmutables son puestos
eternamente en unioén y eternamente separados los unos de los otros, por dos
poderes divinos, el Amor y el Odio. El Amor atrae materias y el Odio los separa.
Esos elementos son la variacion y la armonia del universo. Constituyen fuerzas
atractivas y repulsivas e imperan alternadamente sobre las cosas — sin que estén
muy alejadas. Esa ambivalencia entre el Amor y el Odio los acerca al fuego,
que salva y mata y a Eros de Diotina, hijo de Penia y Poros. Para Empédocles,
la muerte era simplemente la desintegracion de los elementos. Segin él, todos
nosotros formabamos parte de un todo que se renovaba en ciclos, reuniéndose
(nacimiento) y separandose (muerte).

El proceso de unir (amor) y separar (odio) fue expuesto claramente en la
obra que actualmente analizamos, E/ Caballero de Olmedo. Son esos elementos los
que seran el centro condicionante del reflejo de la sociedad en la época del autor,
ya sea en sus costumbres, como en su ética, en sus valores morales, en sus vestes,

% LOPE DE VEGA, 1982, I v. 1-10.
% LOPE DE VEGA, 1982, II v. 24706-2479.
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en sus prejuicios de castas, como aquellos contra moros y judios, por ejemplo, en
sus ideas, en su politica y estética.”.

Sin embargo, los protagonistas son dominados, no por un amor tranquilo,
armonioso, intelectual, sino por un sentimiento impulsivo, sin rienda, una pasion
ardiente, una fuerza ciega.

Inés se entrega al amado sin preocuparse por herir el honor paterno® como
mandaban los preceptos sociales de la época vy, sin tener la fuerza para resistir a los
impulsos de la carne, realiza encuentros nocturnos con el amado.

El amor entre Inés y Alonso es una llama encendida desde las primeras
miradas intercambiadas. Sin ella, Alonso prefiere morir®” y busca una alcahueta
para poder acercarse a la mujer amada, conducta prohibida dentro del concepto
del “amor cortés”. Las constantes idas secretas de Alonso desde Olmedo hasta
Medina, aunque desee sacramentar la unién con el casamiento, pone en peligro la
reputacion de Inés, reflexion hecha por Telo. %

El amor de Alonso por Inés no es ilicito, como lo es el deseo de Calisto
por Melibea, que se entrega al placer sin pensar en sacramentar el acto. Ese amor
también no perturba la clase social, pero, como en Calisto de La Celestina, se aleja
de Dios pues idolatra a la amada, comete “idolatria” (Olmedo, v. 896-897), se vuelve
un amor/pasion irracional.

% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 1585-1595.
% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 807-808.
7 LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 888-889.
% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 898-899.
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personaje femenino en Lope de Vega
y en Tirso de Molina

Todo texto teatral responde a una demanda del publico y ello explica que
se produzca facilmente la articulacion del discurso teatral con la ideologia
y con la historia.”

(Anne Ubersfeld)

El teatro es un medio de transmisiéon de conocimiento para el espectador vy,
tal como en la vida misma, en él se encuentran los diferentes sucesos de los cuales
es protagonista el ser humano: el humor, la tragedia, la ventura, la infelicidad, la
vida y la muerte. En una representacion teatral se retinen acciones que ejemplifican
la sensibilidad de un autor de un determinado tiempo y espacio delante de los
acontecimientos de su entorno.

Reflejando la verdadera vida, el teatro espanol, a partir de La Celestina, se
propuso mezclar los elementos comicos y tragicos, con la predomio del primero,
en la tragicomedia. Como dice Lope de Vega en su Arte nuevo'”, cuando escribio
férmulas teatrales que fueron aprovechadas por muchos seguidores de la “Escuela
Lopesca”, en el teatro deben estar un Terencio, con su parte ridicula y un Séneca
con su parte grave, ya “[...] que aquesta variedad deleita mucho; / buen ejemplo
nos da naturaleza, / que por tal variedad tiene belleza.”!"!

Las varias teorias dramaticas espanolas nacen de los comentarios de Plauto
y Terencio, dramaturgos romanos que crefan que una comedia debiese tener un
final alegre. Ellos se apoyaron en las ideas de Aristoteles (Ia verdad del arte) y de
Platon (al respecto del amor y de la inspiracion). Y en el siglo XVII hubo un énfasis
en el pensamiento de esos filosofos, con respecto a los tratados sobre la “comedia”
(teatro) como género literario, debido al creciente prestigio moral que ejercia el
substrato ideologico del teatro nacional espafol. La obra dramaitica cldsica es una
manifestacion de autores que se encuentran separados del lector actual por varios

% UBERSFELD, 1998, p. 186.

1% En Arte nuevo, texto ensayistico en verso, Lope de Vega pretende reflexionar sobre el nuevo teatro espanol de su
época, nacido a base de gusto popular, indicando que su teatro no estda asociado a los conceptos antiguos. Son
tres los elementos esenciales de esa ruptura: el concepto de tragicomedia, en que se mezclan el género, lo social
y lo morfologico; las unidades de accion y de tiempo y la polimetria, obedeciendo a las exigencias de la trama. En
cuanto al lenguaje, debe adaptarse a la situacion (si estd ahi para persuadir, aconsejar o disuadir), luego es necesario
que existan frases y conceptos; debe ser claro y ficil, de uso popular, de modo que no ofenda con vocablos
dificiles; debe también adaptarse al personaje que encarna (rey, viejo, amantes), incluso si es un monélogo. Solo se
debe imitar lo verosimil, no lo imposible y los lacayos deben tener un comportamiento adecuado a su condicion Las
frases que finalizan las escenas deben tener gracia y los versos deben ser elegantes, de modo que no desilusionen
al auditorio.

191 LOPE DE VEGA, Félix, Arte nuevo de hacer comedia. In — Cldsicos inolvidables. Buenos Aires, Ateneo, 1950. p. 31-
39, v. 179-80.
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siglos. La distancia entre autor y lector/oyente actual hacen dificil la comprension
total sin que se tenga un conocimiento lingtiistico social de la época en la que fue
producida la obra. Pero la accion veloz, las situaciones enmaranadas, la gracia de
los didlogos y la poética de su texto nos seducen.

Confiando en esa seduccion, retomamos las obras dramdticas Fuenteovejuna
y La dama boba, de Lope de Vega y las de El Burlador de Sevilla y Convidado
de Piedra y Don Gil de las calzas verdes de Tirso de Molina, dos significativos
dramaturgos del Siglo de Oro espanol, para analizar en ellas las caracteristicas
formadoras de personajes femeninos.

Las obras La dama boba y Don Gil de las calzas verdes son comedias de
enredo o de critica de costumbres y las otras dos poseen elementos tragicomicos.

El teatro clasico espaiiol, el teatro nacional, se alimenta de la tradicion épica
espanola (sumision al rey) y de la teologia. Esta condicionado por esquemas €ticos,
sociales y politicos, destaca condiciones sociopoliticas, a partir de las circunstancias
tragicas de sus personajes y coloca en escena temas sobre la injusticia social y la
politica. Segin Bances Candamo,'™ “la comedia es la historia visible del pueblo”.
Los temas de ese teatro son variados: pastoriles, religiosos, historicos, mitologicos,
de costumbres y de capa y espada, pero se vuelven mas importantes cuando
conciernen a la honra de sus protagonistas, pues ella posee normas e infringirlas
provoca situaciones extremas.

El concepto de honra en la Espafia del siglo XVII es muy peculiar, pues tiene
un caracter social y es comparada con la vida. Los espafioles diferenciaban “honra”,
en el sentido de premio por la conducta individual o admision ajena de la virtud,
de “honor”, como dignidad, prestigio, virtud, cualidad intrinseca del individuo o
reconocimiento social de la virtud del individuo, por sus valores y “limpieza de
sangre”, debido a la ruptura de convivencia entre moros, judios y cristianos.

En ese concepto espanol, la honra no depende de quien la posee, sino
de la opinion ajena. Se la gana con acciones propias, pero estd sujeta a actos
ajenos, a la estima y a la fama que le dan los demads. Sin embargo, de la misma
manera en que es adquirida se puede perder por actos ajenos cuando se le quita
la consideracion y el respeto y, principalmente, cuando la injuria se hace publica.
Luego, un bofeton, por ejemplo, debe ser vengado, sobretodo si fue recibido con
espectadores. Entonces, en ese caso, el agravio que fue consumado en publico
tiene que ser recobrado publicamente; de lo contrario, si se produce secreto, debe
continuar asi para no aumentar el nimero de conocedores del hecho.

Pero si existe la combinacién honra y honor, o sea, la unién de prestigio y
virtud, clase social elevada y dignidad, el reconocimiento del hombre serd mucho
mayor. Asi, el noble, desde los ideales medievales, es honrado, posee “honor”,

102 CANDANO, Bances, apud SANCHEZ ESCRIBANO, Federico, PORQUERAS MAYO, Alberto. Preceptiva dramdtica
espariola del Renacimiento y el Barroco. 2. ed. Madrid: Gredos, 1971, p. 396.
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por haber nacido en una clase privilegiada, pero si uniese a esa cualidad una
conducta ejemplar, tendria mayor prestigio. Por su parte, un aldeano “un villano”,
en general un tipo cémico en el teatro espanol desde la Edad Media, no podria
sentir los problemas de la honra. Sin embargo, en el teatro del Siglo de Oro, el
campesino se convirtié en la encarnacion de la honra, porque no poseia ninguna
sospecha de que infringiese el cédigo de limpieza de la sangre. Lope de Vega,
para agradar al publico, coloca en sus obras “honor” y “honra” tanto para los
nobles como para los labradores, o sea, para todo hombre de bien. El ha sido
genial convirtiendo aldeanos en protagonistas de obras cuyo tema es la honra (cf.
Peribdnez y Fuenteovejuna,).

El centro del teatro clasico espafol es el tema del albedrio del hombre y la
gracia divina de Dios, en una defensa de la doctrina catélica del libre arbitrio. La
libertad es una gracia de Dios; es lo que diferencia a los hombres de los animales.
Como la libertad estd sometida al poder supremo, se convierte en sacrilegio
sublevarse a la ley Divina. El Burlador de Sevilla ejemplifica ese tema, lo que nos
lleva a destacar la obra.

El texto del teatro del Siglo de Oro esti compuesto en forma y versos de
rima variada, segin la accioén y el tema. La accién se desarrolla en tres jornadas,
con el cambio de decoracion dos o tres veces por acto. En el paso de una jornada
a la otra, hay una intenciéon dramatica. Los autores mantienen la tension con la
introduccion de un entremés o bailes. En el inicio de una accion, debe haber un
hecho notable para atraer al publico. El desarrollo del texto debe ser breve. El final
debe ser feliz para agradar al espectador.

El elemento fundamental de la historia en el teatro cldsico es la honra y los

personajes son estereotipos:

* El rey, si es joven, tiene el aspecto de un galan por lo general injusto
y soberbio, pero si es viejo, se vuelve necesario para la solucion de
conflictos. Los reyes son intocables.

* El poderoso, un noble, principe, marqués o capitin, por lo general
un déspota y generador de conflictos sociales, los cuales solo el rey
soluciona con un castigo.

* El caballero, padre, hermano mayor, esposo, el defensor de la honra
familiar, del orden social y personaje cuyo caracter es el mds tragico.

* El galan contiene los mejores atributos. Hay en él idealismo amoroso,
generosidad, paciencia, constancia y un poco de ingenuidad. Para el
desarrollo de la trama se necesita de dos o mas alter ego de ese personaje.

e El gracioso es el criado del galan, su consejero y amigo. La vida erotica
del criado se asemeja a la del galan, su pareja en la trama. En €l se
encuentran los elementos humoristicos; es cobarde, ama el dinero y
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goza de los placeres mundanos, principalmente el de la comida. Evita
los mondlogos y da a conocer sus pensamientos y sentimientos al héroe.

e El villano (el rustico), de procedencia rural, es rico y defensor de la
pureza de la sangre. Le falta linaje, nobleza; es el guardian de la honra.

e La dama y la criada son parejas imprescindibles en las obras de este
periodo. La dama complementa las caracteristicas del galan. Asi posee
virtudes de nobleza e idealismo amoroso y audacia. En general se
entrega al amor. Tiene como principal atributo la belleza, que es el
mayor enemigo de su honra. La criada es una especie de confidente de
la dama. Es el arquetipo de la amiga, que ayuda al hombre a introducirse
en casa de la mujer.

La caracterizacion de personajes de esa época es un campo de estudio para
ser ampliado, por el nimero de obras y por la variedad de caracterizacion, pero en
ellas, aqui, delimitamos el andlisis en cuatro obras de esos dos notables escritores de
su periodo (Tirso de Molina y Lope de Vega) y solamente citamos algunos personajes
femeninos para sefialar su papel social y la critica que se hace a las mujeres.

Como son las mujeres las guardianas de la honra, tema fundamental en
el teatro de esa época y como en ese teatro ellas se presentan con libertad de
eleccion en el amor, nuestra intencion serd analizar su actitud ante esa temadtica y
la importancia de su papel, ante ese problema social. De ello se desprende, por
las caracteristicas que les son atribuidas, que, en esa época, el dominio social era
de los hombres y que a la mujer tenia claramente sus derechos reducidos ante una
sociedad machista.

Pasemos a la presentacion de las obras Fuente Ovejuna, La dama boba,
El Burlador de Sevilla y Don Gil de las calzas verdes y de los personajes que se
destacan en la trama de esas obras, para, asi, poder destacar las caracteristicas de
la mujer en el teatro del Siglo de Oro, enfocando, principalmente, los temas de la
honra y del amor.

Este ultimo tema puede ser representado por el personaje de una manera
tranquila o puede mostrar un caracter arrebatado o una dificultad de realizacion,
con muchos obstaculos sociales. Pero la mujer elaborard artimanas para defenderse
de las barreras que le imponen los tabues.

La belleza fisica de la mujer provoca el erotismo, que trae como consecuencia
la declaracion de amor y el problema de la atraccion fisica de los amantes.

Las obras escogidas obedecen a las normas del Arte nuevo de hacer comedias
(1609), de Lope de Vega, ensayo en que este escritor propone unir el humor y el
drama en una misma obra teatral. En ese tratado, Lope emplea todas las definiciones
conocidas sobre “la comedia”, muestra la importancia que ella tiene para el oyente
y explica su transcendencia diciendo que, al oirla, todo podria saber.
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En la trama de la obra Fuente Ovejuna, Lope de Vega coloca a una mujer,
Laurencia, que se rebela contra la situacion de ser un objeto sexual para los
soldados y para el Comendador. Esa actitud es importante, pues es la primera vez
que se observa, en una obra dramdtica, que una mujer ultrajada en su honra salga
a defender y a vengar su violacion. Del mismo modo, son relevantes los papeles
que se invierten, pues el hombre deja de ser el vengador y defensor de la armonia
social y da paso a la mujer que también puede serlo. Los hombres son débiles. Ese
topico de un mundo al revés pertenece al Barroco, luego del siglo XVII. Pero otra
novedad, surge, también, con la forma de presentar la honra, sentimiento exclusivo
de la nobleza, que podria ser pasado a los vasallos y repercutiendo en todos los
habitantes de una aldea.

En los tres actos de esta obra se efectia el tema de una sublevacion de
un pueblo contra el abuso del poder por parte del Comendador de la villa y de
sus secuaces que, raptando a Laurencia, el dia de su boda, asi como a su novio,
con la finalidad de que ella fuese violada, ofendieron a la honra de los aldeanos,
ocasionando el desarrollo de un conflicto social entre el senor feudal y sus vasallos.

Laurencia encabez6 la rebelion, que terminé con la muerte del Comendador.
El pueblo se tomo la justicia por sus manos y tuvo el perdon de los Reyes Catolicos.
La causa del triunfo fue la unién de todos los habitantes de la villa. A pesar de haber
sido torturados, no denuncian al autor de la muerte del Comendador y, cuando el
juez les inquiere sobre el hecho preguntando: “;Quién mato al Comendador?”, los
habitantes declararon: “Fuenteovejuna, Serior”y en la insistencia de la investigacion:
“/Quién es Fuenteovejuna?”, la respuesta del pueblo fue: “Todo el pueblo, Serior.”
Al final, los reyes restableceran el orden.

En la obra hay dos amores que se contraponen: el amor puro, platonico, de
Frondoso por Laurencia y el amor lascivo del Comendador. En Lope de Vega es
necesario distinguir entre el tema del amor y el motivo del erotismo. El tema del
amor es muy variado: apasionado o tranquilo, o dificil, con obstaculos creados por
obstaculos sociales. En Fuenteovejuna los temas del amor tranquilo y apasionado y el
de la ambicioén dominan. Laurencia y Frondoso luchan por su amor contra los abusos
del Comendador. Es notable tanto el papel masculino como el femenino. El dominio
del violador no es aceptado por las mujeres. Pero es en Laurencia donde la identifica
la mayor fuerza de liberacion se identifica. Su coraje es inmenso y se iguala a los
procedimientos de protagonistas masculinos que representan a personas de fuerte
caracter. A nada ni a nadie temen. En el tercer acto, Laurencia entra en la sala del
consejo y reivindica sus derechos: “Dejadme entrar que bien puedo/ en consejo de los
hombires; / que bien puede una mujer, / si no a dar voto a dar voces”.'®

Sin embargo, su interpelacion a los miembros del consejo llega a la cumbre,
cuando expone las razones de su indignacion a su padre: “[...] porque dejas que

1% LOPE DE VEGA, Félix. de. Fuenteovejuna. Obras completas. 7. ed. Madrid: Espasa-Calpe, 1955, acto 3, v. 61-64.
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me roben/ tiranos sin que me vengues/ traidores sin que me cobres [...]" y se dirige
a toda la comunidad masculina, que nada habia hecho para impedir su ultraje: “[...]
;Vosotros sois hombres nobles?/ ;Vosotros, padres y deudos?/ ;Vosotros que no
se os rompen/ las entranas de dolor,/ de verme en tantos dolores?.”'* Laurencia
continda diciendo que ellos eran ovejas, gallinas, cobardes y que ella misma haria
venganza por el ultraje sufrido, ya que los hombres no eran capaces de actuar:
“iDadme unas armas a mi/ pues sois piedras, pues sois bronces, / pues sois jaspes,
pues sois tigres...! [...]”. Ella prosigue con los insultos: “[...] Vive Dios, que he de
trazar/ que solas mujeres cobren/ La honra de estos tiranos/ La sangre de estos
traidores! |Y que os han de tirar piedras. / hilanderas, maricones,/amujerados,
cobardes!” A continuacion, Laurencia se dirige a las mujeres incitindolas a vengar
la humillacién sufrida: “Caminad, que el cielo os oye, / jAcudid, porque se cobre/
vuestro honor! jAcudid todas!/ jAh... mujeres de la villa!”'%

En La dama boba, Lope de Vega trata del poder educativo del amor. Muestra
aspectos negativos de la mujer: mentirosa e ingeniosa para conseguir su objetivo:
casarse, sobre todo con aquel por quien estd enamorada: “Demds desto, las
mujeres/ naturaleza tenemos / tan pronta para fingir / o con amor o con miedo,

1106

/ que, antes de nacer, fingimos.”'® Y muestra, en el habla de Finea, que la mujer

es mentirosa e ingeniosa desde antes de nacer, fingiéndose un hijo hombre para
agradar al padre!?:

Cuando estamos en el vientre

de nuestras madres, hacemos

entender a nuestros padres,

para enganar sus deseos, 470
que somos hijos varones;

y asi verds que, contentos,

acuden a sus antojos

con amores, con requiebros,

y esperando el mayorazgo 475
tras tantos regalos hechos,

sale una hembra que corta

la esperanza del suceso

Segun esto, si pensaron

que era varon, y hembra vieron 480
antes de nacer fingimos

Asi, para conseguir realizar sus intentos, la mujer adopta iniciativas
disparatadas, como hacerse la boba, como hizo Finea.

La dama boba es una obra de enredos, de intrigas y de amor, tipica de las
costumbres del campo y de la ciudad. Dos caracteres femeninos son confrontados en

1% LOPE DE VEGA, 1955, acto 3, v. 72-106.
15 LOPE VEGA, 1955, acto 3, v. 109-166.
16 LOPE VEGA, 1955, acto 3, v. 459-463.
107 LOPE VEGA, 1955, acto 3; v. 467- 481.
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ella, el de Finea y el de Nise, hijas de Otavio. La primera, muy bonita, es aparentemente
boba, sin haber profesor capaz de mejorarla, mientras que la segunda, Nise, es
culta, refinada e intelectual. Leandro las define: “Nise es mujer tan discreta, / sabia,
gallarda, entendida, / cuanto Finea encogida, / boba, indigna e imperfecta.”® Ambas
son pretendidas por rapaces que se alternan en la atraccion, influenciados, también,
por el dinero del rico Sr. Otavio. Es Leandro quien define el resultado de la eleccion
de una o de la otra: “Verdad es que no habra muchas / que la puedan igualar/ en
el riquisimo dote; / mas, jay de aquel desdichado / que espera una bestia al lado! /
Pues mds de algin marquesote, / a codicia del dinero, / pretende la boberia/ de esta
dama, y a porfia/ hacen su calle terrero.”” Pero de una manera diferente las juzga
Otavio, el padre de las jovenes. Cuando de ellas habla con su amigo Miseno, dice
que si tuviese que elegir una de sus hijas para casarse con ella, elegiria a la boba y
bella Finea, en vez de la intelectual (letrada) y arrogante Nise:

Si ser Finea simple es caso duro,

ya lo suplen los bienes de Fortuna
y algunos que le dio Naturaleza,
siempre mds liberal de la belleza;
pero ver tan discreta y arrogante

a Nise, mds me pudre y martiriza,

y que de bien hablada y elegante
el vulgazo la aprueba y soleniza.

Si me casara agora (y no te espante
esta opinion, que alguno lo autoriza),
de dos extremos: boba o bachillera,

de la boba eleccion, sin duda, hiciera.!'

Claramente se nota en el habla del padre el prejuicio por la mujer intelectual
y el concepto despreciable que se tiene de la mujer. En esa pieza hay una critica
a la mujer letrada: “[...] ;Quién la mete a una mujer/ con Petrarca y Garcilaso, /
siendo su Virgilio y Taso/ hilar, labrar y coser? [...]”!"" y, también, una ensenanza
de como debe ser educada la mujer soltera y de como debe proceder una mujer
casada: amar y servir al marido, ser recatada en el vestir y en el hablar y ser sumisa
con el marido. Segtiin Miceas, después de casada, Nise no pensaria mds en leer,
pues estaria ocupada y divertida “en el parir y el criar.”!'?

En la trama, Finea y Nise, las dos bellas hermanas, se muestran capaces de
tener determinaciones y de maquinar; y son victimas del machismo dominante. Ellas
representan la dificultad que la mujer enfrenta para ser reconocida en su condicion
de ser humano y dejar de ser considerada un simple objeto de cambalache.

195 LOPE VEGA, 1955, v. 125-12128.

1 LOPE VEGA, 1955, acto 1, v.130-140.
10 LOPE VEGA, 1955, acto 1, v. 205-216.
U LOPE VEGA, 1955, acto 3, v 76-80.
12 LOPE VEGA, 1955, acto 3, v. 105.
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Finea, por su conducta, es el personaje que da el nombre a la obra La dama
boba. Joven, bella, pero con poca inteligencia, no consigue seguir las ensefianzas
pedagogicas que deberia tener una dama: leer, danzar y tocar, situacion que se
modifica cuando conoce el amor. Las lecciones que el profesor va a darle para
que aprenda a leer o a danzar y las respuestas que va dando, llenan al texto de
humor, por la ingenua simplicidad de Finea. En su ingenuidad, al ver el retrato del
prometido, cree que este no tiene piernas. Sin embargo, después de descubrir el
amor, su inteligencia florece, pero sigue haciéndose la boba para lograr su objetivo
amoroso: casarse con Laurencio, un cinico, que estd interesado en su dote.

Nise, hermana de Finea, contrasta con ella por su inteligencia, a pesar de que
se igualen en belleza. Nise es la intelectual y sabe diferenciar la poesia de la prosa,
conoce a los poetas griegos y a los contempordaneos de Lope. El joven Liceo, que
estaba destinado a casarse con la bella Finea, al saber de la poca inteligencia de
esta, empezo6 a interesarse por la bella Nise.

Por medio de los dos personajes femeninos, Lope de Vega desarrolla la
idea neoplatonica sobre la capacidad del amor para abrir el entendimiento. Finea
descubre el poder del amor:

jAmor, divina invencion

de conservar la belleza

de nuestra naturaleza,
accidente o eleccion!
Extranos efectos son

los que de tu ciencia nacen,
pues las tinieblas deshacen,
pues hacen hablar los mudos,

pues los ingenios mas rudos
sabios y discretos hacen [...]'"

Pero el dramaturgo muestra el otro aspecto del amor, aquel sensual y las
consecuencias que puede traer el amor cuando genera los celos entre hermanas
y hace que se enfrenten. El comportamiento de Finea representa el cardcter
disimulado de la mujer. Sirve como ejemplo el mondlogo de Finea:

Ella se le lleva en fin,

(Qué es esto que me da pena
de que se vaya con €l?

estoy por irme tras €l.

(Qué es esto que me enajena
de mi propia voluntad?

No me hallo sin Laurencio.

Mi padre viene: silencio.

Callad, lenguaje; ojos hablad. '**

115 JOPE VEGA, 1955, acto 3, v. 1-10.
14 JTOPE VEGA, 1955, acto 2, v. 717-725.
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La obra El Burlador de Sevilla y Convidado de Piedra, de Tirso de Molina,
trata con claridad el tema de la mujer, en las varias clases sociales, que se empefia
en obtener una libre eleccion en el amor y que lucha por reconquistar su honra.
Isabela y Dona Ana, pertenecientes a la nobleza, sufren burlas de un falso amante. Al
infringir las leyes del pundonor, buscando encontrarse con el amado a escondidas,
descubren que su acompanante es otra persona que se estd haciendo pasar por
su amante y gritan. Sus gritos tendrdan implicaciones futuras. El acto de Isabela es
doblemente agravante, pues profana el palacio del rey y ella, deshonrada, después
de gritar por la pérdida de su honra, — haciéndola de este modo publica —, va
a reconquistar su honra, pero solo logrard su intento después de la muerte del
violador, Don Juan y su casamiento con el duque Octavio, su amado. Dofia Ana,
que ama al Marqués y estd destinada a un casamiento concertado por el rey con
Don Juan, mantiene una actitud de rebeldia delante del matrimonio impuesto.
Marca un encuentro con el amado, pero en lugar de €l, surge Don Juan. Este, a
pesar de haberse disfrazado con la capa del Marqués, es descubierto por Dofia Ana
quien grita. Su padre, al ir en defensa de la honra de su hija, muere.

Tirso de Molina, en El Burlador, recoge el mito del conquistador,
personificindolo en la figura de Don Juan Tenorio, un libertino, irreverente para
con las mujeres conquistadas, personaje que se volvera universal y que cree en
la justicia divina (“No hay plazo que no se cumpla ni deuda que no se pague.”) y
confia en el perdon de Dios antes de comparecer ante el juicio final (“jQué largo
me lo fidis!”).

Se inicia la obra con Don Juan en Napoles, seduciendo a la duquesa Isabela,
haciéndose pasar por su novio, el duque Octavio y siendo por ella descubierto
cuando le alumbra el rostro. Cinico, burla a Isabela. Huye, auxiliado por su tio, jefe
de los guardas del palacio y viaja a Espana. Pero el barco en el que va naufraga en
la costa de Tarragona. En la playa Don Juan es socorrido por la pescadora Tisbea,
que oye los gritos de su criado Catalinon, cuando este intenta salvar a su amo. A
pedido de Tisbea, Catalinon solicita ayuda a los pescadores. La pescadora los lleva
a su casa, pero aquella misma noche, Don Juan la seduce y, a la manana siguiente,
huye dirigiéndose a Sevilla.

Cuando Don Juan llega a Sevilla, el rey Don Alfonso ya ha tomado
conocimiento del escandalo en Napoles y busca solucionar la deshonra de Isabela,
comprometiéndose a casarla con Don Juan. Al ir a la plaza, este se encuentra con el
Marqués de la Mota y entablan una liviana conversacion sobre mujeres y sobre las
burlas hechas a ellas. Sin embargo, cuando el Marqués habla a Don Juan de dofa
Ana de Ulloa, su amada, la mas bella sevillana, segiin él, Don Juan siente deseos de
poseerla y, por casualidad, recibe una carta de esta hidalga, destinada al Marqués.
Marca una cita ingeniosa, con el fin de llegar antes que el Marqués y poder salir
vestido con la capa de este para lograr realizar su intento: deshonrar a Dofia Ana,
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como habia hecho con Isabela. Don Juan casi consigue engafar a Ana, pero es
descubierto por el padre de esta, Don Gonzalo de Ulloa, con quien se enfrenta
en un combate que tiene como fin la muerte de Don Gonzalo. Don Juan huye en
direccion a Lebrija y alli otra deshonra acontece por la burla: durante la ceremonia
de unas bodas entre Arminta y Batricio, habilmente, por la noche, Don Juan posee
a Arminda, con enganos y huye de madrugada. Vuelve a Sevilla y, en la iglesia,
en el timulo de Don Gonzalo, el ultrajado padre de Dona Ana burla al difunto
e invita a su estatua a cenar. La estatua ird a esa cena vy, en retribucion, invitard
a Don Juan a otra cena y esta vez en la iglesia. Don Juan acepta la invitacion. La
noche siguiente ird a cenar. Terminada la cena, sera arrastrado a la sepultura sin
tener tiempo de obtener el perdon divino. Después de la muerte del burlador, las
mujeres deshonradas recuperan la honra perdida, logrando, asi, casarse con sus
pretendientes.

En Don Gil de las calzas verdes, Tirso de Molina desarrolla con mucha
habilidad el motivo de la mujer disfrazada de hombre. Ese disfraz femenino se
repite en algunas obras del Siglo de Oro. Es recurrente tanto en la literatura italiana
como en la literatura espanola del Renacimiento y es motivo de escenas comicas.
Es casi siempre la historia de una dama que deja la seguridad de su hogar para
buscar al hombre amado. El tema del disfraz da la oportunidad de destacar la idea
biblica y aristotélica de que la mujer es perdicion, es disimulada y posee cualidades
negativas para la humanidad, pues mujer es sinénimo de pecado y es considerada
por Aristoteles como un ser inferior. Ese tema permite que el dramaturgo utilice el
recurso técnico del equivoco o quid pro quo.

Como el misterio y desdoblamiento son elementos esenciales para la
condicion humana, el tema del disfraz agradaba al publico y Lope de Vega, en su
obra Arte Nuevo de hacer comedia, orienta a los dramaturgos sobre como debe
aparecer ese motivo: “Las damas no desdigan de su nombre, / y si mudaren traje,
sea de modo/ que pueda perdonarse, porque suele/ el disfraz varonil agradar
mucho.”*

Algunas mujeres, en el teatro del Siglo de Oro, aparecen disfrazadas y se
comportan como hombres. Ellas representan la mujer de fuerza varonil cuyo deseo
es ser libre; es la superacion del estado de ser mujer. Pero hay otras que tienen
el objetivo de perseguir al amante que las ha enganado, con el intento de casarse
con €l. Ellas son muy femeninas y aparecen en escenas comicas con recelo de que
algin personaje descubra que no son hombres.

En Don Gil de las calzas verdes, el chico Don Gil, que lleva “las calzas
verdes”, es Dofa Juana, una noble pobre de Valladolid, que serd seducida por
Martin. Este estd en Madrid. Instigado por su padre a casarse con la rica Dofa

> LOPE VEGA, Félix. Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, 280-283. Disponible en: http://www.
cervantesvirtual.com/obra-visor/arte-nuevo-de-hacer-comedias-en-este-tiempo--0/html/ffb  1e6¢0-82b1-11df-acc7-
002185¢e6064_2.html >. Acceso en: 28 jul. 2014.
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Inés, dice llamarse Don Gil. Dofa Juana se dirige a Madrid vestida de hombre
para buscar al hombre que la engand, acompanada de su fiel criado Quintana.
Disfrazada de Don Gil, conoce a Dona Inés y Dona Clara, prima de esta, las cuales
se enamoran de Dofa Juana disfrazada de hombre y vestida con las calzas verdes.
Dona Inés prefiere a ese Don Gil, a quien, por poco saber sobre €l, le agrega el
calificativo de: “el de las calzas verdes”, en vez del otro falso Don Gil (Don Martin)
y Don Juan, su pretendiente. Las mentiras de Dona Juana van complicindose en
varios contratiempos y llegan a aparecer cuatro Don Gil en escena. Todos falsos.
Caramanchel, el gracioso de la obra, que es el criado de Don Gil (Dona Juana),
piensa, viendo la multiplicaciéon de Don Gil, que se encuentra con las almas del
otro mundo. Un quiproquo se arma de tal forma que produce comicidad, por la
audacia y talento de Dona Juana, que, en un final feliz, logra reparar su honra
casindose con Don Martin, mientras Dona Inés se casa con Don Juan. Es muy
comun en el teatro del Siglo de Oro el empleo de dos damas en el enredo y de un
rival provocando celos.

Tirso de Molina se destaca en el teatro por el tratamiento que da a las
damas. Ellas son individualizadas por caracteristicas particulares. Ese dramaturgo
logra penetrar en la psicologia femenina durante las situaciones comicas. Sus
personajes femeninos desempefnan los papeles principales, lo que ofrece un
estatuto sociodramdtico hombre/mujer.

En este breve analisis sobre el teatro del Siglo de Oro y sobre el papel del
personaje femenino podemos inferir que estos dos dramaturgos, Lope de Vega y
Tirso de Molina, eran modernos en sus conceptos sobre la mujer y se constituyeron
defensores de sus derechos, reivindicando otro papel para ellas en la sociedad que
no fuese la sumision a la voluntad masculina. Pero como el arte oculta una filosofia
de vida y en el teatro la vida es una ficcion, es un suefio, no se pueden aceptar las
obras del teatro cldsico como espejo de la realidad, pues el teatro es arte y en ella
hay solamente verosimilitud.
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Retratos
[...] este hidalgo de un tiempo indefinido,
Fue abad solitario de un ignoto convento,
Y dedic6 en la muerte sus hechos — “jAL OLVIDO!”
Y el grito de su vida luciferina: “jAL VIENTO!”
Rubén Dario

Para desarrollar el tema que proponemos en este articulo, nos apoyamos
en la obra El Burlador de Sevilla y Convidado de Piedra, editada por primera vez
en 1630. Para las ejemplificaciones utilizamos el volumen segundo de las obras
completas de Tirso de Molina'’, publicadas por la Editora Aguilar (1962). Este
ejemplar contiene los estudios criticos de Blanca de los Rios.

El Burlador de Sevilla desarrolla una referencia historica precisa: la primera
parte del siglo XIV (1312 a 1350), durante el reinado de Alfonso XI. Es una
tragicomedia que se organiza en tres actos y con mucha accion, siguiendo los
preceptos del Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, de Lope de Vega.

En el primer acto son delineadas las caracteristicas de lo que serd el mito
donjuanesco: cinismo, audacia, falsa identidad, conquista y fuga del compromiso
con la mujer. En el segundo hay un cruce de sucesos, provenientes de las
actuaciones inoportunas de Don Juan Tenorio y de su huida. En el tercero, casi al
final, se produce el desagravio de los males desencadenados por el protagonista
con la sobrecogedora muerte del joven irreverente a manos de la Estatua del
Comendador a quien habia matado.

La formulacion filosofico/teoldgica de la idea de que la muerte puede llegar
hasta cualquiera y en cualquier momento, surge por primera vez en esta obra,
con el signo del naufragio, ocurrido en las costas de Tarragona (escena XI) vy,
posteriormente, en las advertencias de Catalinén (el gracioso) sobre la posicion del
cielo, dentro de que nunca es tarde para pensar en la salvacion y en la amonestacion
de Don Diego Tenorio a Don Juan, que cree que siempre hay tiempo para el
arrepentimiento. Personaje hedonista, infringe las leyes y cree que la muerte sélo
llega a los ancianos

¢Es el teatro una ilusion? ;Es de los hombres sueno? ;Qué hay en el teatro que
encanta a tantas personas a lo largo de los siglos? Son preguntas que nos llevan a

16 A lo largo de este andlisis, denominaremos esta obra “El Burlador de Sevilla o Burlador”. El critico Alfredo Rodriguez
Lépez Vazquez cree que la autoria de El Burlador de Sevilla puede ser de Andrés de Claramonte. Pero seguiremos
considerdndola como de Tirso de Molina, pseudonimo de un fray de la orden de La Merced, Gabriel Téllez, nacido
en Madrid, el 29 de marzo de 1579, que muri6 en Soria, en febrero de 1648, como consta en la mayoria de las obras
de la historia literaria espanola. Tirso, con Lope de Vega y Pedro Calderon de la Barca, es una importante figura del
teatro clasico espanol del siglo XVII. Su teatro ofrece personajes fuertemente caracterizados.
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la tragicomedia, que, al parecer, es lugar privilegiado de la risa, de los sortilegios
que transforman la realidad en suefio. Los engafios (quid pro quo) y las peripecias
de las intrigas son los vaudevilles eternos que provocan el dilema: ;Sera lo que veo
una ilusion o algin encantamiento? Y la existencia es comprendida como teatro, ya
que se puede sentir la importancia de la repeticion teatral y el valor de la obra, si se
piensa que cada persona representa, como los personajes, su papel en la sociedad.
Sobre este tema, Miguel de Unamuno (1964) afirma que todo teatro es ficcion. Y,
entonces, nos preguntamos, ¢;donde estd la realidad? ;Estd en el personaje-sueno,
ficcion o en nosotros mismos, suenos de Dios? Esa duda es desarrollada por el
personaje de Calderon de la Barca, Segismundo, en La vida es suefio:

Suena el rey que es rey, y vive

con este engaiio mandando,
disponiendo y gobernando;

y este aplauso que recibe

prestado, en el viento escribe;

y en cenizas le convierte

la muerte (jdesdicha fuerte! '
[..J:Qué es la vida? — una ilusion, [...]
que toda la vida es sueno,

y los suenos, suenos son.''

Gracias a uniones entre los distintos campos semanticos y a su participacion
en los varios paradigmas, el personaje se vuelve elemento crucial en el teatro. Su
importancia se manifiesta por el nimero de réplicas y apariciones en escena —
aunque pueden encontrarse personajes de cuerpo ausente, recurso utilizado por el
teatro de todos los tiempos.

Todo personaje es representado en un determinado escenario. Entre los dos,
como explicamos anteriormente, existe una relacion de seleccion. Steen Jansen'
observo que el escenario puede estar vacio de personajes en un plano textual o en
diferentes planos, separados entre si. Segin su opinion, no hay personajes mudos.
Los que no hablan son ornamentaciones. Sin embargo, los clasifica como personajes
cosas (como cajas de radio, farola, columnas, efigies, retratos) que no hablan.

Todos los elementos de la representacion visual de los textos en el teatro
clasico espanol, como la decoracion, las tramoyas, los movimientos escénicos, etc.,
son importantes porque muestran la unioén entre autor y representacion. Ademas,
presentan una peculiaridad escénica, pues la voz del actor ejerce la funcion de expresar,
concretamente, como debe ser el lugar en el que estd transcurriendo la accion, para
que los espectadores puedan imaginarla en un contexto espacial definido. Asi, el texto

17 CALDERON DE LA BARCA, Pedro. La vida es suefo. Obras completas. Buenos Aires: Bartolomé U. Chiesino, 1951,
vol. 23, v. 2158-2164.

115 CALDERON DE LA BARCA, 1951, v. 2183-2187.

19 JANSEN, Steen, Esquisse d'une théorie de la forme dramatique, Langages: linguistique et littérature, Paris: n° 12, p.
71-93, déc. 1968.
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recitado sirve de guia al publico. Mostramos, a continuacion, en El Burlador de Sevilla,
algunas réplicas de personajes en las que se define el escenario donde se encuentran,
sin que el decorado estuviese en el panorama del escenario:

a) El palacio del Rey de Napoles es descrito con altos balcones que dan al huerto. Describe
chapiteles, la habitacion del rey, la sala de audiencia y puertas hacia el interior y hacia el
exterior:

“y en el Palacio Real” (A - v. 82)!%; “;En tu cuarto, gran sefnor, /voces? ;Quién la causa fue?”
(A - v. 28-27); “;Atreverdste a bajar/ por ese balcon?” (A- v. 105-106); “por el balcon de la
huerta/ se arroja desesperado (A-134-135); “se arrojo por los balcones/ entre los pies de
esos olmos/ que coronan del Palacio/ los chapiteles hermosos” (A - v. 303-305); “Idos, y
guardad la puerta/ de esa cuadra [...] 7 (A- v. 162-163).

b) Una casa senorial, la del Duque Octavio, es descrita con vestibulo y cuarto de dormir:

“¢Tan/ de manana, senor, / te levantas?” (A- 191-192); “con tanto descuido duerme” (A -v. 251);
“no es justo que duerma yo, / velaré toda mi vida” (A- v. 255-256); “en este punto se apea/
en el zaguan” (A- 244-245).

o) En la playa de Tarragona, cerca de Valencia, hay sol, olas, viento suave, rocas y una
casa de paja:

“con fugitivas olas, / aqui donde sol pisa/ sonolientas las ondas/ alegrando zafiros” (A- v.
379-383); oyendo “combates dulces/ del agua entre las rocas” (A- v. 390-391). Hay cabana:
“no desprecias mi choza./ Obeliscos de paja/ mi edificio coronan” (A- 415-417) y a lo
lejos de la playa se ve un barco de vela, “como hermoso pavén” (A- v. 489) que se hunde,
“agua un costado toma” (A- v. 495) y Tisbea, que estd pescando, asiste a esa escena,
“Estando, amigos, pescando/ sobre este penasco, vi/ hundirse una nave alli,/ y entre las
olas nadando/ dos hombres [...]” (A- v. 658-662).

En cuanto al mito, todos tienen al estamento dominante como caracteristica
social y el mito de la seduccion, Don Juan, es el prototipo del hidalgo del siglo XVII
que nace en la literatura espanola en El Burlador, representado por el personaje
de Don Juan Tenorio

Segun Roland Barthes, en Mitologia (2009), el mito es un elemento que (des)
enreda, pues elimina las dialécticas existentes, simplificando las esencias. Un mito
se encuentra definido por su contenido o por su forma. El contenido del mito
remite a funciones sociales especificas, sujeto a importancia y dimension; por ello,
su estudio depende de la ciencia social y forma parte del entorno cultural de una
determinada sociedad: aquella que lo produjo y cuya tradicion y costumbres son
reveladas en él. De ahi, el hecho de conservar en la historia caracteristicas de esa
sociedad, estar presente en ciertos ritos y pertenecer a una clase dominante, en la
que las leyes y los clanes lo apoyan. Justificando esto, se percibe como caracteristica
determinante de una sociedad autoritaria, en la psicologia del mito de Don Juan,
la dualidad represion-transgresion. Esa sociedad busca defenderse de la carga

120 Los ejemplos fueron extraidos de El Burlador de Sevilla, obra atribuida a Tirso de Molina. Edicion de Alfredo Rodriguez
Lopez-Vazquez. Madrid: Catedra, 1989. En los ejemplos que siguen a esa obra serd indicada con la letra A-.
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instintiva que pesa sobre el hombre, animal racional, diferencidndolo de los seres
de otras especies. La represion fue adoptada por la religion como una forma de salir
del estado de barbarie e ignorancia de los antiguos. La religion creo el concepto de
moral, considerando que volveremos a la antigua brutalidad, si la abandonamos.
La religion cobra importancia al dar al hombre seguridad, a pesar de inhibir sus
instintos, principalmente el de la vida, que, a su vez, cohibidos, ocasionan una
regresion de la sexualidad. Por causa de la represion social, las mujeres se alejaban
del mundo exterior y Don Juan Tenorio, excitado, deseaba ver, tocar y poseer a
la mujer: fruto prohibido.'”! Ademads, la represion sufrida por Don Juan durante
el contacto social, originada por la religion y la moral, nos dificulta separar los
motivos profanos de los religiosos; integrantes ambos de la configuracion del mito
de Don Juan, a la hora de establecer sus antecedentes dionisiacos. Es posible
que sea la represion de <Eros» en lo social, la que llevé al autor (fray Gabriel
Téllez, pseudonimo de Tirso de Molina), a evidenciar el lado erético del personaje;
mientras su consciencia establecia un castigo para la transgresion y su sensibilidad
trasladaba el conjunto al inconsciente colectivo, produciendo al personaje que
habria de constituir un mito. Sin duda, esos elementos todos (sociales y morales)
sirvieron al escritor de apoyo para la formacion de un personaje seductor.

Y, para hablar sobre los antecedentes historicos-temdticos, en los que
posiblemente se ha apoyado el religioso al recrear un mito donde la tension de
Eros es evidente, citamos al romance del «galdn» que va a la misa para ver a
las mujeres, ya sefialado por estudiosos donjuanistas y a las leyendas, de origen
vario, en que un joven, con ayuda del demonio, conquista a una joven. Aunque
también creemos en la existencia de textos diversos, escritos u orales, con motivos
dionisiacos y anteriores a la creacion de Tirso, no solo en Espana, sino también en
Asia, en la América precolombina, en Oceania o en Africa. Sabemos que ese motivo
se encuentra en muchos mitos ya sean de origen grecolatino, judio, indiano o
africano. ¢/Cuantos “orixds” no presentan una muestra de esa parte dionisiaca!? Nos
detendremos en el aspecto religioso y dionisiaco para hacer un breve recorrido por
la historia literaria espanola que sin duda, ciertamente, era conocida por el autor de
El Burlador de Sevilla. No obstante, cabe aclarar que ciertas coincidencias textuales
que el estudioso detecta no corresponden a influencias. Los textos difieren en sus
respectivos contextos. Cada conocimiento es individual y retrata una determinada
situacion, mientras muchas de ellas hacen un recorrido por la experiencia artistica,
porque la obra es el resultado de un proceso de suplantacion e informacion.

Si buscar antecedentes para la obra de un escritor contemporaneo resulta
dificil, lo es mds atn cuando se trata de indagar en el remoto pasado. De todos
modos, citaremos algunas obras, preferentemente espafolas, que tienen como

121 El deseo irrefrenable de Don Juan puede ser explicado, con el auxilio del psicoandlisis, como una evolucion de la
primera fase del autocratismo, por medio del proceso de la socializacion. Asi su Yo queda impedido para encontrar
al Otro porque €l, por si mismo, se basta.
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motivo principal la actuacion de un seductor. Intentaremos sefalar la continuidad
del motivo del burlador de mujeres, con sus diferentes recurrencias y la justicia
divina o social que pone fin a sus acciones.

Foucault'? explica que, hasta finales del siglo XVI e inicios del siglo XVII,
la analogia tiene un papel constructivo en el saber cultural occidental. Orienta,
en gran parte, a la exégesis y a la interpretacion de los textos. Y atn organiza el
juego de los simbolos, posibilita el conocimiento de las cosas visibles e invisibles
y guia al arte de representarlas. Foucault ilustra con la pintura imitando el espacio
y concluye que la repeticion serd como un teatro de la vida o un espejo del
mundo. En la opinién de ese importante filosofo, la principal figura que preserva
las semejanzas es la convenientia, que apunta en la direccion de la verdad de
lugares. Segtn ¢€l, son convenientes las cosas que se tocan por las extremidades.
Cuando sus puntas se rozan, estas se mezclan. El fin de una es el inicio de la otra,
esto es sefal de parentesco. De esa manera, toda obra, motivo o situaciéon que
antecede a la obra de Tirso de Molina seran puntos intertextuales, puntos que
se tocan para convertirse en uno nuevo. Y del mismo modo ocurrird con lo que
suceda después de la obra de ese dramaturgo: las obras donjuanescas posteriores
seran aproximaciones de la obra de E/ Burlador de Sevilla.

Centenaria es la leyenda de la monja tornera, devota a la Virgen Marfa, que se
enamora de un galan y sale con €l del convento, mientras la Virgen ocupa su lugar
hasta que la monjita arrepentida vuelve al convento. Esa leyenda aparece en obras
del siglo XIII, como Milagros de Nuestra Seriora, de Gonzalo Berceo y Cantigas
de Santa Maria, de Alfonso X, el Sabio. Esta ultima fue reescrita varias veces en
diferentes épocas, incluso, fue adaptada por José Zorrilla, en el siglo XIX y por
Munoz Seca, en el siglo XX.

En la literatura espafola, cuna de Don Juan, existen, desde el medievo,
muchos ejemplos de la mezcla entre el motivo profano y el religioso-sobrenatural,
entre los cuales citamos los siguientes ejemplos:

1) En los Milagros de Nuestra Serniora, de Gonzalo de Berceo, en el milagro «El monje y
San Pedro», hay un religioso que anteponia los placeres carnales a las normas disciplinares,
propias de un devoto. Al morir, su alma es llevada por los diablos. Sin embargo, por
intercesion de la Virgen y de San Pedro, resucita para, atin en este mundo, purgar sus
pecados. De esa manera logra ir al cielo.

2) En la figura del religioso del siglo XIV, Juan Ruiz, el Arcipreste de Hita, que, por los caminos
del Guadarrama camina, segtn nos relata E/ /ibro del Buen Amor, encontramos al protagonista de
desastrosas aventuras amorosas. Para hablar del verdadero amor, el de Dios, Juan Ruiz muestra
los peligros del amor profano. Diserta sobre la lujuria, advirtiendo al hombre sobre ese peligro y
dice que loco es el que se va a los placeres que lo lleva a la muerte:

El mundo escarnido et muy triste la gente
De muchos ha que matas, non sé uno a que sanes:
Cuantos en tu lojuria son grandes barraganes,

122 FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. Tradu¢ao de A. R. Rosa. Lisboa: Edicoes 70, 1988. p. 73-74.
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Miatanse a si mesmos los locos albardanes,
Contéceles como al dguila con los necios truhanes.'*

3) El Arcipreste de Hita, para mostrar la tristeza y los danos morales que la lujuria trae,
ilustra con hechos narrados en la Biblia y en la literatura romana. Sobre el amor, dice que
el amor loco hace perder el alma y el cuerpo, pues es mentiroso, enganador y posee una
naturaleza diabdlica, enloquece, ciega y mata a los hombres. '*

4) Graciosas aventuras amorosas nos presenta también otro viajero, el Marqués de
Santillana, Don Thigo Lépez de Mendoza, durante el siglo XV. Caminando por diversas
aldehuelas, el Marqués encuentra hermosas pastoras que rivalizan con senoras de la corte
por su belleza natural. Les dice galanterias y, casi siempre, se enamora de alguna. Aunque
actia con la cortesia de un hidalgo y no con la irreverencia del Don Juan del Burlador. A
diferencia de este, algunas veces, refrena su arrebato amoroso.

5) A finales del siglo XV, surge la Tragicomedia de Calisto y Melibea o La Celestina (1502),
que, segun parece, trae los cimientos de parte de lo que constituira Don Juan Tenorio. Todo
ello debido a muchas de las caracteristicas de su protagonista y a los muchos motivos de
los que trata la obra. Se puede decir que en Don Juan se encuentra el reflejo de la figura de
Calisto — noble y galante, joven aburrido y saltador de muros, tras una doncella inexperta
en el amor, pero ansiosa por amar, con la cual un galdn pasaria deliciosos momentos, — y
se repite en €l el pago final por el gozo de las delicias erdticas: la muerte del héroe.

6) Algunos romances historicos del tipo del rey Don Fernando recogen la excelencia de
un hidalgo famoso por sus aventuras lujuriosas: “Rey catdlico y guerrero/ habitaba un
caballero / generoso/ de vicios muy afamado”.'® Las cronicas dan testigo de la cualidad
donjuanesca del rey Don Pedro: “Durmi6é poco y amé a muchas mujeres.” 2

De las obras que anteceden a la de Tirso de Molina, en donde hay una burla
al honor, citamos, ademas, el tercer Paso, de Lope de Rueda, dramaturgo y artista
espafiol de la primera mitad del siglo XVI. El personaje de la historia no deja de
ser un esquema del futuro burlador de mujeres: el Don Juan, de Tirso de Molina.

Entre los personajes de obras con tema clasico, en donde un seductor tiene
relacion con el elemento sobrenatural, se destaca Leucino, que Juan de La Cueva
(1550-1610), en Comedia del infamador, dibuja como un joven desenfrenado
que se considera poseedor de encantos tan poderosos que ninguna mujer podria
resistirlos. Por su proceder libertino resulta un precedente para el Don Juan del
Burlador de Sevilla y para los protagonistas de otras obras posteriores a ella, como
la del siglo XIX, Don Juan Tenorio, de Zorrilla.

Asimismo, podemos encontrar trazos de seductores previos al Don Juan de Tirso,
en personajes de Lope de Vega y, como anécdota, la vida amorosa de este escritor:
varios escandalos con amantes y esposas. También en obras de Tirso, anteriores a E/
Burlador de Sevilla, esta latente el personaje seductor y burlador, como, por ejemplo,
Tanto es lo de mds como lo de menos; La ninfa del cielo; Santa Juana; asi como Tan

123 RUIZ, Juan (El Arcipreste de Hita). El libro del Buen Amor. Ed. critica de Alberto Blecua. Madrid: Catedra, 1992. v.
271-275.

124 RUIZ, 1992, v. 388-409.
135 MOLINA, 1967, p. 530.
120 MOLINA, 1967, p. 532.
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largo me lo fidis y El Condenado por desconfiado. En esta ultima, el personaje, que
se acerca a las caracteristicas de Don Juan es Enrico — joven, simpatico, galante y
arrogante, valiente, excelente espadachin y gran aventurero — que vive en medio de
pendencias y <amorios». No obstante, en todas estas obras ya se distinguen elementos
que integran al protagonista de El Burlador de Sevilla — padre condescendiente, hijo
libertino y espadachin que desprecia al padre y al Cielo, joven arrogante y simpatico,
criado complice y el elemento sobrenatural.

La hora (nocturna) y el espacio donde se realiza la conquista del seductor son
relevantes (ciudad o campo, playa o palacio). Ademas, Sevilla, ciudad de paso para
los viajantes que salian hacia otras tierras y que acoge el mito, es muy significativa
en el aspecto dionisiaco; ya que invita a la voluptuosidad y a la orgia. En la época
de la historia de Don Juan, se encuentra ain envuelta por el perfume sensual de lo
morisco; y por sus calles, trajinan los ricos y alborotadores mozos nobles. Ejemplo
de ese tipo de joven es Osuna, celebrado por Cristobal de Monroy y Silva en la
pieza Las Mocedades del Duque de Osuna, por ser valiente y rebelde. Sevilla es
una ciudad que, por su belleza y leyendas, encanté a mucha gente. Cervantes, en
El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha, la describe como un “lugar tan
acomodado a hallar aventuras, que en cada calle y tras cada esquina se ofrecen
mas que en otro alguno”.'”” En la época de Tirso de Molina, en esa ciudad, corrian
leyendas sobre las aventuras amorosas del rey Don Pedro el Cruel. Por sus calles,
el Rey, querido por el pueblo y detestado por el clero, caminé y vivié aventuras
eroticas notables, como cuentan las cronicas y los romances. Se cree que Don
Pedro sirvié de modelo a Tirso de Molina para su Don Juan Tenorio asi como las
cronicas y leyendas que ayudan a reforzar las muchas suposiciones. Esas hipotesis
se justifican por la verosimilitud que Tirso da a la historia y al personaje en sus
referencias a lugares y personas, lo que permite pensar en una base historica,
como sucede en otras obras de autores dramaticos en los siglos XVI y XVII.

La preferencia de Tirso por una Sevilla del siglo XIV, en El Burlador de
Sevilla, se debe tanto a la importancia de esa ciudad en la época cuanto al hecho
de que esta serfa el camino para que el viajero saliera hacia otras tierras. También
se justificaria la obsesion del personaje por la mujer, quizd influencia darabe o
andaluza; porque, hasta 1610, los moros no fueron expulsados definitivamente
de Espana. En Andalucia, conocida como la tierra del diablo, ellos superaban
los trescientos mil. Sin lugar a dudas, la burla que hay en la obra de Tirso no es
propiamente andaluza, sino universal y en eso estriba el éxito de la obra y su
influencia en el transcurso de los siglos.

Sin embargo, en el discurso de Don Gonzalo aparece nombrada Lisboa, que,
segun €l, es «una octava maravilla» (A- 722); {La mayor ciudad de Espana» (A- v. 777).

127 CERVANTES Miguel de. Don Quijote de la Mancha. Edicion y notas de Francisco Rico. San Pablo (Brasil): Real
Academia Espanola. Asociacion de Academias de la Lengua Espanola, 2004, 1* parte, cap. XIV, p. 129.
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Es curioso que Tirso desarrolle la accion en una Sevilla medieval, durante
la época de Alfonso XI, rey de Castilla, que, histéricamente, fue un aliado de
Alfonso IV de Portugal contra los moros. Ese rey castellano murié en Gibraltar en
1350. Pero segun la historia, el Comendador Gonzalo de Ulloa fue a Portugal con
una embajada, en el reinado de D. Jodo I, muerto en 1433. Don Gonzalo, en su
habla dice «iudad de Espafa», indicando una realidad posterior a 1580, ano en
que Felipe II anexiona, con la muerte del cardenal, rey D. Henrique I, Portugal al
reino de Espana. De esos hechos podemos deducir que los errores historicos sean
intencionados, sirviendo para demostrar que El Burlador es una obra imaginaria
y que las coincidencias con la realidad, si por casualidad existen, son una mera
eventualidad y que el espacio es importante, pero no el hecho historico.

Tirso, en El Burlador, consciente o inconscientemente, utiliza motivos de la
historia literaria espafola y da a los personajes nombres de familias que existieron
y existen en Espafa: Juan y Pedro Tenorio, Ulloa y La Mota. Introduce, con esos
recursos, un aire de verdad, al proporcionar a los personajes apariencia de seres
de carne y hueso, recreando el mito.

Don Juan, en la literatura, nace de los sentimientos opuestos de horror
y fascinacion por la muerte, engendrados en el apego a la vida. Representa asi el
exagerado deseo de vivir y el menosprecio por la muerte. Ese aspecto se repetird en
otras obras donjuanescas, como la de Henry de Montherlant, Don Juan (1956). En ella,
el protagonista, de caracter inconstante y simple sevillano, es un anciano de sesenta
y seis afnos, que cree, a pesar de la edad, en su poder de seduccion. Sin embargo,
la Muerte le parece un gran tormento y, aunque obcecado con ella, siente que se
introduce en su propia carne y percibe su mascara en su propio rostro.

Desde la Edad Media, el motivo religioso estuvo unido a lo sobrenatural
en la literatura espafola. La religiosidad de inclinacion cristiana fue dominante
en la Espana del siglo XVII, declinandose en lo econémico, lo que trajo un gran
desajuste social. Segiin Garcia Barquero,'® en esa época lo extraordinario y lo
fantdstico penetraron en la realidad concreta de la vida, reflejindose en el teatro
como huida de la realidad. En ese ambiente fantastico surge, en la dramaturgia, el
mito de Don Juan, como un Titdn, que se enfrentara a los dioses. En El Burlador,
Don Juan se enfrenta a Dios, se burla de los muertos y no cree que un joven
(El mismo) pueda morir, alejando esa idea de sus pensamientos. Su estribillo —
¢an largo me lo fidis> — tiempo tengo y mucho; indica su caricter rebelde. La
afirmacion (o creencia) de que existe otra vida después de la muerte le facilita seguir
con su vida libidinosa. Esa insolencia es importante en el mito donjuanesco, que
surge en el escenario espanol durante la Contrarreforma, momento en el que la
sociedad necesita manifestar su YO. Durante siglos esa audacia sigue presente en

128 BARQUERO, Arcadio. Don Juan y su evolucion dramadtica: el personaje teatral en sus comedias espanolas. Madrid:
Nacional, 1966. p. 105.
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obras dramadticas, novelas, poemas, pinturas y en esculturas de distintas tendencias
culturales. Lo que determina el resurgir del mito en distintas épocas, es, sin duda,
su caracter indoémito, individualista y el rechazo a las normas, religiosas o sociales,
segun el tiempo en el cual renace.

La religiosidad se une a lo sobrenatural para moralizar y senalar el castigo
que recibe quien peca. El ataque y muerte de Don Gonzalo obedecen al afan por
transgredir las normas civiles y religiosas: ataque a la honra y al mandamiento de
no matar al préjimo.

La venganza como medio de reparacion familiar aparece también con la muerte
del Comendador. Ese deseo estd explicito en las dltimas palabras del moribundo
cuando es herido de muerte por Don Juan:

Aguarda, que es sangria

con que el valor me aumentaste;

mas no es posible que aguarde...

Seguirdle mi furor,

que es traidor, y el que es traidor

es traidor porque es cobarde (A- v. 1587-1589).

De las palabras de Catalinon se sabe que la venganza de Dios fue provocada
por la irreverencia religiosa de Don Juan:

De los que privan

suele Dios tomar venganza

si delitos no castigan,

y se suelen en el juego

perder también los que miran.

Yo he sido mir6n del tuyo,

y, por mirén, no quertia

que me cogiese alglin rayo

y me trocase en cecina. (A - v. 1998-2005).

Schopenhauer expone que la muerte es todo lo contrario del placer sensual
y la vida de Don Juan era toda fruicion: vino, mujeres, aventuras y ociosidad.
Todo lo hacia para divertirse, pero la muerte limpié sus culpas; después de ella
se transforma en una leyenda sin reproches. EI Comendador Estatua, la Muerte,
destellos del inconsciente de Don Juan, refleja la salida del hombre de este mundo
y la descomposicion de la carne por los gusanos. Idea repetida en la propia efigie
pesada (piedra fria), aunque caminante y en la comida que ofrece (alacranes,
viboras, hiel, vinagre, unas).

En nuestra vida existen dos incognitas cruciales: el nacimiento y la muerte.
De la primera sabemos lo que nos cuentan y de la segunda, nuestra propia muerte,
ni nada sabemos, ni nos sirve de experiencia. Solo sentimos la pérdida por la
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muerte del Otro. Representativa de lo nombrado es la leyenda del anciano que
prorroga la hora de la muerte. Cada vez que ella se le acerca, €l le pide un poco
mas de tiempo. Pero un dia la muerte no atiende su pedido y se lo lleva. Procurar
engafiar sagazmente a la muerte, para retrasar el término de la vida, es un tema
que se repite en muchas leyendas y cuentos de diversos paises, como también el
pedido de un tiempo mas a la muerte para arrepentirse y para la redencién de
las culpas. Eso es lo que Don Juan hard al sentir que la muerte se acerca: (“iQue
me abraso! No me abrases/ con su fuego” (A- v.2835), deseando el perdon de sus
culpas: “Deja que llame/ quien me confiese y absuelva” (A- v 2854-2855).

Pero es la realidad que representa Don Juan Tenorio, en el juego de la vida
(Eros) y de la muerte (Thanatos), lo que lo convierte en mito. Y al apropiarse
de esos temas vy llevarlos a El Burlador de Sevilla, el dramaturgo Tirso de Molina
refleja al hombre de su época. El argumento de los muertos regresando al mundo
de los vivos para vengarse, o del simple encuentro entre ellos se observa en El
Burlador de Sevilla, en la figura de una estatua caminante y ya habia constancia de
esto en la literatura y bajo otras maneras. Exempli gratia, en la vision de una mujer
vestida de blanco, o incluso, en la macabra y aterradora figura del maestro calavera
que obliga a todos a danzar un baile sombrio y Iligubre. En esa visiéon la peripecia
del encuentro con la muerte (Thanatos — el Comendador Don Gonzalo de Ulloa,
Estatua), ocurrida al final de la obra (acto tercero) proporciona naturalidad al
mito y destaca su verdadera dimensién humana, pues es cuando Eros se une
con Thanatos, produciendo la escision entre el mundo ficcional y los mundos
sobrenatural y humano. El mundo sobrenatural se impregnara de angustia — la
traida por la muerte.

Mientras la vida representa vigor y permiso, la muerte es represiva y termina
con las funciones vitales. El choque de la vida con la muerte lleva a concienciar
al hombre de que existe, en esa union, una extrema angustia. Aunque se dé ese
antagonismo figurado y cierto, entre la vida y la muerte, estas dos son inseparables
para los seres vivos: una completa la accion de la otra. Sin embargo, Eros (pulsion
de vida) necesita permanecer en la continuidad y en la repeticién y es Thanatos
(pulsion de muerte) lo que le proporciona la regeneracion requerida. La vida, para
Schopenhauer, es el espejo de la voluntad que busca la prolongacion sin término
de la existencia. En la muerte, todo se desvanece.

La muerte es un tema recurrente en la literatura espafola, desde su origen
en la Edad Media y sigue dominante en la época de Tirso. Paradigma es la célebre
elegia Coplas por la muerte de su padre, de Jorge Manrique (1460), donde ese poeta
filosofa sobre la muerte, a la vez que alaba a su padre y utiliza casi obsesivamente
el tema de la muerte en su lirica. A veces la palabra muerte tiene como eufemismo
el amor. Por ejemplo, en el siguiente poema:
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No tardes, Muerte, que muero;
ven, porque viva contigo;
quiéreme, pues que te quiero,
que con tu venida espero
no tener guerra comigo.'?

El recurso expresivo del morir de amor es una de las caracteristicas tematicas de
la poesia lirica medieval palaciega y provenzal. Los motivos pueden ser un repudio
por parte de la amada o la alegria de verla. En las cantigas galaicoportuguesas
casi siempre la muerte es una “saudade” por el amado. En la poesia italiana (la de
Dante o Petrarca, que tanto influyeron en la literatura de la Peninsula Ibérica) estd
presente el tema de la muerte. En Vita nuova, de Dante Allighieri, la muerte propia
es agradable y deseada, porque su amada se encuentra muerta o a punto de morir.
Citamos, como ejemplo, los siguientes versos de la Rima XXIII, de Vita nuova:

Morte, assai dolce ti tegno

tu dei omai esser cosa gentile

poi che tu se’ nella mia donna stata,

e dei aver pietate e non disdegno

Vedi che si desideroso vegno

d’esser de’ tuoi, ch’io ti somiglio in fede
Vieni, Che "1 cor te chiede.

De la época medieval recordamos las Danzas de la muerte», donde una
calavera invita a todas las personas, sin distincion de la edad o de clase social, a
bailar su danza macabra. Agregamos a esas citas algunos sonetos del siglo XVII,
en que el Yo poético filosofa sobre el inexorable fin del hombre — polvo, ceniza y
nada — motivo de la estatua caminante de El Burlador de Sevilla.

Homero canta como vivir en la pérdida de la vitalidad, sentida como un lugar
sin referencia, no existente. Platon concibe la muerte como plenitud y, por eso,
deseable. Nietzsche concibe la muerte como afirmacién de la existencia, ambas
entrelazadas y sucesivas. Dice que das vidas finitas son olas que se suceden en la
gran marea existencial»; lo que lleva a una actitud de indiferencia ante la vida. En
Petrarca aparece ese tema como un deseo muy retérico de morir y sirve de ejemplo
el soneto “Chi ben pd nulla chi non pé morire”, 0 como una vision de una muerte
enemiga, de la manera como el yo lirico se expresa en el soneto 115: “Morte ebbe
invidia al mio felice stato/ anzi a la speme; e féglisi a I’ incontra\ A mezza via, come
nemico armato.” En la literatura valenciana se destaca el poeta medieval Ausias
March, que poetiza, también, una muerte de amor y suplica la llegada de la muerte
como medicina para sus males. Eso puede ser visto en el canto XXXVI: “jOh!
Muerte! d”este mundo medicina/ remedio cierto contra la Fortuna,/ pues vees que

12 MANRIQUE, Jorge. Cancion. IN: — Cancionero. 4. ed. Estudio, edicion y glosario por Augusto Cortina. Madrid:
Espasa-Calpe, 1960, p. 65.
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vengo a ti, a ti t'inclina, / usa tu ley, no uses seta alguna: / [...] por encontrarte
muero noche y dia, [...]".

El tema de la muerte persiste en la lirica espanola. En el siglo XV se encuentra
no solo una muerte deseable — muerte invocada (Manrique la concibe como
amada) —, sino que también una indeseable — muerte alejada —, y hasta una
muerte que provoca la meditacion (Cf. Coplas, de Manrique). Hay, incluso, una
vision mistica de la muerte, en la figura del amado —signo de la muerte —,
como liberacion de una vida angustiosa debido a la ausencia del ser querido. Un
ejemplo es la glosa de Santa Teresa que asi inicia: “Vivo sin vivir en mi / y tan alta
vida espero, / que muero porque no muero.””* En el romance del siglo XVI, E/
Enamorado y la Muerte, citado por Fernandez Alonso, hay una vision plastica de
la muerte: una mujer muy palida que el yo lirico confunde con la de la amada que
viene en su busqueda:

Vi entrar sefiora tan blanca,
muy mas que la nieve fria
La fina seda se rompe;

la Muerte que alli venia:
Vamos el enamorado,

que la hora ya esta cumplida’®

También en los poetas del siglo XVII, segiin la autora, estd presente una muerte
que se esfuerza para no apagar un amor'? mas afanoso que el de ella: “quedando
tan glorioso mi tormento, / que no puede tener tiempo ni muerte, / lo que tiempo
ni muerte no consume”.’*® En Quevedo es obsesivo el tema de la muerte. El la ve
en todo: ¢porque también para el sepulcro hay muerte”.’** Para €l la muerte, a veces,
viene a organizar la vida: <Mi vida acabe: y mi vivir ordene.» ”. ¥

Hasta el siglo XX ese tema es recurrente en la literatura. Ejemplificamos
con la visién de la muerte como una mujer gentil que llama a la puerta (Cf. Za
dama del Alba, de Alejandro Casona, 1962). En Don Juan de Esparnia (1921), de
Gregorio Martinez Siena, acto quinto, en el escenario de un cementerio andaluz
(un verdadero jardin, lleno de flores) ocurre un episodio en una noche de luna
clara, en que un Don Juan se encuentra con ELLA, una mujer cubierta con una

130 SAINZ DE ROBLES, Federico, Historia y antologia de la poesia espaiiola (en lengua castellana) del siglo X al XX. 4.
ed. Madrid: Aguilar, 1964, p. 564.

131 FERNANDEZ ALONSO, Maria del Rosario. Una vision de la muerte en la lirica espaiiola, La muerte como amada.
Madrid: Gredos, 1971. 152-153.

132 Cf. CONDE DE VILLAMEDIANA, en el terceto del soneto CIII: “Este fuego de amor que nunca ha muerto.”

133 FERNANDEZ ALONSO, 1971, p. 169.

13 FERNANDEZ ALONSO, 1971, p. 181.

135 FERNANDEZ ALONSO, 1971, p. 183
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mantilla. En los actos anteriores, el personaje se manifiesta muy enamorado por
mujeres italianas, flamencas y francesas, semejante al esquema propuesto en E/
Burlador de Sevilla. 1a figura femenina lo persigue y, al mismo tiempo huye de él,
aunque la quiera conocer para hablarle. Finalmente, el bulto, que es la Muerte, se
le escapa, porque aun no le habia llegado su hora: “jInsensato... atin no es hora!”
(1921, p. 131-145), le dijo ella.

En la época de Tirso de Molina, en el Barroco, los sentimientos sobre la muerte
son variados. Con frecuencia simboliza pesimismo y desengafno: nacemos para
morir y la vida es breve. A veces significa una victoria que equilibra la vida y, en
otras ocasiones, reproduce la filosofia de que la vida es el camino hacia la muerte.
Asi, en El Gran Teatro del Mundo la vida es un escenario, una representacion,'* y
en La vida es sueio, para Segismundo, es «un sueno”.’¥ Para Betley (1981) la vida
es una ficcion doble. Tales planteamientos recuerdan la «Alegoria de la caverna»
de Platén, segin la cual, unos hombres permanecian encadenados desde el
nacimiento en una cueva, con la mirada puesta en la pared del fondo, donde la
luz de una hoguera proyectaba sombras moviles, tnica realidad percibida. Con
esa alegoria, Platon indica que, en el mundo sensible, somos prisioneros de las
limitaciones. Lo que vemos es sombra de la realidad, deformacién. La vida es
una estampa en el sentido de que no nos vemos, sino a través de los demads, a
quienes solo conocemos por imagenes distorsionadas. Asi podemos decir que el
mundo sensible es un simulacro, una ilusion (teatro) y que cada persona en la
vida representa, como un personaje teatral, su papel en la sociedad. Sobre ese
tema, Miguel de Unamuno,' afirma que todo teatro es ficcion. En la concepcion
de Anne Ubersfeld, ¥ el teatro es un arte paraddjico, pues, ademds de ser una
produccion literaria, es una representacion concreta, siempre reproducible y
renovable e dnstantinea». Explica que el texto teatral no es lineal, sino «abular y
es el personaje quien permite unificar la dispersion de los signos simultaneos. Don
Juan Tenorio, personaje de El Burlador, cumple con ese papel de union de signos
que lo llevard hasta a la categoria de mito.

Entre los signos que trae El Burlador de Sevilla, es destacable el de las relaciones
politicas, pues atafie al poder real que domina a una abigarrada sociedad en la que
se destaca una vida religiosa, palaciega y servicial. Maraval'®® indica que el teatro del
siglo XVII difunde y fortalece los intereses de la monarquia. Esa es la causa de que
en El Burlador; la figura de Alfonso XI sea un simulacro de Felipe II. El orden social

136 CALDERON DE LA BARCA, Pedro. Obras completas. Buenos Aires: Bartolomé U. Chiesino, 1951. p. 644-687, v. 1568-
1572. vol. 23. Cf. atn en El grande teatro del mundo: “Mundo - Pues representaciones/no mds es que la vida toda,
merezca alcanzar perdén/tanto de unas como de otras.”

137 Cf. en La vida es suerio: p. 17-122, 2° ato, 19* escena. “Segismundo — Pues estamos/en un mundo tan singular, /
que el vivir sélo es sonar; /y la experiencia me ensena/que el hombre vive, suefa /lo que es, hasta despertar.”

138 UNAMUNO, Miguel. El otro y hermano Juan o el mundo es un teatro. 2. ed. Madrid: Espasa-Calpe, 1964. p. 56.
1% UBERSFELD, 1998, p.11; 88.
14 Apud DIEZ BORQUE, José Maria. Sociologia de la comedia espafiola del siglo XVII. Madrid: Catedra, 1976, p. 129.
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de aquella época se apoya en la monarquia, que beneficia a la nobleza, dandole
privilegios, distinciones y favores: nombra a Don Juan Tenorio Conde y a Don Gonzalo,
Mayordomo Mayor. Al rey cabe restablecer el orden social, castigar a unos y favorecer
a otros. El perdona o castiga a infractores y une a las familias por medio de bodas.
Delega poderes judiciales, recibe a sus subditos en audiencia y es el guardidn de la
virtud. ¥ De los vasallos recibe el amor y la obediencia. Como ejemplo, nombramos la
expresion de Don Diego Tenorio: “Todos por la merced, sus pies besamos”.'* Puebla
el reino una comunidad de individuos de todas las clases sociales (arquetipos de un
reino: nobles, criados, pajes, caballeros, hidalgos, religiosos, hombres de palacio,
campesinos, pescadores, prostitutas, celestinas y guardias) que mueven la accion y
nos muestran diversos paisajes — urbano y campestre.

Enlas relaciones sociales hay actitudes opuestas que se complementan, reforzando
las tensiones entre la vida y la muerte. La realidad social de extrema represion de Eros
se reproduce en la figura de la mujer, pues una senora recluida va a depender de otra
figura, la de la tercera (la alcahueta — descalificada moral y socialmente) para lograr
alcanzar sus objetivos erdticos. La tradicion dramdtica espafola tiene en la Celestina
(siglo XIV) el apogeo de esa figura que lleva consigo los motivos de la llave, de la carta,
del dialogo en la ventana, de los encuentros nocturnos, de la fuga, de la muerte, entre
otros signos que vengan a favorecer el encuentro de un ddo amoroso. Esos motivos
y otros similares dardn a Tirso la oportunidad, en El Buriador de Sevilla, de criticar
actitudes de la mujer como la fragilidad moral, la traicion, o la inconstancia. (Cf. la
queja de Batricio: “Al fin, al fin es mujer”.').

De la oposicion social de la época, en la creacion del personaje que se vuelve
un mito, Tirso de Molina, recoge también el motivo de la diferencia entre la figura del
caballero sin hidalguia y el villano con cualidades nobles, cristiano viejo sin mezcla de
sangres judia o morisca — tabues en la época. Se puede observar la infame conducta
de Don Juan en “Dos Hermanas”, cuando actda vilmente, infringiendo la ley de la
hospitalidad y usurpando el derecho del novio Batricio. Pues fue durante las bodas de
Aminta y Batricio, con el objetivo de poseer a la novia, que se presenté Don Juan como
un noble caballero de antigua familia — la de los TENORIOS “ganadores de Sevilla”*—,
cuyo jefe, su padre, después del rey, era el mas reverenciado y estimado en el reino.

La degeneracion de las costumbres hidalgas es sefialada por Aminta,

«ristiana vieja [...] hasta los huesos”,'* cuando dice que da desvergiienza en

1 Cf. lo que dijo el rey de Napoles a Isabela, cuando la encontr6 con un hombre (Don Juan): “iQué rigor, qué
airada estrella/ te incité en mi palacio,/ con hermosura y soberbia,/profanas sus umbrales?” (Cf. MOLINA, Tirso. £l
burlador de Sevilla. Edicion de Alfredo Rodriguez Lopez Vazquez. Madrid: Cétedra, 1989. 1° acto v. 189-92).

142 MOLINA, 1989. v. 2559).
15 MOLINA, 1989, v. 1899.
14 Molina, 1989, v. 2069)

% El padre de Aminta habla al Duque Octavio sobre las bodas de Don Juan con su hija y sobre su limpieza de sangre,
(cf. “Dona Aminta es muy honrada / cuando se casen los dos / que cristiana vieja es / hasta los huesos, y tiene /
de la hacienda el interés / Y a su virtud ain le aviene, / mds bien que un Conde, un Marqués. / Casése Don Juan
con ella / y quitésela a Batricio” (MOLINA, 1989, v. 2685-2692).
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Espana / se ha hecho caballeria”.'*® No solo Aminta, también el Duque Octavio
sefiala la conducta impropia de un caballero al profanar la honra de una mujer:
“Con espanola arrogancia / en Ndpoles una noche / para mi noche tan mala, /
con mi nombre profané / el sagrado de una Dama”.'"” Se puede sefialar, también,
en la creacion del mito, otro reproche a la sociedad de Tirso de Molina en el
proceder entre el joven y el anciano. Este representa la juventud; y el otro la
erotizacion perdida. Luego se unen Eros y Thanatos en la conformacion del mito,
como sefnala Nietzsche: muerte y vida que son como las efimeras olas que surgen
en la marea de la existencia. Por otra parte, este conjunto senala la proteccion
dada a un joven, aunque fuese un disoluto. Sirve de ejemplo lo que ocurri6é en
Niapoles, cuando Don Pedro Tenorio dijo a su sobrino, Don Juan: “Esa mocedad
te engania”.'®® El favoritismo aparece, en la obra de Tirso, entre Don Juan y sus
parientes (tio y padre) y entre Don Juan y la figura real. En la oposicion anciano/
joven se observa el poder politico de la familia Tenorio. Ademds de ello, Tirso
subraya la exagerada proteccion que recibe el joven y destaca el motivo de la
sabiduria del mayor y, con las amonestaciones de éste, acentia la figura de un
joven rebelde e irreverente hasta con los muertos, creando un personaje burlon,
arrogante y fingido. Como ejemplo, citamos un mondlogo de Don Juan, cuando
Don Pedro Tenorio lo reprende por su ultima aventura amorosa: — “que se
hace una afrenta real, por haber sido ejecutada dentro del palacio del Rey” —
y lo aconseja a huir a Sicilia o Milan: — “Mis cartas te avisaran / en qué para
este suceso / triste que causado has. Don Juan, teatralizando, le responde de
dos maneras: para si mismo, con la participacion del publico y alto para su
interlocutor y el publico, mostrando al espectador (o lector) su lado hipdcrita.
Cf. las dos didascalias:

(Para si mismo) —“Para mi alegre, diras”;
(Alto) “Que tuve culpa, confieso”. '

Aclaramos que el motivo de la reprimenda trae, como consecuencia, el
motivo del consejo y de la desobediencia, representados por la resolucion de Don
Juan, después de fugarse del palacio real: “Con tan justa pretension / gozoso me
parto a Espana” (A- v. 119-120).

Creemos que esa oposicion sirve para que el autor critique la falta de
consideracion de los jovenes hacia los ancianos y, a la vez, para hablar de una
época en que se habia perdido la memoria de los hechos. Presentamos, como
ejemplo de una actitud arrogante, en El/ Burlador, el didlogo entre Tenorio, el

146 MOLINA, 1989, v. 1962-1963.
17 MOLINA, 1989, v. 2602-2006.
18 MOLINA, 1989, v. 117.

19 MOLINA, 1989, v 112-116.
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Historia y ficcion mezcladas en la creacion del mito de la seduccion

padre de Don Juan y el Duque Octavio, que muestra que Don Juan no aprecia
el pasado (fui), sino que da valor solamente al presente (soy): «Tenorio: Ya he
sido mozo en Ttalia, / a vuestro pesar un tiempo: / ya conocieron mi espada / en
Nipoles y en Milan. Octavio: Tienes ya la sangre helada, / no vale fui, sino soy». '

En la oposicion joven/anciano hay una disputa entre ambos, con la victoria
del joven (vida = Eros), lo que permite la siguiente deduccion: Thanatos sucumbe
delante de la fuerza de Eros. Socialmente, el anciano representa la conservacion de
las costumbres, de los valores sociales, de la moral y de la religion. Psicologicamente,
es un censor, un elemento represor. El joven que tiene una actitud reprobable
socialmente, que no obedece las normas, transgrede; pero representa un equilibrio
para la sociedad, pues €l es el germen de la fecundacion. También, la actitud
erotizante renueva a la sociedad y las acciones libertinas y liberales hacen surgir
el motivo del dinero, de la propina, del gasto y del juego. Matizamos la actitud de
Don Juan Tenorio, teniéndolo como ejemplo de un joven liberal. La verdad es que
Don Juan siempre fue gentil con las personas de condicion social inferior a la suya.
Con ellas se comporta con humanidad y simpatia. Pero son las malas actitudes de
Don Juan las que transforman una historia con predominio de la tensioén de vida
en otra historia donde predominard la muerte, recibiendo el personaje erotizado
un castigo de Dios y del Rey.

Para finalizar, afirmamos que las obras originales son aquellas en las cuales
el autor tiene una precisa posicion en relacion a los problemas de su época, de
acuerdo con una nueva vision y lo representa con un contenido ideal, expresandolo
adecuadamente.

El Burlador se distingue de otras obras que tratan o que quieran tratar el tema
del seductor. Este tema de la busqueda incesante de la mujer ideal, a partir de la
obra de Tirso, se convierte en la filosofia del donjuanismo, en la representacion del
cuadro de costumbres y en la pintura de caracteres, por tener un fondo filosofico/
teologico. Asi, hay transgresion y represion en la historia, aunque su idea bésica es
la necesidad de arrepentimiento para alcanzar una buena muerte, porque ella puede
llegar en cualquier momento®™!. Ahi se encuentra la temdtica medieval, que se ve en
las Coplas, de Jorge Manrique. La unidad de esa obra se apoya en el desarrollo de esa
idea, a la que se unen todas las partes del drama. La leccion se va retirando poco a
poco en las amenazas, al principio inciertas, que se aclarardn después y que no dejan
de ser impresiones de angustia y de terror religioso que preparan el golpe final.

13 MOLINA, 1989, v. 2620-2625.

1 En las obras posteriores a la de El Burlador de Sevilla, como El hermano Juan o el mundo es teatro, de Miguel
de Unamuno, el protagonista es un Don Juan, viejo que, arrepentido de sus aventuras amorosas, se recluye en
un convento y alli intenta recomponer la vida de las damas a las cuales provoco tantos dolores. Al final, sale del
convento y se casa con Inés y tiene ocho hijos a los que mata por no tener mas dinero.
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Conclusion

Las obras del siglo XVI y del siglo XVII se encuentran separadas del lector
actual no solo por el tiempo sino también por el factor cultural y lingtistico, lo que
puede traer una cierta dificultad para una total comprension del contenido y de la
belleza que ofrecen. Una de las principales razones que nos motivan a presentar
esta obra: la intencion de contribuir a una aproximacion del lector a la época en
que fueron escritas y al mismo tiempo impregnarlo del ingenio creador de estos
cuatro dramaturgos.

Para ello nos hemos propuesto presentar en esta obra algunos estudios que
contienen explicaciones practicas y tedricas sobre el teatro y que conllevan analisis
de obras clasicas del teatro espafiol, presentados en congresos o ya publicados, pero
expuestos aqui, con algunas modificaciones, con la finalidad no de agotar el tema,
sino de divulgar algunos autores y obras del Siglo de Oro espafiol, estimulando
la lectura y la investigacion. Nuestra idea también es proporcionar elementos
auxiliares para otros estudios de este género de obras que surgieron en esos siglos
y que los dramaturgos de aquella época nos han legado para la posteridad. Asi
mismo pretendemos ofrecer modelos de andlisis de obras dramaticas clasicas.

Para la puesta en escena de un texto dramdtico, existen elementos auxiliares
significativos que son c6digos, como los que conforman el decorado. Sin embargo,
la palabra es el nucleo del texto dramatico y tiene su expresion en los personajes y
son ellos los que matiza el teatro clasico. Asi pues, aunque los codigos no verbales
aparezcan significativamente en una puesta en escena, reforzando la accion o el
mensaje, es el codigo verbal el que destaca entre ellos y es en este al que nos
atenemos en nuestros analisis.

Esperamos que este trabajo sirva para dar un mayor estimulo a la lectura e
investigacion de obras dramaticas espanolas de los siglos XVI y XVII. Asimismo,
en la exposicion que hemos pretendido hacer de la singularidad de estos textos
teatrales y de las alteraciones que puedan sufrir ante los mas diversos tipos de
lectores, esperamos haber contribuido a despejar dudas referentes a este género
literario.
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Sobre a comédia, disse Dom Quixote a Sancho que se deve estimar [...] os
que as representam e 0s que as compoem, porque todos sdo instrumentos
de fazer grande bem para a republica, pondo-nos diante a cada passo
um espelho, onde se veem ao vivo as acoes da vida humana, e nenhuma
comparacao hd que tdo bem nos represente o que somos e o que havemos
de ser, como a comédia e os comediantes.

(CERVANTES, M. Dom Quixote de la Mancha, 2* parte, cap. XIL.)

Notas preliminares

In principium erat Verbum

O teatro é um processo de comunica¢io complexo, muito mais complexo
que qualquer outra forma de manifestacio linguistica e literaria. Nele, o signo se
manifesta com maior plenitude, variedade e intensidade em sua realiza¢io cénica.
O texto linguistico é uma criaco literaria que se expressa por signos linguisticos.

Roman Ingarden' considera o teatro como um caso limite de literatura,
porque, nesta arte, a literatura € vista como um produto criativo e o autor explica
que o espetaculo, “representacdo singular”, ¢ um acontecimento Unico, fundado
em “acontecimento real”, que pode “ser caracterizado sob todos os pontos de vista
como real”.

Lucrecia D’Alessio Ferrare? acrescenta que, tendo em vista a opinido de
Ingarden, “toda montagem teatral ¢ uma linguagem da obra literdria e com ela se
relaciona tomando-a como linguagem objeto”.

selelelel

O teatro € uma arte que sofre restricdbes em ser editada; outros géneros,
como a poesia e o romance, despertam mais interesses aos editores. Os autores
dramaticos nao sio quase indicados nas divulgacoes das representa¢des teatrais,
mas somente os atores que atuardo nas cenas. Entretanto, no teatro, espelha-se
uma sociedade com seus conflitos, e o texto dramatico — texto escrito — é um
produto humano, logo historico y cultural, de cardter artistico literario, disposto
para a sua representacio em um palco.

Benito Pérez Galdos, no prélogo de El abuelo®, mostra a diferenca entre

romance e teatro, ressaltando a sua acao e seu sistema dialogal, pois € o teatro
que melhor imita os seres vivos e melhor mostra as suas acoes. Artaud* destaca, no

" INGARDEN, Roman. A obra de arte literdria. Traducao de Albin E. Beu et al, Preficio de Maria Manuela Saraiva,
Lisboa, Fundacio Calouste Gulbenkian, 1972. p. 348, 353.

2 FERRARE, Lucrecia D’Alessio. Literatura em cena. In: GUISNSBURG, J. et al. Semiologia do teatro. Sio Paulo:
Perspectiva/ Secretaria de Cultura Ciencia e Tecnologia do Estado de Sio Paulo, 1978. p. 204.

3 GALDOS, Benito Pérez. £l abuelo. 13. ed. Madrid, Libreria y Casa Editorial Hernando, 1998. p. 7-8.
* ARTAUD, A. O teatro e seu duplo. Tradu¢ao e postacio de Teixeira Coelho. 3*. Tiragem, Sao Paulo: Max Limonad, 1987.
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teatro, a precisao para referenciar o mundo interno e externo.

Ha quem diga que o teatro € a reunido de um texto literirio com o produto
do desenvolvimento de uma representacio que sera contemplada por um dos
espectadores, mediante a teatralidade.” A expressiao dos signos e das sensagoes se
constréi durante a representacio a partir do texto escrito. Segundo Bobes Naves®, o
ato de ler uma obra de teatro ja € um teatro, porque nesse ato estd uma teatralidade
virtual, uma vez que o leitor, ao operar a decodificacio do texto escrito, faz uma
representacao ideal dos elementos teatrais, valendo-se de sua capacidade inventiva,
de sua sensibilidade e conhecimentos e dos elementos propostos na didascilia.

sfesfesfesfesl

Um texto de teatro estd composto por duas diferentes partes inseparaveis: os
dialogos e as didascdlias, que, em portugués, também sao chamadas rubricas, e,
em espanhol, acotaciones ou anotaciones.

As didascilias sao as anotagdes que o autor faz para a realizacio do didlogo
dramatico, como um segundo texto, variavel em sua forma, segundo a época da
historia do teatro, pois algumas vezes podem aparecer, e quase nio aparecer em outras
vezes. Contudo, elas sio consideradas presentes no texto dialogado e nas indicacdes
dos personagens mesmo que nio estejam presentes como um segundo texto.

No teatro contemporaneo, a didascalia ocupa um lugar de destaque e, no
mundo cldssico grego, indicava o ensino, a instru¢ao que o poeta dava a um coro ou
aos atores ou, ainda, podia referir-se aos catdlogos de pecas teatrais representadas com
indicacoes de data, prémio, etc. Na literatura latina, mencionavam-se as notas que, as
vezes, apareciam no comeco de uma comédia, dando noticia sobre sua representacio.

Anne Ubersfeld” conceitua didascilia como o texto da comunicagio que
determina uma pragmatica, ou seja, as condi¢des concretas do uso da palavra.
Explica a autora que, mesmo nos textos sem didascdlias, elas estio presentes nas
indicacoes dos nomes dos personagens do elenco, nos didlogos e nas designacoes
de lugar que respondem a quem faz acontecer a histéria e onde ela se realiza.
Assim, num texto teatral, fala o personagem no dialogo e o autor nas didascalias.
Dessa maneira, ao ler um texto dramadtico, percebe-se que o autor escreveu para
um intercambio de palavras entre personagens, para os diretores e para os atores,
que falardo e atuardo. Contudo esta situacdo de intercambios nido é percebida

> A teatralidade compreende o que se representa, no conjunto de signos e sensagdes que, a partir do texto
escrito, se constroi para que o que se representa pareca verdadeiro ao espectador e entre no jogo da ilusao.
A teatralidade reside no texto escrito e na representa¢io e nao deve limitar-se aos aspectos espetaculares do teatro, pois
ela nasce da agregacao de numerosos fatores entre os quais nao se incluem os contetidos no didlogo teatral.

® BOBES NAVES, M. C. Apud RUBIO MARTIN, Maria; FUENTE, Ricardo de la; GUTIERREZ, Fabidn. El comentario de
textos narrativos y teatrales. Salamanca: Colegio de Espana, 1994. p. 94.

7 UBERSFELD, Anne. Semictica teatral. Traducao e adaptacdo de Francisco Torres Monreal. 3. ed., Madrid: Catedra /
Universidad de Murcia, 1998. p. 27-18.
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Notas preliminares

pelos espectadores, pois desses textos estes so terdo a sua reproducao audiovisual.

Segundo Ubersfeld, o texto de teatro nio deve ser compreendido como
uma confidéncia do autor e, por sua prépria idiossincrasia, pode ser analisado
com base na semiodtica. Esse texto difere de uma representacdo teatral, que € uma
producio instantinea e perecivel, por ser mais perdurdvel e por oferecer ao leitor
a oportunidade, ou o prazer, de ler os didlogos que o texto ficcional organiza,
obrigando-o a ler as didascalia, que é a voz do autor conduzindo a estoria, de
acordo com a verossimilhancga ou a necessidade. Essas disposi¢coes do texto forcam
o leitor, como receptor, a fazer rapidas pausas, a imaginar gestos, a completar
0s espagos em branco e a eliminar ruidos, o que ele realizard voltando a ler ou
consultando outros textos. Durante a leitura, ele é um coautor do texto e coator
de uma representacao imaginaria. Em uma representacao teatral, o texto dramatico
se torna, para um receptor menos trabalhoso, mais recreativo e mais ficil de
compreensio que um texto escrito, porque quem assiste ao espeticulo nao precisa
ler as explicacoes adicionais, uma vez que elas fazem parte da representacio
teatral: do todo de seu conjunto, ou seja, dos aspectos referentes aos aspectos
visuais e aos auditivos impostos pelo diretor, pelos artistas, pelos operadores de
luz ou de som e pelos cenografistas.

Visto desse modo, dizemos que o texto dramdtico escrito oferece uma
possibilidade de “leitura” segundo a forma em que ele aparece. Hd a leitura feita
por leitores que buscam encontrar o prazer, pelos diretores de uma representacio
teatral, pelos atores e pelos criticos, tanto os das representacdes quanto os das
edi¢oes do texto dramdtico. HA os que buscam produzir uma estruturacio movel
do texto, que vai de leitor a leitor e em que, por sua vez, se movem os juizos de
valor ao longo da histéria. Estes criticos literdrios (do tipo hermenéutico) tentam
interpretar o texto segundo a verdade que creem estar oculta na escritura, com
o objetivo de viver a pluralidade do texto e da sua significacao. Assim, o texto
“escrito” € estimulo e comeco de interpretacoes cada vez mais novas e diferentes e
pode ter plurifuncionalidade, podendo ainda ser lido como um romance ou como
um poema. Também pode ser destacada outra peculiaridade do texto dramatico:
muitas obras foram escritas, simplesmente, para serem lidas, e nao representadas;
contudo, o texto teatral escrito com qualidade artistica pertence a literatura, e € por
isso que o caminho tracado para compreendé-lo costuma ser o da antropologia, da
psicandlise, da filosofia, da linguistica, da semantica, da histéria e o da semidtica
A linguistica, por exemplo, no estudo da pratica teatral, privilegia o texto dialogado,
o mais evidente, e nele a matéria da expressao verbal e a relacao que possui e que
devemos aclarar entre o signo textual e o signo da representa¢io. A semiologia
procura ser mais abrangente que a linguistica, porque considera a obra como
objeto significante, tendo em conta todos os signos, as unidades e as relacoes
dramdticas que podem criar sentido na forma escrita do texto dramdtico ou em
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sua representacio cénica. O seu objeto é tudo o que intervém na criacdo do
sentido e todas as fases que seguem o processo de comunica¢io conhecido como
TEATRO, desde a criacao do texto escrito até a recep¢io lida e depois colocada em
cena, com a interacdo linguistica, literaria e teatral. Por essa razio, nenhuma parte
para a semidtica € excludente, nem nenhum signo. O processo de comunicag¢io
dramatica se inicia com a criacao do texto e culmina com a recep¢ao por parte do
publico que assiste a representacao.

Anne Ubersfeld, em sua obra Semidtica teatral (1998), explica a idiossincrasia
de um texto de teatro, por nunca ser ele decifrado como uma confidéncia ou como
a expressio da ‘personalidade’, dos ‘sentimentos’, ou dos ‘problemas do autor’, pois
todos os aspectos subjetivos estio expressamente remitidos a outros locutores.
Segundo ela, o texto de teatro pode ajudar a fazer uma “hermenéutica” do autor,
mas a sua fun¢do nao € essa, pois a primeira caracteristica do texto teatral € nao ser
subjetivo, pois o autor s6 € o sujeito na parte do texto constituida pelas didascilias.

Ler uma obra de teatro é mais dificil que ler uma obra narrativa, por causa
dos subtextos com comentirios e esclarecimentos de situacdes ou de atuagdes de
personagens. E € o signo que nos faz conhecer algo mais. Segundo Umberto Eco,
o signo seleciona os sistemas de significacdes, renovando-os ou destruindo-os;
por essa razdo, no processo de comunica¢io dramdtica, todos os elementos sdo
importantes.

Num estudo semiético do texto dramatico pode-se partir de uma identificaciao
de unidades de sentido linguistico (frases, paragrafos), literarios (motivos e trama); a
sua distribui¢ao no texto (sua composicio e disposi¢io); o valor funcional de a¢oes,
situagdes e personagens; o tempo e suas manifestacdes na ordem; as repeticoes e
os paralelismos; o espaco fisico; o aspecto ético ou estético; os valores semanticos
e as relacdes pragmadticas da obra com seus sujeitos (emissor e receptores), com 0O
sistema cultural e os envolventes temporais, como em uma narrativa.

Porém, devido a complexidade estrutural do texto dramatico, o signo remete
a um referente além da linguagem, enquanto o sentido € intralinguistico: € preciso
observar todos os elementos de composicao do texto dramatico, desde o titulo,
elemento importante em sua decodificacio. Mas, como no texto literario ha um
simulacro de referente, € possivel estudd-lo em diferentes niveis de contetdo,
para a identificaciao e delimitacido do plano da conotacio da obra, sem descartar,
€ claro, as instrucoes que estejam nas didascdlias. Para uma representacio cénica
“ideal”, o dramaturgo oferece instrucodes ao diretor cénico, aos técnicos e aos atores,
mediante as didascalias, sugerindo-lhes codigos nao verbais (entonacio, inflexao da
voz) e a énfase acentual (sussurro, grito, siléncio). Nos didlogos, o autor aponta os
aspectos situacionais (enfado, alegria, desenfado, timidez, valentia, covardia, raca,
status social, origem, geografia), a maquiagem, os efeitos luminosos, a decoracio e
objetos teatrais. Enfim, o autor sugere todos os subcodigos: paralinguistico, cinésico,
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proxénico, os elementos de aspecto exterior do ator (personagem), os dados junto
ao texto literario, paralelos ao dialogo (ou nele mesmo) e as informacoes referentes
a personagens, presentes ou ausentes.

Um traco fundamental do teatro € a transformacao da aparéncia do ator de
adquirir a aparéncia da personalidade que representa na peca: a voz, o modo de
vestir, de andar e de agir. A transformacao, signo basico do teatro, distingue o drama
da poesia épica e lirica. Nesta, o poeta lamenta tristemente a aproximac¢ao de sua
morte, queixa-se do seu destino, ou proclama o seu amor por um ser amado, entre
outras manifestacoes subjetivas. Contudo, ele pode mostrar o seu amor por similitude,
nunca por transformacao, como ocorre com o procedimento artistico, em que o ator
precisa transformar-se em outro (pessoa, objeto ou animal). Também na poesia épica
o narrador canta sobre alguém na terceira pessoa, mas nao se transforma nela. Ele é
um simples observador. Peter Bogatyrev® aconselha a que o ator aja de maneira que
a a¢ao no palco nlo seja sentida como realidade, mas como teatro.

Para a representacao de um texto dramadtico, é importante a criatividade
do ator e do diretor. E recomendivel que os atores conhecam nio s6 a obra
em todo o seu conjunto e o papel que vio representar, mas também todas as
entradas, devendo eles se aproximar do personagem a partir da histéria, e niao
das didascdlias. O texto que o artista vai dizer necessita obedecer ao argumento, e
pela voz, pela entoa¢io e pelo olhar o artista procurard dizer tudo o que o autor
nao chegou a expor sobre 0s personagens e a a¢ao no restrito texto dramatico.
Essa responsabilidade é dos artistas e exige deles muita disciplina, sinceridade
cénica, uma emoc¢do auténtica, o estabelecimento de subtextos do que estiver em
siléncio no texto para enriquecé-lo. Quando for ao palco, ali permanecera atuando,
buscando a ag¢do dentro da vida mesma, de nossa natureza, no interior daquilo que
nos ajudou em nossas agoes. Por isso, examinam-se a razao e os feitos abordados
partindo da pratica da vida, da experiéncia humana desde o subconsciente. Assim,
ainda que existam didascalias, estas lhe servirdo somente para uma orientacao de
seu trabalho, ja que elas nao impdem nada aos artistas.’

Para Constantin Stanislavski, em uma representa¢ao, ha diferenca entre a
“existéncia artistica e a literaria, puramente descritiva”, da percep¢ao emocional.’
O diretor, quando niao € também o autor da obra, € como um maestro de orquestra
interpretando uma partitura. O dramaturgo Alfonso Vallejo sente a importancia do
ator concreto; por isso, ele coloca nas didascalias de sua obra Panic o desejo de
que o artista consiga passar de um género para o outro, intervindo seja com um
gesto seja com um tom de voz.

Em cada género deve o ator atuar diferente. Essa modalidade de representar

8 BOGATYREYV, Peter. Formas e func¢des no teatro popular. In: (Org.) GUINSBURG, J., 1978. P. 267.
9 BOGATYREY, 1978, p. 331.
10 STANISLAVSKI, Constantin. El trabajo del actor sobre su papel. Argentina: Quetzal, 1993. p. 380.
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de que tanto a tragédia como a comédia reclamam atores diferentes, porque uma
e outra sdo artes de imitacao, ja foi apontada por Platio em A Repiiblica, 3° livro.

Stanislavski destaca a importincia da criatividade do ator e do diretor e a
necessidade de os atores reconhecerem a obra e o papel que vao representar. Devem
conhecer nao s6 o papel que atuam, mas também todas as entradas e aproximar-se do
personagem,' comecando da lenda mesma e nZo das rubricas. O ator deve examinar
nao s6 a razdo, mas também os fatos abordados, partindo da pratica da vida, da
experiéncia humana desde o subconsciente. O papel deve apoderar-se do artista que
dird, com base no argumento, pela voz, pela entoac¢io e pelo olhar, tudo o que o autor
nao chegou a dizer sobre os personagens € a a¢ao no restrito texto dramatico. O autor
orienta os artistas a atuarem em seu proprio nome 4o representarem os personagens,
isto €, a agirem com sinceridade, a serem eles mesmos, exigindo-lhes disciplina e
um absoluto siléncio do publico. No método que desenvolveu para a representacio
dramatica, Stanislavski aponta, ainda, a necessidade de preocupagao para com todos
os efeitos ambientais, tais como ruidos, luzes e ornamentacdes, e de intervencio,
durante os ensaios de todos os que participam na obra.

Esse método, de certa forma, o dramaturgo espanhol Alfonso Vallejo, em
Jindama'?, coloca em pritica, quando, no momento do ensaio, Juanaco tem medo
de que lhe cortem o pescogo e troncho lhe explica o que € ser ator e o que € uma
representacao.

JUANACO - E quando estivermos atuando e chegar o fim de semana e tivermos que
fazer duas funcodes... e vas ao restaurante e enches o estdbmago até em cima, e tem que
voltar ao teatro, entao e dai?

TRONCHO - Amigo... ser ator tem seus riscos... seus contratempos. Y esse € um
deles. Trabalhar em uma func¢iao em que ¢ preciso por o pescoco. O que faremos? Tudo
ndo vai ser conceder entrevistas e exclusivas. Também ha que divertir-se nessa vida.

JUANACO - E que para isso que apanho a espada e me transformo em um toureiro.
Nao fiques aborrecido. Quero um machado de papelao. Um machado de brinquedo!

TRONCHO - Mas se tudo é mentira! Pura fic¢ao!

JUANACO - Pra merda com a ficcao! S6 de pensar nisso fico arrepiado...

TRONCHO - O autor diz bem claro nas rubricas: E importante para dar maior

dramatismo 2 ac¢io que o machado da decapitacao seja real [...] (p. 14).

Assim, compreende-se que o ator deve entrar no palco como homem, e nio
como ator, para poder vivenciar o seu papel. Todas as acdes merecem atengao
por mais insignificantes que parecam, pois em cada uma hd uma simbologia. Por

1 STANISLAVSKI, 1993, p. 380.

12 VALLEJO, Alfonso. Jindama. Disponivel em: <ww.cervantesvirtual.com/portal/aat/alfvallejo/index.shtml>. Acesso em: 16
jul. 2014
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exemplo, em Historia de una escalera, obra de Antonio Buero Vallejo, hi uma
cena em que o leite cai no chao; essa cena € simbdlica, pois representa a frustracao
dos sonhos.

Umberto Eco® converte a atuacdo do artista em um signo, que consiste no
fato de alguém mostrar, dentro do contexto, os acontecimentos reais, o que sO se
realiza por meio da assimilacio de um texto, convertendo-o em personagem, pelo
recurso da mimesis, para levar a ideia do autor a um publico ideal.

O autor do texto dramdtico também orienta, nas didascalias, o diretor na sua
leitura de como organizar o cenario, pois, na representacao teatral, o tempo se
constroi em periodo de horas que dura o periodo de tempo que leva até o fim da
historia, e os atores, para representar o texto, bem como o espaco se fundamentam
na mimesis.** O diretor, em seu trabalho de buscar a verossimilhanca, presta atenc¢ao
a iluminagido, a maquilagem, ao vestuario, a decora¢ao, a musica, ao siléncio, ao
espaco dos atores ou dos objetos, aos ruidos e a estrutura cénica, pois todos eles
sS40 signos.

A leitura do texto que o diretor, o ator, o iluminador e o decorador fazem ¢
diferente da que o leitor faz, apesar de tanto os leitores quanto os atores porem
muito de si nessa atividade. Mas a transformaciao do texto pelas maos dos atores
tem como base, frequentemente, os meios econdmicos, sociais ou historicos, ao
passo que o leitor nao pretende transforma-lo ou modificar a proposta do autor,
mas aproximar-se dele, buscando a compreensao da obra. Enquanto que o diretor-
leitor recria o espaco do teatro em sua imagina¢ao, em uma representacio o autor
nio estd presente, s6 nas criticas que aparecem nos jornais sobre a atuacao dos
artistas e da direcio do espetaculo.

A decoracio, reconstruida a partir do texto teatral, buscando uma aproximacao
o mais possivel verossimil e documental do ambiente, se apoia no contetido social
e histérico do texto. Ela é um componente importante na representaciao teatral
e pode ser uma reproduciao das imagens do texto Além de ser um elemento
extraverbal, estavel na representa¢io teatral, € o espago poético que, quase
sempre, ¢ modificado em cada ato ou quadro. Auxiliares de sua decodificacio sao
a iluminacao, os bastidores, os acessorios, 0 som, a maquinaria € a indumentaria.
A iluminagio representa movimentos temporais e participa da a¢io, cria atmosfera,
reconstroi o lugar, ilumina a psicologia do personagem, destaca a decoragio, uma
mimica ou a transicdo entre os diversos momentos. Seu papel é o de iluminar o
ator, a acio e a decoracio, fazendo-os visiveis durante o espetidculo. Os efeitos
de luz e cor destacam o onirico, o real, o aumento do tragico e a mudanca da

3 ECO, Umberto, apud STANISLAVSKI, 1993. p. 108.

" Aristételes (Poética 1448 a) ao analizar a comédia e a tragédia insiste na mimesis do mundo. O Professor Rodriguez
Adrados (apud SITO ALBA, Manuel, 1997, p. 30) informa a origem da palavra: “mimos y mimeisthai, termos que
se referiam originalmente a mudanca de personalidade que se experimentava em certos rituais em que os fieis
sentiam que se encarnavam neles seres de natureza nio humana — divina ou animal — ou herdis de outros tempos.
Miméisthai é encarnar um ser afastado de alguém”.
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decorac¢ao ou do cenario. Reproduzem a tensio que oferece a pausa e a mudanca
de ritmo cénico. Ela faz parte do jogo dramdtico. Quanto aos efeitos musicais, eles
acompanham o ritmo da acdo teatral, ajudam a expressar os desejos, os temores,
os prazeres, a dor, jd que a musica continua sendo a esséncia do Universo. Se a
musica € signo, também o € o siléncio, a pausa. As pausas produzem mudancas
de ritmo emocional da acio e da atencio do espectador. A sua utilizacio é
eloquente e intencional. Sua semantica € variada. Sua relevancia ¢ muita, pois
sua funcio é multipla. As pausas maiores entre os atos sao signos cuja funcio,
além da meramente pragmatica de permitir a troca de cenario e de proporcionar
um descanso ao publico, propicia uma volta ao tempo real do espectador para
ajuda-lo a compreender o texto, estabelece mudancas de lugar e época, fornece
uma ruptura no didlogo, pois essas pausas marcam um lapso em que se produz
a troca de alguns atores e a entrada de outros e implicam em uma mudanca de
interacao. Ja as pausas menores dentro ou entre as réplicas sao signos que podem
sugerir valores semanticos adicionais como incerteza, timidez, pudor, expectacio,
obstinacao, etc.

A forma mais classica e mais simples de uma comunicac¢io discursiva ¢
o didlogo. A troca dos sujeitos discursivos (os falantes) determina os limites do
enunciado e a clareza na apresentacio do didlogo. O teatro utiliza esse discurso
dando preferéncia a frases nominais curtas e expressivas.

A individualidade e a subjetividade se aplicam e se adaptam ao género
escolhido no uso de recursos expressivos proprios da atitude emotiva e valorizadora
do falante com respeito ao objeto.

O didlogo dramatico estd vinculado a dialética, sendo um elemento
organizador externo do texto dramdtico. Oferece ao leitor ou ao espectador a
ilusio de uma conversacio real entre os personagens. O autor-personagem
apresenta os personagens como atuantes. Ele possui formas candnicas e contém
valores linguisticos e literarios, €ticos e epistemologicos, estilisticos e sociales, etc.
O discurso do texto literdario dramdtico € diferente do didlogo literdrio narrativo.
Na narrativa, costumam aparecer didlogos entre personagens com um discurso
dos personagens contado pelo narrador, seja em didlogo direto ou indireto. O
narrador nio desaparece do discurso. A sua presenca € exigida pela enunciaczo.
No dialogo dramatico, o narrador esta ausente; dessa maneira, entre o personagem
e o publico nao ha ninguém. A funcao do didlogo € construir a acao, ajudar
a configurar o cardter dos personagens e a facilitar informagoes diversas sobre
0 espaco e o tempo da histéria que a obra desenvolve. O estudo do didlogo
contribui para valorizar a figura do interlocutor, e, desse modo, os trés elementos
do esquema bdsico semidtico na comunica¢io ocupam, nos estudos dos feitos
linguisticos e literarios (falante-fala-ouvinte / autor-obra-leitor / espectador) um
lugar de destaque. O receptor tanto o do texto lido como o do representado, forma
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uma unidade com todas as informacoes que vai recebendo em forma descontinua
e as organiza em um sentido Unico que abrange os dados e todo o contexto. Como
o teatro é uma arte singular, porque ele contém dois pontos de vista, o teatral, da
representacao, e o dramatico, alguns dramaturgos usam o procedimento de centrar
o ponto de vista em um personagem para que o espectador fique sabendo o que
esta se passando na mente do protagonista, o que € a consciéncia em destaque de
seu relato, de forma que os outros personagens que o rodeiam nada percebam.
Contudo, como a arte dramdtica se representa no presente, ¢ importante ter uma
metodologia cientifica da criagao do ator e do diretor, e, tendo ela um tempo
muito menor que o de uma narrativa (romance), o dramaturgo nao consegue
dizer de uma maneira global o que se refere ao passado e ao futuro; dessa forma
cabe aos atores dizerem o que falta, mesmo que seja sem palavras, pelo olhar,
pela voz e pela entonagio. Também, quando o artista interpreta um personagem,
ele atua de forma verdadeira, sincera, sempre em nome de sua propria pessoa'®;
pois entre a estoria do autor e a atua¢ao do ator ha um vinculo profundo. O ator
deve observar os fatores que intervém no discurso do personagem, pois junto ao
texto se harmoniza o discurso totalizador dos elementos em seu conjunto, sejam
eles verbais ou nao-verbais: gestos, movimentos, pausas, siléncios, luzes, etc., que
podem modificar a configuracao do personagem. Ele deve saber o seu lugar dentro
da obra (do drama), como personagem, a sua inter-relacio com os demais assim
como as sequéncias em que participara e sua localizacao no esquema geral. Os
meios auxiliares para submeter uma obra a uma interpretacio sao os signos.

No entanto, enquanto um personagem de uma narra¢ao literaria, formado por
um ser com qualificativo, com um desempenho, com um fisico e moral descritos por
quem fala e pelos outros personagens, sendo transmitidos o pensar e as a¢cdes por
um narrador onisciente ou outro procedimento, um personagem teatral se apresenta
com uma dupla realidade: a do ator e a do personagem-texto. Isso ocorre pela
singularidade da teatralidade, da arte de ilusio referencial, devido ao duplo estatuto
do signo teatral de “ser conjunto semidtico e referente construido do texto teatral'®”,
onde ha uma mimesis imposta. Um personagem de um texto teatral pode exercer a
funcao de metonimia ou de metifora da realidade, pode ser uma espécie de oximoro
vivente, o lugar da tensio dramatica.”” Na andlise de Anne Urbersfeld, foi destacada a
importancia do personagem em um texto teatral e a relevancia de seu discurso, com
a afirmacao de que ele ¢ um elemento decisivo da poética teatral, em decorréncia
de seu aspecto lexemdtico e em razdo de seus parentescos com varios campos
semanticos e de sua pertinéncia a varios paradigmas. Por meio dele se produz a
projecao do paradigma sobre o sintagma. A relativa permanéncia do personagem

5 STANISLAVSKI, 1993, p. 308.
1© UBERSFELD, 1998, p. 94.
7 UBERSFELD, 1998, p. 95.
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em cena permite, ao longo do sintagma narrativo, a projecio eficaz das unidades
paradigmadticas a que se encontra ligado. Ele €, certamente, o elemento essencial
em que se articulam as poéticas do texto e da representacio. Uma vez mais, o
personagem € ndo sO a garantia da polissemia textual como também da verticalidade
de seu funcionamento.' Esclarece, ainda, essa semioticista da arte dramatica que a
permanéncia redundante de um personagem no texto se deve a sua possibilidade
de ajustar-se a varias significacdes imprecisas que aparecem no texto. Ela critica a
andlise que se faz do personagem como “cépia substancial de um ser” e de que
seja um ser mais real que a propria realidade. Para ela, ha um sentido ligado a
esséncia do personagem e os discursos o acompanham no desenrolar de sua vida
como personagem. Contudo, a variedade dos discursos depende da intensidade
de sua vida teatral, pois, por tras do personagem, ha um texto e um metatexto. A
tarefa do artista (ou analista) € desfazer esse conjunto, para descobrir o que oculta o
metatexto. Os elementos ausentes como os efeitos representados, as causas dos ritos
e atitudes sao inferidas por processos variados que nos fornecem as chaves para o
conhecimento pragmatico do mundo e a forca logica.

Umberto Eco,? falando sobre os mecanismos de decodificacio de um texto
e da estoria (fabula), explica que o leitor pressente o texto dramatico, no entanto
se manifesta a respeito da estoria, porque a escritura induz o leitor a um erro,
uma vez que ele nota um personagem ambiguo e inconcluso. Dessa maneira o
leitor avanca na leitura com suas previsdes para, no final da histéria, desfazer-
se dessas previsdes. Segundo Eco, estabelece-se o contato do leitor com o texto
numa dialética entre verdade e mentira em dois niveis textuais diferentes. Por
outro lado, o autor fez uma hipétese de como seria o seu Leitor Modelo e, por
isso, lhe apresenta um mundo possivel e esperado pelo autor. Segundo ele, o texto
sabe que seu leitor se enganard em suas previsoes, mas o texto ¢ uma por¢ao de
mundo real e um produtor de mundos possiveis: o da estoria, o dos personagens
da estoria e o das previsoes do leitor.

Por todos os questionamentos aqui levantados sobre a especificidade do
texto dramatico, o leitor e o espectador terdo, diante desse texto, comportamentos
diferentes. O espectador de uma representacao teatral recebe Gtica e acusticamente
informacdes, quase sempre momentaneas, sempre simultineas e procedentes do
cenario e das figuras. Nessa exigéncia, isto é, na presenca de atores atuando como
se fossem personas, o teatro difere dos outros géneros literarios. Como uma obra
teatral, participa da ficcionalidade, apresentando-nos um mundo que so existe no
texto mediante a arte da linguagem. Mas como tem estruturas sociocomunicativas
e como possui a faculdade de realizacao da fun¢io poético-estética e da funcgio

18 UBERSFELD, 1998, p. 96.

9 ECO, Umberto. Lector in _fabula. La cooperacion interpretativa en el texto narrativo. Traduccion de Ricardo Rochtar.
5. ed. Barcelona: Editorial Lima, 2000. p. 225.
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comunicativa, realiza, da mesma maneira que qualquer obra de arte, um inter-
relacionamento entre o leitor e o autor. Contudo, em uma obra dramatica, quando
se realiza ou quando se prepara para realizar uma representacio, a funcio
comunicativa se manifesta com muito mais amplitude entre as figuras e o publico,
o autor e o diretor e entre 0 autor e o ator que entre o autor e o leitor. Dessa
maneira, ¢ bom sublinhar que a existéncia “verdadeira” do personagem de uma
obra dramadtica acontece durante uma representacio e que personagem textual €
somente “virtual”.

Nesta exposicao, procuramos fazer uma breve demonstracao da singularidade
de um texto escrito para teatro e das altera¢cdes que pode sofrer perante os diversos
tipos de leitores: o leitor que busca nele o prazer e os leitores que procuram nele
um apoio para a sua representacio teatral. Lembramos que os estudos textuais
manifestam a tese de que todo texto requer, para ser explicado, nio s6 a andlise do
papel que tem um hipotético destinatdrio que o compreende, atualiza e interpreta,
como também a andlise da maneira como o texto prevé a sua participacao. E o
texto para teatro € o que mais proporciona a oportunidade de a pluralidade de
leitores o atualizarem devido ao seu destino principal: a representac¢io, ou seja, a
teatralidade. Quanto a estrutura externa do texto dramatico, suas principais bases
sdo cena e ato que o humanismo buscou do drama latino®. A cena, concebida
como parte da a¢ido dramdtica, € uma divisdo externa, enquanto o ato € interno.
Em La Celestina, ha 21; atos, contudo, essa nominalizacado nao é compreendida
dentro dos parametros de atos no conceito de parte de acao dramatica. Contudo,
no teatro de Gil Vicente, ao contrario, aparece o termo “escena” no sentido atual
de ato. O drama espanhol se divide, geralmente, em trés atos, diferenciando-se
do drama francés e do drama alemao, que possuem cinco. A estrutura externa do
texto dramdtico variou em nomenclatura ao longo dos séculos. Na Antiga Grécia
chamavam-se as divisdes episddios, marcados com os comentirios do coro, em
forma de trés unidades do relato: exposicao (protasis), desenvolvimento (epitasis)
e resolucio do conflito (catarsis). No tradicional drama aristotélico, chamam-se
atos as divisdes da obra de teatro, mas, na literatura espanhola do Século de Ouro,
designavam-se jornadas. Os atos dividem a obra internamente em partes com
sequéncias completas em si mesmas. Essas divisdes expressam uma determinada
unidade da acdo, do lugar ou do tempo. As cenas sao unidades com situagdes
para resolver, por isso aparecem, em geral, entre atos. Os quadros, no século XIX,
indicavam as mudancas de lugar e de tempo durante o transcurso de um ato.
Modernamente, cada quadro — unidade com autonomia prépria dentro da obra —
tem uma experiéncia acabada. Isso determina um tempo e exige uma pausa para
ser compreendida. No quadro estabelecem-se mudancas importantes de lugar e de
época e, por isso, quase sempre, exige um cenario apropriado e viabiliza variadas

2 KAYSER, Wolfgang. Interpretacion y andlisis de la obra literaria. 4. ed. Madrid: Gredos. 1965. p. 222-223.
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possibilidades de expressio do dramaturgo e abandono de imposi¢oes de canones
classicos, tornando a arte mais natural e mais proxima da propria existéncia do ser
humano. Iniciam-se os quadros com didascalias em itlico, orientando a construcio
do cenario e a realizacido das a¢oes. Também estio em italico e entre parénteses
nido sO as informagdes para a representacao da a¢ido do personagem ou de seu
carater, seja pelo gesto, pela entoacao, pelas entradas, pelas saidas, pela posi¢io ou
pelas roupas, como as que orientam os movimentos ritmicos do didlogo indicando
o tom da voz ou as pausas curtas ou longas. Também ha didascilias que indicam
o momento de mudar a luz e a cor e as que orientam para o siléncio e a entrada
dos sons. Na estrutura da obra dramadtica, é um elemento de vulto o didlogo,
que € o organizador externo do texto dramdtico e que estd vinculado a dialética.
Ele oferece ao leitor ou espectador a ilusao de uma conversa¢ao real entre os
personagens. O autor-personagem apresenta 0os personagens como atuantes.

O didlogo tem a fun¢io de construir a acdo e ajudar a configurar o carater
dos personagens e a facilitar informacoes diversas sobre o espaco e o tempo da
histéria que a obra desenvolve.

Anne Ubersfeld” distingue um duplo conteido no didlogo teatral e uma
dupla mensagem e comenta que o signo linguistico possui um duplo contetdo: o
dos enunciados do discurso e o das informacdes correspondentes as condi¢des de
producio dos enunciados.

Por fim, nesta apresentacao, nao se pode deixar de mencionar as pausas e as
reticéncias dos didlogos, pois constituem recursos tanto para expressar a imprecisio
e pensamentos inconclusos como para organizar certas pausas significativas para o
retrato psiquico do personagem. As maiores interrompem o didlogo, pois marcam
o espacgo temporal da saida dos atores e a entrada de novos atores, implicando
mudancas de interacdes e possibilitando inclusive uma modificacio de espaco e
tempo.

Assim com este preambulo daremos inicio ao estudo de obras de quatro
escritores classicos da literatura espanhola: Torres Naharro, Lope de Rueda, Lope
de Vega e Tirso de Molina, e, para melhor esclarecer estes estudos, apresentaremos
a idiossincrasia da representa¢io dos textos classicos.

2 UBERSFELD, 1998, p.198.
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Classicos sio atribuicoes que se dao a escritores que “[...] possam ser
apresentados como modelos. O classico se converte nesta acep¢iao em
um conjunto de qualidades que predominam em certas épocas e que até
possam ser cultivadas [...]”

Enrique Moreno Bdez*

A cenografia, isto é, tudo o que € representado em cena, fornece os dados
sobre o local onde se passa a acdo, obedecendo as exigéncias da peca e, no
desenrolar da historia teatral, ela vem adquirindo um desenvolvimento técnico e
qualidade artistica.

O espago cénico acompanha o movimento da acdo e € tio importante que
muitas vezes nio se faz necessdria a presenca do ator representando em cena e
basta um efeito de luz ou som num espaco vazio de personagem num mesmo
plano textual ou em diferentes espacos separados entre si. Esse lugar é o da
mimese, da teatralidade concreta — entendida como atividade que constitui a
representacao e se realiza por convengdes compartilhadas pelo publico e pelo
diretor, em conformidade com o texto teatral.

O texto teatral, para existir, tem necessidade de um lugar onde se desenvolvem
as relacoes fisicas entre os personagens. Nesse espaco, o texto tem existéncia
concreta, porque ¢ onde ocorrem os didlogos.

No teatro a palavra € importante, porque liga o modelo estrutural ao ambiente
cultural (histérico) e regula a passagem da diacronia para a sincronia. Ela funciona
em trés dimensoes: sujeito-destinatario-contexto, como explica Julia Kristeva®,
como um conjunto de elementos sémicos em didlogos ou como um conjunto
de elementos ambivalentes. No teatro na palavra, estio os signos representativos
para o estudo da personagem e, também, os indices de sua condi¢do social e
psicologica.

O personagem no teatro ¢ um elemento decisivo, gragas as suas ligacoes com
diferentes campos semanticos e a participacao nos varios paradigmas. O nimero
de aparicoes em cena, de réplicas e o nimero de deixas podem concretizar a
importancia do personagem. Ele ¢ a mola do teatro, e todos os personagens
representam em um determinado cendrio

A peca de teatro € uma obra literdria singular, pois possui um texto verbal e
um nao verbal, que se fundem, durante a comunicacio visual, por meio da acao,
dos movimentos e dos gestos dos atores, das cores e do recurso da decora¢io
num determinado espaco. Neste, como em um espelho, se refletem as indica¢des

2 MORENO BAEZ, Enrique. Nosotros y nuestros cldsicos. Madrid: Editorial Gredos, 1961. p. 33.

BKRISTEVA, J. Introdugdo a semandlise. Tradu¢ao de Lucia Helena Franca Ferraz. Sio Paulo: Perspectiva, 1974. p. 64.
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textuais e a imagem codificada, embora a relacao entre a cena e o espectador
seja complexa, porque da margem a uma interpretacao individual decorrente da
percepc¢io estética, que exibe a representacio como se fosse real e nio como
um produto de nossa fantasia. Sobre esse assunto, Roman Ingarden (1973) nos
explica que o leitor transcende o texto e completa as objetividades apresentadas
eliminando muitos pontos de indeterminacao.

Na obra dramatica intervém elementos que nao se encontram em um conto
ou romance. Esses elementos, na classificacio de Roman Ingarden, pertencem
a particularidades proprias dos “objetos reais”, envolvidos na funcao de
reproducao e representacdo do texto, e a aspectos convenientemente formados
e predeterminados pelas qualidades desses objetos, os quais sio definidos pelos
objetos representantes iz concreto que se atualizam com a presenca do espectador.

Assim, no género dramatico ha, além de discursos linguisticos, quadros visuais
concretos, constituidos pelos atores e cendrio, nos quais aparecem os objetos, o (s)
personagem (ns) da peca e suas a¢des. Sao dois tipos de textos, que contém contetidos
diferentes: um texto, o principal, diremos o texto A, mostrado ao publico sob uma
forma fonica concreta pelos atores; o outro texto, o secundario, o texto B, onde estio
as informacdes do autor para a realizacdo da encenacgio, o qual cessa de existir no
momento da representacdo teatral. Embora o publico ndo perceba, o texto B faz parte
da teatralidade, ajudando a projetar a acio dramdtica e funcionando como reproducio
e representacio, aparecendo nos correspondentes aspectos reais e acusticos.

O texto A coincide com outros géneros literdrios. Sua comunicagao tem como
base a linguistica e necessita do texto B, o texto cénico, seu elemento operativo.

O texto A possui marcas formal, tais como: signos verbais, nomes de
personagens que dialogam e signos cénicos ou indiretos (didascdlias ou referéncias
espago-temporais no didlogo). Para uma aproximac¢ido semiologica do texto A,
deve-se ter em mira a semiologia da literatura, e, para o texto B, deve-se fazer a
leitura da representacio.

No teatro classico espanhol, o dos séculos XVI e XVII, quando houve uma
grande producdo de obras e o aparecimento de escritores de grande projecio
mundial, necessitava-se de uma ampla utilizacio do texto B, mas os dramaturgos
dispunham de poucos recursos técnicos durante uma representacio e havia uma
platéia exigente que ia assistir ao que ja era conhecido, seja no folclore, na tradi¢ao
historica, seja nos tabus religiosos e politicos. Por essa razao, havia um acordo
tacito entre cendrio e publico; e o ator convertia em signo de signo os elementos
que apareciam na decoracdo. Assim, poderia acontecer que o texto verbal A
funcionasse sem o texto cénico B. Nesse caso, a acdo verbal nido aparecia nem
pelos signos cénicos, nem pelos vestudrios, nem pela cenografia, mas tao somente
pelos signos linguisticos. Exemplificamos com os seguintes textos, retirados de E/
Burlador de Sevilla e Convidado de Piedra, obra de Tirso de Molina.
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1) Palavra indicativa de mudanca de lugar — da sala para o quarto, retirem-
se todos com essa mulher:

DON PEDRO
Afastai
desse quarto saiam
todos com essa mulher. (Saem)
Ja estamos sozinhos os dois;
mostra aqui a tua ousadia e brio*

2) Palavras indicativas de um espaco: descer pela varanda:

DON PEDRO
Levanta-te e mostra valor;
que essa humildade me venceu.
Atreverds em descer
por essa varanda?

3) Palavras que descrevem um lugar e a situacio em que se encontra:
cabanas acoitadas pelo vento,

TISBEA
Daquelas cabanas
que olhais do vento feridas
tao vitorioso entre elas,
cujas pobres paredes desaparecidas
vao em pedagos graves,
dando-lhes em mil grasnidos as aves.
Em suas palhas me deram
coracio de fortissimo diamante.*
(Cena X, jornada 3%)

Geralmente, os elementos que permitem a constru¢ao do lugar cénico
sdo tirados das didascalias (rubricas), que fornecem indicacdes variadas dos
personagens (nome, natureza, func¢o, gestos e movimentos); do lugar da acio e de
certos modelos de investimentos do espaco. Elas se encontram no principio e final
de cada cena e no meio dos dialogos. Sao textos escritos, em geral, entre paréntesis
e em itdlico, carentes de dramatismo. Nesses textos, o dramaturgo propde acoes
para os personagens.

Durante o processo de criacdo de uma obra dramdtica, o autor determina a
acio dentro de um espacgo cénico — teatro, praca, sala de palacio, etc. - e visualiza
os personagens no cendrio mental, diante de um publico imaginario, no qual se
inclui. Esse trabalho mental do autor, o leitor pode deduzi-lo lendo as didascilias.

2 MOLINA, T; ZORRILLA, J. El Burlador de Sevilla y Don Juan Tenorio. Madrid: Taurus, 1967. p. 32.
2 MOLINA; ZORRILLA, 1967, p. 34.
2 MOLINA; ZORRILLA, 1967, p. 131.
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Elas, também, conduzem a conformar um cosmos ficcional que se realiza na cena
sob as regras propostas pelo dramaturgo para o cenario.

Contudo, no teatro classico espanhol (“La comedia clasica espanola”),
encontram-se essas indicagoes, concebidas por pistas no didlogo das personagens,
e o leitor ou espectador, por dedu¢des, vai tomando conhecimento. Exemplificamos
com 0s seguintes textos:

1) Apo6s uma cagada, destacando um florido ambiente campestre, fragmento
de El mejor alcalde es el Rey, de Lope de Vega.

D. TELLO

Levai o veado para la.
CELIO

Como te divertiste!
JULIO

Famosa foi a caga.
D. TELLO

Tao alegre o campo estd
Que sO ver suas cores

E festa?

2) Mostra uma prisdo, em um fragmento de Fuente Ovejuna, obra de Lope
de Vega.

COMENDADOR
Se perseverarem
Este aposento ¢ forte e defendido.*

3) O fragmento da fala de Tisbea, em El Burlador de Sevilla, de Tirso de
Molina, Jornada®, mostra que uma pescadora presencia um naufrigio e a
luta de naufragos para sobreviver:

TISBEA
Quero entregar a vara
ao vento e a boca
do peixinho a isca,
mas a dgua se jogam
dois homens de um barco,
antes que o mar o absorva,
que sobre a dgua vem
e num rochedo choca;
como um formoso pavao,
faz as velas calda,
onde os pilotos
todos os olhos ponham.

“"LOPE DE VEGA, Félix. El mejor alcalde el Rey. In: Cldsicos Inolvidables. Madrid: El Ateneo, 1951. 1°. Acto, escena V, p. 121.
#LOPE DE VEGA, Félix Fuente Ovejuna, In: Cldsicos Inolvidables, 1951, 3er. Acto, escena VI, p. 93.
2 MOLINA, Tirso. El burlador de Sevilla. In: MOLINA; ZORRILLA, 1967. Jornada 1% | p. 47-49.
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As ondas vai cavando;

E ja o seu orgulho e pompa
quase lhe apaga.

Agua um lado toma. ..
Afundou-se e deixou ao vento
A vela que a escolha

para morada sua,

que um louco em velas mora.
(Dentro: Eu me afogo!)

Um homem a outro espera,

o que diz que se afoga.
Gentil educacao!

nos ombros lhe toma |[...]

O texto surge como um ou mais ingredientes do espeticulo teatral. As
didascalias do teatro classico espanhol trazem referéncias s6 as entradas, as saidas
e a presenca de personagem em cena, a musicos e a movimentos, a guardas, a
grupo de pessoas e aos acompanhantes de nobres e reis. Nao fazem nenhuma
mencao ao cenario.

Todos os elementos da representacio visual dos textos classicos (decoracio,
tramoia, movimentos cénicos, etc.) sao importantes, porque eles mostram a uniio
autor-representacio e exibem uma peculiaridade cénica. O texto classico, na
voz do ator, tem a funcdo de expressar concretamente a maneira como deveria
ser o lugar em que esta transcorrendo a acio, para que os espectadores possam
imaginar a cena num contexto espacial definido. Dessa maneira, suprime-se a falta
de cendrio, no palco. O texto serve de guia na mente do publico do auditério pelo
tema, pela linguagem, pelo ritmo e variedade métrica.

Como o signo cénico € signo de um signo, ele permite que uma sacada ou
galeria, numa representacao teatral, possa significar o mundo sobrenatural. Assim,
esse sistema de signos evita a incomunica¢iao e provoca certo grau de univocidade.
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[...] a obra de arte, além de valor estético, pode conter outros valores, aos
que niao podemos ser indiferentes, e que a capacidade para expressar
esses valores é maior na literatura que na musica ou nas artes plasticas.

Enrique Moreno Bdez??

Até o final do século XV, as noticias sobre o teatro medieval espanhol sio
confusas, escassas e irregulares. Ha leis em concilios, relevos nas igrejas e pinturas
que comprovam a existéncia de um teatro religioso. Porém ha, possivelmente, mais
perdas de textos de representacdes teatrais que de outros géneros literarios. Entre
as hipoteses lancadas para explicar essa auséncia esta a atribuida a ocupacao drabe
e a implanta¢ao do rito mocarabe em Castela.

O teatro do medievo na Espanha, como o de outros paises europeus, nasceu
nos templos e consistiu na encenacio de relatos relativos a historia sagrada
catolica, representados, principalmente, no Natal, na Semana Santa e nas festas de
Corpus Christi. Estas primitivas formas do teatro se realizavam dentro da igreja e
os sacerdotes eram os atores, ainda que bailarinos e jograis participassem também
na representa¢ao, e elas tinham uma inten¢ao didatica por parte dos clérigos:
o de mostrar aos fi€is, pouco instruidos, os mistérios da fé: o da Redencido, da
Ressurreicdo e da Encarnacido de Cristo.

Entre os textos que se conservam dessa época estd um fragmento do Auto
ou Mistério dos Reis Magos, descoberto no século XVIII na Catedral de Toledo,
composto de 147 versos polimétricos. Pela linguagem, acredita-se que essa obra
seja do final do século XII ou principios do XIII.

Com o tempo, as cenas representadas no interior das igrejas adquiriram
um aspecto vulgar e grotesco, e foram proibidas as representacdes no interior do
templo, passando a realizar-se fora, no atrio, nas pracas ou na rua. As primeiras
obras religiosas se chamaram autos. A principio, os primeiros dramas sacros foram
reconstru¢ao, segundo parece, dos relatos biblicos, primeiramente e, depois,
houve a inclusao da vida dos santos. Porém, no final do século XVII, Carlos II
proibiu as comédias de santos. E o concilio eclesidstico de 1473 emitiu um decreto
contra a apresentacio de monstros, mascaras, figuras obscenas e de versos lascivos
que interferissem nos oficios divinos. E quase certo que houve muitos decretos
proibindo obscenidades no interior das igrejas; exemplo pode ser encontrado no
concilio de Toledo, de 589, e nas Partidas de Alfonso X.

Mas, simultaneamente com o teatro religioso, documentos comprovam

% MORENO BAEZ, Enrique. Nosotros y nuestros cldsicos. Madrid: Editorial Gredos, 1961. p. 63.
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a existéncia de um teatro de indole profana, de tendéncia popular, com jogos
de escarnio», formados por frases de duplo sentido, canc¢des lascivas, didlogos
grosseiros, etc., que alguns historiadores acreditam serem uma decorréncia da
comédia latina, adaptados de Teréncio e de Plauto, outros uma decorréncia da
arte dos jograis;®' outros, ainda, acreditam que o teatro profano ¢é resultado de
introdu¢des jocosas dos autores do teatro religioso, como as celebracdes nas festas
de Sao Nicolau e a festa dos loucos*. Os atores desse teatro iam de lugar em
lugar repetindo suas interpretacdes. Viajavam em carros levando os seus adornos®.
Como a sua atuacio era ao ar livre, era chamada a “festa dos carros”. Nas paradas,
colocavam-se os carros em um terreno mais elevado, onde os atores atuavam.
Nos desfiles, doze homens levavam uma plataforma elevada sobre a qual iam
de pé alguns evangelistas e santos e Jesus e Maria. As pecas eram repetitivas e
extensas, intercaladas com musicas e agoes cdmicas relacionadas com o demonio
e vicios. Procurava-se dar realidade a encenaco, e muitos atores que eram diabos
poderiam sair queimados; os que representavam santos crucificados, ou quem
representava Cristo poderia sair desfalecido. Quanto as técnicas de representacao,
o teatro profano exigia um cendario mais simples que o teatro religioso, em que o
espaco e o tempo da narrativa representada eram variados, pois, a representacio
constava de terra e céu e deviam ser representados anjos, demoénios, alegorias,
monstros e toda a corte celeste. Para adequar-se as representacoes, principalmente,
a dos mistérios** —espeticulo em que toda a cidade participava na preparacio y
durante as encenac¢des — foram-se aperfeicoando as tramoias.®

A partir do século XV, devido aos estudos de eruditos humanistas, que

3 Os jograis tocavam instrumentos, recitavam, fazendo gestos, ou mudando a voz para caracterizar os diferentes
personagens, cantavam, faziam acrobacias, domavam animais, entre outras atividades.

3 A primeira gravura mostra religiosos de ordens menores de rostos pintados vestindo trajes de seus superiores
zombando da pompa ritual litdrgica. A segunda reproduz cenas burlescas da missa.
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https://www.google.com.br/ search?q=carnaval+medieval+la+fiesta+de+los+locos+e+os+bufoes&biw=1360&bih=622
&source=vientoyluz.blogspot.com%252F2013%252F08%252Fel-sentido-magico-del-carnaval-3-el.html%3B400%3B197

# Exemplo desse tipo de apresenta¢do €, na segunda parte do Quixote, capitulo 11, uma graciosa aventura com Dom
Quixote e um carro com artistas que iam fazer uma apresentago teatral.

3 Mistério era chamado o drama medieval religioso do século XIV ao XVI, que encenava episodios da Biblia e a vida
dos santos e que era representado por atores amadores nas mansoes (cendrios simultineos) e era dirigido por um
condutor de cenas. Durava a encenacio varios dias, e o drama era representado em todos os estilos numa sequéncia
de quadros, envolvendo toda a cidade.

* Invento mecanico, que influenciou quase todo o continente europeu e se tornou, a partir da segunda metade do séc.
XVI, o meio que possibilitou a renova¢ao da encenacao e abriu as portas para a encena¢ao moderna.
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buscavam o ideal cldssico greco-latino, comecaram a se desenvolver os géneros
dramdticos gragas ao conhecimento dos manuscritos de Plauto e Teréncio e das
tragédias de Séneca. Para um novo publico, o da burguesia, necessario tornou-se
o estabelecimento de um lugar fixo e apto para a realizacdo da encenacao, e, para
O teatro renascentista (expressio de um novo sistema de ideias), buscou-se um
novo cenario.

O teatro espanhol que se desenvolve no século XVI continua com
caracteristicas medievais até o principio do século XVII, mas nao deixa de ser
um caminho para a modernidade, que ocorre em condi¢cdes externas propicias e
com a apari¢ao de notaveis dramaturgos como Lope de Vega, Tirso de Molina e
Calderén de la Barca, entre outros.

Ha obras literarias que sao geradas em uma época, dentro da estética dessa
época, mas trazem ecos das anteriores, € hd obras que se projetam para o futuro,
numa antecipagio de estética. Assim, nos tempos da modernidade, ha obras que
tém eco da época medieval, e, nos da contemporaneidade, ha as que tendem para
o Classicismo, como as obras poéticas da chamada “poesia pura”, caracteristica
da estética simbolista, por ser reflexiva e intelectual e carregada de um espirito
irracional. Ha as que se apoiam em estilos classicos, como as que se incluem no
Modernismo hispanico, ou as que siao classificadas como neobarroco, uma das
caracteristicas das novelas contemporaneas latino-americanas. Mas ha, também,
obras que, enquadradas dentro de uma época, sio consagradas e indiscutiveis.
Elas sobrevivem as leituras por tempo indeterminado, por duas ou mais geragoes,
e sdo consideradas classicas, porque mais de uma pessoa conclui que tal ou qual
obra merece a releitura. O pressuposto bdsico para que um romance, um conto,
um poema, um ensaio, um drama, uma epopeia se revele classico é a vontade, o
desejo, a pulsiao do primeiro leitor que se sente obrigado a relé-lo.

De muitas obras, consideradas classicas, sao feitas adaptacoes, esperando-
se um publico ou novo leitor especifico. Assim, essas obras sao levadas ao teatro
contemporaneo da época,

recriadas ou adaptadas para um livro infantil ou infanto-juvenil em releituras
varias. Muitas delas perdem a caracteristica linguistica, mas, como se tornam mais
accessiveis aos leitores da atualidade desejada, de uma maneira geral, auxiliam
os professores a conseguirem trabalhar com seus alunos com temas variados e a
produzirem estimulos de leitura, criando neles o habito de ler, proporcionando a
formacao de um leitor critico e o conhecimento de que temas atuais sio arquétipos
da humanidade.

O estudo dos classicos no original permite conhecer a época em que foi
gerada uma obra e, a fundo, a lingua em que foram registrados os temas. O
estudo sincronico de uma lingua adquire solidez apoiando-se no diacronico, ja
que o estilo de um escritor se perfila em sua época, e, por isso, os signos do
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sistema de hoje adquirem sentido a luz do processo que levou o idioma a aceitar
uns e a rejeitar outros. O estudo dos cldssicos também coloca o leitor de hoje
diante de uma nova visao do passado e do proprio presente para sentir até que
ponto o passado afetou os pontos de vista hoje existentes a fim de verificar se
se restabeleceu o equilibrio rompido sobre linhas semelhantes as anteriores. Por
essas e outras razodes, como a questao de gosto ao esquecido, penso reviver obras
classicas de épocas aproximadas, como a medieval e a renascentista, para tentar
assinalar que os homens desse ultimo periodo, que se consideravam modernos,
adiantados, comparando-se com os da anterior época (ainda que, em sua proposta
de ruptura estética, oferecessem canones que se adiantavam a sua €época, como
Torres Naharro), estavam presos ao passado imediato.

Com esse objetivo, escolhi a obra dramatica Himenea, de Torres Naharro, da
primeira metade do século XVI, para analisa-la e apontar ecos de outra classica
obra espanhola, de Fernando de Rojas, da segunda metade do século XV, La
Celestina, (1499), primeiramente titulada Comedia de Calisto y Melibea, depois
Tragicomedia de Calisto y Melibea.

Naharro e Rojas

Bartolomé Torres Naharro, poeta, dramaturgo e tedrico do teatro espanhol
de sua época, deixou-nos um total de nove obras dramaticas. Os dados que
compodem a sua vida sdo hipoteses. Supoe-se que estudou Filosofia e Humanidades
na Universidade de Salamanca, que se ordenou sacerdote e que abandonou o
habito para se dedicar as armas, servindo em Valéncia e Sevilha. Foi para a Italia,
em 1508, e, durante a viagem, foi capturado por corsarios berberes. Resgatado,
foi para Roma, onde escreveu as obras de teatro, isto €, as Comedias Serafina
e Soldadesca, nas quais recriou o ambiente espanhol dessa cidade, bem como
Trofea, Jacinta, Tinelaria e Himenea (15167). Nelas, com um estilo rico e vigoroso,
e como correspondia ao cosmopolitismo linguistico de Roma de entdo, nas linguas
portuguesa, italiana e francesa, Naharro destacava o personagem criado.

Em 1517, em Napoles, Torres Naharro publicou, com o titulo de Propalladia,
o conjunto de suas obras poéticas e as seis citadas pecas, das oito que escreveu.
O prélogo constitui a primeira reflexdo estética teatral espanhola. Voltou a Espanha
e escreveu as obras dramdticas Calamitas e Aquilana.

Nos textos de Propalladia, ha um teor satirico e, por isso, em 1559, a obra ficou
entre os livros proibidos. Um dos acertos dessa obra reside no sentido de humor. O
prologo traz consideracoes tedricas sobre o drama e a classificacio de suas “comedias”
em dois tipos: intriga de ficcio (“a fantasia”) e de observac¢ao da realidade (“a noticia”).
“Comedia”, na opiniao do autor, ¢ um habilidoso artificio de notaveis e de alegres
acontecimentos. Para ele, a “comedia” pode trazer assuntos de carater histérico em
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perfeita convivéncia com os enredos. Com esse proceder, ele se diferencia de muitos
tedricos do Renascimento que consideravam essa inclusiao exclusiva da tragédia. Para
Naharro, ndo devem atuar em uma “comedia”, palavra compreendida como obra
de teatro, muitos personagens. O ideal seria um nimero de seis ou doze, mas ele
reconhece que determinado assunto pode obrigar uma introdu¢ao de um ndmero
maior, como aconteceu em 7inellaria, onde colocou vinte. Com esse procedimento, o
autor mostra que deve predominar o sentido comum, e nio a rigidez normativa.

Nos seus conceitos de dramaturgia, Naharro mantém os condicionantes da
comédia latina, como a divisdo em cinco atos, a que ele di o nome de “jornadas”,
e a captatio benevolentiae ou atracao de interesse do publico no comeco da
representaco por meio de um “introito”, cuja fungdo € explicar o argumento da
obra, a mudanca e a inclusio de uma cena de reconhecimento, acompanhada de
peripécia e de modificacio de incidente feliz. Nesta parte, a apresentacio seria
feita, no inicio da obra, por um personagem popular. Os titulos de suas “comedias”
recebem o nome de personagens.

A poética de teatro de Naharro recebe a influéncia da Poética de Aristoteles,
recém-traduzida em sua época. Ele avanca em relacio a sua época em sua proposta
de renovagao dramdtica, ainda que rudimentar, e apesar de, em muitos aspectos,
estar ainda vinculado ao teatro medieval. Himenea, obra que se encontra em
Propalladia, e esta inserida, por sua trama, em sua classificacio de “a fantasia”
em alguns aspectos, esta ligada a tradicao do teatro medieval, mas o ambiente
cultural, a aluso satirica do tipo clerical e a alegre solucao que da ao conflito sao
renascentistas. A histéria de amores entre Himeneo e Febea, dois jovens de uma
mesma classe social, vincula a obra La Celestina, mas difere desta por ter um final
feliz. Nesse sentido de dar a obra uma visao otimista da vida, baseia-se em Horacio.
Também se diferencia da poética aristotélica por conceber um final feliz para os
amantes, nao so6 para os personagens fidalgos (os notaveis), mas também para os
criados e serventes.

Naharro exerceu influéncia na posterior evoluc¢io do teatro espanhol; talvez
a extensiao de sua autoridade tenha sido maior do foi a de Gil Vicente ou a de
Juan del Encina. Com sua perspectiva dramatica, deu um passo decisivo para o
aperfeicoamento do teatro cldssico na Espanha dos finais do século XVI.

Fernando de Rojas, escritor espanhol, segundo os bidgrafos, nasceu em
Puebla de Montalbdn, Toledo, em 1468, de descendéncia de uma familia de judeus
convertidos ao cristianismo. Em 1488, mudou-se para Salamanca, onde estudou
Humanidades e Direito. Em 1507, mudou-se para Talavera de la Reina, onde
exerceu o cargo de Direito até sua morte em 1541.

Acredita-se ser ele o autor de La Celestina, uma das obras do apogeu da
literatura espanhola e universal. Ela conta a histéria de amor de dois jovens
apaixonados, semelhante a2 de Romeu e Julieta, marcados por uma tragédia, e
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se destaca, na Historia da Literatura e do Teatro espanhois, na construcio de
personagens, na conservac¢ao da unidade e coeréncia estilistica.

La Celestina e Himenea

La Celestina*® é o alicerce do romance e do teatro modernos, devido
ao seu cardter hibrido. Por sua extensao, nao foi representada em sua época,
porém, mais tarde, recortada e adaptada, foi representada e o &, ainda, em
nossos dias. Mas, possivelmente, os dramaturgos conheciam essa obra e se
deixaram influenciar pelo grande sentido realista de sua trama, em que homens
e mulheres aparecem, sejam eles senhores ou rufides, prostitutas ou criados,
falando como pessoas do dia a dia.

A primeira edi¢do, em 1499, corresponde a época do reinado dos reis
catolicos, Fernando e Isabel. Existem duas versdes sobre a composicao dessa obra,
que, de acordo com a terminologia classica, se chama “Comedia”. Na primeira
edicdo, na chamada “Comedia” havia 16 atos, e, na “Tragicomédia”, 21.

La Celestina é uma obra de transicio medieval/renascentista. Une-se a
primeira época pelo objetivo de moralizar, indicando o perigo de amores ilicitos,
nos quais a Justica Divina intervém com rigor, e, a segunda, pela apresentacio
da crueldade da natureza humana, proporcionando uma cisao entre o natural e o
sobrenatural e apontando uma nova mentalidade. No mapa de seus personagens,
fazem parte os de classe social elevada (Calisto, Melibea e seus pais, Pleberio e
Alisa) e os de classe popular (Celestina, Areusa, Elicia, Centurio e os criados de
Calisto, Parmeno e Sempronio).

Esses personagens sao nobres, criados, prostitutas e soldados que, impelidos
pelo amor ou pelo egoismo, levam consigo a forca instintiva, as paixdes, os
vicios, as debilidades e os fracassos. Celestina ¢ a personagem que melhor esta
caracterizada psicologicamente como uma alcoviteira, tornando-se um mito dessa
espécie, que se reproduzird em vdrias obras e géneros e tem na terceira parte, da
Arte de Amar, de Ovidio, um antecedente.

Celestina se eleva e se torna o personagem central da obra por sua
inteligéncia, habilidade, avareza, falsidade e artes malignas. Ela representa o
lado oculto medieval e pecador. Fla é quem distribui a possibilidade do prazer
sensual entre cleros, nobres e criados e quem, para agradar o fregués, transforma
a prostituta em virgem. A avareza a levara a morte.

Quanto aos personagens Calisto y Melibea, eles procedem do amor cortés,
porém serdo os arquétipos fisicos da poesia renascentista sentimental. A obra
conta a histéria de Calisto, jovem de nobre familia, que, perseguindo um falczo,

% ROJAS, Fernando. La Celestina. Disponivel em: <http://www.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/0137163076670
3727432257/p0000002.htm#1_8.>. Acesso em: 10 maio 2000.

Teatro Classico Espanhol: Quatro Grandes Dramaturgos | 31



Ester Abreu Vieira de Oliveira

um dia, entrou no jardim de uma mocga, também nobre, Melibea. Ao vé-la, ficou

perdidamente apaixonado por ela, mas por ela foi rejeitado.

CALISTO -
MELIBEA -
CALISTO -

MELIBEA -
CALISTO -

MELIBEA -
CALISTO -

MELIBEA -

CALISTO -

Nisto vejo, Melibea, a grandeza de Deus.

Em que, Calisto?

Em dar poder a natureza que de tao perfeita formosura te dotasse de
fazer-me imerecidamente tanta mercé que ver-te alcancgasse e em tao
conveniente lugar, que minha secreta dor manifestar-te pudesse. Sem
duvida essa recompensa € incomparavelmente que o servico, sacrificio,
devogiao e obras pias, que por este lugar alcancar tenho eu a Deus
oferecido, nem outro poder minha vontade humana pode cumprir.
Quem viu nesta vida corpo glorificado de nenhum homem como
agora é o meu? Na verdade, os gloriosos santos, que se deliciam com
a visdao divina, nao tém maior alegria que eu agora te contemplando.
Mas, oh triste! Que nisto deferimos: que eles puramente se glorificam
sem temor de perder tal bem-aventuranca e eu, misturado, me alegro
com desconfian¢a e medo do tormento que tua auséncia me causara.
Por grande prémio tens isto, Calisto?

Tenho-o tanto que, se Deus me desse no céu a cadeira sobre seus
santos, nao me faria tao feliz.

Pois entdo vou-lhe dar um galardao se perseveras

O bem-aventuradas orelhas minhas, que indignamente tio grande
palavra ouvistes.

Mas bastante infeliz depois de que acabes de ouvir o que tenho a
dizer. Porque o pagamento serd tio feroz, como aquele que a audicia
e a intencao de suas palavras merecem. Calisto. Foi proprio de um
homem como tu, procurar perder a virtude de uma mulher como
eu. Vai-te! Vai-te. Ai, malvado! Que nao pode minha paciéncia tolerar
que possa um cora¢io humano querer infiltrar-me o ilicito amor e
transmitir o prazer.

Eu irei como aquele contra quem somente a adversa fortuna poe sua
atencao com 6dio cruel.

Frustrado com a recusa de Melibea, Calisto vai para casa e, tristemente, comeca

a tocar a guitarra (laud) para o seu criado, Sempronio, cantar. Este, ironicamente,

em seu canto, lembra a atitude de Nero queimando Roma e indiferente com a sorte

dos demais, para retratar metaforicamente a grande “dor” de amor de seu amo.

CALISTO -
SEMPRONIO -
CALISTO -
SEMPRONIO -
CALISTO -
SEMPRONIO -
CALISTO -

SEMPRONIO.-

CALISTO -

Sempronio.

Senhor.

Di-me o alatude.

Senhor, ei-lo aqui.

Qual dor pode ser igual 2 minha?

Desafinado estd esse alatde.

Como se corrige o desafino? Como sentird a harmonia aquele, que
consigo estd tao discorde? Aquele em quem a vontade a razio nao
obedece? Quem tem dentro do peito aguilhoes, paz, guerra, trégua, amor,
inimizade, injdrias, pecados, suspeitas, tudo para uma causa? Mas tange e
canta a mais triste canc¢o, que saibas tal cidade e tanta multidao de gente?
Mira Nero de Tarpeya

a Roma como se ardia:

gritos dao criangas e velhos

e o de nada se doia.

Maior é o meu fogo e menor a piedade de quem agora digo.
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SEMPRONIO - Nao me engano eu, que louco estd este meu amo.

CALISTO - Que estds murmurando, Sempronio?

SEMPRONIO - Nzo digo nada.

CALISTO - Dizei o que dizes, nao temas.

SEMPRONIO - Digo que como pode ser maior o fogo, que atormenta um vivo, que o

que queimou.

O velhaco criado, Sempronio, coloca Calisto em contacto com uma velha
alcoviteira e feiticeira, Celestina, para que ele consiga aproximar-se de Melibea.
Todavia, o criado Parmeno, ainda nio contaminado com a picara vida dos criados,
o desaconselha desse proceder, mas ele retruca justificando a sua acdo nos motivos
dos costumes que impediam a aproximacio dos jovens:

CALISTO - Alguma coisa dizes, 6 néscio; mas quero que saibas que, quando ha
muita distancia do que roga ao rogado ou por gravidade de obediéncia
ou por senhorio de estado ou equidade de género, como entre mim
e esta minha senhora, é necessario um intercessor ou mediador, que
leve de mao em mao minha mensagem até os ouvidos daquela a

quem eu tenho como impossivel falar por segunda vez. E, pois, que
assim €, diz-me se o fato aprovas.

A velha, com artimanhas, consegue um encontro entre Calisto e Melibea.
Este, feliz pelo sucesso do encargo, lhe dd um manto da melhor tela (“Corre!
Parmeno, chama o meu alfaiate e corte logo um manto e uma saia daquele fino
pano de Flandes que se tirou para frisado. ”) e depois um colar de ouro. Os criados
de Calisto, Sempronio e Parmeno, brigam para conseguirem proveito da situacdo,
invejosos com a generosidade de Calisto para com a Celestina.

Os amantes nobres amam cavalheirescamente, de acordo com a teoria do
amor cortés, mas os criados o fazem de uma forma brutal do baixo mundo dos
prostibulos. O autor procura indicar que o amor humano € uma fusio de elementos
contrarios que move o mundo, porém torna os homens idiotas, impacientes ao
ponto de abandonar os preceitos do amor divino. A luxtria de senhores e criados
moverd uma forca fatalista que levard aqueles, os quais se entregaram cegamente
ao prazer, a uma destrui¢ao, a uma trdgica morte.

Em Himenea’’, os conflitos dos galds, as cenas noturnas com muitos
equivocos e os mistérios, com os criados dos galds amedrontados, atuando como
“graciosos”, por exemplo, sio motivos que se encontram nas caracteristicas do
teatro do Século de Ouro espanhol e a tornam uma obra antecedente das comédias
de “capa e espada”*® apreciadas no Barroco. A intriga novelesca de Himenea é
simples. Nela ha um conflito de honra. Himeneo, um nobre, se enamora de Febea.

' TORRES NAHARRO, Bartolomé. Himenea. Disponivel em: http://www. cervantesvirtual. com/servlet/ SirveObras
/12482953111249395209068/ p0000001. htm#I_2_. > Acesso em: 7 de maio de 2000.

¥ Da-se o nome de “comedia de capa y espada” a um dos subgéneros dramdticos do Teatro cldssico espanhol do
século de Ouro. E uma pega teatral de tema galante em trés jornadas. E representada e composta entre damas e
cavalheiros, figurados em pessoas nao reais, mas como nobres e cavalheiros. Os personagens se apresentam com
capa e espada. Ha galanteios, encontros noturnos clandestinos e varios duelos.
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O irmao de sua amada, o Marqués, sente-se ultrajado em sua honra, pois pensa
que Himeneo quer se aproveitar de sua irma e pensa em matd-lo. Mas, no final,
tudo se soluciona e termina em casamento. Assim, o que, a principio, parecia uma
tragédia de honra se torna uma farsa.

Os ecos da Celestina se mostram nos amores entre os dois jovens; porém,
a concepcio de Himenea estd mais amadurecida, por isso consegue aumentar a
intriga emocional até o climax que acontece quando o protagonista, o ofendido
Marqués, vai matar a sua irmi, para limpar a sua honra. Essa acio dramadtica
antecede os temas de honra e vinganca sangrenta dominantes no teatro do Século
de Ouro Espanhol. Mas o desempenho encontrado por Naharro difere dessas
situagoes tragicas, dando ele uma solucio feliz, pois, no momento em que o irmao
vai realizar o fratricidio, Himeneo aparece e revela que ele e Febea ja sio marido
e mulher. Com essa declaracao, a tragédia de honra é evitada.

Quanto aos personagens de Himenea, sio eles: os designados pela fun¢io de
“cantores”, em nuimero de dois, mais sete, com a funcao de criados e de senhores,
nominalmente designados Himeneo, Febea, Marqués, Eliso, Boreas, Dorotea e
Turpedio. Himeneo, o gala, o mais importante, ¢ um cavalheiro que ama Febea.
Seus criados sdo Eliso e Boreas. Eliso, jovem, leal, ainda nao imbuido das funcoes
sagazes da criadagem, desconhece todas as manhas do oficio e estd apaixonado
por Doresta, criada de Phebea. Boreas € quem vai introduzir Eliso no ambiente da
malandragem e do picaresco da criadagem (nessas caracteristicas dos criados ha
ecos dos criados de Calisto). O Marqués € irmao de Febea, o guardido da honra
familiar. Seu pajem € Turpedio, que também pretende Doresta.

O titulo da obra, Himenea, possivelmente, ¢ uma variacao do feminino de
Himeneo, nome do personagem principal, proveniente de “himenaeus> himeneo”
— casamento. E um jogo que o autor utiliza com o morfema a do feminino espanhol
com o objetivo, cremos, de apresentar uma coisa grandiosa, ou uma situa¢ao
bizarra, burlesca, ou de oferecer um tom humoristico que dard um nome préprio
masculino com o morfema a, numa ac¢ao de falsa desonra com um casamento em
segredo. Assim o titulo, com uma significacao metaférica, ja leva o receptor a sentir
a direcao que o autor vai seguir na obra: divertir o publico e pér em pratica a sua
teoria da divisdo da “comedia” segundo o tema.

Uma situacao semantica e morfolégica semelhante encontra-se na Celestina,
quando Calisto, para reforcar o seu amor por Melibea e dar a esse amor um tom
de totalidade, diz: “Melibeo sou e Melibea adoro”. O jogo com o morfema o,
masculino, indica a dependéncia amorosa de Calisto por Melibea, situacao prépria
do amor cortés, de que o autor parece pretender zombar.

Himenea esta dividida em duas partes: em um Introito e Argumento e em
cinco Jornadas. A acio, de aventuras amorosas de galas e criados, acontece em
ambiente urbano, na rua e entre as grades das casas. O texto estd organizado em

34 | Teatro Classico Espanhol: Quatro Grandes Dramaturgos



Himenea: entrecruzamento de obras classicas

versos de oito silabas e assonanticos, com alternancias de alguns versos curtos e
de pé quebrado, com predominincia de versos tetrassilabos. Como exemplo da
versificacdo, citamos um fragmento da Introducao (v 11 a 23):

Por minha fé, quanto ao primeiro,
eu enfatizo um Deus mantenha
mais duro que uma seta,

e por amor ao redil,

a velada muito longa

e os mortais alegres saltos.
Poupa, pouca pesares!

Saia daqui, amarguras!

9. Venham prazeres a montao

10. e regozijos a pares;

11. que o prazer

12, mais engorda que o comer.

13.  E nesta noite alegre,

14. dos homens e mulheres

15.  quem menos folga, mais erra;
16.  sdo que, juri a vida,

17.  hao de buscar os prazeres

18. até joga-los sobre a terra.

19.  Eu, que mais de duas arrobas
20. engordei os outros dias,

21. enquanto que como medianeiro
22. andei engravidando bobas,

23. mais de um ano [...]

PO NN R R =

Os versos 11 e 23, da Introducio, como os 35, 47, 59, 71, 83, 95, 107, 119,
131, 143, 155, 167, 191, 203, 215, e 227, sao de pé quebrado. Este tipo de verso foi
utilizado, no século XIV, por Jorge Manrique, nas Coplas a su padre, assemelhando-
se o ritmo quebrado a uma marcha de um funeral; no entanto aqui nos parece uma
batida de bastdo para chamar a aten¢io dos ouvintes com uma pequena pausa.

O introito e o argumento contém uma explicacio do objetivo e da agao
da comedia. Os possiveis ouvintes sdo tratados com muito respeito. Essa parte
era recitada por Turpedio, com a linguagem rude de um pastor. Sio empregadas
formas de tratamento respeitosos da época (vos, eu enfatizo um Deus mantenha”,
v.2). O recitador se colocava em ridiculo, elevando, com esse procedimento, os
seus ouvintes, permitindo-lhes que nao se identificassem com um rufiio, mas com
os nobres protagonistas e que se alegrassem com as bodas.

Essa espécie de prologo € uma raiz do teatro grego. Alguns dramaturgos da
contemporaneidade utilizam esse artificio, principalmente nas obras que tém um
carater folclorico, como as obras de marionetes. Federico Garcia Lorca, em suas
pecas de titeres, usa esse procedimento. Nessa parte de Himenea, o auditorio €
preparado para a representacao e o recitador pede a atenc¢iao do publico, primeiro
com a convencional reveréncia e com a exortagao de que todos se distraiam, pois,
o prazer mais engorda que o comer e ¢ 0 que terdo nessa noite. Confrontar os
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versos de 1 a 18, acima indicados: “[...] Por minha fé, quanto ao primeiro, [...] até
joga-los sobre a terra”.

Este prologo faz lembrar as chamadas de atenc¢io dos jograis medievais pelo
tom burlesco e pelos seus “sutis” pedidos de pagamento pelo “servico” (v. 6 “e os
mortais alegres saltos”). Segue um fragmento:

[...] Quando nenhum disser

que me traz aqui a sede

do grande bem que cobico,
pesemos o que for servido;

que nao quero mais mercé

de quanto pesa o servico.

E também se vejo somente

que agradeceis o cuidado,

de agora em diante, muito de grado,
vos faco dele um presente;

que mais € a gloria que o interesse.
Nao penseis, embora isto diga,

que o servico € tao perfeito

como todas as bondades;

que é um pouco de fadiga

tirada do intelecto

e envolvida em mil leviandades.[...] (v 156- 175).

Depois dos primeiros preambulos, o recitador narra a sua conquista amorosa
com graca e rudeza. Insinua a traicao de sua mulher, Juana, com homem da igreja,
de uma forma hipdcrita, semelhante as picarescas narracoes de Lazaro de Tormes.
E uma maneira de provocar o riso. Nio s6 o estilo rude e popular, como também
a descricao da mulher e a colocagao do personagem em uma desastrosa situacao
em 1* pessoa sdo situacdes que fazem lembrar as aventuras do Arcipreste de Hita
(séc. XIV), no Libro del Buen Amor, com as serranas de Guadalajara, quando o
Arcipreste descreve, principalmente, a aventura com a feia serrana Aldara (v. 950
a 1021). Contudo o personagem Turpedio, fanfarrao, gabola, mostra-se herdeiro
de Centurio, o rufiao de La Celestina, quando se ufana de que sua mulher lhe
deu filho com cara de Abad e que agora ele deseja ter um filho Arcipreste (cf. v,
37 “quero ter um arcipreste. ”). Dessa forma, ele faz uma alusio satirica ao clero
e se coloca em uma das caracteristicas renascentista da picaresca (cf. Lazarrillo e
Guzman de Alfarache).
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20 [...] Eu, que mais de duas arrobas
21 engordei os outros dias,

22 enquanto que nas alcovitarias
23 andei engravidando bobas,
24 mais de um ano

25 fui garanhdo do rebanho.

26 Casei-me faz um pouquinho;
27 minha mulher logo pariu

28 naquele outro Nascimento

29 um diabo de filhinho

30 que desde a hora em que nasceu
31 todo se assemelha ao Abade
32 Farto, muito, ganho nisso;

33 que sabera por maravilha

34 repicar o sininho

35 e entoar o evangelho.

36 Depois daquele

37 quero fazer um arcipreste.

38 Nio sabeis em quem quiser
39 fazer dois pares de filhos,

40 que me dd o coragao?

41 Em Juana a saboneteira

42 que me faz mil prazeres.

43 Quando lhe misturo o sabao,
44 belisque-me com vontade,

45 com um estilingue na mao
46 que espantava os pardais.

47 Que direi? Mas, que dira?

48 Eu me aborrec¢o e vos lhe falo.
49 Digo: irma,

50 viestes esta manha?

51 A boba diz-me, aproximando-me,
52 que deu a volta correndo

53 mais redonda que uma argola.
54 Tim, tim ld, Ferrando,

55 e ao diabo te encomendo,

56 que toda me espantaste!

57 Seguro o seu braco,

58 e ela a mim da cabeca;

59 e nesta divisao

60 estivemos um pedaco

61 menos agora

62 que caiu a traidora;

63 e ao fazer velhacaria

64 leva-me firme detrds de si,

65 que nao pude susté-la.

66 Eu juro, que nao me dou nada,
67 s6 que 0 meu corpo

68 foi para cima dela,

69 sinto pela filha da puta

70 desejo,

71 me mexeu ld nao sei onde,
72 sai depois que se esponja

73 e me afronta na cara.

74 Nada lhe basta,

75 creio que estd no cio.

76 Juro por Santa Olalla,

77 que a quero dificultar

78 se a apanho alguma vez.

79 Talvez se o homem lhe fala,
80 podera sem muito afanar

81 matar-lhe a fogosidade.

82 E um diabo de feio,

83 pior que galinha choca:

84 papuda, desproporcionada,
85 a carinha de uma macaca.

86 E em beber ndo nasceu ainda uma mulher;
87 com seus pés enlameados

88 nunca para nem sossega

89 andando continuamente.

90 Nio benze o jarro,

91 nem cré s6 na adega,

92 56 adora o vinho.

93 Sabem ja grandes e pequenos
94 em verdade se morre de rir;
95 que a héstia ndo se humilha
96 e ao cilice di o focinho.

97 Grande devota

98 da paixdo de uma bebida!

99 Comecou nosso carinho

100 na metade do verao,

101 e os manteve os vinhedos.
102 Eu vi, a sua penetracao

103 e lhe abaixei o peito,

104 que a fez, por fim,

104 engolir pelo canudo.

106 Deu um grito

107 que estremeceu todo o terreno.
108 Nao penseis nesta matéria
109 que o homem nao suava
110 a que abalou todo o terreno.
111 Nao penseis nesta matéria
112 que o homem nao suava
113 a grande gota sem remédio;
114 que, para Santa Quiteria,
115 a boca me solugava,

116 e a meleca de palmo e meio.
117 Nao vistes maior faganha:
118 que o moco perdeu a fala,
119 e uma moca com pés de cabra,
120 nao piscava.

121 Depois disso

122 Deus nao quis a ninguém mais.
123 Nao me vé desde ali,

124 que com prazer infinito

125 nao se mija a camisa;

126 eu também, que, eu juro,
127 parece um pouquinho

128 me mijo todo de tanto rir.
129 Perdoai meu proceder,

130 se falo mais do que convém;
131 que € louco quem juizo tem
132 noite de tanto prazer.

133 Puto seja

134 O mais ajuizado da aldeia!
135 E ainda que vergonha traga
136 de meter meus sujos pés

137 em um tao limpo,

138 suplico a companhia

139 perdoe, pois que assim €,
140 o que se pode emendar.

141 Que si cairam em falta

142 meus grosseiros pés aldeoes
143 ajuda-os com as maos,

144 como as maos a lingua,

145 por um modo

146 que o engenho suplante tudo.
147 Mas porque, segundo eu vejo,
148 quereis saber a verdade

149 de todo meu pensamento,
150 aqui me langa o desejo,

151 manda-me a vontade,

152 guia-me o conhecimento,
153 traz-me vosso valer,

154 grita vossa fama.

155 Vossa grandeza me chama;
156 nao pude menos fazer

157 que vir

158 onde devo e quero servir.
159 Quando ninguém disser

160 que me traz aqui a sede

161 do grande haver que cobico,
162 pesemos o que servir; [...] (v. 20-162)
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Os signos verbais indicam o tipo social do personagem recitador e o desejo
de fazer o auditério rir. Eles se materializam nas palavras de significacdes variadas:
as grosseiras ou com duplicidade de significaciao; as de sentido zombeteiro; as
lascivas; as deselegantes, as que acentuam um fonema para chamar a atenc¢ao (por
exemplo, no v. 82, na palavra bulrrona “Es un diabro bulrrona”); as palavras que
contenham um sufixo diminutivo, para dar um tom pejorativo (“un diabro de hijito”
— v. 29); “la carita d'una mona” - v, 85) ; “repicar la pistoliella” (v 34) ou as que
contenham um sufixo aumentativo (“papigorda, rabiseca,” (v. 84).

Depois dessa graciosa introducido, Turpedio adquire um tom mais sério e
passa a falar sobre a obra que sera representada, produto de um trabalho intelectual;

Nao penseis, se bem isto diga,
que o servico € tao perfeito
como todas as bondades;

que € um pouco cansativo

o tirado do intelecto, - (v.169-173)

E sobre o género que segue a obra (“No es comedia de risadas, / pero la que
es, ésa sea” v. 175-176). A seguir, indica o nome da obra e sua estrutura, divisao e
conteido, e apresenta as caracteristicas dos personagens. Esta parte é uma espécie
da sinopse das atuais obras.

[...] Seu nome é Himenea,
Dividida em cinco jornadas.
Estou contente

de vos dizer o argumento.
Notareis que em seus amores
Himeneo, um cavalheiro,
gentil homem natural,

trazia dois criados:

um Boreas, adulador,

e um outro, Eliso, leal.
Himeneo noite e dia

sofria por uma dama

que Febea se chama,

que em chamas de amor ardia.
Tem aquela

uma criada, Doresta.

Febea, aquela donzela,

Tem um irmado, marques,

que ouvindo os conselhos,
procura por ela

desde que tem conhecimento
que Himeneo a corteja.
Buscando o Marqués remédio
para poder apanha-los
costuma consigo trazer

um pajem seu, Turpedio

E é ousado,

muito discreto e bem educado.
Perseverando Himeneo
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com musicas e alvoradas

no amor de Febea,

o Marqués com grande desejo
de acabar com as visitas

como aquele que honra deseja,
e quando se buscavam,

no esconderijo os surpreendeu;
mas ele se escapou

porque os pés o ajudaram.
Foge e cala;

Volta com gente para salvid-la;
de maneira que tornando,

para de fato salvar

a sua senhora e a sua dama,
encontrou-a chorando,

porque ele a queria matar

por enodoar a sua honra.
Soube tao bem valer,

que dali partem casados,

e entre eles e seus criados

se toma muito prazer;

por tal arte,

que alcangareis vossa parte. (v. 180 -228)

O relato das aventuras amorosas do prologuista, personagem convencional
do teatro da época, o pastor-bobo, e a a¢ado amorosa entre criados e galas, torna o
tema do amor dividido em 1- o amor erdtico, sem recato do intréito; e 2 - 0 amor
menos atrevido entre os criados; 3) o amor idealizado dos protagonistas Febea e
Himeneo, que direciona para um casamento sem imposicoes.

Uma recorréncia comum na historia da literatura universal € acudir a outras
obras com repeti¢des e modificacdes. Azorin, por exemplo, para citar um entre
varios que tém obras com ecos da Celestina, retoma, no conto “Las Nubes”, a
situa¢ao amorosa e familiar de Calisto e Melibea, faz modifica¢iao na historia, coloca
os amantes juntos e amadurecidos em umas felizes bodas e lhes da esperanca de
continuidade com as bodas de sua filha Elisa. Torres Naharro nao repete os nomes,
mas a situa¢ao amorosa e social. No entanto, por suas ideias sobre a comedia e
por ser um homem renascentista, adepto do Carpe diem, nao poderia conceber a
vida sob a forma de tragédia; por essas razdes, Himeneo e Febea se casam e nio
acontece com eles um tragico fim como o de Calisto e Melibea. O happy ending
da histéria de Naharro antecipa os fins das historias de “la comedia de capa y
espada’, tipicas pegas teatrais do século XVII, de que sio maximos representantes
Lope de Vega e Calderén de la Barca. A seguir um exemplo desse motivo de levar
capa e espada, mas gracioso, ¢ a fala entre os criados Boreas e Eliseo, na Jornada
IV. A atuacdo deles mostra configurado o personagem gracioso, desprovido de
nobreza, covarde e medroso, dependente do senhor, que, junto com o gala e a
gala, compuseram a trilogia dos personagens principais da dramaturgia do Século
de Ouro espanhol:
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[...] BOREAS
E a capa?
O que dirao se me escapa?
ELISEO
Para a capa terds
duas mil desculpas de sobras 110
para nao poder salvi-la;
que, sei se quiseres, dirds
que brincando de briga
te foi forcado deixa-la.
Porque os homens de guerra, 115
para poder-se valer,
antes de lutar
deixam a capa por terra.
BOREAS
Pois espera,
usarei desta [...]

Naharro antecipa, também, o tema do ciime, desenvolvido por Lope e
Calderén, na atitude do Marqués, o irmao de Febea.

A duragio classica de uma acdo sobria e simples que se realiza durante as
24 horas de um dia, ou seja, no periodo de um dia (uma noite e um dia, isto ¢, o
recurso de organizar uma obra dentro da unidade de tempo e dentro de um espaco
preciso, fechado (em uma praca e no interior da residéncia de Febea), torna essa
obra uma antecipa¢do das obras neocldssicas, como El si de las nirias (1806), de
F. Moratin, que obedece, em sua estrutura, a essas unidades, pois a historia dessa
obra ocorre em uma sala de uma pensio e em um periodo de um dia. Ela é um
exemplo tipico da dramaturgia espanhola do século XVIII.

Em Himenea, como em todas as obras cldssicas, nao ha rubricas nem sequer
indicacoes de entradas e saidas de personagens, tipica constru¢ao do teatro classico.
Ela € impessoal como acontecem ser as obras cldssicas, medievais e renascentistas.
Contudo, como essas obras, os signos linguisticos, nas diferentes falas dos
personagens, indicam as vdrias situacdes locativas e temporais, 0os costumes e
0s trajes, 0s aspectos € niveis sociais e as caracteristicas dos personagens € sao
elementos auxiliares para uma representaco e para a compreensao do ouvinte.
Assim, no desenvolvimento do didlogo, o ator atua e o espectador fica sabendo
quem entra em cena e quem sai dela.

Alguns exemplos dessas situacoes estdo nas indicacdes de personagens de
maior posi¢ao social, e todos os signos linguisticos nos direcionam para Himeneo.
Ele tem mais criados, sua linguagem demonstra a gentileza, a cortesia e o
cavalheirismo. Ele representa o cavalheiro, o homem refinado, o her6éi como deve
ser o de uma tragédia. A declaracio de amor que Himeneo faz a Febea, quando
a viu pela primeira vez, se assemelha, na efervescéncia e entrega, a de Calisto de
La Celestina.
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Deus proteja, minha senhora,

vossa graciosa presenca,

minha felicidade so,

se bem que seja muita ousadia

sem pedir vossa licenca

dar-vos-ei minha liberdade.

Mas quando a primeira vez que vos Vi
Tao cego de amor fiquei,

que quando dei por mim

foi tarde para falar-vos 10
até agora,

que de mim sois ja senhora.

Me matastes de amores

e deixaste-me aqui na praga

onde publique meus erros, 15
como aqueles cacadores

que depois que matam a caga

a deixam para os cachorros.

Onde quer que eu me encontre

direi sempre que ¢ mal feito, 20
pois eu vos guardo em meu peito,

vos me deixais na rua.

Bem feito. (Jornada I, v 1 — 24)

N

Os costumes de Himeneo sao palaciegos e toca guitarra para abrandar a
sua dor de amor, como Calisto, e como este, paga a seus criados os favores de
mediadores de seu amor.

[...] Mas busque-me a guitarra;

Talvez eu cante uma can¢ao

Tao cheia de minha paixao

que todo o mundo se compadecga,

com excecao aquela

que nio sente a dor. (Jornada II v. 31-36)

[...] Irmao, com muito prazer,

que € razao em todo caso.

Toma tua veste de seda,

e o teu gibao de brocado,

que outro dia

eu vos darei coisa melhor. (Jornada II, v 194-198)

Contudo, Himeneo diferencia de Calisto, pois este para falar com Melibea
ouve os conselhos de Sempronio, o criado, e contrata a alcoviteira Celestina, para
mediar o encontro com a sua amada. Essa acdo do protagonista torna os seus
amores conhecidos por outros e o nome de sua amada difamado. Porém Himeneo
¢ cuidadoso de sua honra e quer conquistar a mulher por ele mesmo, sem a
ajuda de alcoviteiras. Com esse proceder, difere de Calisto, que usa de terceira, e
do Arcipreste de Hita, que, utilizando-se desse proceder, recorreu ao mensageiro
Ferndn Garcia e viu os seus interesses malogrados.
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O Marqués, irmao de Febea, € o guardiao da honra familiar e € o cuidadoso
de sua nobre linhagem. Representa a figura do pai, personagem-tipo dos romances
de honra dos séculos XVI e XVII. Exemplo ¢ o dialogo estabelecido, na V Jornada
(v. 5 a 22), com Febea, quando esta vai saindo para a rua:

MARQUES
O, ma mulher, traidora!
Onde vais?
TURPEDIO
Deixa eu passar, senhor.
FEBEA
Ai de mim, infeliz!
MARQUES
Pois, o que vos parece, senhora? 5
Para tao grande desonra
Fostes tao guardada?
Confessai-vos com este pajem,
que convém que morteis,
pois com a vida sigais 10
uma tao antiga linhagem.
Quero dar-vos,
que vos dou a vida em matar-vos.
FEBEA
Vos meu senhor e irmio.
Maldigo minha ma sorte 15
E o dia em nasci.
Eu me ponho em vossa mao,
E antes vos peco a morte
que nao que me deis a vida.
Quero morrer, pois que vejo 20
que nasci tdo sem ventura.
Gozard a sepultura
0 que nao pode Himeneo.

Essa situacio mostra a posi¢ao social da mulher, resguardada do publico,
fechada em residéncia, falando com o namorado por meio da “celosia”, tran¢cados
artisticos nas janelas que vedavam os olhares exteriores para o interior das casas.
Um exemplo é quando Himeneo desiste de fazer serenata para Febea e fala de seu
desejo de saber o que estaria a dama fazendo dentro do quarto:

HIMENEO
Nao mais, senhores, agora;
deixemos para outro dia.
Pouco e bom é o que agrada. 70
Também porque esta senhora
o que faz.

Na mulher estava o perigo da desonra familiar. Na II Jornada, o Marqués
expoe o valor da fama, pois a perdendo é melhor morrer:

[...] Porque ainda que saiba perder
a pessoa e quanto tenho,
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eu saberei que coisa € esta.
E ainda se o tomo com ela,
prometo a Deus verdadeiro,
e a fé de bom cavalheiro,
de matar a ele e a ela;
porque a vida

pela fama estd bem perdida.

no didlogo entre os dois irmaos, nota-se a dependéncia da

mulher — “vos me sois” — e a for¢ca da honra familiar que ela traz:

MARQUES

O, ma mulher, traidora!
Onde vais?

TURPEDIO

FEBEA

MARQUES

FEBEA

Deixa-me passar, senhor.
Ai de mim, infeliz!

Pois, o que vos parece, senhora?

Para tao grande desonra 5
Fostes tao guardada?

Confessai-vos com este pajem,

que convém que morreis,

pois com a vida sigais

uma tao antiga linhagem. 10
Quero dar-vos,

que vos dou a vida em matar-vos.

Vo6s meu senhor e irmao.

[...]

Os criados estao presentes em todas as jornadas, acompanhando os seus

senhores, mas, na III Jornada, s6 eles dialogam, falam mal de seus senhores e

fazem declaracio de amor. Segue, como exemplo, um fragmento do que declara

Turpedio a Doresta:

TURPEDIO

DORESTA

Beijo as maos, senhora
de meus segredos, por tanto
a muito formosa Doresta

Senhor, vingais em boa hora.
Para que para o pequeno santo 245
quereis fazer tanta festa?

TURPEDIO

DORESTA

Sois assim grande santo vos,

E em voOs tanta gentileza encontraram,

que de quantos vos olharam

0s mais vos tem por Deus. 250
E nao digo

O que SOois para comigo.

O, que engracado vindes!
Nosso Senhor vos bendizei.
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Tendes mais a dizer-me? 255
TURPEDIO

Sim a mim, senhora, dizeis,

sei que sois minha inimiga

porque vos desejo servir.
DORESTA

Mal o faco ainda?
TURPEDIO

Nao podeis pior fazé-lo. 260 [...]

S0, também, os signos verbais que indicam a classe de servidores e o carater
de cada um.

Segue um fragmento de um dialogo, da IV Jornada, no qual se pode observar
a coragem de Eliseo bem como o medo e a vilania de Boreas:

[.. IBOREAS
Tenho tao pouco juizo 55
E estou fora de mim,
que por ndo me ver aqui
ndo gostaria de ter nascido.
ELISEO
Cala, irmao,
que te queixas muito cedo. 60
BOREAS
O, que faca mi viagem
Quem em tao forte caminhada
E em tal tristeza me mete!
Pois homem de minha linhagem
nunca soube o que era espada, 65
nem escudo, nem coraca.
Eu também sou muito louco
por vir em tal lugar,
pois ndo quero matar,
nem que me matem também. 70

[.]

Na fala dos personagens, conhecemos a indumentaria dos criados, o uso
de armas e o oficio, por meio de uma linguagem livre, do tema do dialogo, do
modo de falar, imitando a linguagem cavalheiresca — parodiando a gentileza
— conhecemos ainda a dependéncia financeira, quando o criado demonstra
preocupacdo com a riqueza do amo, como faz Eliseo (Jornada II, v. 205-211):
“Yo no quiero tus brocados, / ni consiento, ni es honesto / que quedes ta
descompuesto/ por componer tus criados./ Ten cordura, / que tu largueza es
locura”. Fica demonstrado, nessa fala, que ha duas classes de criados, os honestos
e os desonestos e picaros. A dependéncia financeira, propria da época, fazia os
ricos protetores dos mais necessitados e os apresentava sempre rodeados de
muitos criados. Pode-se observar esse procedimento nas obras picarescas barrocas
El Guzmdn de Alfarache (1597) e El Buscon (16047).

Enquanto, nas obras modernas, o cenario aparece indicado nas didascalias,
no teatro cldassico € num signo linguistico. Como nao existem rubricas que
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orientem os atores e diretores, mas como o dramaturgo se preocupa com a
verdade do espaco, este serd indicado pelos signos verbais. Serdo eles que
darido verossimilhanc¢a ao cenario e a acdo. Assim, é na fala dos personagens
que se vao delineando a praca e a rua, a esquina, a noite, 0 muro, o rio, as ruas
da vizinhanca e a casa de Febea.

Segue um exemplo de indicacio do espaco do cenario na fala de Himeneo,
na Jornada 1, v. 13-22:

Me matastes de amores

e me deixais aqui na praca

onde publique meus erros, 15
como aqueles cacadores

que depois que matam a caga

a deixam para os caes.

Em qualquer lugar que me encontre

direi sempre que foi mal feito, 20
pois eu vos guardo no meu peito,

vos me deixais na rua. [...]

Outro exemplo de cendrio da rua e com luar estd na fala de Eliseo, quando
aconselha Himeno a sair de frente da casa de Febea:

ELISEO
[...] Mas, senhor, ja que assim €,
tua Senhoria proveja
que ninguém aqui te encontre, 75
porque seu irmao, o Marqués,
da senhora Febea
visita muito esta rua,
traz muito bons criados,
e tu os tens melhores. 80
Renega os amores,
nao seguimos imprudentes
temas, ainda que isso seja;
com as casas fechadas
nos iremos com a lua, 85
€ sem que ninguém nos veja
salvaremos nossas vidas,
e sem desonra nenhuma. [...]

Ou quando Boreas, com medo, pensa ver a sombra de uma pessoa escondida
e Eliseo lhe diz que é a sombra de um muro:

BOREAS
Peco a Deus que dissestes bem
e que louvo sua razao. 140
Mas olha aquela esquina,
que parece nao sei quem.
ELISEO

Vem sem medo,
que era a sombra do muro.
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ELISEO

Um outro exemplo locativo e temporal pode ser encontrado no didlogo entre
o Marqués e Turpedio:

MARQUES

TURPEDIO

MARQUES

TURPEDIO

MARQUES

TURPEDIO

Outro exemplo de espaco de cendrio encontra-se no didlogo entre Himeneo,

Ester Abreu Vieira de Oliveira

Olha bem a cada parte, 145

Ja olhei bem,
E & assim como te digo

Pois posso jurar-te
que niao me ficara
gota de sangre comigo. 150

Perde agora esses temores
Grita agora na rua. 155

Pois, onde iremos agora?

Vamos pela Silleria,

que logo sera dia

e abrird aquela senhora,

e ainda faremos 275
que nos ofereca almoco.

Nao devemos partir,

porque a esta hora acontecem tocar

as musicas e alvoradas;

e se aquele tem que vir, 280
nao pode muito tardar.

Ougamos suas badaladas.

Sim, que nao vém badaladas
nas musicas que ordenam.

Venham badalos que soem 285
matinas pelas manhas.

Sem mentir

por nos se pode dizer,
porque ha dez horas, senhor,
que qualquer gléria alheia.

Eliseo e Boreas, na IV Jornada:

ELISEO

HIMENEO

ELISEO

BOREAS

Este €, senhor, o desejo.
Ja esta no tempo de chamar?

E cedo quando quiser,
Deixemos que durmam as gentes.

Mas, senhor, nesse lugar
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quem traz tempo tempo espera,

tempo vem que se arrepende.
HIMENEO

Pois depois dais aqui, vamos,

chegais comigo e veremos. 20
BOREAS

Queres, senhor, que gastemos

0 que nos nao combinamos?

Que Febea

sO a ti, senhor, deseja

A comédia classica tem o costume de utilizar a musica como adorno, e
Naharro segue este costume. Na segunda jornada, hd uma canc¢io e um “villancico”
com o tema de amor, e, de sofrer de amor e no desenlace da obra, ha outra canciao
popular com o tema do amor triunfante.

Acreditamos que Naharro teve como modelo de sua obra La Celestina.
Ainda que nio fica uma parddica reproducao dessa obra, ele segue, porém, os
preceitos dos classicos gregos. O autor de Himenea extrai de La Celestina alguns
motivos populares na época; todavia coloca algum matiz de autenticidade e
originalidade, inclusive no término feliz, proprio da filosofia humanista epicurista,
a renascentista ideia de viver feliz o momento presente. Dessa maneira, evita o
tragico fim moralizante que La Celestina traz da Idade Média. Fugindo do tom
doutrinal de assinalar os perigos do amor mundano e, omitindo a presenca de
alcoviteiras, adquire desde o prélogo o caminho de indicar a sua missiao de deleite
e passatempo. Himenea segue a definicdo da comedia moderna de ser ela um
engenhoso artificio de notaveis e alegres acontecimentos. O término alegre de
Himenea agita o ambiente com uma canc¢ao e um “villancico”, louvando a vitoria
do amor, e se torna um convite a um baile, ao passo que a tragica morte dos
amantes de La Celestina e os versos conclusivos com uma licio moral sobre os
perigos do amor carnal acenam para o siléncio; e € como uma meditacao do fim
do homem e do caminho do dever para chegar a eternidade.

Contudo, ha pontos de contacto no argumento dessas duas obras, e a
maneira de comportar dos criados, Boreas e Turpedio, de Himenea, nos remete
a mesmissima atuacdo dos criados de La Celestina. Também se identificam essas
obras no didlogo entre Boreas e Himeneo sobre a dor de amor e nos presentes
que Himeneo da aos criados, no momento de intensa felicidade. Essa oferta de
presentes nos recorda o gesto de Calisto para com a Celestina, enchendo-a de
presentes.

Quanto ao aspecto formal, as duas obras diferem. A Celestina contém
dezenove atos e cada um vem iniciando com um resumo, semelhante a forma
dos romances medievais, e nao contém introito (prologo explicativo do contetido
e objetivo da obra) e um argumento distribuido em cinco jornadas, como na
Himenea; além disso estd em prosa, e ndo em verso, como a obra de Naharro.
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Porém, se se faz um cotejo do fundo dessas obras, pode-se observar que
ha semelhancas e diferencas que se mostram nos caminhos filosoficos e estéticos
percorridos, pois em Himenea hi preocupacao tedrica e metateatral, que nao se
encontra em La Celestina; no entanto, aquela contém um tratamento semelhante ao
desta no tema erético, com a entrada do pretendente no quarto da amada durante
a noite. Também Naharro, em Himenea, imita Terencio, o modelo mais perfeito
para a comedia, segundo os renascentistas, at¢ mesmo com a inclusao de uma
cena de reconhecimento, acompanhada de peripécia e de cambio de um destino
feliz (o recurso classico da anagnorisis, frequente nas obras dos séculos XVI e
XVII e no periodo romantico, mas ligeiramente pincelado em La Celestina). O
reconhecimento, amplamente empregado tanto pelos autores tragicos quanto pelos
comediografos, é indicado na Poética de Aristoteles” que tomou como exemplo
as tragédias de Edipo rei e da Odisseia. Para o filésofo, “o reconhecimento”, como
indica o proprio significado da palavra, € a passagem do ignorar ao conhecer,
que resulta na amizade ou na inimizade dos personagens, ap6s uma separacio,
que pode se dar depois de um fato sério, havendo, com o reencontro, altera¢ao
(metabole) nas a¢des. Assim, o reconhecimento pode levar a piedade ou temor —
acoes que a tragédia estd preparada para representar e que servirdo para provocar
o fim feliz ou infeliz.

As diferencas que se apresentam nesse cotejo com a obra modelo levam
Naharro para a posteridade. Além dos fatos ja mencionados, acrescentamos o da
reserva, isto é, o da cautela teatral que ela concebe como uma justa e decente
continuacio da matéria, que sera distribuido equitativamente a cada personagem,
segundo a sua categoria social, evitando-se impropriedades como atribuir atos
proprios do nobre senhor a um criado. Nao s6 em Himenea que Naharro oferece
um tratamento tematico bem construido, mas também em outras obras, como as
anteriormente acima citadas, que merecem ser visitadas por um atento leitor.

¥ ARISTOTELES. La poética. Version de Garcia Bacca. México: Editores mexicanos Unidos, 1980. XI, 1452 a 30.
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Esta necessidade de renovacao que de tempo em tempo se sente ¢ uma
realidade que tem que aceitar o amante da literatura, que vé uma época
rejeitar o que tinha sido exaltado na anterior e um estilo suceder ao outro
e que deve esfor¢ar-se por compreender e gostar de todos, ja que todos

eles foram legitimos em seu momento.

(Enrigue Moreno Bdez)"

O chamado Século de Ouro, época classica na cultura espanhola, periodo
compreendido do Renascimento, século XVI, ao Barroco, século XVII, foi um
tempo de apogeu da cultura espanhola, que se estendeu, pode-se dizer, desde
os acontecimentos histéricos e culturais ocorridos em 1492 — como a publica¢ao
da primeira Gramdtica Castelbana, de Antonio Nebrija, e a chegada de Colombo
2 América, entre outros feitos —, até a morte de Calderon de La Barca, em 1681.
Nesses dois séculos, os Gltimos trinta anos do XVI e os primeiros do XVII foram
os de mais intensidade cultural, enriquecidos com as producdes de Miguel de
Cervantes, Lope de Vega e Francisco de Quevedo.

A transi¢io da época medieval para o Renascimento foi de ordem sociopolitica
e cultural. As mudancas sofridas pelo teatro nesses séculos ja haviam sido iniciadas
no final do século XV. Juan de Encina e Gil Vicente foram os dramaturgos que mais
contribuiram para a evolugio do teatro ibérico, nas mudancas da estrutura formal
das obras e dos temas. Entre suas modificacdes incluem-se misturas de estilos
artisticos em uma mesma obra e maior variedade de personagens com a presenca
de criados, pastores e aldedes.

Mas ¢é no século XVI e no século XVII que o teatro espanhol teve um papel
relevante para a historia da dramaturgia europeia. Na Renascenga, os enredos
provinham da antiguidade greco-romana e da novela italiana. Contudo, os
dramaturgos espanhdis nao se prendem as regras antigas e desenvolvem um teatro
ainda dentro dos moldes medievais, mas ja apontam para convencdes cé€nicas
do teatro moderno e usam enredos da historia biblica e das vidas de santos, da
histéria espanhola e de outros paises, com um toque pessoal.

Lope de Rueda (1510- Sevilha; 1565 - Coérdoba) foi o primeiro ator
profissional espanhol, dramaturgo e ator do século XVI, que Cervantes (1547-1616)
admirou por sua versatilidade e simplicidade na representacio. Segundo Cervantes

“ MORENO BAEZ, 1961, p. 33.
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a arte de Rueda estava nele mesmo. No prologo de seus Entremeses, esse escritor
esclarece que o equipamento que Rueda levava, era quase nada, cabia num saco
(“encerraban en un costal”) e nao usaba tramoias, nem variadas indumentarias,
mas quatro jaquetas de pele de carneiros brancos e bordadas de dourado, quatro
barbas e cabeleiras posticas e quatro cajados de pastor. A simplicidade que
Cervantes descreve traz uma velada critica as representacdes de sua época.

No tempo deste célebre espanhol, todos os apetrechos de um autor de
comédias estavam em um saco e se reduziam a quatro abrigos de pele
brancos guarnecidos de couro dourado e a quatro barbas e cabeleiras e
a quatro cajados, mais ou menos isso. As comédias eram uns coléquios
como églogas, entre dois ou trés pastores e alguma pastora [...]. Nao havia
naquele tempo tramoias, nem desafios de mouros e cristaos, a pé nem a
cavalo; ndo havia figura que saisse ou parecesse sair do centro da terra por
uma abertura do palco. O espago do teatro compunha de quatro bancos
em quatro e quatro ou seis tdbuas em cima, com que se levantava do chao
quatro palmos; nem desciam do céu nuvens com anjos ou com almas. O
adorno do teatro era um cobertor velho, preso com duas cordas de uma
parte a outra, onde ficava o que chamam vestuario, detrds do qual estavam
os musicos, cantando sem guitarra algum romance antigo. [...] #

No periodo do Renascimento e Barroco, foi desenvolvido o Auto, de
origem medieval, no qual havia representacdes alegéricas de temas religiosos,
especialmente representados nas festas de Corpus Christi. Pedro Calderon de la
Barca levou esse género a uma elevada qualidade literaria, escrevendo varios
autos sacramentais, obras breves, de um ato, de cariter religioso e alegérico, que
tratavam, principalmente, do mistério da Eucaristia e que eram representadas com
inovacoes técnicas, com o uso de mecanismos cenograficos complexos (tramoias).
Um dos mais famosos autos de Calderén é O grande teatro do mundo, no qual a
vida é apresentada como em um teatro, em que Deus € o autor e os homens s20
0S personagens.

No principio do século XVI, houve uma acentuada influéncia da literatura
italiana no teatro espanhol e foi um tempo de grande esplendor desse teatro. Os
autores, imitando as obras italianas, adotavam os temas de amor pastoril e os contetidos
mitolégicos que as impregnavam. Nessa época foi muito forte o intercambio cultural
com a Itdlia; tanto os escritores e artistas espanhdis que iam para 14 trabalhar e
estudar, como os de la que vinham para a Espanha. Muitos artistas eram convidados
a representar na corte espanhola. Muitas técnicas e situagoes do teatro italiano se
repetiam no teatro espanhol. As cenas noturnas, proprias do teatro italiano, com
muitos personagens, foram levadas para as pecas de Capa e Espada. O destaque para
o intercambio artistico com a Itdlia foi dado pelos artistas da Commedia dell Arte,
tipo de teatro popular que dava mais importancia 2 interpretacio, utilizando atores
(profissionais), do que ao contetido da peca. A palavra “arte” tem o sentido de ator

“ CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de. Entremeses. Edicion de Nicholas Spadaccini. 5. ed. Madrid: Catedra, 1987. p. 91-92.
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de profissao, ou a arte aprimorada de dramatizar. As encenacdes da Commedia
dell’Arte se baseavam na cria¢do coletiva. Os didlogos eram improvisados pelos
autores que se especializavam em personagens fixos: Colombina, Polichinelo,
Arlequim, o capitio Matamoros e Pantalone.

Arlequin Pantalone Pulcinella Daotcore

Fonte: revista de artes, n° 25. Marzo/abril 2011.
http://www.revistadeartes.com.ar/xxv_teatro_comediadelarte.html.

Cada personagem se diferencia um dos outros por meio de sua mascara,
os movimentos do corpo, fazendo piadas ou saltando. Os cendrios eram simples.
O elenco era constituido de oito atores, que desempenhavam doze personagens
e que se especializavam em determinados tipos, pois nao se obedecia a nenhum
texto escrito, mas a um esquema a partir do qual o ator improvisava, sob a direcio
de um diretor de cena, que tomava como base fragmentos de comédias eruditas de
Teréncio e Plauto nas quais aparecia uma série de equivocos e reconhecimentos.
Imitava-se a realidade exagerando-a e apresentando temas grotescos e abusados:
maridos traidos, espancamentos, roubos, entre outras situacdes brutais, com a
finalidade de provocar o riso.

Entre os escritores do Século de Ouro, era um procedimento comum apoiar
a sua criacdo em obras italianas, seja no conteiudo do didlogo, no tema seja no
argumento. Dessa forma procederam Torres Naharro, Alonso de la Vega e Juan de
Timoneda, entre outros, devido ao desenvolvimento do teatro italiano, que seguia
a antiga estrutura cldssica greco-romana.

O teatro espanhol nasceu, como foi dito anteriormente, dentro das igrejas
e foi um acontecimento semelhante ao ocorrido em outros paises europeus.
Os espeticulos obedeciam as cerimonias religiosas e seguiam os textos litirgicos.
Os atores eram os religiosos: conegos, didconos e subdidconos. Aos poucos,
foram-se inserindo elementos profanos nas representacoes religiosas. Eram atos ou
frases satiricas que levaram a serem proibidas as representacdes teatrais dentro das
igrejas, passando o teatro a ser mostrado nos mosteiros, nas pragas publicas e nos

Teatro Classico Espanhol: Quatro Grandes Dramaturgos | 51



Ester Abreu Vieira de Oliveira

paldcios. Mas, durante o século XVI, os temas religiosos, com alteracodes e inclusio
de elementos profanos, eram representados sob a forma de Autos Sacramentais,
representando-se, no entanto, também ¢égloga pastoril, farsas e alegorias.

No teatro renascentista, o espectador nao mais fazia parte da acio e se
tornou um espectador. A transicio do teatro medieval, que se realizava ao ar
livre, para o palco, num ambiente limitado, fechado, levou a uma transformacio
do estilo de interpretacao teatral com movimentos, deslocagoes, mimicas, gestos
que pudessem mostrar a idade, o sexo e a situacido social dos personagens.
Os movimentos eram da esquerda para a direita, e vice-versa, pois nao havia,
ainda, para o palco, a acepc¢ao de profundidade. Relevantes eram os trajes, pois o
teatro na corte exigia, para reforc¢ar o efeito, trajes coloridos, exdticos ou historicos.

Com o passar do tempo, o teatro foi levado aos patios das casas e das
congregacoes, e, depois, foram construidos locais fechados, denominados
“corrales”. Estes, a principio, ndo tinham teto e eram aproveitadas as janelas e
sacadas das casas vizinhas, como uma prolongacio do teatro, as quais se tornavam
uma espécie de camarotes. Quando baixas, as janelas tornavam-se uma espécie
de galeria. No pdtio, o publico assistia 2 peca de pé. Os homens que ficavam
no patio, os mais exigentes e barulhentos, eram chamados “mosqueteiros”. As
mulheres ocupavam “las cazuelas”, uma galeria alta que ficava no fundo do teatro
em frente do palco, erguido um pouco acima do chio. Na Espanha, desse periodo,
admitiam-se atrizes. Os cenarios e as representacdes eram simples e os atores
anunciavam as mudangas de lugares.

Lope de Rueda fundou uma companhia teatral que representou pecgas em
varias cidades espanholas. Com sua companhia, Rueda percorreu as principais
cidades da Espanha e conquistou uma grande popularidade como autor e como
ator. Produziu comédias, coloquios pastoris, autos sacramentais e “pasos”. Suas
obras dramaticas, ou “comedias”, conhecidas, escritas em prosa e sob a influéncia
do estilo das comédias italianas, sao quatro: Eufemia, Armelina, Los enganiados e
Medora. Elas se apoiam no teatro romano de Plauto e Teréncio, mas podem ser
observados ecos de Boccaccio e de autores italianos contemporineos dele. As
“comedias” de cenas breves estao em verso. Elas sio de variados tipos: Comedia
llamada Discordia y Cuestion de amor e La farsa del sordo. A publica¢iao das obras
de Rueda se deve a uma edicao péstuma organizada por Juan Timoneda que, na
apresentacao da carta ao leitor, elogia o valor das comedias desse dramaturgo,
critica a restricio “afetada” que algumas pessoas faziam delas e justifica que as
ordenou para submeté-las a autoridade da Igreja, retirando algumas partes niao
“licitas y malsonantes”, ditas no tempo de Rueda.

Alguns escritores contemporaneos seus, que O viram atuar, como Antonio
Pérez, Juan Timoneda, Juan Rulfo, Agustin Rueda e Miguel de Cervantes, falam
sobre a importante atuagio de Rueda para a evoluc¢ao do teatro espanhol, sufocado

52 | Teatro Classico Espanhol: Quatro Grandes Dramaturgos



O teatro espanhol do Renascimento e do Barroco e o talento do dramaturgo Lope de Rueda

em seu crescimento durante o periodo medieval. Cervantes, por exemplo, afirma,
referindo-se as comédias de Rueda, no prélogo de seus entremezes, que ele foi
o primeiro dramaturgo espanhol a retirar do esquecimento as “comedias” e de
coloci-las em evidéncia (“[...] las saco de mantillas y las puso en toldo y vistio de
gala y apariencia”.)

Na opinido de Menéndez Pidal** Rueda é um bom adaptador de comedias
italianas, as quais acrescenta episodios e caracteres cOmicos proprios.

Ainda que tenhamos uma grande admira¢io por esse critico espanhol e
tenhamos apoiado muitos de nossos estudos em suas valiosas pesquisas, niao
concordamos com o menosprezo desse eminente escritor pela obra de Rueda,
pois a lacuna que havia no teatro espanhol foi por ele preenchida, ou melhor,
foram por ele dados os primeiros passos para o crescimento do teatro espanhol.
Se Rueda se apoia nos textos de dramaturgos italianos, ele os supera, por incluir,
nos textos de suas pecas, didlogos graciosos, pequenas brincadeiras cOmicas
de ascendéncia medieval espanhola, nas atitudes e falas dos pastores do teatro
religioso ou nos temas das farsas do Teatro Profano, provocando o nascimento do
“gracioso”, personagem tipico criado no teatro do Século de Ouro. Os personagens
criados por Rueda sao mais vivos que os do seu modelo; nao sao tipificados, tém
mais relevos e, na comicidade, dio mais agudeza aos didlogos.

O grande mérito que se atribui a Lope de Rueda sdo os “pasos”. Esse género
ruediano é uma série de breves cenas cOmicas, introduzidas na acao central da
obra, ou entre 0s atos ou entre as cenas da propria obra, com um tom e situagoes
diferentes dos da historia central. Em Eufemia® (1567), por exemplo, ao lado
de Eufemia, Leonardo e Valiano, personagens de caracteristicas classicas em uma
tragédia, pois ndo tém vontade propria, porque a sorte ou o destino o querem,
aparecem pequenas situagdes graciosas, os “pasos”, com didlogos e situacdes dos
criados Polo, Vallejo e Grimaldo, personagens mais cheios de vida, que darao um
descanso da tensdo que a histéria central fornece e que trardo divertimento. A
atuacio dos personagens—criados nao corresponde com a dramadtica historia dos
heréis. Segue um fragmento da 2* cena de Eufemia, como exemplo do desempenho
deles, em um “paso”, onde hda um didlogo entre eles com suas pendéncias.

POLO —
Cheguei a tempo, pois nenhum dos que ficaram de vir chegaram; mas, o
que adianta se eu para levar cabo a honra deste desesperado de Vallejo
madruguei antes da hora que estipulamos? Qual ¢ agora a proeza deste
homem, que nao hd nenhum dia em toda a semana que nao ponha os
criados de casa ou parte deles em rebulico? Ora vejam, por que diabo se
envolveu com Grimaldicos o pajem do Capiscol, sendo um dos honrados

“PIDAL, Menéndez. Apud MONTOLIU, Manuel. Manual de historia de la literatura castellana. 5. ed. Barcelona:
Cervantes, 1947. p. 628.

BRUEDA, Lope de Eufemia. Disponivel em: <http://www.cervantesvirtual.com/servlet/  SirveObras/
01482307434583783090035/index Hlazarillo tm >. Acesso em: 23 abr. 2014.
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mocos que ha neste povoado? Agora eu tenho de observar como estd sua
teimosia e como estd o seu animo, pois se julga muito valente.

VALLEJO —
Quanto se tem de sofrer no mundo? Como pode acontecer uma coisa desta,
e mais ainda estando-se a porta da igreja, onde tanta gente ilustre costuma
chegar? Como pode acontecer tal coisa, de um rapaz descaradinho que
ainda ontem nasceu venha a minha frente e que os criados de meu amo me
digam a mim que cale, por ser o Capiscol, o seu senhor, amigo de quem
me dd de comer a mim? Assim poderia eu andar nu ou ir daqui a Jerusalém
descalco e com um sapo na boca atravessado nos dentes, que esse negocio
deixasse de castigar. ([a parte. ] Aqui estd meu companheiro.) jAh, meu
senhor Polo! Por acaso veio algum daqueles homenzinhos?

POLO -
Nao vi nenhum.

VALLEJO —
Estd bem assim. Senhor Polo, o favor que me fara é que ainda que veja
copia de gente dobreis vossa capa e vos assenteis em cima, e tenha em
conta nas palavras que coloco em minhas pendéncias; e se virdes alguns
mortos a meus pés, porque nao podera ser poucos, agradando a Majestad
Divina, a atencao da Justica enquanto isso eu nao dou a minima.

POLO —
Como? O qué? Tanto pecou aquele pobre moco, que vos quereis por em
necessidade a vOs e a vossos amigos?

VALLEJO —
Mas quer vossa mercé, senhor Polo, levando o rapaz a roupa a Capiscol,
seu amo, ao retornar tocar-me apenas com a conteira na fita da capa do
uniforme? A quem lhe tivesse feito semelhante afronta, que ja nao tivesse
uma duizia e meia de homens postos para fazer carne de cadaver?

POLO —
Por tao pouca ocasiao? Valha-me Deus!

VALLEJO —-
Pouca coisa vos parece rir-me depois na cara como quem faz zombaria?

POLO —
Pois na verdade que € Grimaldicos um honrado moco, e que me espanto
que faca tal coisa; mas ele virda e dara a sua justificativa, e vos, senhor, o
perdoareis.

VALLEJO —
Isso v6s dizeis, senhor Polo? Mas me entristece que sois meu amigo, por
dizerdes semelhante palavra. Se aquele negocio eu agora perdoasse, dizei-
me vos qual quereis que esecute.

POLO —
Mudai de assunto, que daqui se vé que ele vem.

GRIMALDO —
Ol4, gentis homens, ja € tempo que se deixe esse negocio para o lado.

POLO —
Aqui estava rogando ao senhor Vallejo que nao continuasse este negocio,
que tomou tao a peito, mas para ele nao chegam todos os meus argumentos.

GRIMALDO —
Venha aqui vossa mercé; veremos para quanto € essa galinhinha.

POLO —
Ora, senhores, ou¢am-me uma razao, porque eu quero ser o mediador;
vejamos se os dois me dardo tio representativo favor que nao briguem
neste momento.

VALLEJO —

Assim me poderiam por na minha frente todas as pecas de artilharia
questio por defensa em todas as fronteiras da Asia, Africa e na Europa,
com o serpentino de bronze que em Cartagena esta desterrado por sua
demasiada soberba, e que voltassem agora a ressuscitar as bombardas de
ferro fundido com qu’o cristianissimo rei Don Fernando ganhou de Baza; e
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finalmente aquele tio nomeado Galedo de Portugal com toda a canalhada
que o rege viesse, que tudo o que tenho dito e enuncionado fosse bastante
para mudar-me de meu proposito.

POLO —
Por Deus, senhor, que me assombrais e que nao estava aguardando senio
quando haviades de mesclar as galeras do Grande Turco com todas as
demais que vao de Levante a Poente.

VALLEJO —

O que! Nao as mesclei? Pois eu as dou por disputas; venham.
GRIMALDO —
Senhor Polo, para que tantas palavras? Passe para um lado e deixe-me
com esse ladrao.
VALLEJO —
Quem ¢ o ladrao, seu imundo?
GRIMALDO —
Tu o és; falo eu com algum outro?

VALLEJO —
Dessa maneira hd de sofrer, este desbarbadinho pondo-se comigo com
intimidade?

GRIMALDO —-
Eu, covarde, nao tenho necessidade de barbas para uma galhinha como
td; antes com as tuas, diante do senhor Polo, penso limpar as solas d’estes
meus veroes.

VALLEJO —

As solas, senhor Polo! Que mais podia dizer aquele valentissimo espanhol
Diego Garcia de Paredes?

GRIMALDO —
Conheceste-o tu, falador?

VALLEJO —
Eu, rapagdao? O campo de onze a onze que se fez no Piamonte, quem foi
que o acabou senio ele e eu?
POLO —
Vossa mercé? E € certo aquilo d’este campo?
VALLEJO —
Boa pergunta € esta! E ainda uns poucos homens que dele lhe sobraram
por estar cansado, quem lhes acabu”as vidas sendo este braco que vés?
POLO —

Por Deus que me parece aquilo uma coisa assinaladissima!

GRIMALDO —
Que mente, senhor Polo. Um homem como Diego Garcia teria se
acompanhado com um ladrao como tu?

VALLEJO —
Ladrao eu era entao, pombinho?

GRIMALDO —
Si entonces no, agora lo eres.

VALLEJO —
Como tu sabes, gansinho novo?

GRIMALDO —
Como? Que foi o que te aconteceu em Benavente, que estd a terra mais
cheia disso que de md semente?

VALLEJO -
Ha, ha sei qu’ € isso. A vossa mercé, que sabe, negocios de honra,
senhor Polo, o queira contar, que a semelhantes pulgas nio costumo dar
satisfacao. Eu senhor, fui a Benavente para um caso de pouca importancia,
que nao era mais sendo matar cinco lacaios do Conde, porque quero que
saiba isso: foi porque me revelaram uma mulherzinha qu’estava esperando
por mim na casa do pai em Medina del Campo. [...]
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Era comum aparecer, nas obras renascentistas, a preocupacdo em relacionar
personalidade a funcido social. Esse fato tornou possivel a manifestacio de varias
espécies de conduta e manifestacoes de tipos de comportamentos que deveriam
ter as pessoas, segundo a sua classe social: o nobre, o fidalgo, o clérigo, o frei, o
pastor, o criado, o pajem, a negra, o cigano e o soldado. Por isso o traje e a maneira
de falar deveriam coadunar-se com a fun¢ao que exerceria o cidadao. Um exemplo
disso pode-se encontrar na segunda parte de Don Quijote de la Mancha, capitulo
42, nos conselhos que Dom Quixote dd a Sancho, quando este ia ser governador
da Ilha Barataria, para que modificasse o seu comportamento e exercesse O cargo
com a dignidade que ia ter.

Eufemia: seus didlogos e sua colaboragdo para o futuro do teatro.

A comedia Eufemia tem doze personagens: LEONARDO, um cavalheiro;
EUFEMIA, sua irma; MELCHIOR ORTIZ, o simples; JIMENA DE PENALOSA, velha;
PAULO, um criado anciao; CRISTINA, a criada de EUFEMIA; VALIANO, o nobre;
VALLEJO, o lacaio; GITANA, POLO, os lacaios; EULALLA, a negra; ¢ GRIMALDO,
o pajem. Seu argumento ¢ o seguinte: Leonardo, um cavalheiro, saiu de sua casa,
separando-se de sua irma, Eufemia. Na nova cidade, foi trabalhar para um rico
senhor, Valiano, que se afeicoou por ele. Certo dia, ele lhe falou de sua irma
Eufemia e Valiano se interessou por ela. Porém, o criado ancido, Paulo, conseguiu
falsas provas que maculavam a honra de Eufemia. Assim, Valiano, irritado por
supor que Leonardo o houvesse enganado, o levou para a prisao, dando ordem
para executa-lo. O criado de Leonardo, Melchior Ortiz, colocou Eufemia inteirada
desse terrivel castigo. Ela saiu com esse criado e sua criada, Cristina, para ver se
conseguia salvar o irmao. Habilmente, ela provou a sua inocéncia e Valiano pdde
constatar a veracidade dos elogios que o irmao lhe fazia e a perfidia de Paulo, que
foi levado a pena de morte em lugar de Leonardo.

Com a obra Eufemia, diferentemente de outras pecas teatrais que tinham
como recorréncia imediata obras do teatro escrito por autores italianos, Rueda se
apoiou na Segunda Jornada do Decameron,” de Boccacci, uma obra em prosa,
no estratagema usado pelo caluniador para ganhar uma aposta, fingindo ter
conseguido os favores da inocente mulher de seu amigo, e no segundo conto de
Patranuelo, de Timoneda.

Na historia central, Rueda segue os delineados caminhos da tragédia de
Aristételes de imitar uma “acdo nobre” em linguagem agradavel, com a atuac¢ao de
“atores”, operando a kdtharsis das paixdes, por meio de um processo de piedade
e terror, usando a técnica da anagnorisis® no eficiente final. Assim, o nucleo

#“#BOCCACCIO, Giovanni. Novela nona. In: Decamerone. 2. ed. Roma: Cozzani [s/d]. p. 171-182 .

A palavra ANAGNORISIS, em grego quer dizer “reconhecimento”. Aristételes utilizou esse termo na sua Poética
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dramadtico de Eufemia esta precisamente na difamac¢iao e nos meios do qual se vale
o difamador: o de ir a cidade onde estava a mulher por quem estava interessado o
seu senhor, e trazer falsas provas (fios de cabelos que disse ter retirado do ombro
esquerdo da mocga, quando com ele dormiu) e apresentd-las ao seu senhor que,
contrariado com a suposta falsidade do amigo nos elogios que fez da honra da
irma, lhe mandou cortar a cabeca.

Ainda que a contradi¢io entre o “interior” e o “exterior”, ndo fosse uma
caracteristica s6 do Renascimento, foi nessa época que se deu mais énfase a hipocrisia
e ao comportamento do individuo de acordo com o seu estrato social, na vida
cotidiana como na politica. Fingir e ocultar a identidade s3o antigos procedimentos. Na
Biblia mesmo encontramos Jaco dissimulando e ocultando sua identidade para receber
a béncao de Isaac, e José, no Egito, dissimula sua identidade para receber os seus
irmaos. Contudo, esses disfarces nao implicavam uma contradicdo ética, como ocorria
no Renascimento, quando os homens manifestavam comportamentos diferentes do
auténtico proceder. Lembramos dois personagens de obras de Shakespeare, um que
se faz passar por louco (Hamlet) e outro que se finge ser bom (Henrique IV). Mentir
ocultando as suas intengdes e mostrando outras diretamente opostas a seus fins era
uma forma normal de comportamento de personagens renascentistas. A dissimula¢ao
fez surgir o tema naturalista verdade/mentira, ou real/falso, que resultou no tema da
mulher vestida de homem ou da que faz passar por outra para defender a sua honra
e salvar o seu irmao, como acontece com Eufemia, personagem da obra Eufemia,
de Rueda, ou com Viola, personagem da obra Noite de Reis, de Shakespeare, que,
procurando o irmio, se passa por um rapaz.

O fato de uma mulher ocultar a propria identidade aparece também nas
obras cervantinas, tanto em Don Quijote de la Mancha como em La ilustre fregona
e outras obras mais. Algumas vezes o personagem nao sabe a sua verdadeira
origem, mas o mais frequente é querer oculta-la. Essa incégnita aparece nas obras
dramaticas, principalmente nas do século XVI, que continham duas classes de
contetdos e de finalidade: a do ofensivo e a do defensivo. A classe do ofensivo era
propria do hipdcrita ativo, que procurava tirar proveito dos outros para alcancar
os objetivos de seus planos, como foi o comportamento de Paulo, o criado de
Valiano, que buscou, por meio de uma mentira, conquistar a estima de seu senhor
prejudicando Leonardo, por causa da inveja que sentia da estima que seu senhor
tinha por Leonardo e pelos favores que este recebia dele. A classe do defensivo era

para se referir a tomada de consciéncia por parte do heréi tragico de um erro que ele préprio teria cometido num
passado mais ou menos remoto e que o teria conduzido a perdi¢io presente. Esse procedimento serve para revelar
as limitacoes do ser humano e a sua incapacidade para se libertar do imediato. O herdi tragico acaba sempre por
agir contra si proprio; apesar de se convencer de que domina a situagdo em que se encontra, s6 mais tarde toma
conhecimento do fato que o abatia. Nesse momento é que ocorre o “reconhecimento”, a passagem do ignorar
para o reconhecer, que resulta em amizade ou inimizade dos personagens e, portanto, na precipitacio de outro
elemento caracteristico da tragédia, “a catdstrofe”, de acordo com os canones aristotélicos. O centro da tragédia nao
¢ a procura da verdade, mas a admissdo que se incorreu num erro. A técnica do reconhecimento pode ser usada,
também, em narrativas e na poesia lirica.
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propria daquele que ndo era simulador nem hipdcrita, mas se protegia para evitar
que os outros zombassem dele. O defensivo atuava como em legitima defesa; de
modo semelhante ao atuar de Fufemia, na comedia Eufemia de Rueda, ou ao atuar
do personagem Don Gil, de Tirso de Molina, em Don Gil de las calzas verdes.

No ntcleo dramatico de Eufemia, a acio € lenta, o plano € mondtono e a
trama é rudimentar. Porém, as cenas intercaladas burlescas dos didlogos graciosos
entre personagens de classe humilde a elevam, mostrando a habilidade artistica
do dramaturgo.

O talento realista de Lope de Rueda o limita para a representacao de fatos
da vida cotidiana, sem preocupar-se com a fantasia poética. Esta € uma tendéncia
genuina da literatura espanhola. A semente se encontra em obras de escritores
medievais como Juan Ruiz, El Arcipreste de Hita; El Arcipreste de Talavera e
Fernando de Rojas, entre outros.

Os didlogos episodicos, comicos, de a¢io independente, como o coloquio entre
Polo (o criado) e Eulalla (a negra), na 7* cena, no qual se pode observar a hipocrisia
de um, o interesse do outro e a linguagem vulgar, permitem mudar o tom grave, que
vém dando os didlogos entre os senhores, para um gracioso, sem prejudicar a agiao
principal. Segue um exemplo de um fragmento desse didlogo, que se nota a oralidade
bastante frequente no teatro do Século de Ouro: as falas de minorias que os autores
utilizavam para provocar o riso do publico valendo-se da forma linguistica.

EULALLA —
Quem essa af? Jesus! Ou a voz me mente ou € aqueia que jama mim sinhor
Polhos.
POLO —
Oh, bendito aquele que te deixou entender!
EULALLA —
Ai, sinhor meuss, a tal horas!
POLO —
Senhora minha, por uma peca como vossa mercé ainda € cedo para servi-la.
EULALLA —
Pois a boa fé, que sou pessoa de maus desejos.
POLO —
Que Deus a guarde, e de qué?
EULALLA —
Sinhor, mostra-me a sinhora donaldoza un prima minha pouquinho de
lexivias para alourar-me os cabelos, e como eu s tao delicara, despoja-me
minha cabeca como as esponjas; penso que temos mau desejo.
POLO -
Valha-me Deus! Pois ndo hda mais remédio pa isso?
EULALLA —
Sim, sim, guarda-me Deus; jd m'envié para visitar a sinora abadessa a monja
santa Pabla, e me disse que m’enviard uma medicina para que me recupere.
POLO —
Pois agora te poes a alourar?
EULALLA —
Sim, por que nao? Nao tenho eu cabeio como a otro?
POLO —

Sim cabelos, e também e meus olhos nao ha brocado que o compare.
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EULALLA —
Pois boa fé que ha zinco noite que fazi oracdo a sinhor Nicolds de
Tramentinos.

POLO —
Sao Nicolas de Tolentino, queres dizer. E para qué rezas, senhora?

EULALLA —
Quere casar mi amos, e para que conceda meu Deus marido que me
satisfaca.

POLO —
Olha, senhora; e como agora fazes aquilo? Nao me prometestes sair
comigo?

EULALLA —
E como, sinhor, nio vé mais qu’isso? Pariste a voz que eu dava bom
zemplo e cuenta de mia origem? Que te dird quantas sinhoras tenho eu
por mia migas nestas terras?

POLO —
E a palavra, senhora, que me deste?

EULALLA —
Sinhor, cum for¢a o direito se perde; honra e proveitos num cabem em
um saco.

POLO —
Pois, que desonras perdes tu, senhora, em casar-te comigo?

EULALLA —
Ja eu vejo, sinhor; mais quere vos retirar-me perdida na terra que te
conheco.

POLO —
Minha rainha, pois isto me dizes? Eu nao te poderia deixar, que primeiro
nao deixasse a vida.

EULALLA —
Ah, traidorzao! Dor de veneno que arrebata toos homens. A outro cachorro
com esse 0sso, que o que tenho esta bem roido.

POLO -
Na verdade, senhora, que te enganas. Mas diz-me, senhora, com quem te
queriam casar?

EULALLA —
Eu quero com um cabaneros, disse meu amo que nao, que quer mais com
unoz potecarios; eu disse que nao; disse meu amo: «Calha, filha, que quem
tem oficio tem maldades.

POLO —
Pois, eu ndo sou oficial?

EULALLA —
Qui ficios, sinhor Polhos?

POLO —

Adornar gorras, tirar manchas, fazer rocas e fusos e por solinhas e adornos
em aboboras; outros mil oficios, que, se bem agora me vés servir de lacaio,
eu te sustentarei com toda tua honraria. Nao deixes de conseguir com que
saiamos neste dia, porque depois eu te farei senhora de trono e cama de
campo e tapete bordado. Que queres mais minha senhora?

[...] EULALLA —
Agora sim me alegro; mas, sabe que que eu quer, sinhor Pollos?

POLO —
Nao, até que me digas.
EULALLA —
Que me compras uma macacas, um papagaios.
POLO —
Para que, senhora?
EULALLA —

A papagaios para qu'insina a falar na gaiola, e a macaca pa que eu a tenha
em mia portas como dona do tono.
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POLO -
Do trono, quereras dizer.

EULALLA —
Sim, sim; ja lhe digo eu na sabo; mas sabe que me falta rogar a sinhora
dona Beatriz que me empresta um ventarola para caminho.

POLO.-
Para qu’es a ventarola, senhora?

EULALLA —
Para por diante da cara; porque si me vé alguma conhecida nio me
conheca.

POLO —
Senhora, eu o farei; mas vou-me embora, porque toda a terra estd em
rebulico para ir ver aquele pobre de Leonardo, que hoje mandam que se
faca justica dele.

EULALLA —
Ai, mal ganhador! Certamente que me pesas como se nao fosse meu fio;
mas se Marina bailou, tome o que encontro.

POLO -
Adeus, minha senhora, que ja o dia vai indo, e a gente madruga hoje mais
que em outros dias para encontrar lugar, porque o pobrezinho, como era
muito bem-quisto de todos, embora fosse estrangeiro, toda a gente ira para
ajudd-lo com suas oragoes.

EULALLA —
Ail Amarga se veja a mae que o pariu.

POLO -
Até a meu amo Valiano lhe pesa profundamente sua morte; mas aquele
Paulo seu adversdrio, que € o que trouxe as senhas de sua irma, o acusa
fortemente, e esse o traiu levando-o ao que agora estd. Adeus.

EULALLA —
O espiritu santos te guarda, minh" alma, e te livra ao mismotempo.

POLO -
Pesar para esta galga! Eu penso vendé-la no primeiro lugar dizendo que
€ minha escrava, e ela pondo-se em senhorios. Espanto-me como nao me
pediu reposteiro para recostar. Nao tenho um real, que pensa a pessoa
tirar das costas, e me pede papagaio e macaca.

EULALLA —
Senhor Polhos, senhor Polhos!

POLO -
O que ha, minha vida?

EULALLA —
Traga-me para amanha um pouquinho de mostarda de trementina daquela
que jamam de puta.

POLO —
De beta, queres dizer. E para que queres tudo isso, senhora?

EULALLA —
Para fazer uma renovacao, para as maos.

POLO —
Que com essa cor me contento eu, senhora; nao hd necessidade de por-te
nada.

EULALLA —
Assim a verdade, que se bem que tenho a cara moreninha, o corpo tem
como um duplo veludo.

POLO —
Para ser mais branca, nao valias nada. Adeus, que assim te quero para
fazer reais.

EULALLA —

Guia-te a Celestinas que levava touro aos apaixonados.®®

% A fala da negra Eulalia contém distor¢des linguisticas, frases feitas, provérbios e refraos, como caracteristica de sua
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Esses didlogos sio chamados “pasos”, y antecipam os entremezes, género
literario difundido no Século XVII.

Como o teatro sempre responde a uma sociedade atual, presente, é possivel
que Rueda fizesse essas inovacodes para agradar os seus espectadores, n20 muito
atraidos pela pouca vivacidade do teatro classico, preferindo acontecimentos mais
proximos do cotidiano deles.

A obra Eufemia esta divida em oito cenas (quadros), e ndo “actos” ou
“jornadas”, como vamos ver em obras do Século de Ouro. Seus doze personagens
poderiam, em uma representacio, ser reduzidos a oito intérpretes pela identidade
psicologica. Entre eles, destacam-se, pelas suas atitudes pitorescas, Polo, o lacaio
de Valiano, e Melchior Ortiz, o simples,

Em Melchior se encontram ecos do picaro Lazaro, personagem do Lazarillo
de Tormes (Séc. XVI — 15547), introdutor de toda uma série de novelas do género
picaresco. H4, neles, identidade na genealogia, modelo das futuras genealogias em
outras novelas picarescas. A intertextualidade estd bem clara na técnica do engano.
Assim, no Tratado Primeiro de Lazarillo de Tormes, o protagonista conta a sua
vida e, ao falar sobre seu pai e sobre a causa do falecimento, da importancia a ele,
dando-lhe acoes proprias de um médico, retirar sangue, e de um escudeiro, cuidar
da cavalaria, e diz, do pai, que fazia:

sangrias mal feitas nas costas dos que ali de noite vinham, e [...] neste
tempo se foi organizada certa armada contra mouros, entre os quais foi
meu pai que neta época estava desterrado pelo desastre ja dito, com cargo
de arrieiro de um cavalheiro que foi 1a, e com o seu senhor, como leal
criado, acabou sua vida®.

Com essas explicacoes, Lazaro dissimula que seu pai era ladrio e foi para as
galeras como prisioneiro. O que diz Lazaro nio é chave para o conhecimento da
pessoa ou da conduta de quem ele descreve. De sua desonesta mae, o personagem
elogia a sua honestidade. Melchior, por sua vez, também, para nio falar de sua
origem humilde e querer eleva-la, mente que descende de uma alta linhagem e
quer um “don” antes do seu sobrenome Ortiz e, com dissimuladas explicagcoes,
fala de seus pais. De sua mie (ladra, prostituta e bébada), diz que era uma mulher
de muita fama: “[...] ndo existia nem homem nem mulher em toda a cidade que
abrindo a boca ndo a elogie”. Justifica a fama da mae em trés pontos bisicos de
conduta: “um pouco ladra [...] e um pouquinho desonesta de corpo [...] e bébada”.
Sobre seu pai, que foi, segundo ele, excelente verdugo, diz e, para enaltecé-lo, que
exercia o oficio de Oficial de Justica: “[...] membro [...] de Justica em Constantina

classe social da época de Lope de Rueda. Fizemos uma tentativa de adaptacio dessa linguagem para um leitor
brasileiro.

7 ANONIMO. Lazarillo de Tormes. In: VALBUENA PRAT, Angel. La novela picaresca espaiiola. 2*. reimpresion. Madrid:
Aguilar, 1986. Tomo 1, p. 101.
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de la Sierra™®: “Alonso Ramplon, homem sem problemas na justi¢a [...]. Verdugo
era, em verdade, mas uma 4guia no oficio. Vé-lo traballar era capaz de alguém
até deixar-se focar. ” Tanto Lazaro como Melchior usam figuras de retérica para
enganar.

O tema de viagem, ja explorado na antiga Grécia (lembramos aqui a de
Ulisses), foi muito explorado no Renascimento e esta relacionado com o relato
utopico, oferecido pelo desenvolvimento cientifico e pelos relatos dos exploradores
europeus. Esse tema influenciou o pensamento utopico da época, que o concebeu
como partida e percurso para alcancar outro lugar e, também, como a prépria
experiéncia de vida. Em Eufemia, esse tema aparece varias vezes: na noite que
antecedeu os preparativos para a saida cedinho, na 1* cena, a chegada a nova
cidade, as peripécias ocorridas na cidade, o encontro das novas amizades, o novo
trabalho, a ascensao na vida da nova sociedade (3* e 4* cenas).

[..] LEONARDO —
Que nio comestes? E possivel?

MELCHIOR —
Cale, tenho o bucho temperado como falcao quando o fazem estar em
dieta de um dia para o outro.

LEONARDO —
Como diabos, te perdeste esta manha?

MELCHIOR —
Como vossa mercé ia ocupado falando com aquele amigo, que nao foi
homem, mas azar para mim, eu me desviei um pouco, pensando que
falavam de segredo, e nao mais quando me viro para ver uma tdbua de
bolo que um rapaz levava na cabeca, passam por mim outros dois, que
verdadeiramente um parecia com vossa mercé pelas costas, e os dois se
introduzem dentro Asé (da igreja) para ouvir uma missa que diziam, que
durou hora e meia; eu continuo ali detrds, pensando que era vossa mercé;
e quando se voltou para dizer o benalicamus dolime, que respondem os
outros don grdsilas, me aproximei para aquele que se parecia com vossa
mercé e lhe disse: « Oi, senhor! Vamos para a casa? ». Ele voltou a cabeca
e me vé e me disse: « Tu me conheces, irmao.

LEONARDO —
O, quem te visse! (3* cena).

A inveja traz como consequéncia uma calinia, que provocara a ascensao de
Paulo e a prisao de Leonardo (5* cena), mas que resultard nula, tendo o caluniador
um castigo com a prova de inocéncia de Eufemia, a recuperacio da fama de
honestidade dela e da sua honra perdida. Segue um fragmento:

VALIANO —
Dize-me, Paulo: isto € possivel o que me contas que tu estiveste na casa
d’esta Eufemia, irma d’este desleal e malvado de Leonardo, a quem eu em
tanta consideracao coloquei?

PAULO —

8 Cf. em Historia de la vida del Buscon llamado don Pablos, de Francisco de Quevedo, o protagonista, o Buscon,
enaltece o oficio de seu tio.
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Digo, senhor, que sim.

VALIANO —
E tu préprio dormiste com ela no mesmo leito?
PAULO —
Que eu proprio dormi com ela em seu mesmo leito: o que mais queres?
VALIANO —
Agora, meu fidelissimo Paulo, resta contar-me do artificio que com ela
utilizou.
PAULO —
Senhor, com ela me passou aquilo que se passa com as demais. Nao foi,
certamente, necessario dar muitas voltas; assim que ela me viu passar por sua
rua e olhou pela janela, me enviou sua criadinha, conhecida como Cristina.
VALIANO —
E a criada, o que te disse?
PAULO —
Se tinha necessidade de algo daquela casa. Eu, como sabia bem antes,
assim como eu dissera a vossa mercé, que nao eram necessarios muitos
casamenteiros, para la fui, especialmente que de outras ocasides a dama
me conhecia e tinha levado meus reais. Fiquei aquela noite como héspede,
e assim outras trés depois, e visto bem as senhas de sua pessoa, como eu,
senhor, prometi, vim falar-vos do que tinha ocorrido.
VALIANO —
Em fim...?
EUFEMIA..-
Diz, infeliz, se tu nio me conheces, como levantaste tio grande falsidade
e testemunho de mim?
PAULO —
Eu testemunho! Louca estd esta mulher.
EUFEMIA —
Eu louca? Tu nao disseste que dormiste comigo?
PAULO —
Eu disse tal coisa? Senhor, se isto aconteceu, por justo juizo seja eu
condenado e morto, md morte, a maos do verdugo diante de vossa
presenca.
EUFEMIA —
Pois se tu mentiroso, nao dormiste comigo, como a tao grande escandalo
nesta terra pelo testemunho que sem conhecer-me me levantou?
PAULO —
Vai embora com teu testemunho e tuas idiotices!
EUFEMIA —
Diz, homem sem lei, nao disseste que dormiste com a irma de Leonardo?
PAULO —
Sim eu disse, e também trouxe senhas de sua pessoa.
EUFEMIA —

E essas senhas, como as conseguiste? Sim tu, traidor, me tens diante eu
que sou a irma de Leonardo, como nao me conheceste, pois tantas vezes
dizes que dormiste comigo?

VALIANO — [A parte. |
Aqui hd uma grande traicao, segundo vou entendendo.

CRISTINA —
Homem sem lei, tu ndo me rogaste que te desse as senhas de minha
senhora, embora agora por vir disfarcada nio me conheces? Eu vendo tua
tao fadiga cortei um pedaco de um cabelo da pinta que ela tem no ombro
direito, e te deu, sem pensar que a ninguém ofendia.

VALIANO —
Ah, dom traidor! Que nao me podes negar a verdade, pois tu mesmo por
tua boca confessou.

VALLEJO —

Por fora ha cantos, queimaduras de Arjona! Também me queria o senhor
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fazer cair numa armadilha.

VALIANO —
De que maneira?

VALLEJO —
Rogou-me no caminho, quando fomos com ele, que se certificasse eu
como ele tinha dormido com a irma de Leonardo, e me prometeu umas
cacas, e me teria entristecido, se em lugar de cal¢cas me dessem um cem
agoites nas costas.

VALIANO —
Animo! Tomem a este falso e pague pela pena de Taliio, que eu bem
sabia o que tinha de fiel o0 meu Leonardo. Tirem-no da prisao e seja logo
restituido em sua honra, e a este traidor cortem-lhe logo a cabeca no lugar
que ele, para meu Leonardo, tinha preparado.

VALLEJO —
Que se faca, senhor meu, logo o seu ordenamento.

VALIANO —
E a esta senhora nobre, pois tao bem soube salvar a vida de seu irmao,
fique em nossas terras e como senhora d’elas e minha, que também penso
pagar-lhe toda aquela tribulacdo que padeceram seu irmao na prisao e ela
por salvar-lhe.

VALLEJO —
Senhor, estd preso; ja esta o levantador de falsos testemunhos, o
desventurado de Paulo, em poder do prefeito com todos aqueles mandados
que vossa mercé me mandou.

VALIANO —
Animo! Dé liberdade a todos os criados de minha casa; e vés, senhora
minha, dai-me a mio e entremos para jantar, que eu quero que vos € VOSSO
irm3ao comais juntamente comigo por tao grande alegria, e depois fazer o
que devo, em cumprimento do que a Leonardo tinha prometido.

EUFEMIA —
Como tu, senhor meu, mandares, serei eu feliz.

VALLEJO —
Abracgado vai meu amigo com a mocga; mas eu sou o melhor livrado d’este
negocio, pois me escapei de arrebatar uma centena de testemunho falso;
eu vou, que farei falta em casa. [Ao publico. | Auditores, nao facais sendo
comer e dai a volta a praca, se quereis ver descabecar um traidor e libertar
um leal e premiar a quem em desfazer tal trama foi solicita e avisada e
diligente (8* escena).

No desenvolvimento do tema de viagem, participam o0s personagens
“elevados”, isto €, de classe social elevada: Eufemia, a que fica chorosa,
acompanhada do criado, Melchior Ortiz; Leonardo, o gentil cavalheiro, aventureiro.
Esse tema nos proporciona cotejar Melchior e Lazaro em situacoes idénticas, tais
como o de ficar perdido do amo na cidade e a preocupacio por comer, ou melhor,
a falta de comida. Lazaro, no “Tratado tercero” de El Lazarillo, quando passou a
ter como amo um cavaleiro, senhor de titulos de fidalguia, mas de pouco dinheiro,
viveu uma série de aventuras em sua companhia e passou fome. Na 3* cena de
Eufemia, situacio semelhante aparece quando Melchior chegou a nova cidade e
se perdeu do amo, tendo passado fome. Quando o encontrou e se queixou de
nao ter se alimentado ainda, disse: “[...] tengo atn el buche templado como halcén
cuando le hazen estar em dieta de um dia para el outro”. Essa fala de Melchior
mostra a sua dependéncia em relacio a seu amo, semelhante a que tinha Lazaro
em relacao a seu fidalgo. Assim, a separacao amo/criado, que acontece por uma
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distracao do criado; a ida a igreja e a dificuldade que o criado teve de sair dela; e o
medo que sentiu, tudo isso faz Eufemia aproximar-se de situagdes acontecidas em
El Lazarillo e assemelharem-se o picaro Lazaro e o criado Melchior.

Nos didlogos, encontramos os estratos da representacao teatral de Eufemia,
de acgio, espaco e tempo. Por meio deles podemos saber em qual espaco ocorre
a acdo, que, em geral, é, no exterior, o patio da casa de Eufemia (1%, 6* cenas), a
rua (2% 3%, 4% 6* e 8 cenas). O interior da casa de Eufemia s6 ¢é indicado na 5°
cena. Os dialogos, também, indicam as horas de espera, as entradas e saidas dos
personagens, as saidas apressadas, os trajes, a diferenca social e as orienta¢des
para o tom da palavra que o ator deve usar para indicar tristeza, raiva, idiotices,
piadas e fofocas, pois nio existem didascilias.

Rueda recolheu a casti¢a tradi¢ao humoristica da raca hispanica, de origem
literaria, vinda, principalmente, do Arcipreste de Hita para levar para os seus
dialogos, proporcionando a oportunidade de um conhecimento da linguagem de
sua época, devido as intui¢cdes linguisticas correspondentes as diversas esferas
sociais e as diferentes atitudes dos personagens. Sao dignos de destaque os jogos
de palavras que servem para caracterizar o personagem simples, como “soportativo”
por superlativo; “macula” por magula, ou a rudeza de expressio masculina como
a palavra que Valiano diz na 8* cena: “Voto a tal, que la delantera parece moga de
chapa”, ou o jogo com o corpo fénico dos vocdbulos, que faz aparecer o yeismo
andaluz “cabayo” e mudangas de sons como o do linguodental por vibrantes; “turo
parerosos criaron.

A cancdo sem acompanhamento (a capela), no final da comedia, e os
“pasos” pela viveza do dialogo enriquecem o singelo argumento de Eufemia.
A paralinguistica e a valoriza¢ao da linguagem, adornada com os recursos que a
lingua cotidiana oferece, fazem da obra de Rueda um presente para nossos dias e
uma contribuicao para o aperfeicoamento da arte teatral.
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O homem estd sempre constrito as proprias for¢as em qualquer caso [...]
(Schopenbauer)™

O maior delito do homem é ter nascido.
(Calderon, “La vida es suero”)

Pretendemos destacar em El Caballero de Olmedo® (1620?), obra de Lope
de Vega e uma das mais representativas do teatro espanhol do Século de Ouro,
os elementos que comprovem o amor entre Don Alonso e Inés e assinalar
os dados que geram arquétipos negativos como o ciime, a traicio e o 6dio
que levam o par amoroso a separacdo e que se mobilizam para prejudicar o
amor mostrado como forca total, regendo o pensamento, a acio e o destino
do homem. La accion transcurre durante la época del rey Juan II de Castilla
(primera mitad del siglo XV).

Ha davida quanto ao ano de publicacao dessa obra. Segundo estudiosos
do Teatro do Século de Ouro, possivelmente ela seja de 1620,>' sendo uma das
obras mais representadas e de maior beleza lirica de Lope de Vega. Cada diretor
salienta uma temdtica ou uma situa¢iao quando vai ser representada. Uns destacam
a comédia, outros a tragédia. Em outubro de 2013, foi feita uma representacio, em
Madrid, no teatro Fernan Gémez, dirigida por Paco Serrano, salientando a can¢io
que gerou a histéria tragica de um cavaleiro morto no caminho de Medina del
Campo a Olmedo, lugares pertencentes a provincia de Valladolid.

O teatro do Século de Ouro era uma espécie de jornal ou televisio da
época, pois ali o publico assistente iria conhecer a Historia da Espanha, recorda-
la, aprender sobre mitologias, refraos, sentencas moralizantes, conceitos de arte,
politica, reconhecer a sociedade da época com seus bons e maus costumes e pensar
neles. Cada representacao era um espelho onde cada espectador podia ver-se ou
a sua sociedade. E se a obra fosse uma tragédia, um drama ou uma tragicomédia,
denominavam-se a essas producdes dramaticas de “comedia”. O dramaturgo dava
mais énfase a acdo e pouca importancia a caracterizacao de personagens. A rima
era um auxiliar para a memorizagio do ator e para a recepcdo. Os versos mais
usados eram a redondilha e o hendecassilabo. As estrofes se adaptavam ao assunto:

¥ SCHOPENHAUER. O mundo como vontade e representacdo. Preficio de Heraldo Barbuy. Introducio de Afranio
Coutinho. Rio de Janeiro: Brasil Editora [s/d] p. 84.

* LOPE DE VEGA, Félix. El Caballero de Olmedo. Edicion, Introduccion y notas de Antonio Prieto. Barcelona: Planeta, 1982.

5! Angel Valbuena Prat (1969, p. 125) declara que, observando-se o acabamento da obra, conclui-se que ela foi
produzida depois de 1614, e justifica: “Lo graduado de la accion, lo cuidado y variado del verso, la presencia
abundante de décima, hacen pensar en la plena madurez de Lope. Desde luego, posterior a 1614, fecha de la
segunda lista del Peregrino y su publicacion fue tardia.”
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para as queixas usava-se a décima, para o amor a redondilha, para expressar coisas
graves o terceto, para 0s que esperam O soneto, para as noticias o romance.

Em El Caballero de Olmedo™, uma tragicomédia lopesca, o Amor e a Morte
entrelacam-se. Um tridngulo amoroso que se forma com trés membros da nobreza,
Rodrigo, Inés e Alonso, poe em relevo competitivos valores masculinos. Surgem a
inveja e o 6dio, que romperdo com a paixao, desencadeada no 1° ato, provocando a
presenca de Tanatos no caminho que vai de Medina (o Amor) a Olmedo (a Morte).

Organizada em trés atos com 14 personagens, essa obra tem como tema
central o amor e como seu ponto de arranque um tema histérico, ocorrido no
século XVI, quando foi assassinado Juan de Vivero, tendo pivd do crime o ciime
por Elvira Pacheco. Esse fato se transformou em uma can¢io popular, do século
XV, que seria o coro da tragédia, conforme modelos classicos:

A noite mataram

o Cavaleiro,

a beleza de Medina,
a flor de Olmedo.

Os que leem essa obra e os que a estudam nao podem deixar de observar
a clara identidade e diferenca entre ela e La Celestina, obra do século XV, uma
das obras capitais da literatura espanhola, atribuida quase em sua totalidade ao
bacharel Fernando Rojas e conhecida, na primeira edicio, como Comedia de
Calisto y Melibea, impressa em Burgos en 1499, ficando depois conhecida como La
tragicomedia de Calisto e Melibea.

Entre essas obras, poderiamos fazer o seguinte paralelo:

Caballero de Olmedo — Celestina
Alonso ——> Calisto;
Inés —> Melibea;
Fabia —> Celestina;
Tello —> Sempronio, e
Pedro —> Plebério.

Lope Félix de Vega Carpio (1562-1635),
,45?
P

Tz e

poeta, romancista e dramaturgo, teve uma enorme produc¢iao e uma vida cheia de
acontecimentos: amores legitimos e ilegitimos, éxitos, beneficios, aborrecimentos.
Na dramaturgia, seguiu muitos caminhos temdticos e técnicas. Compds pecas curtas
e longos dramas. Utilizou temas religiosos, mitologicos, pastoris, cavalheirescos,

2 Passaremos a exemplificar, mencionando a obra como Olmedo.
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historicos (nacionais e estrangeiros), lendarios, novelescos de influéncia italiana e
de costumes. Foi o provocador de inovagdes no teatro.

Suas obras eram muito apreciadas pelo publico, porque tinham um estilo
popular e atual, mesclavam o elemento tragico a cOmicos e tratavam temas tipicos
de sua época: a dualidade “honra / honor”; o jogo do amor e da morte.

Lope de Vega teve muitos seguidores, como Guillén de Castro e Vélez de
Guevara. Foi um dos primeiros escritores que viveram da sua producio escrita. De
1604 até a sua morte, 27 de agosto de 1635, foram publicados 22 volumes de suas
comédias.

Casa-Museu Lope de Vega. Fonte: Creative Commons.

No teatro lopesco, o amor € sempre a tematica mais importante, originando
conflituosas situacdes e gerando problemas sociais. E, em Olmedo, é paixao
irracional, uma forca total, que rege o pensamento e a ac¢do do personagem
Alonso, que declara que o amor o absorve e € como um ledo sua tirana forca.”
E o amor que impde a Alonso a preocupacio e a razio: “[...] eu adoro / Inés,

54

eu vivo en Inés;/ tudo o que Inés nao &/ desprezo, detesto, ignoro™*”. Para ele,

o amor lhe chega rapidamente s6 com a visio de Inés. E a beleza feminina que

> LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 909.
> LOPE DE VEGA, 1982, 11, v. 988-992.
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leva ao erotismo, o comportamento principal do amor. Alonso ¢ tomado pela
beleza dos olhos de Inés e depois pela visao dos cacheados cabelos, das maos, da
boca, dos dentes, da roupa, do cal¢cado, dos enfeites, componentes fundamentais e
diferenciais do erotismo: “Dos espiritos vivos/ de uns olhos procedeu/ este amor,
que me incendiou/ com fogos tio excessivos”> O despertar do amor também
ocorreu instantaneamente em Inés: “Dona Inés — [...] e no instante em que vi/ este
garboso forasteiro, / eu disse para mim: ‘Este quero®” A partir da flechada de Eros,
nao passam os personagens pelo processo do “enamoramento”, mas por varias
situacdes de ciimes, desdéns, desprezos, for¢as divergentes e convergentes, que,
em outras pegas, chegariam a um final feliz, mas em Olmedo, nio.

O amor instantineo encontra-se em muitas comédias de Lope de Vega.
Segundo Diez Borque,” “supone un artificio literario, claramente separado de la
realidad, en el que se apoya la estructura y sentido de la comedia y que no difiere,
esencialmente, de formas de literatura amorosa infraliteraria.”

O amor como poder total tem suas raizes na literatura Provencal, no
Renascimento, no bucolismo e nos “Didlogos de amor” de Le6n Hebreo.

O conceito do amor brando e feroz encontra-se na Arte de amar, de Ovidio:
“Dizem que Amor ¢é fero, e nio duvido/ que muitas vezes me ha de resistir; / mas
brando também é por ser menino, / e talvez eu consiga dirigi-lo...”>

Diez Borque® afirma que, na época de Lope,

[...] ir ao teatro era colocar-se diante de um mundo superficial regido
pelo amor onipotente que triunfa, incluso, sobre o poder, porque ele é
absolutamente poderoso, governado com atributos de Deus os destinos
humanos, até o ponto de que pode dominar totalmente a atividade do
homem que, nessa época de aguda crise como o XVII, pode permitir-se o
luxo de gastar todo a sua atividade em tensao amorosa.

Os componentes do amor provém de uma tradicao literaria e nao diferem
dos poderes do amor e de seus atributos. No Banquete, de Platao, nas palavras
de Diotima de Mantineia, Eros é filho de Pénia (a Pobreza, a Falta) e de Poros (o
Expediente). Diotima apresenta Eros como um “daimon”, como um ser semidivino
que representa uma entidade metafisica intermedidria entre deuses e homens. Eros
fora gerado quando Pénia esperava os restos de comida na entrada do jardim dos
deuses. A unido foi astuciosa. Devido a jun¢iao das qualidades negativas maternas
e positivas paternas, ao ser gerado, o amor €é maniqueista. Em Olmedo, as duas
significacdes do amor se apresentam: o bom amor, o leal, cujo fim é o casamento,

> LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 11-14.
* LOPE DE VEGA, 1982, I, v. 223-225.
57 DIEZ BORQUE, José Marfa. Sociologia de la comedia espafiola del siglo XVII. Madrid: Catedra, 1976. p. 26.

8 OVIDIO. A Arte de Amar, Ars Amatoria. Texto Bilingue. Tradugio de Luis Alves da Costa (port.) Apéndice com a
tradugdo erudita por Antonio Feliciano de Castilho. Sao Paulo: ArsPoetica,1992. p. v. 7-11.
% DIEZ BORQUE, José Maria, 1976, p. 21.
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representa Alonso, e 0 mau amor, que destroi o ser, traz inveja, ciime e sentimento
de inferioridade, representa Rodrigo.

Em sua ultima teoria Freud tentou compreender a natureza humana em
termos de duas pulsdes essenciais: Eros — pulsio que conduz a vida — e Tanatos
— pulsao que conduz a morte. Eros € a tensdao primordial do ser, que impulsiona
a existéncia a acao. Platao, em Fedro, disse ser Eros “o mais augusto dos deuses, o
mais capaz de tornar o homem virtuoso e feliz, durante a vida e apds a morte”.*
Eros inspira coragem aos amantes, fazendo, muitas vezes, que um morra pelo
outro. Ele é a forca do mundo, diviniza quem o possui, porque aquele que ama
ele garante a continuidade das espécies e a coesdo do cosmos. Ele da coragem (cf.
“Alonso: Tello, un verdadero amor/ en ningun peligro advierte”.°! A significacio de
forca do mundo permanece inalteravel em Eros no decorrer das épocas, apesar de
sua multipla genealogia.

A arte tem representado o “real” de uma forma varidavel, tomando como
ponto de referéncia a tradicao cultural do Ocidente, desde a antiguidade classica,
conforme demonstram as ideias de Platdo e Aristoteles.

Platao, idealista, revela, em a Repiiblica, 111, que “o verdadeiro artista investiga
a verdadeira esséncia do belo”. Segundo ele, a arte tenta transcender o mundo
objetivo, cria uma espécie de “realismo ideal”.

Aristoteles conceitua mimeses, aplicada a literatura. Segundo ele, como Platdo, a
arte nao provém de uma servil imitacdo. Ela seleciona, escolhe e reproduz o necessario
e concretiza o inteligivel universal. Assim, na Poética, IX, declara: “A obra do poeta nio
consiste em contar o que aconteceu, mas em contar coisas que podiam acontecer, fatos
possiveis no ponto de vista da verossimilhan¢a ou da necessidade. ”

Em Olmedo (1982), sobressai a perspectiva idealista, pois o espaco
ficcional € a-historico, em termos de resgate, representacao e problematizacio
do passado. A Histéria, por meio de um episoddio lendario-histérico regional, se
transfigura com vestes ficcionais, marcada por uma vinculacdo cultural social; com
marcas intertextuais, principalmente, quando a peca revive a obra La Celestina,
possivelmente, ou mais que possivel conhecida pelo auditério que assistia
a representacado no “curral”. Mas tudo isso vem comprovar que Lope de Vega
obedecia, em suas obras, aos preceitos da “Arte nuevo de hacer comedias en ese
tiempo”, discurso seu, com 369 versos, pronunciado na Academia de Madrid, em
1609, no qual declarava que a representacdo, para ser verossimil, deveria refletir a
vida e os costumes.

O desenlace fatal dos protagonistas em Olmedo ou a temdtica do
destino como forca inexordvel que se impoe aos personagens tém como obra

% Cf. PLATAO. Didlogos, Ménon, Banquete, Fedro.Traducio direta do grego por Jorge Palikat. Notas marcadas por Jodo
da Cruz Costa. Rio de Janeiro: Globo, 1968. p. 84.

' LOPE DE VEGA, 1982, 11, v. 976.
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literaria antecessora La Celestina. Essa dependéncia, claramente, se reforca nas
intertextualidades, tanto nas simulacdes do picaro Tello e da picara alcoviteira
Fabia, como nos mondlogos e falas de Don Alonso, o “Caballero de Olmedo”,
protagonista da tragédia, ou em suas acdes como dar um colar de ouro a
alcoviteira como pagamento por seus servicos de intermedidaria do amor e,
ainda, na maneira como a alcoviteira se introduz na casa de Inés, a amada
de Don Alonso, e no encaminhamento psicolégico que da ao didlogo para
convencer Inés a escrever para este.

A obra Olmedo difere de La Celestina, por exemplo, na maneira tragica
como Calisto e Melibea morrem. Calisto, ao sair precipitadamente do jardim de
Melibea, saltando o muro, cai da escada e fratura o pesco¢o. Melibea, ao saber que
seu amado Calisto morreu joga-se da torre. Também essas obras se diferenciam
no modo de os dois amantes apresentarem O erotismo sem trava, isto €, sem
a preocupacio de sacramentar socialmente os lacos matrimoniais, pois Alonso
pretendia casar-se com Inés, e esta vai para o convento (morte em vida, sim, mas
nao cortada brutalmente a vida, como fez Melibea, jogando-se de uma torre, ao
saber da morte do amado). Celestina, a feiticeira convicta, morre tragicamente
por maos da justica, mas Fibia nio tem esse fim nem ¢ feiticeira convicta, so
enganadora, possivelmente devido ao fato de que, na época de Lope de Vega, a
Inquisi¢ao castigava as mulheres consideradas feiticeiras.

No teatro lopesco, o amor € um dos centrais elementos e tronco de conflituosas
situagcoes (amor / poder; amor / situagiao social; amor / ciime; etc.). Lope une o
tragico (triunfo da morte a do gentil cavalheiro e concretizacio da infelicidade) com
o comico (a festa, o riso carnavalesco, a menipeia, a intertextualidade burlesca, nas
dissimulacdes que os personagens executam para alcancar o reinado do amor).

No barroco, o mundo € do “trompel’oil”. Assim, é necessario o desvio
da verdade, a dissimulagao para alcancar a realidade. Na tragicomédia, a falsa
aparéncia vai de um lado a outro no jogo da transformacao e do engano (citamos
como exemplo a cena em que Telo e Fabia fingem ser professores para ajudar os
amantes e falam em um deturpado latim).

Alguns criticos elevam a obra El Caballero de Olmedo a uma das melhores
obras escritas por Lope de Vega por razdes que incluem a intertextualidade de La
Celestina; a tematica da cancio que percorre toda a histéria de Alonso e que se
torna um coro e acentua o cardter dramatico da peca, a semelhanca da maneira
de o teatro grego destacar a inten¢do e extrair consequéncias; as caracteristicas
da estética barroca, transparentes nas imagens e repetidas metaforas que colocam
a mulher como sol, como aurora ou que dao a ela a beleza das flores, os olhos
incandescentes pelo toque do Amor; as associacoes, as vezes hiperbdlicas para
exaltar a beleza feminina (destacando a brancura cristal, marfim, pérola, anjo) e o
ritmo variado dos versos.
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A historia de amor e morte dessa peca acontece num ambiente de nobreza,
logo sem haver impossibilidade do amor, por pertencerem os amantes 2 mesma
categoria social.

O amor surge numa repentina e reciproca atracgao fisica, e a morte surge
em decorréncia de elementos negativos, como a inveja, o rancor, num ambiente
noturno. A histéria se resume no seguinte: Alonso, o protagonista, nobre cavalheiro
de Olmedo, caracterizado por Rodrigo como “[...] aquele de Olmedo/ alanceador,
gala e cortesdo, / de quem homens e touros tém medo”* vai a feira de Medina
com o seu criado, Tello. Ali, vé uma bela moca, a fidalga Inés, de quem se apaixona
imediatamente e sente que foi correspondido:

[...] pensando correspondéncia,
gera amor esperanga.

Olhos, se ficou em vos

da vista o mesmo efeito,

amor viverd perfeito,

pois foi gerado de dois.”

A visdo que teve da moga, ele a descreve a alcoviteira Fibia, com uma linguagem
hiperbodlica, de gosto barroco, em romance. A delicada linguagem poética torna esse
romance popular e se encontra na obra Primavera y flor de los mejores romances:

[...] Pela tarde saiu Inés

a feira de Medina,

Tao formosa, que o0 povo
pensava que amanhecia.
encurtado o cabelo em lagos,
que quis encobrir a fita,

porque mal cairdo as almas

se vém as redes estendidas.

Os olhos, audazmente,

iam tirando vidas,

embora dizem os que deixa
que ¢ feliz aquele a quem a tira.
As maos ardilosas,

que, como jogo de esgrima,
tem tanta graga nelas,

que mostram as feridas. [...]
olhando-me sem falar-me,
parece que me dizia:

“Nao vos vais, don Alonso, a Olmedo,
ficai-vos agora em Medina.” *

Alonso, nobre, gentil, destemido, com qualidades psicofisicas e muita
virilidade, também ele € perfeito nas armas e nas touradas. Escreve cartas a amada
e compoe para ela poemas a4 maneira trovadoresca.®

2 LOPE DE VEGA, 1982, 11, v. 1351-1353.
© LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 19-24.
 LOPE DE VEGA, 1982, I, v. 75- 135.
 LOPE DE VEGA, 1982, 11, v. 1104-1162.
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Seguem algumas réplicas que comprovam a admira¢ao que o rei € o povo

tém para com Alonso, a sua enaltecida beleza fisica, o seu carater generoso e a sua

solidariedade para com o companheiro, salvando-o das chifradas do touro:

1° — Caiu Don Rodrigo,
ALONSO — Fora!,

2° — Que elegante, que animoso
Don Alonso o socorre!

1° — Ja apeia Don Alonso.

Que valeentes facadas!

Fez pedacos o touro.*®

sellolololol

ALONSO — nio necessitarei de dinheiro;
que de dia e na rua

eu dou a quantos vejo

que me dao a honra em pedi-lo.

07

sellolololo

LEONOR — Além disso negar nao posso

[..] porque o forasteiro é gala. %

seleielelolol

RODRIGO — A aparéncia, o grave rosto, a severidade,
ciumento me obrigavam a olha-lo. ©

seleielelolol

[...] E bem verdade que ele tem tanta fama,

que, por mais que em Medina se ocultava,
o mesmo aplauso popular o aclama.” 7

sl

[...] alanceador galante e cortesio,
de quem homens e touros tém medo. 7

sl

REY — E homem

de notavel fama e nome.

nesta vila o vi

quando se casou minha irma. 7

% LOPE DE VEGA, 1982, III, v. 2014-2019.
7 LOPE DE VEGA, 1982, 111, v. 2434-2437.
% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 231-236.

% LOPE DE VEGA, 1982, v 1336-1337.

" LOPE DE VEGA, 1982, 1342-1344.
'LOPE DE VEGA, 1982, 1352-1353.

2 LOPE DE VEGA, 1982, v. 1599-1602.
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1° y 2° Excelente lance!
Com que garbo
quebrou a vara! 7

FABIA — prestes atencio, que terds logo
estado com o melhor

e mais nobre cavalheiro

que agora tem Castela;

porque serd pelo menos

o que por unico chamam

‘o cavalheiro de Olmedo’. 7

As qualidades de Alonso provocam, nos outros cavalheiros, o 6dio, a inveja
e o ciime, fraquezas de almas inferiores. Em Rodrigo, a inveja, principalmente,
lhe desperta o desejo de se igualar ou ultrapassar as qualidades do “adversario”; e
ele dira que Alonso tem mais sorte e melhor aparéncia que ele: “que tiene mayor
dicha o mejor talles””.

Eu matarei quem dificulta o meu viver
em sua desgraga, porque tanto esquecimento
ndo procede de honesto desejo.”

Ma queda,

mal acontecimento, mau tudo:
mas mais dever a vida

a quem me poe ciumento

e a quem a morte desejo. 77

Segundo Renato Mazan’™, a inveja ¢ um conflito que “obedece a evitar o
funcionamento do principio do prazer”. O autor explica que o sentimento da inveja
¢ um “movimento de defesa contra a vergonha que sempre acompanha a menc¢io
publica de tal sentimento”. Ela “tem parentesco com o desejo, a agressividade, a
asticia, a sagacidade, o roubo e a rapina. ” O invejoso se entristece com as coisas
boas alheias e procura destruir a felicidade alheia e o faz movido pelo &dio.

Afirma Espinosa™: “[...] Os homens sio geralmente dispostos por natureza a invejar

7 LOPE DE VEGA, 1982, v. 1842-1843.
" LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 820- 826.
> LOPE DE VEGA, 1982, v. 1374.
" LOPE DE VEGA, v. 1377-1379.
7 LOPE DE VEGA, v. 2032-2030.

" MAZAN, Renato. A inveja. In: Os sentidos da Paixdo. Org. Adauto Novaes. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2009.
p. 128- 135.

7 ESPINOSA, apud, MAZAN, Renato, Os sentidos da paixdo. Org. Adauto Novaes. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2009. p. 135,
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aqueles que sio felizes e a inveji-los com um 6dio tanto maior quanto mais amam
a coisa que imaginam na posse do outro. ” No caso de Rodrigo, era o amor de Inés
para com Alonso e, depois, a fama deste, pois, em seu julgamento, esse era o fator
intensificador do amor dela para com o seu opositor.

Como Calisto da Celestina, por intermédio de seu criado, Tello, Alonso
contrata la alcahueta Fabia, para entregar a Inés una carta amorosa, como forma
de aproximac¢ao com a pessoa amada, e lhe promete, em troca, dar-lhe um colar
de ouro pelos “bons” servicos.

Fabia, com técnica celestinesca, entra em contacto com Inés com a desculpa
de vender cosméticos; estimula-a a ler alguns papéis, entre os quais estd a carta, €
a convence a que responda a essa carta. No momento da entrega do papel com
a resposta, Rodrigo, junto com o seu amigo Fernando, entra e ndo gosta de ver
Fabia ali, mas Inés e sua irma Leonor mentem dizendo que se trata da ancia que
lava a roupa. Depois, Inés responde a carta de Alonso e Fibia a leva. A principio,
quando recebe a carta, Alonso teme conter mas noticias; depois, vé que Inés quer
se encontrar com ele. Para facilitar o encontro dos amantes, eles arranjam uma
trapaca. Inés diz ao pai que quer ir para o convento e que precisa aprender latim
e regras e que, para isso, necessita de professores. Tello, o criado de Alonso, fica
sendo o carteiro das mensagens trocadas entre os amantes e, também, o professor
de latim. Fabia torna-se a professora de virtudes de Inés e a sua introdutora dos
costumes religiosos. Estd tudo dando certo, mas, como monja, Inés nao poderia ir a
importante feira de Medina. Para que ela pudesse reconhecer Alonso na feira, Inés
entrega a Fiabia uma carta dizendo a Alonso para ir a sua casa apanhar uma fita
verde que deixaria na grade do jardim para que ele a colocasse no chapéu durante
o torneio. A noite, quando Alonso vai com Tello apanhar a fita, os dois se encontram
com Rodrigo, noivo de Inés, e Fernando, o noivo de sua irmad Laura, que estio
dando uma volta pela casa das mocgas, e, ao verem a fita, supdem que seja para eles.
Como nio sabem de qual dos dois €, resolvem dividi-la a0 meio; porém, logo vao
embora quando ouvem as vozes de Alonso e Tello, que estio chegando. Alonso nio
encontra a fita e, despeitado, pensa que foi um castigo de Inés e jura revidar: “jVive
Dios, que he de mostrarla/ a castigar de otra suerte/ a quien la sirve!®”.

No dia seguinte, Inés vé Rodrigo com a fita e pensa que Fabia a tivesse
enganado para que ela ficasse apaixonada pelo noivo, uma vez que, em conversa
com Leonor, Inés ja havia dito que ele nada representava para ela, ainda que
estivessem ha dois anos namorando: “[...] si Don Rodrigo/ ha que me sirve dos
anos, / y su talle y sus engafios/ son nieve helada conmigo, [...]”"" Depois, Fabia
lhe explica o que aconteceu e lhe diz que o seu amado é Alonso, «El Caballero de
Olmedo».

% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 688-690.
8 LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 219-22.
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Dois dias depois, Alonso y Tello voltam a Medina, e Alonso e Inés comecam
a namorar. Mas Don Pedro, pai de Inés, chega, e Alonso e Tello se escondem.
Don Pedro se admira de estar ainda acordada sua filha Inés. Questionada sobre
o motivo de ela estar acordada, Inés lhe mente, dizendo-lhe que rezava. Diz-lhe
ainda que quer ser freira e que necessita de um habito e de uma professora de
canto e de um professor de latim para entrar no convento. Don Pedro promete
satisfazé-la. Mas ela fica sabendo que o rei iria a feira assistir aos espetaculos e que
Alonso ali estaria. Este, apesar de ter tido uma premoni¢io, em um sonho, sobre
a sua morte, vai a feira e se destaca como o grande toureiro. Rodrigo, incapaz de
suportar todos os aplausos do publico dirigidos a Alonso, vai participar também do
torneio, mas ndo tem o éxito de seu adversario. Cai do cavalo diante do touro e é
salvo por Alonso, o que lhe provoca muito despeito, ja que tem muita inveja dele.

Terminada a festa, Alonso vai despedir-se de Inés e comunicar-lhe que iria
a Olmedo, para que seus pais soubessem que estava vivo. No caminho, Alonso vé
uma sombra, mas nio lhe dd muita importancia e continua a jornada. Quando ja
estd aproximando de sua casa, sente-se ameacado por uma can¢do agoureira que
fala da morte do “caballero de Olmedo”. Decide saber quem cantava e se encontra
com um lenhador. Despede-se dele e percebe que se aproximam uns cavaleiros.
Reconhece-os: Rodrigo, Fernando e o seu criado Mendo. Despreocupa-se. Mendo,
detras de uma arvore, covardemente, o fere de morte com “arcabuz”® porque, se
ele fosse ameacado com uma espada, nfo conseguiriam realizar o intento.®® Os trés
fogem para Medina. Poucos minutos depois desse ocorrido, chega Tello, vé Alonso
no chio e o ajuda a chegar até os seus pais.

Enquanto ocorre esse tragico incidente, Inés conta a verdade a seu pai a
respeito de seu amor por Alonso, e ele aceita que se casem. Rodrigo e Fernando
vao 2 casa de Inés. Querem pedir a mao de Inés e a de Leonor, respectivamente.
Mas Tello chega e conta a todos e ao rei o que aconteceu a Alonso. Inés que,
também, se encontra na casa, fica sabendo. Depois dessa funesta noticia, Rodrigo
e Fernando sio executados.

Lope de Vega, em Olmedo, recria tradicoes e herancas literarias, recolhe
a pratica real das relacdes amorosas (cartas e presenca de alcoviteiras), criados
acompanhando o cavalheiro, conferindo-lhe importincia social — expressio de
uma ideologia —, destaca locais de encontro dos amantes: jardim, igreja, lugar
de oracao e de encontros simulados dos amantes para todas as classes sociais,
onde se poderia ver o (a) amado (a) e relacionar com ele (a) por sinais. Ressalta
Lope de Vega a fala dos amantes no jardim, a grade do jardim, a presenca do
pai, o encerramento das mogas e a maneira de driblar essa falta de liberdade, o
simbolo dos amantes com a fita colorida que o cavalheiro deveria usar no torneio,

% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 2338.
% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 1262-1263.
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entrevistas a noite e de madrugada e as festas, para mostrar que a vida do homem
nio € s6 paixdo e morte, mas que nela também ha momentos de felicidade, de
alegria da comunidade. Tudo isso faz do teatro lopesco um teatro nio s6 de
tragédia ou s6 de comédia, mas de tragicomédia, verdadeiro reflexo da vida, sendo
a morte o fim de um processo de vida e o principio de um mistério.

Se o amor em Olmedo é o tempo e o espaco onde ele é extraordinario,
a vileza da morte de Alonso no caminho entre Medina e Olmedo, provocada
por Rodrigo e Fernando, perturbou a ordem social, impedindo a sacralizacio do
casamento, elemento de expansdo social e, desde o principio, almejado e tracado
por Alonso. Morto este, Inés vai para o convento, morte social. Como os traidores
executaram um crime premeditado, esse proceder deixou clara a vileza do carater
deles, destacou os arquétipos da vinganca e da inveja, elevando o assassinado a
categoria de mito do cavalheiro. A hipdcrita situacio aumentou a fragilidade do
crime tornando-o repugnante.

A morte de Alonso, como a Fénix, que renasce de suas proprias cinzas,
torna-o um mito, bem lembrado por Tello:

Cobriu de luto sua casa

E sua patria, cujo enterro
serd o do fénix, Senhor,
depois de morto vivendo
nas linguas da fama.

a quem concedem respeito
a mudanca dos homens

e os esquecimentos do tempo.®*

Como conclusdo

No inicio da peca, a importancia que o mondlogo de Alonso da ao
tema AMOR-PATXAO torna-o o assunto central da obra e apresenta uma das
caracteristicas do amor: unir os seres. O personagem, terrivelmente apaixonado,
quer ser correspondido e vislumbra, pela maneira como foi olhado, uma esperanca
de ser retribuido por essa repentina paixao. Esse fato do intempestivo amor nos
aponta para a temdtica desenvolvida em La Celestina, com Calisto apaixonado por
Melibea no momento em que a vé no jardim:

Amor, nao te chame amor

0 que nao te corresponde,
pois que no ha matéria onde
imprima forma o favor.
Natureza, em rigor,
conservou tantas idades
correspondendo amizades;

% LOPE DE VEGA, 1982, 11, v. 2701-2709.
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que nao ha animal perfeito
a unido de duas vontades.
Dos espiritos vivos

de uns olhos procedeu
este amor, que me incendiou
com fogo tio excessivos.
Nao me olharam altivos,
antes, com doce mudanca,
me deram tal confianca,
que, com pouca diferenca,
gera amor esperanca.[...]®

O amor paixdo, sentimento irracional, gera problemas sociais e € um fendémeno
histérico, propriamente de origem religiosa. Exemplos da manifestacio religiosa
alucinada podem ser vistos na peca As Bacantes, de Euripedes, que apresenta o culto
das devotas de Dioniso, as Bacantes, e um frenesi das mulheres de Teba.

Alonso, no segundo ato, fala com Tello de seu amor que abrasa e que € forte,

mas que se acalma e fica brando, longe de Inés:

Meu amor

nem esta ocioso, nem se esfria:
sempre abrasa; e nao permite
que esforce natureza

um instante sua fraqueza,
porque jamais se perdoa.
Melhor se vé que € ledo
Amor, sua forga, tirana,

pois que com este calor

se amansa meu coracao.

E esta auséncia uma calma
de amor; porque se estivesse
onde sempre a Inés visse,
seria salamandra a alma. ®

O amor é consolo e desconsolo; é a Gnica medicina contra a morte, sendo
dela irma, como cantou Giacomo Leopardi: “Irmaos Amor e Morte lancou a vida/
ao mesmo tempo a sorte”; é desejo e sentimento. A ambivaléncia do amor — bem
(vida) e mal (morte) —, que se impde como Unica razio de ser de Alonso. Lope

nos apresenta em Olmedo.

 LOPE DE VEGA, 1982, v. 1 a 20.
% LOPE DE VEGA, 1982, T, 903-915.

% Fratelli, a un tempo stesso, Amore e Morte / Ingenero la sorte. / Cose quaggit si belle / Altre il mondo non ha, non
han le stelle. /Nasce dall’'uno il bene, /Nasce il piacer maggiore / Che per lo mar dell’essere si trova; / L'altra ogni
gran dolore, / Ogni gran male annulla. /Bellissima fanciulla, / Dolce a veder, non quale / La si dipinge la codarda
gente, / Gode il fanciullo Amore / Accompagnar sovente; / E sorvolano insiem la via mortale, / Primi conforti d’ogni
saggio core. / Ne cor fu mai pit saggio/ Che percosso d’amor, né mai pit forte/ Sprezzo l'infausta vita, Ne per
altro signore/ Come per questo a perigliar fu pronto: / Ch’ove tu porgi aita, Amor, nasce il coraggio, / O si ridesta;
e sapiente in opre, / Non in pensiero invan, siccome suole,/ Divien I'umana prole. Disponivel: http://balbruno.
altervista.org/index-1097.html. Acesso em 14 de maio de 2014.
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tudo o que nao for Inés
desprezo, detesto, ignoro.
Inés é o meu bem, eu sou
escravo de Inés; nao posso
viver sem Inés; de Olmedo
a Medina venho e vou,
porque Inés meu dono e
para viver ou morrer.*

Essa ambivaléncia do amor o aproxima do fogo que tem duas valorizacoes a
do bem e a do mal (cura e mata); por isso brilha tanto no Paraiso como no Inferno.
Ele é simbolo de forca e coragem e comanda qualidades morais e fisicas. E é o
amor que, segundo Inés, fornece a solu¢iao de desvencilhar-se do casamento com
Rodrigo para ter oportunidade de falar sobre Alonso com seu pai: “Amor /en los
peligros enseria / una luz por donde el alma / posibles remedios vea.” O amor de
Inés ¢ abrasador, nao repara em macular a honra do pai.

Nos gregos e romanos (Menandro, cf. Eunuco), o amor ¢ um mal porque
transcende a vontade, que € o seu fim. Os gregos acreditavam que os deuses nao
amavam, porque ndo tinham necessidade de nada. No cristianismo, Deus ¢ amor, e
este amor nada tem a ver com o desejo, ele traz o sinal do sacrificio e do doar de si. Ele
€ agape, ¢ a voz de Deus para o homem. Esse Amor ¢ desinteressado, pois o amante
(Deus) nao procura o seu interesse, € s6 doa¢do para o amado (Homem). Fibia vé no
amor que Alonso sente por Inés uma doenga, mas para ele é fogo que queima e arde.”
Platdo nos fala (Fedro e Banquete) de um furor que vai do corpo a alma para perturba-la
com um “humor” maligno. O amor, para Platdo, € exigéncia do desejo. Ele o apresenta,
em seu didlogo com Fedro,” como um sentimento sem maldades e ambicoes, inspirador
de acdes sublimes e grande motor das a¢des humanas, porque a alma humana tem uma
origem e um valor sobrenatural. Numa existéncia anterior, a alma humana contemplou
as Ideias, o Belo, e isto lhe deixou uma impressio profunda que, apesar da queda, ela
guarda na lembranc¢a o esplendor do mundo superior e sente essa reminiscéncia. E o
Eros € precisamente esta atracio da alma pelo mundo superior. E um amor Celeste, um
amor de um mundo luminoso das Ideias, do desejo de participar da vida divina. Logo
o amor platonico € vida “delirio divino”. Essa é a razao de os amantes nao sentirem o
tempo passar: “Alonso: — O amor € doce matéria/ para nfo sentir as horas, / que para
os amantes voam — [...] Ai, Meu Deus! Que feliz forca! ™ No Banquete®, Platio nos
descreve a maneira que efetua a elevacio da alma ao mundo das Ideais e quais siao
as etapas, imagem que os misticos, mais tarde usardo como a escada que a alma deve
galgar para chegar ao mundo superior. Também no Bangquele, Platao nos fala de que

% LOPE DE VEGA, 1982, I, v. 990-997.

% LOPE DE VEGA, 1982, II, v. 1257-1260.
% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v 53; 70.

91 PLATAO, 1968, p. 129-183.

%2 LOPE DE VEGA, 1982, 11, v. 1298-1304.
% PLATAO, 1968, p. 78-127.
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Eros possui um duplo carater; nem € puramente divino, nem humano, mas alguma
coisa intermediaria um grande “daimonion”, estd entre a vida humana e a celeste. Sua
dualidade ¢ devido a sua origem ser filho de Pénia (a falta) e Poros (a fartura). Ele € o
intermediario do que € mortal e do que € imortal (entre a posse e a privagao; entre a
sabedoria e a loucura). A dupla condicio de Eros resulta que o objeto amado tem um
valor e que esse valor tem um duplo preco para nés.

Aristoteles estendeu a concep¢do platdnica e da a Eros uma significacio
cOsmica. Ele vé no amor benevoléncia. Assim, para Platdo, Eros era a aspira¢io da
alma para o objeto de seu desejo, para o que € Belo em si e digno de ser adquirido.
Esta aspiracao disfarca a nostalgia que a alma experimentava por estar afastada de
sua patria celeste. Mas Aristoteles modifica esse conceito para o que é digno de
ser adquirido. Esse amor se adapta a todos os elementos cosmicos. Ele apresenta
a natureza inteira como movimento e ela estd submetida a Eros. O que ¢ inferior
tende para o que € superior e quer o igualar. HA um desejo de parecer a Deus
(no sol, nas estrelas). Uma elevacdo gradual da matéria a forma, da possibilidade
a existéncia, das virtualidades as realidades. O desejo cria o movimento e o objeto
amado mata o que o ama. A forma exerce influéncia na matéria sob a acio de
Eros e se unem. E com o conceito aristotélico de amor que Lope inicia a obra E/
Caballero de Olmedo, com a fala de Alonso:

Amor, nao te chame amor

0 que nio te corresponde,
pois que nao hda matéria onde
imprima forma o favor.
Natureza, em rigor,

conservou tantas idades
correspondendo amizades,
que nao ha animal perfeito

se nao respeita a sua espécie
a unido de duas vontades.”

Sobre o amor trovadoresco, Denis de Rougemont, em L amour et 'occident
(1972), apresenta a tese de que esse amor nao € como uma flor delicada da mentalidade
cristd, pois 0s temas trovadorescos giram em torno de um amor a um ser humano —
uma mulher —, fonte de todo o bem e de toda a felicidade, situada em um plano
impossivel de alcancar. O casamento € descartado. O Amor entre Calisto e Melibea, em
La Celestina, poder-se-ia dizer trovadoresco, mas esse sentimento entre Alonso e Inés,
em Olmedo, foge ao conceito trovadoresco, pois Alonso quer se casar com Inés, desejo
manifestado nos didlogos entre os amantes e quando ele estd agonizando:

Deus meu, piedade! Eu morro!
Vos sabeis que foi meu amor

dirigido a casamento.
Ah, Inés!

**LOPE DE VEGA, 1982, 1 v. 1-10.
% LOPE DE VEGA, 1982, 11 v. 2476-2479.
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Empédocles, precursor da ambivaléncia, filosofo, médico, legislador,
professor, mitico, profeta, defensor da democracia, sustentava a ideia de que o
mundo seria constituido por quatro principios: dgua, ar, fogo e terra, que tudo seria
uma determinada mistura desses quatro elementos, em maior ou menor grau, e
que eles seriam o que de imutavel e indestrutivel existisse no mundo.

Os quatro elementos, simples, eternos e imutaveis, sio colocados eternamente
em unido, e eternamente separados uns dos outros, por dois poderes divinos, o
Amor e Odio. O Amor atrai matérias e o Odio separa-as. Esses elementos sio a
variacdo e a harmonia do universo. Sao forc¢as atrativas e repulsivas e imperam
alternadamente sobre as coisas - sem serem muito ausentes. Essa ambivaléncia do
Amor e do Odio os aproxima do fogo, que salva e mata, e do Eros de Diotina, filho
de Pénia e Poros. Para Empédocles, a morte era simplesmente a desagregacio dos
elementos. Segundo ele, todos nds faziamos parte do todo que se renovava em
ciclos, reunindo-se (nascimento) e separando-se (morte).

O processo de unir (amor) e separar (6dio) foi claramente colocado na obra
que presentemente analisamos, El Caballero de Olmedo. Sao esses elementos que
serdo o centro condicionante do reflexo da sociedade da época do autor, seja nos
costumes, seja na €tica, nos valores morais, nos trajes, nos preconceitos de castas,
como o contra mouros e judeus, por exemplo, nas idéias, na politica e estética”.

Contudo, os protagonistas sio dominados, nio por um amor tranquilo,
harmonioso, intelectual, mas por um sentimento impulsivo, sem rédea, uma paixao
abrasadora, uma for¢a cega.

Inés entrega-se a0 amado sem se preocupar em ferir a honra paterna® como
mandavam os preceitos sociais da época do autor e, sem forca para resistir aos
impulsos da carne, marca encontros noturnos com o amado.

O amor entre Inés e Alonso foi uma chama acesa desde os primeiros olhares
trocados. Sem ela, Alonso prefere morrer” e recorre a uma alcoviteira para poder
aproximar-se da mulher amada, conduta proibida no conceito do “amor cortés”.
As idas secretas constantes de Alonso de Olmedo a Medina, ainda que ele deseje
sacramentar a unido com o casamento, poe em risco a reputacio de Inés, fato
ponderado por Telo”.

O amor de Alonso por Inés nao ¢ ilicito, como o é o desejo de Calisto e
Melibea, que se entregam ao prazer sem pensar em sacramentar o ato. Esse amor
também nao perturba a classe social, mas, como em Calisto, de La Celestina, afasta-
se de Deus, pois idolatra a amada, comete “idolatria” (Olmedo, v. 896-897), torna-se
um amor/paixao irracional.

% LOPE DE VEGA, 1982, 11, v. 1585-1595.
7 LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 807-808.
% LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 888-889.
? LOPE DE VEGA, 1982, 1, v. 898-899.
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Atécnicadaconstruciodopersonagem
feminino em Lope de Vega e em Tirso
de Molina.

Todo o texto teatral responde a uma demanda do publico e isto explica
que se produza facilmente a articulacao do discurso teatral com a ideologia
e com a historia.'®

(Anne Ubersfeld)

O teatro ¢ um meio de transmissio de conhecimento para o expectador
e, semelhante a vida, nele se encontram os diferentes acontecimentos de que €
protagonista o ser humano: o humor, a tragédia, a ventura, a infelicidade, a vida e
a morte. Enfim, numa representacao teatral, reinem-se acoes que exemplificam a
sensibilidade do autor de determinado tempo e espaco diante dos acontecimentos
de seu entorno.

Refletindo a verdadeira vida, o teatro espanhol, a partir de La Celestina,
procurou misturar os elementos comicos e tragicos, com a predominancia do
primeiro, na tragicomédia. Como diz Lope de Vega em sua obra Arte nuevo,
quando teceu formulas teatrais que foram aproveitadas por muitos seguidores da
“Escola Lopesca”, no teatro devem estar um Teréncio, com sua parte ridicula, e um
Séneca com a sua parte grave, ja “[...] que esta variedade agrada muito; / um bom
exemplo nos da a natureza, / que é bela por esta variedade”.'*?

As vdrias teorias dramaticas espanholas nascem dos comentdrios de Plauto
e Teréncio, dramaturgos romanos que pretendiam que uma comedia devesse ter
um final alegre. Eles se apoiaram nas ideias de Aristoteles (a verdade da arte) e de
Platao (em torno do amor e da inspira¢io). E no século XVII ocorreu a énfase no
pensamento desses filosofos, nos tratados sobre a “comedia” (teatro), como género
literario, devido ao crescente prestigio moral que exercia o substrato ideoldgico
do teatro nacional espanhol. A peca dramatica clissica ¢ uma manifestacao de
autores separados do leitor atual por varios séculos. A distancia entre autor e leitor/

19 UBERSFELD, 1998, p. 186.

" Em Arte nuevo, texto ensaistico em verso, Lope de Vega pretende refletir sobre o novo teatro espanhol de sua
época, nascido em base de gosto popular, assinalando que o seu teatro nao esta associado aos conceitos antigos.
Sdo trés os elementos essenciais dessa ruptura: o conceito de tragicomédia, em que se mesclam o género, o
social e o morfologico; as unidades de a¢io e tempo e a polimetria, obedecendo as exigéncias da trama. Quanto
a linguagem, deve ela adaptar-se a situacao (se se estiver a persuadir, aconselhar ou dissuadir), logo é necessario
existirem frases e conceitos; deve ser clara e ficil, de uso popular, de modo a que niao ofenda com vocabulos
dificeis; deve também adaptar-se a personagem que encarna (rei, velho, amantes), inclusive se for um monélogo. S6
se deve imitar o verossimil, nao o impossivel, e os lacaios devem ter um comportamento adequado a sua condicao.
As frases que finalizam as cenas devem ter graca e versos elegantes, de modo a nao desiludir a plateia.

192 LOPE DE VEGA, Félix, Arte nuevo de hacer comedia. In — Cldsicos inolvidables. Buenos Aires, Ateneo, 1950. p. 31-
39, v. 179-80.
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ouvinte atual torna dificil a compreensio total sem que se tenha um conhecimento
linguistico social da época da producio da obra. Mas a ac¢io veloz, as situa¢des
intrincadas, a graca dos didlogos e a poética do texto nos seduzem.

Confiando nessa seduco, retomamos as obras dramadticas Fuenteovejuna e
La dama boba, de Lope de Vega, e El Burlador de Sevilla y Convidado de Piedra
e Don Gil de las calzas verdes de Tirso de Molina, dois significativos dramaturgos
do Século de Ouro espanhol, para nelas analisar as caracteristicas configuradoras
de personagens femininos.

As pecas La dama boba e Don Gil de las calzas verdes sao comédias de
enredo ou de critica de costumes, e as outras duas possuem elementos tragicOmicos.

O teatro classico espanhol, ou teatro nacional, se alimenta da tradicio épica
espanhola (submissio ao rei) e da teologia. Ele estd condicionado a esquemas éticos,
sociais e politicos, destaca condi¢des socio-politicas, a partir de circunstancias tragicas
dos personagens, e coloca em cena temas de injustica social e politica. Segundo Bances
Candamo,'® “la comedia es la bistoria visible del pueblo”. Os temas desse teatro sio
variados: pastoris, religiosos, historicos, mitologicos, de costumes e de capa e espada,
mas se tornam mais importantes quando tocam na honra de seus protagonistas, pois
ela possui normas e infringi-las gera situacdes extremas.

O conceito da honra da Espanha do século XVII ¢ muito peculiar, pois ela tem
um cardter social e € comparada a vida. Os espanhoéis diferenciavam “honra”, como
honraria, isto €, prémio pela conduta individual ou admissao alheia da virtude, de
“honor”, como dignidade, prestigio, virtude, qualidade intrinseca do individuo ou
reconhecimento social da virtude do individuo, pelos seus valores e “limpeza de
sangue”, devido a ruptura de convivéncia entre mouros, judeus e cristaos.

Nesse conceito espanhol, a honra nio depende de quem a possui, mas
da opiniao dos outros. Ela se ganha com ac¢des proprias, mas estd sujeita a atos
alheios, a estima e a fama que lhe dao as demais pessoas. Contudo, da mesma
forma como € adquirida, ela pode ser perdida por atos alheios, quando lhe &
retirada a consideracio e o respeito, e, sobretudo, se a injiria se torna publica.
Logo, uma bofetada, por exemplo, deve ser vingada, principalmente se foi recebida
com espectadores. Entdo, nesse caso, a ofensa que foi consumada em publico tem
que ser reavida publicamente; do contrario, se € secreta, deve continuar assim para
ndo aumentar o nimero dos conhecedores do fato.

Mas se existir a combina¢io honra e honor, isto €, a unido de prestigio
e virtude, classe social elevada e dignidade, o reconhecimento do homem sera
muito maior. Assim, o nobre, desde os ideais medievais, ¢ honrado, possui “honor”,
por ter nascido em uma classe privilegiada, mas se unisse a essa qualidade uma
conduta exemplar, teria maior prestigio. Por sua vez, um aldedo “el villano”, em

105 CANDANO, Bances, apud SANCHEZ ESCRIBANO, Federico, PORQUERAS MAYO, Alberto. Preceptiva dramdtica
espariola del Renacimiento y el Barroco. 2. ed. Madrid: Gredos, 1971, p. 396.
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geral um tipo comico no teatro espanhol desde a Idade Média, nao poderia sentir os
problemas da honra, “honor”. Contudo, no teatro do Século de Ouro, o camponés
se converteu em encarna¢ao da honra, “honor”, porque niao possuia nenhuma
suspeita de que infringisse o cédigo de limpeza de sangue. Lope de Vega, para
agradar ao publico, coloca em suas pecas “honor” e “honra” tanto para nobres
como para os lavradores, ou seja, para todo homem de bem. Ele foi genial fazendo
aldedes protagonistas de pecas cujo tema era a honra, “honor” (cf. Peribdiiez e
Fuenteovejuna).

O centro do teatro classico espanhol é o tema do alvedrio do homem e a
graca de Deus, numa defesa da doutrina catdlica do livre arbitrio. A liberdade é
uma grac¢a de Deus; € o que diferencia os homens dos animais. Como a liberdade
€ submissa ao poder supremo, torna-se um sacrilégio subverter-se a lei Divina. O
Burlador de Sevilba exemplifica esse tema, o que nos leva a destacar a obra.

O texto do teatro do Século de Ouro esta composto em forma e verso de
rima variada, segundo a acdo e o tema. A ac¢ao se desenvolve em trés jornadas,
com a mudanca de cendrio duas ou trés vezes por ato. Na passagem de uma para
a outra, ha uma intencao dramatica. Os autores mantém a tensdo introduzindo
um entremés ou bailes. No inicio de uma acao, deve haver um fato notavel para
atrair o publico. O desenvolvimento do texto € breve. O final é feliz para agradar
o espectador.

O eixo da histéria do teatro classico € a honra, e os personagens sao

estereotipos.

* O rei, se for jovem, tem o aspecto de um gala, em geral injusto, soberbo,
mas, se for velho, se torna necessario para a solu¢io de conflitos. Os reis
sS40 intocaveis.

* O poderoso, um nobre, principe, marqués ou capitio, em geral é um
déspota e gera conflitos sociais os quais s6 o rei soluciona com um
castigo.

* O cavalheiro, pai, irmao mais velho, esposo, é o defensor da honra da
familia, da ordem social e € o personagem cujo carater € mais tragico.

e O gala contém os melhores atributos. Ha nele idealismo amoroso,
generosidade, paciéncia, constancia e um pouco de ingenuidade. Para o
desenvolvimento da trama necessita-se de dois ou mais alter ego desse
personagem.

e O gracioso ¢ o criado do gala, seu conselheiro e amigo. A vida erdtica
do criado se assemelha a do gald, seu par. Nele estdo os elementos
humoristicos; € covarde, ama o dinheiro, e gosta dos prazeres mundanos,
principalmente da comida. Ele evita os mondlogos e da a conhecer os
pensamentos e sentimentos do heroi.
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* O vilao (o rustico), de procedéncia rural, é rico e defensor da pureza do
sangue. Falta-lhe linhagem, nobreza; é o guardiao da honra.

* A dama e a criada sdao pares imprescindiveis nas obras deste periodo. A
dama complementa as caracteristicas do gala. Assim possui virtudes de
nobreza e idealismo amoroso e audicia. Em geral entrega-se ao amor.
Tem como principal atributo a beleza, que ¢ o maior inimigo de sua
honra. A criada € uma espécie de confidente da dama. Ela é arquétipo
da amiga, que ajuda o homem a introduzir-se na casa da mulher.

A caracterizacao de personagens dessa época ¢ um campo de estudo para
ser ampliado, pelo nimero de obras e pela variedade de caracteriza¢io, mas, aqui,
delimitamos a andlise em quatro obras desses dois escritores marcantes desse
periodo (Tirso de Molina e Lope de Vega), e tao somente citamos alguns personagens
femininos para apontar o seu papel social e a critica que se faz as mulheres.

Como sao as mulheres as depositdrias da honra, tema fundamental no teatro
dessa época, e como nele elas se apresentam com liberdade de escolha do amor,
buscamos analisar sua atitude diante dessa problemadtica e a importancia do seu
papel, diante desse problema social. Comprova-se, pelas caracteristicas que lhe sio
atribuidas, que, nessa época, o dominio social era dos homens e que a mulher via
reduzidos seus direitos diante dessa sociedade machista.

Passemos a apresentacio das obras Fuenteovejuna, La dama boba, El Burlador
de Sevilla e Don Gil de las calzas verdes e das personagens que se destacam na trama
dessas obras, para, assim, salientar as caracteristicas da mulher no teatro do Século
de Ouro, focando, principalmente, o tema da honra e o do amor.

Este ultimo tema pode ser representado pelo personagem de uma maneira
tranquila, ou pode mostrar um cardter apaixonado ou uma dificuldade de
realizacdo, com muitos obstaculos sociais. Porém a mulher elaborara artimanhas
para defender-se das barreiras que os tabus oferecem.

A beleza fisica da mulher provoca o erotismo, que traz como consequéncia
a declaracio de amor e o problema da atracio fisica dos amantes.

As obras escolhidas obedecem as normas da Arte nuevo de hacer comedias
(1609), de Lope de Vega, ensaio em que este escritor propde unir 0 humor e o
drama em uma mesma obra teatral. Nesse tratado, Lope emprega todas as defini¢coes
conhecidas sobre “la comedia”, mostra a importancia que ela tem para o ouvinte e
explica a sua transcendéncia dizendo que, ao ouvi-la, podia-se saber tudo.

Na trama da obra Fuente Ovejuna, Lope de Vega coloca uma mulher,
Lauréncia, que se rebela contra a situaciao de ser um objeto sexual de soldados
e do Comendador. Essa atitude ¢ importante, pois € a primeira vez que se tem
conhecimento, em uma peca dramdtica, de que uma mulher ultrajada em sua
honra saia para defender e vingar a sua violacao. Igualmente, sio relevantes os
papéis que se invertem, pois ndo mais € o homem o vingador e defensor da
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harmonia social, mas a mulher. Os homens sao os fracos. Esse topico de um
mundo ao contrario € um topico do Barroco, logo do século XVII. Mas outra
novidade, também, surge com a forma de apresentar a honra, sentimento exclusivo
da nobreza, que teria a possibilidade de transmiti-la a seus vassalos, devendo ser
levada para todos os habitantes de uma aldeia.

Nos trés atos dessa obra, efetua-se o tema de uma sublevacio de um povo
contra o abuso do poder do Comendador da vila e dos seus sequazes que, raptando
Lauréncia, no dia de seu casamento, bem como seu noivo, a fim de ser ela violada,
ofenderam a honra dos aldedes, ocasionando o desenvolvimento de um conflito
social entre o senhor feudal e seus vassalos.

Lauréncia encabecou a rebelido, que terminou com a morte do Comendador.
O povo fez a justica por suas maos e teve o perddo dos Reis Catolicos. A causa
do triunfo foi a unido de todos os habitantes do lugarejo. Apesar de serem
torturados, nao denunciaram o autor da morte do Comendador e, quando o juiz
inquiriu sobre o fato, perguntando: “;Quién mato al Comendador?”, os habitantes
declararam: “Fuenteovejuna, Serior”, e, na insisténcia da investigacao: ‘yQuién es
Fuenteovejuna? ”, a resposta do povo foi: “Todo el pueblo, Serior. ” No final, os reis
restabelecem a ordem.

Na peca, ha dois amores que se contrapdem: o amor puro, platdnico, de

™

Frondoso por Lauréncia e o amor lascivo do Comendador. Em Lope de Vega,
necessario distinguir o tema do amor e o motivo do erotismo. O tema do amor &
muito variado: apaixonado ou tranquilo, dificil, com obstaculos criados por barreiras
sociais. Em Fuente Ovejuna, os temas do amor tranquilo e apaixonado e o da
ambicao dominam. Lauréncia e Frondoso lutam por seu amor contra os abusos do
Comendador. E marcante tanto o papel masculino quanto o feminino. O dominio
do violador nio € aceito pelas mulheres. Mas ¢ em Lauréncia que se identifica a
forca maior de libertacao. Sua coragem ¢ imensa e se iguala aos procedimentos de
protagonistas masculinos que representam pessoas de forte cardter. A nada nem a
ninguém temem. No terceiro ato, Lauréncia entra na sala do conselho e reivindica
seus direitos: “Deixai-me entrar que eu posso/ em um conselho dos homens;/ que
bem pode uma mulher, / se ndo votar ao menos falar”. 1t

Porém, o seu chamamento de brios aos membros do conselho chega ao
cume, quando ela expoe as razdes de sua indignac¢io a seu pai: “[...] porque deixas
que me robem/ tiranos sem que me vingues/ traidores sem que me cobres [...]",
e se dirige a toda a comunidade masculina, que nada fizera para impedir o seu
ultraje: “[...] Vos sois homens nobres? / Vos, pais e parentes? / Vos que nao vos
rompem/ as entranhas de dor, / de ver-me com tanta dor? "% Lauréncia continua
dizendo que eles eram ovelhas, galinhas, covardes e que ela mesma tomaria a

199 LOPE DE VEGA, Félix. de. Fuente Ovejuna. Obras completas. 7. ed. Madrid: Espasa-Calpe, 1955. acto 3, v. 61-64.
1% LOPE DE VEGA, 1955, acto 3, v. 72-106.
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vinganca do ultraje sofrido, ja que os homens nao eram capazes de agir: “{Dai-
me umas armas para mim/ pois sois pedras, pois sois bronzes, / pois sius jaspes,
pois sois tigres...! [...]". Ela prossegue com os insultos: “[...] Deus queira, que hei
de dizer/ que s6 as mulhes cobrem/ A honra destes tiranos/ O sangue destes
traidores! E que vos jogariao pedras / tecelas, maricoes, / amulherados, covardes!”.
A seguir, Lauréncia se dirige as mulheres insuflando-as a vingar a humilhacao
sofrida: “Caminhai, que o céu os ouve, / Acudi, para cobrar/ vossa honra! Acudi
todas! / Ah... mulheres da vila! 1%

Em La dama boba, Lope de Vega trata do poder educativo do amor. Mostra
aspectos negativos da mulher: mentirosa e engenhosa, para conseguir o seu
objetivo: casar-se, principalmente com aquele por quem esta apaixonada; “Demads
desto, las mujeres/ naturaleza tenemos / tan pronta para fingir / o con amor o con
miedo, / que, antes de nacer, fingimos”'”. E mostra, na fala de Finea, que a mulher
€ mentirosa e engenhosa desde antes de nascer, fingindo-se que € um filho homem
para agradar o pai'®:

Quando estamos no ventre

de nossas maes, fazemos

entender a nossos pais,

para enganar seus desejos, 470
que somos filhos varodes;

e assim verds que, contentes,

acodem a seus caprichos

com amores, com requebros,

e esperando o primogénito 475
depois de tantos regalos feitos,

sai uma fémea que corta

a esperan¢a do acontecimento

Segundo isto, se pensaram

que era varao, e fémea viram 480
antes de nascer fingimos.

Assim, para conseguir realizar seus intentos, a mulher toma iniciativas as
mais disparatadas, como fazer-se de boba, como fez Finea.

La dama boba é uma obra de enredos, de intrigas e de amor, tipica de
costumes do campo e da cidade. Dois carateres femininos sao confrontados: o de
Finea e o de Nise, filhas de Otavio. A primeira, muito bonita, €, aparentemente,
boba, nio ha professor capaz de melhora-la, enquanto a segunda, Nise, ¢ culta,
refinada e intelectual. Leandro as define: “Nise es mujer tan discreta, / sabia, gallarda,
entendida, / cuanto Finea encogida, / boba, indigna e imperfecta. "' Ambas sao
pretendidas por rapazes que se alternam na atracio, também influenciados pelo
dinheiro do rico Sr. Otavio. E é Leandro quem define o resultado da eleicio de

1% LOPE VEGA, 1955, acto 3, v. 109-166.
17 LOPE VEGA, 1955, acto 3, v. 459-463.
1% LOPE VEGA, 1955, acto 3, v. 467- 481.
19 LOPE VEGA, 1955, v. 125-12128.
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uma ou de outra: “A verdade € que nao havera muitas / que a possam igualar/ no
riquissimo dote;/ mas, ai daquele infeliz / que espera uma besta ao lado! / Pois
mais de algum marquesinho, / a cobi¢a do dinheiro, / deseja a tonteria/ desta
dama, e com obstinacio/ fazem fila em frente da casa.”'’® Mas, de uma maneira
diferente julga-as Otavio, o pai das mocgas. Quando delas fala a seu amigo Miseno,
diz que se tivesse que escolher para casar com uma de suas filhas, escolheria a
boba e bela Finea, em vez da intelectual (da letrada) e arrogante Nise:

Se ser Finea apalermada é caso cruel,

ja o suprem os bens da Fortuna

e alguns que lhe deu a Natureza,

sempre mais liberal da beleza;

mas ver tao discreta e arrogante

a Nise, mais me consume € martiriza,

e que de bem falada e elegante

0 povo a aprova e soleniza.

Se me casasse agora (e nao te espante

esta opiniao, que alguém autoriza),

de dois extremos: boba ou bacharela,
da boba elei¢ao, sem duvida, fizesse.'!!

Claramente se nota na fala do pai o preconceito pela mulher intelectual e o
conceito menosprezivel que se tem da mulher. Nessa pec¢a, hd uma critica a mulher
letrada: “[...] Quem coloca uma mulher / com Petrarca e Garcilaso, / sendo o seu

Virgilio e Taso / fiar, costurar e coser? [...]"**

e, também, um ensinamento de como
deve ser educada a mulher solteira e de como deve proceder uma mulher casada:
amar e servir o marido, ser recatada no vestir e falar e ser submissa ao marido.
Segundo Miceas, depois de casada, Nise no pensaria mais em ler, pois estaria
ocupada e divertida “em parir e em criar. "'

Na trama Finea e Nise, as duas belas irmas, se mostram capazes de tomar
decisdes e de tramar; e sao vitimas do machismo dominante. Elas representam a
dificuldade que a mulher enfrenta para ser reconhecida em sua condi¢io de ser
humano e nio ser considerada um mero objeto de barganha.

Finea, pelo seu comportamento, é a personagem que dd nome 2 obra La
dama boba. Jovem, bela, mas com pouca inteligéncia, nio consegue acompanhar
os ensinamentos pedagdgicos que deveria ter uma dama: ler, dancar e tocar,
situacao que se modifica quando conhece o amor. As licdes que o professor vai
tentando ensinar-lhe para aprender a ler ou a dancar e as respostas que vai dando,
tornam o texto cheio de humor, pela ingénua simplicidade de Finea. Em sua
idiotice, ao ver o retrato do prometido, pensa que nao tem pernas. Todavia, depois
que descobriu o amor, sua inteligéncia floresceu, mas continuou fazendo-se de

10 TOPE VEGA, 1955, acto 1, v.130-140.
1 LOPE VEGA, 1955, acto 1, v. 205-216.
12 LOPE VEGA, 1955, acto 3, v 76-80.
13 LOPE VEGA, 1955, acto 3, v. 105.
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boba para conseguir seu objetivo amoroso: casar-se com Lauréncio, um cinico, que
estd interessado em seu dote.

Nise, irma de Finea, com ela contrasta por sua inteligéncia, apesar de se
igualarem em beleza. Nise € a intelectual e sabe diferenciar a poesia da prosa,
conhece poetas gregos e os contemporaneos de Lope. O jovem Liceo, que estava
destinado a casar-se com a bela Finea, ao ter conhecimento da pouca inteligéncia
desta, comecou a interessar-se pela bela Nise.

Por meio das duas personagens femininas, Lope de Vega desenvolve a
ideia neoplatonica sobre a capacidade do amor para abrir o entendimento. Finea
descobre o poder do amor:

Amor, divina invenc¢ao

de conservar a beleza

de nossa natureza,

acidente ou elei¢ao!
Estranhos efeitos sao

os que de tua ciéncia nascem,
pois as trevas desfazem,

pois fazem falar os mudos,
pois os mais rudes talentos
sabios e discretos fazem [...]'"

Mas o dramaturgo mostra o outro aspecto do amor, o sensual, e as
consequéncias que pode trazer o amor quando gera o ciiime entre irmds e faz com
que se enfrentem. O comportamento de Finea representa o carater dissimulado da
mulher. Serve de exemplo o mondlogo de Finea:

Ela o leva em fim,

Que ¢é isto que me da pena

de que se va com ele?

Estou quase indo detrds dele.
Que ¢ isto que me afasta

de minha propria vontade?

Nao me encontro sem Laurencio.
Meu pai vem: siléncio.

Calai, linguagem; olhos falai. '

A obra El Burlador de Sevilla y Convidado de Piedra, de Tirso de Molina, trata,
e com clareza, do tema da mulher, de vdrias classes sociais, que se empenha em
obter uma livre escolha no amor e que luta para reconquistar a sua honra. Isabela
e Dona Ana, pertencentes a nobreza, sofrem zombaria de um falso amante. Ao
infringirem as leis do pudor, procurando encontrar-se com o amado ocultamente,
elas descobrem que o seu acompanhante era outra pessoa e que se passava por

" LOPE VEGA, 1955, acto 3, v. 1-10.
> LOPE VEGA, 1955, acto 2, v. 717-725.
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seu amante e gritam. Seus gritos terao futuras implicacoes. O ato de Isabela €
duplamente agravante, pois profana o palacio do rei e ela, desonrada, depois que
grita pela perda de sua honra, que, com isso, se torna publica, Isabela vai procurar
reconquistar a honra e so alcancard o seu intento ap6s a morte do violador, Don
Juan, e o casamento com o duque Octavio, seu amado. Dona Ana, que ama o
Marqués e esta destinada a um casamento arranjado com Don Juan, mantém
uma atitude de rebeldia diante do casamento imposto. Marca um encontro com
o amado, mas, em lugar dele, aparece Don Juan. Este, apesar de ter-se disfarcado
com a capa do Marqués, foi descoberto por Dona Ana que grita. Seu pai, quando
vai em defesa da honra da filha, morre.

Tirso de Molina, em FEl Burlador, recolhe o mito do conquistador,
personificando-o na figura de Don Juan Tenério, um libertino, irreverente para
com as mulheres conquistadas, personagem que se tornara universal e que acredita
na justica divina (“No hay plazo que no se cumpla ni deuda que no se pague. ”)
e confia no perdio de Deus antes de comparecer para o julgamento final (“jQué
largo me lo fidis!”).

Inicia-se a peca com Don Juan em Nidpoles, seduzindo a duquesa Isabela,
fazendo-se passar por seu noivo, o duque Octavio, e sendo por ela descoberto
quando lhe iluminou o rosto. Cinico, ele zombou de Isabela. Fugiu, ajudado por
seu tio, chefe da guarda do paldcio, e viajou para Espanha. Mas o navio em que
estava naufragou na costa de Tarragona. Na praia, Don Juan foi socorrido pela
pescadora Tisbea, que ouviu os gritos de seu criado Catalinon, quando este tentava
salva-lo. A pedido de Tisbea, Catalindn solicitou ajuda aos pescadores. A pescadora
levou-os para sua casa, mas, naquela mesma noite, Don Juan a seduziu e, pela
manha, fugiu dirigindo-se para Sevilha.

Quando Don Juan chegou a Sevilha, o rei Don Alfonso ja havia tomado
conhecimento do escandalo de Napoles e buscava solucionar a desonra de Isabela,
comprometendo-se em casid-la com Don Juan. Indo a praga, este se encontrou
com o Marqués de la Mota e eles tiveram uma leviana conversa sobre mulheres
e sobre as zombarias feitas a elas. Contudo, quando o Marqués falou a Don Juan
de dona Ana de Ulloa, sua amada, a mais bela sevilhana, segundo ele, Don Juan
sentiu desejo de possui-la e, por acaso, recebeu uma carta desta fidalga, destinada
ao Marqués. Marcou um encontro engenhoso, de maneira que chegasse antes
do Marqués e pudesse sair vestido com a capa deste para conseguir realizar o
seu intento: desonrar Dona Ana, como havia feito com Isabela. Don Juan quase
conseguiu enganar Ana, mas foi descoberto pelo pai desta, Don Gonzalo de Ulloa,
com quem se enfrentou em um combate que teve como fim a morte de Don
Gonzalo. Don Juan fugiu em direcio a Lebrija, e ali outra desonra aconteceu com
zombaria: durante a cerimdnia de umas bodas entre Arminta e Batricio, habilmente,
a noite, ele possuiu Arminda, com enganos, e fugiu pela madrugada. Voltou para
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Sevilha e, na igreja, no timulo de Don Gonzalo, o ultrajado pai de Dona Ana, ele
zombou do defunto y convidou sua estitua para jantar. A estitua foi a esse jantar
e, em retribui¢cdo, convidou Don Juan para outro jantar, e na igreja. Don Juan
aceitou. Na noite, seguinte foi ao jantar. Terminado o jantar, ele foi arrastado para
a sepultura sem ter tempo de obter o perdio divino. Depois da morte do burlador,
as mulheres desonradas recuperaram a honra perdida, podendo, assim, casar-se
com seus pretendentes.

Em Don Gil de las calzas verdes, Tirso de Molina desenvolve com muita
pericia o motivo da mulher travestida de homem. Esse disfarce feminino se repete
em algumas obras do Século de Ouro. E recorrente tanto na literatura italiana
como na literatura espanhola do Renascimento e d4 ensejo a cenas comicas. E
quase sempre a histéria de uma dama que deixa a seguranca de seu lar para
buscar o homem amado. O tema do disfarce da ensejo para se ressaltar a ideia
biblica e aristotélica de que a mulher € perdicao, € dissimulada e possui qualidades
negativas para a humanidade, pois mulher é sinébnimo de pecado e é considerada
por Aristételes como um ser inferior. Esse tema permite que o dramaturgo utilize o
recurso técnico do equivoco ou quid pro quo.

Como o mistério e desdobramento sio elementos essenciais para a condi¢ao
humana, esse € um tema que agradava ao publico, e Lope de Vega, em sua obra
Arte Nuevo de hacer comedia, orienta os dramaturgos como deve aparecer esse
motivo: “As damas nio desdigam de seu nome, / e se trocarem de roupa, seja de
modo/ que se possa perdoar, porque costuma/ o disfarce varonil agradar muito.”!'

Umas mulheres, no teatro do Século de Ouro, aparecem disfarcadas e se
comportam como homens. Elas representam a mulher de forca varonil cujo desejo
¢ ser livre; € a superacdo do estado de ser mulher. Mas hd outras que tém o
objetivo de perseguir um amante que as enganou, com o intento de se casar com
ele. Flas sao bem femininas e aparecem em cenas comicas por receio de que
algum personagem descubra que nio sio homens.

Em Don Gil de las calzas verdes, o rapaz Don Gil, que usa “las calzas verdes”
¢ Dona Juana, uma nobre pobre de Valladolid, que foi seduzida por Martin. Este
estd em Madri. Induzido por seu pai a casar-se com a rica Dona Inés, diz chamar-
se Don Gil. Dona Juana vai para Madri vestida de homem para procurar o homem
que a enganou, acompanhada do seu fiel criado Quintana. Disfar¢ada de Don Gil,
fica conhecendo Dona Inés e Dona Clara, prima desta, as quais se apaixonam por
Dona Juana disfarcada de homem e vestida com as cal¢as verdes. Dona Inés prefere
esse Don Gil, a quem acrescenta, por pouco saber sobre ele, o qualificativo “o das
calcas verdes”, ao outro falso Don Gil (Don Martin) e a Don Juan, seu pretendente.
As mentiras de Dona Juana vao se complicando em varios contratempos, e chegam

16 LOPE VEGA, Félix. Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, v. 280-283. Disponivel em: http://www.
cervantesvirtual.com/obra-visor/arte-nuevo-de-hacer-comedias-en-este-tiempo--0/html/ffb - 1e6¢0-82b1-11df-acc7-
002185¢e6064_2.html >. Acesso em: 28 jul. 2014.
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a surgir quatro Don Gil em cena. Todos falsos. Caramanchel, o gracioso da peca,
que € o criado de Don Gil (Dona Juana), pensa, vendo a multiplicacio de Don
Gil, que se encontra com almas de outro mundo. Um quiproqué se arma de tal
forma que produz comicidade, pela audicia e talento de Dona Juana, que, num
final feliz, consegue reparar a sua honra casando-se com Don Martin, a0 passo que
Dona Inés se casa com Don Juan. E muito comum, no teatro do Século de Ouro, o
emprego de duas damas na trama e de um rival provocando citimes.

Tirso de Molina se destaca no teatro pelo tratamento que da as damas. Elas
sao individualizadas por caracteristicas diferenciais. Ele consegue penetrar na
psicologia feminina nas situa¢des comicas. Suas personagens femininas fazem os
papéis principais, o que da um estatuto homem/mulher séciodramatico.

Nessa breve anadlise sobre o teatro do Século de Ouro e sobre o papel do
personagem feminino podemos inferir que esses dois dramaturgos, Lope de Vega e
Tirso de Molina, eram modernos em seus conceitos sobre a mulher e se tornaram
defensores de seus direitos, reivindicando outro papel para elas na sociedade que
nao fosse a submissao a vontade masculina. Porém, como a arte esconde uma
filosofia de vida e no teatro a vida € uma ficcio, é um sonho, nio podem ser
tomadas as obras do teatro classico como espelho da realidade, pois o teatro ¢ arte,
e nela hd apenas verossimilhanca.
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Retratos
[...] este hidalgo de un tiempo indefinido,
Fue abad solitario de un ignoto convento,
Y dedic6 en la muerte sus hechos — “jAL OLVIDO!”
Y el grito de su vida luciferina: “jAL VIENTO!”
Rubén Dario

No desenvolvimento desta tematica, apoiamo-nos na obra El Burlador
de Sevilla y Convidado de Piedra, editada pela primeira vez em 1630. Para a
exemplificacdo, utilizamos o volume segundo das obras completas de Tirso de

17" publicadas pela Editora Aguilar (1962). Esse exemplar traz os estudos

Molina
criticos de Blanca de los Rios.

O Zombeteiro de Sevilba tem uma situac¢io historica precisa: a primeira parte
do século XIV (1312 a 1350), no reinado de Alfonso XI. E uma tragicomédia que
se organiza em trés atos e com muita acao, seguindo os preceitos da Arte nuevo
de hacer comedias en este tiempo, de Lope de Vega. No primeiro ato, ja aparecem
delineadas as caracteristicas do que serd o mito donjuanesco: cinismo, audacia,
falsa identidade, conquista e fuga do compromisso com a mulher. No segundo,
ocorrem varios acontecimentos, provenientes das atuacdes inoportunas de Don
Juan e da sua fuga. No terceiro, quase no fim, acontece a repara¢io dos males
desencadeados pelo protagonista com a pavorosa morte do jovem irreverente
pelas maos da Estatua do Comendador a quem ele havia matado.

A criacao filosofico/teologica da ideia de que a morte pode chegar para
qualquer pessoa e em qualquer momento, surge nessa obra, pela primeira vez,
com o signo do naufrigio, ocorrido nas costas de Tarragona (cena XD), e, em
seguida, nas adverténcias de Catalindn, da posi¢io do céu, de que nunca é tarde
para pensar na salvagao e na repreensao de Don Diego Tenorio a Don Juan, que
cré que sempre hd tempo para o arrependimento. Hedonista, transgride as leis e
cré que a morte sO chega para 0s ancifos.

"7 Durante a nossa andlise, chamaremos essa obra de O Zombeteiro de Sevilba ou Burlador. O critico Alfredo Rodriguez
Lopez Vazquez acredita que a autoria de EI Burlador de Sevilla seja de Andrés de Claramonte. Porém, seguiremos
considerando-a como de Tirso de Molina, pseuddonimo de um frade da ordem de La Merced, Gabriel Téllez, nascido
em Madri, no dia 29 de marco de 1579, que morreu em Soria, em fevereiro de 1648, como coloca a maioria das
obras da histéria literdria espanhola. Tirso, com Lope de Vega e Pedro Calderén de la Barca, ¢ uma importante
figura do teatro cldssico espanhol do século XVII. Seu teatro oferece personagens fortemente caracterizados.
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Serd uma ilusio o teatro? E o sonho dos homens? O que o teatro tem para
encantar a tantas pessoas nesse decorrer de séculos? Sao perguntas que nos levam
a tragicomédia, que, o que parece, ¢ o lugar privilegiado do riso, dos sortilégios
que transformam a realidade em sonho. Os enganos (quid pro quo) e as peripécias
das intrigas sdo os vaudevilles eternos que provocam a questio: O que vejo serd
uma ilusao ou algum encantamento? E a existéncia foi compreendida como teatro,
ja que se pode sentir a importancia da repeticao teatral e o valor da obra, se se
pensa que cada pessoa representa, como 0s personagens, seu papel na sociedade.
Sobre esse tema, Miguel de Unamuno (1964) afirma que todo teatro é fic¢io. E,
entdo, perguntamos, onde estd a realidade? No personagem-sonho, ficcio ou em
nés mesmos, sonhos de Deus? Essa divida desenvolve o personagem de Calderén
de la Barca, Segismundo, em La vida es suerio:

Sonha o rei que € rei, e vive

com este engano mandando,
dispondo e governando;

e este aplauso que recebe
emprestado, no vento escreve;

e em cinzas o converte

a morte (infelicidade forte! '

[...] O que é a vida? — uma ilusao, [...]

que toda a vida é sonho,
e os sonhos, sonhos sio.'"?

Gragas a unido com os diferentes campos semanticos e a sua participagao
nos varios paradigmas, o personagem torna-se o elemento decisivo do teatro. Sua
importancia se manifesta no nimero de réplicas e apari¢cdes no palco — muito
embora possa acontecer de o personagem, como corpo fisico, estar ausente do
cendrio, recurso utilizado pelo teatro de todos os tempos.

Todo personagem ¢ representado em um determinado cenario. Entre os dois,
como dissemos anteriormente, ha uma relacio de selecao. Steen Jansen'* observou
que o cendrio pode estar vazio de personagens em um plano textual ou em planos
diferentes, separados entre si. Segundo sua opiniao, nao ha personagens mudos.
Os que nio falam sdo ornamentacdes. Contudo, ele classifica como personagens
coisas (como caixas de radio, postes, colunas, efigies, retratos) que falem.

Todos os elementos da representacao visual dos textos no teatro classico
espanhol, como decoragido, tramoia, movimentos cénicos, etc., sio importantes,
porque mostram a unido entre autor e representacao. Além disso, apresentam
uma peculiaridade cénica, pois a voz do ator exerce a funcio de expressar,

115 CALDERON DE LA BARCA, Pedro. La vida es sueno. Obras completas. Buenos Aires: Bartolomé U. Chiesino, 1951.
vol. 23, v. 2158-2164.

119 CALDERON DE LA BARCA, 1951, v. 2183-2187.

120 JANSEN, Steen, Esquisse d'une théorie de la forme dramatique, Langages: linguistique et littérature, Paris: n° 12, p.
71-93, déc. 1968.
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concretamente, como deve ser o lugar em que estd transcorrendo a aclo, para
que os espectadores possam imagind-la num contexto espacial definido. Assim, o
texto recitado serve de guia ao publico. Mostramos, a seguir, em E/ Burlador de
Sevilla, algumas réplicas de personagens nas quais se define o cendrio onde eles
se encontram sem que a decorac¢o estivesse no panorama do cendrio:

a) O palacio do Rey de Napoles estd descrito com altas varandas que ddo para o jardim. Ha
capiteis, um quarto do rei, a sala de audiéncia e portas:

“e no Paldcio Real” (A - v. 82)?; “No quarto, grande senhor, /vozes? Quem griotu? ” (A -
v. 28-27); “Atreverds descer/ por essa varanda? 7 (A- v. 105-106); “pela varnda do pomar/
langa-se desesperado (A-134-135); “lancou-se da varanda/ entre os pés desses olmos/ que
contornam o Paldcio/ os bonitos capiteis” (A - v. 303-305); “Ide, e guardai a porta/ dessa
quadra [...] 7 (A- v. 162-163).

A casa senhorial do Duque Octavio, estd descrita com um vestibulo e quarto de dormir:

“Tao/ cedinho, senhor, / te levantas? ” (A- 191-192); “tao descuidadamente dormes” (A -v.
251); “ndo € justo que eu durma, / velarei toda a minha vida” (A- v. 255-256); “neste lugar se
apeia/ no zaguao” (A- 244-245).

Na praia de Tarragona, perto de Valencia, ha sol, ondas, suave vento, rochas e casa de palha:

“com fugitivas ondas,/ aqui onde o sol pisa/ sonolentas as ondas/ alegremente
azuladas” (A- v. 379-383); ouvindo “doces combates/ da agua entre as rochas”
(A- v. 390-391). Ha cabana: “nao desprezes minha cabana. / Obeliscos de palha/
meu edificio coroam” (A- 415-417) e longe da praia se vé um barco a vela, “como
formoso pavao” (A- v. 489) que se afunda, “a agua bste em um de seus lados”
(A- v. 495) e Tisbea, que estd pescando, assiste a essa cena, “Estando, amigos,
pescando/ sobre este penhasco, vi/ afundar uma nave ali, / e entre as ondas
nadando/ dois homens [...]” (A- v. 658-662).

Quanto ao mito, todos pertencem a uma classe social dominante, sendo esta
uma de suas caracteristicas. Um exemplo € Don Juan, o mito da seduc¢iao que nasce
na literatura espanhola, no século XVII, como protétipo do fidalgo em El Burlador,
representado no personagem Don Juan Tenorio.

De acordo com Roland Barthes, em Mitologia (2009), o mito é um elemento
que (des)enreda, pois elimina as dialéticas que possam existir, simplificando
as esséncias. Um mito se encontra definido por seu teor ou por sua forma.
O conteudo mitico remete a fungdes sociais especificas, estd sujeito a sua
importancia e dimensdo; por isso, o estudo do mito depende da ciéncia social e
faz parte do ambiente cultural de determinada sociedade: aquela que o produziu
e cuja tradicao e costumes ele revela. Dai decorre o fato de o mito conservar
na historia caracteristicas dessa sociedade, de estar presente em certos ritos
e pertencer a uma classe dominante, naquela em que as leis e as classes o

121 Os exemplos foram retirados de El Burlador de Sevilla, obra atribuida a Tirso de Molina. Edi¢ao de Alfredo Rodriguez
Lopez-Vazquez. Madrid: Catedra, 1989. Nos exemplos, daqui por diante essa obra serd indicada com a letra A-.

Teatro Classico Espanhol: Quatro Grandes Dramaturgos | 95



Ester Abreu Vieira de Oliveira

apoiam. Percebe-se, na psicologia do mito de Don Juan, como caracteristica
determinante de uma sociedade autoritaria, a dualidade repressido-transgressio.
Essa sociedade procura defender-se da carga instintiva que pesa sobre o homem,
animal racional, diferenciando-o dos seres de outras espécies. A repressao foi
adotada pela religiao como forma de sair do estado de barbdarie e ignorancia dos
antigos. A religiao criou o conceito de moral, considerando que voltaremos a
antiga brutalidade, se a abandonamos. A religiao adquire importancia ao dar ao
homem seguranca, apesar de inibir os seus instintos, principalmente o da vida,
que, por sua vez bloqueados, ocasionam regressio da sexualidade. Por causa da
repressao social, as mulheres se afastam do mundo exterior; por isso, Don Juan
Tenorio, excitado, desejava ver, tocar e possuir a mulher, o fruto proibido.'* Além
da repressao sofrida por Don Juan no contacto social, originada pela religido e
pela moral, temos dificuldade de separar os motivos profanos dos religiosos,
integrantes ambos da configura¢ao do mito de Don Juan, na hora de estabelecer
os seus antecedentes dionisiacos. E possivel que seja a repressio de “Eros” no
aspecto social que levou o frade Gabriel Téllez, sob o pseudonimo de Tirso de
Molina, a evidenciar o lado erdtico do personagem; enquanto o seu consciente
estabelecia um castigo para a transgressao, a sua sensibilidade transportava o
conjunto ao inconsciente coletivo, produzindo o personagem que constituiria um
mito. Sem duvida, esses elementos todos (social e moral) serviram ao escritor de
apoio na formacao de um personagem sedutor.

E, para falar sobre os possiveis antecedentes historicos temdticos, nos
quais se apoiou o religioso ao recriar um mito onde a tensio de Eros € evidente,
citamos o romance do “galdn” que vai a missa para ver as mulheres, indicado
por estudiosos donjuanistas, e as lendas, de varias origens, em que um jovem,
com a ajuda do demdnio, conquista uma jovem, embora creiamos na existéncia
de textos diversos, escritos ou orais, com motivos dionisiacos, anteriores a
criacao de Tirso, nao s6 na Espanha, mas em toda a Europa, na Asia, na América
pré-colombiana, na Oceania ou na Africa. Sabemos que, em muitos mitos, se
encontra esse motivo, sejam eles grecolatinos, judeus, indianos ou africanos. Em
quantos “orixds” nao se apresenta uma amostra dessa parte dionisiaca? Porém,
no aspecto religioso e dionisiaco nos deteremos para fazer um breve percurso
pela histéria literaria espanhola que, certamente, o autor de E/ Burlador
conhecia. Todavia, cabe esclarecer que certas coincidéncias textuais que o
estudioso detecta nao sao influéncias. Os textos diferem em seus respectivos
contextos. Cada conhecimento ¢é individual e retrata uma determinada situacao,
embora muitas delas facam o percurso na experiéncia artistica, porque a obra
¢ o resultado de um processo de suplantacao e informacao.

2.0 desejo irrefreavel de Don Juan pode ser explicado, com o auxilio da psicoandlise, como uma evolucao da
primeira fase do autocratismo, por meio do processo da socializacao. Assim, o seu eu fica impedido para encontrar
o Outro, porque ele, por si mesmo, se basta.
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Procurar antecedentes em uma obra de um escritor contemporaneo ¢ uma
tarefa ardua, e mais ainda quando se trata de indagar num remoto passado. Porém,
citaremos algumas obras, preferentemente espanholas, que tenham como motivo
principal a atuacdo de um sedutor. Trataremos de mostrar o motivo do zombador
de mulheres, em diferentes situacdes ou recorréncias, bem como a justica divina
ou social que da fim a suas acgoes.

Foucault'® explica que, até o final do século XVI e inicio do século XVII, a
analogia tem um papel construtivo no saber da cultura ocidental. Ela orienta, em
grande parte, a exegese € a interpretacao dos textos. Organiza o jogo dos simbolos,
possibilita o conhecimento das coisas visiveis e invisiveis e guia a arte para representa-
las. Foucault ilustra com a pintura, imitando o espaco. Ele conclui que a repeticio
serd como um teatro da vida ou um espelho do mundo. Na opiniao desse importante
filésofo, a principal figura que preserva as semelhancas é a convenientia, que aponta
na direcio a verdade de lugares. Segundo ele, sio convenientes as coisas que se
tocam pelas extremidades. Quando suas pontas se aproximam, elas se mesclam. O
fim de uma ¢ o inicio da outra. Isto € sinal de parentesco. Dessa maneira, toda obra,
motivo ou situa¢io que anteceda a obra de Tirso de Molina serdo pontos intertextuais,
pontos que se tocam para tornarem-se novos. E, assim, do mesmo modo acontece
com as obras que possam vir a suceder a obra desse dramaturgo: elas serdo somente
aproximacoes com a obra de El Burlador de Sevilla.

Centendria ¢é a lenda da freirinha porteira, devota da Virgem Maria, que se
apaixonou por um rapaz e com ele saiu do convento, mas, para que ninguém
percebesse a sua auséncia, a Virgem ocupou o seu lugar, até que a freirinha
arrependida voltasse. Essa lenda aparece em obras do século XIII, como Milagros de
Nuestra Serniora, de Gonzalo Berceo, e Cantigas de Santa Maria, de Alfonso el Sabio.
Esta dltima foi reescrita varias vezes em diferentes épocas, tendo sido, apropriada
por José Zorrilla, no século XIX, e por Mufioz Seca, no século XX.

Na literatura espanhola, ber¢co de Don Juan, hd muitos exemplos da mescla
do motivo profano com o religioso-sobrenatural, desde a época medieval, entre os
quais podemos citar os seguintes:

1) Em Milagros de Nuestra Sefiora, de Gonzalo de Berceo, no milagre “El monje y San
Pedro”, ha um religioso que sobrepunha os prazeres carnais as normas disciplinares,
préprias de um devoto. Quando ele morreu, a sua alma foi levada pelos diabos. Todavia,
pela intercessao da Virgem e de Sao Pedro, ele ressuscitou para, também neste mundo,
purgar os seus pecados. Dessa maneira, conseguiu ir para o céu.

2) Na figura do religioso do século XIV, Juan Ruiz, o Arcipreste de Hita, que segue pelos caminhos
do Guadarrama, como consta em El Libro del Buen Amor, encontramos um protagonista de
desastrosas aventuras amorosas. Para falar do verdadeiro amor, o de Deus, Juan Ruiz mostra os
perigos do amor profano. Disserta sobre a luxuria, advertindo o homem sobre esse perigo e diz
que louco € o que se entrega aos prazeres que o levara a morte:

123 FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. Tradu¢do de A. R. Rosa. Lisboa: Edi¢oes 70, 1988. p. 73-74.
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Assim pela luxdria em verdade

E o mundo castigado e tristes as pessoas

muitos morrem, ndo sei de ninguém que se cure:
Quantos em sua luxiria sio muito jovens
Matam-se a si mesmos esses loucos bobos,
Conte-0s como a dguia com o0s tolos impostores. %!

Para mostrar a tristeza e os danos morais que a luxdria traz, o Arcipreste de Hita ilustra com
acontecimentos narrados na Biblia e na literatura romana. Sobre o amor, diz que ele é louco
e faz perder a alma e o corpo, pois € mentiroso, enganador e possui uma natureza diabdlica,
enlouquecendo, cegando e matando os homens.'®

3) Outro viajante, o Marqués de Santillana, Don Inigo Lopez de Mendonza, no século
XV, nos apresenta, também, graciosas aventuras amorosas. Caminhando por diversas
aldeiazinhas, o Marqués encontra formosas pastoras que rivalizam com as senhoras da
corte pela beleza natural. Ele as corteja e, quase sempre, se apaixona por alguma. Mas
sempre atua com a cortesia de um fidalgo e nao com a irreveréncia de Don Juan do
Burlador, e, muito frequentemente, refreia o seu arroubo amoroso.

4) Nos finais do século XV, surge a Tragicomedia de Calisto y Melibea ou La Celestina
(1502), que, parece, traz a semente de parte do que constituird Don Juan Tenorio. Isso
devido a muitas das caracteristicas de seu protagonista e aos muitos motivos de que trata
a obra. Pode-se dizer que em Don Juan se encontra o reflexo da figura de Calisto (nobre
e galanteador, jovem amofinado e saltador de muros, em busca de donzela inexperiente
no amor, mas ansiosa por amar, com a qual um rapaz passaria deliciosos momentos) e se
repete o resultado final do gozo das delicias erdticas: a morte do heroi.

5) Alguns romances histéricos que abordam o rei Don Fernando recolhem a exceléncia de

um fidalgo famoso por suas aventuras luxuriosas: “[...] Rei catdlico e guerreiro / habitava

um cabalheiro / generoso/ de vicios com muita fama”.'* As cronicas dao testemunho da

qualidade donjuanesca do rei Don Pedro: “Durmié poco y amé muchas mujeres. ” 1%

Cito como antecedente a obra de Tirso de Molina, de uma zombaria 2 honra,
o terceiro Paso, de Lope de Rueda, dramaturgo e artista espanhol da primeira
metade do século XVI. O personagem da historia ndo deixa de ser um esquema do
futuro zombador de mulheres: o Don Juan, de Tirso de Molina.

Entre os personagens de obras de tema classico, em que um sedutor tem
relacio com um elemento sobrenatural, destaca-se Leucino, que Juan de La Cueva
(1550-1610), em Comedia del infamador, descreve como um jovem desenfreado
que se considera possuidor de encantos tao poderosos que nenhuma mulher podia
resistir a eles. O seu proceder libertino o torna um precedente do Don Juan, do
Burlador de Sevilla, e de protagonistas de outras obras posteriores a esta, como a
do século XIX, Don Juan Tenorio, de Zorrilla.

Igualmente, podemos encontrar marcas de sedutores anteriores a Don
Juan, de Tirso, em personagens de Lope de Vega e em historias aneddticas da
vida amorosa desse escritor: varios escandalos com amantes e esposas. Também

124 RUIZ, Juan (El Arcipreste de Hita). El libro del Buen Amor. Ed. critica de Alberto Blecua. Madrid: Catedra, 1992. v.
271-275.

12 RUIZ, 1992, v. 388-409.
126 MOLINA, 1967, p. 530.
127 MOLINA, 1967, p. 532.
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em obras anteriores a El Burlador de Sevilla, de Tirso de Molina, esta latente o
personagem sedutor e zombador: em Tanto es lo de mds como lo de menos; La ninfa
del cielo; Santa Juana; Tan largo me lo fidis e El Condenado por desconfiado. Nessa
ultima, o personagem, que se aproxima das caracteristicas de Don Juan € Enrico —
jovem, simpdtico, galanteador e arrogante, valente, excelente espadachim e grande
aventureiro, sempre vivendo no meio de pendéncias e “amorios”. Contudo, nas
outras obras mencionadas, ja se distinguem elementos que integram o protagonista
de El Burlador de Sevilla: pai condescendente, filho libertino e espadachim que
despreza o pai e o Céu; jovem arrogante e simpatico, criado cumplice, além de
elemento sobrenatural.

A hora noturna e o espaco (cidade ou campo, praia ou palacio) onde se
realiza a conquista do sedutor sio relevantes. Além disso, Sevilha, a cidade que
acolhe o mito, € muito significativa no aspecto dionisiaco, ja que convida a volipia
e a orgia. Na época da historia de Don Juan, também a Sevilha o envolve no
perfume sensual do ambiente mourisco, e, por suas ruas, percorrem 0s ricos mogos
nobres ruaceiros. Exemplo desse tipo de jovem é o valente e rebelde Osuna,
celebrado por Cristobal de Monroy y Silva na peca Las Mocedades del Duque
de Osuna. Sevilha ¢ uma cidade que, por sua beleza e lendas, encantou a muita
gente. Cervantes, em El Ingenioso Hidalgo Don Quixote de la Mancha, a descreve
como um “lugar tan acomodado a hallar aventuras, que en cada calle y tras cada
esquina se ofrecen mds que en otro alguno”.'® Na época de Tirso de Molina,
nessa cidade corriam lendas de aventuras amorosas do rei Don Pedro, O Cruel.
Por suas ruas, o Rei, querido do povo e detestado pelo clero, caminhou e viveu
aventuras erdticas notdveis, como contam as cronicas e os romances. Acredita-
se que Don Pedro serviu de modelo a Tirso para o seu Don Juan Tenorio, e as
cronicas e lendas ajudam a reforcar as muitas suposicoes. Justifica-se essa hipotese
pela verossimilhanca que Tirso da a histéria e ao personagem nas referéncias a
lugares e as pessoas, o que permite pensar numa base histérica, como ocorre com
outras obras de autores dramaticos dos séculos XVI e XVII.

A preferéncia de Tirso por uma Sevilha do século XIV, em EIl Burlador, se deve
tanto a importancia dessa cidade na época, quanto ao fato de ela ser o caminho
para o viajante que safa para outras terras. Também pode ser justificada a obsessao
do personagem pela mulher talvez por uma influéncia arabe ou andaluza, porque,
até 1610, os mouros nao tinham sido expulsos definitivamente da Espanha. Em
Andaluzia, conhecida como a terra do diabo, eles eram superiores a trezentos mil.
Sem duvida, a zombaria que existe na obra de Tirso ndo ¢ propriamente andaluza,
mas universal, e nisso se apdia o éxito da obra e sua influéncia no transcurso dos
séculos.

128 CERVANTES Miguel de. Don Quijote de la Mancha. Edicion y notas de Francisco Rico. San Pablo (Brasil): Real
Academia Espanola. Asociacion de Academias de la Lengua Espanola, 2004, 1* parte, cap. XIV, p. 129.
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Porém, no discurso de Don Gonzalo aparece designada Lisboa, que, segundo
ele, € “una octava maravilla” (A- 722); “La mayor ciudad de Espana” (A- v. 777).

E curioso que Tirso desenvolva a acio em uma Sevilha medieval, época de
Alfonso XI, rei de Castela, que, historicamente, foi um aliado de Alfonso IV de
Portugal contra os mouros. Esse rei morreu em Gilbraltar em 1350, mas, segundo a
histéria, o Comendador Gonzalo de Ulloa foi a Portugal com uma embaixada, no
reinado de D. Joao I, morto em 1433. Don Gonzalo, na sua fala, diz: “ciudad de
Espafia”, o que indica uma realidade posterior a 1580, ano em que Filipe II anexa
Portugal, com a morte do cardeal, rei D. Henrique 1. Por esses fatos, podemos
deduzir que os erros historicos talvez sejam intencionais, servindo para demonstrar
que El Burlador € uma obra imaginaria, sendo as coincidéncias com a realidade, se
acaso existam, uma decorréncia de um mero acaso, para demonstrar que o espaco
¢ importante, mas nio o fato historico.

Tirso, em El Burlador, consciente ou inconscientemente, utiliza motivos da
histéria literaria espanhola, e da aos personagens nomes de familias que existiram
e existem na Espanha: Juan e Pedro Tenorio, Ulloa e La Mota. Introduz, com esses
recursos, um ar de verdade, ao proporcionar aos personagens aparéncia de seres
de carne e 0sso, recriando o mito.

Don Juan, na literatura, surge dos sentimentos opostos de horror e
fascinacdo pela morte, nascidos no apego a vida. Representa, assim, o exagerado
desejo de viver e o menosprezo da morte. Esse aspecto se repetird em outras
obras donjuanescas, como a de Henry, de Montherlant, Don juan (1956). Nela, o
protagonista, de inconstante cardter, € um simples sevilhano, anciao de sessenta e
seis anos, que cré, apesar da idade, em seu poder de seducao. Todavia, considera
grande tormento a Morte, ainda que obcecado por ela: sente que ela se introduz
em sua propria carne e percebe a mascara dela em seu proprio rosto.

Desde a Idade Média o motivo religioso esteve unido ao sobrenatural na
literatura espanhola. A religiosidade de inclinac¢ao crista foi dominante na Espanha
do século XVII, que declinava no setor econdmico, o que trouxe um grande desajuste
social. Para Barquero,'® nessa época, o extraordinario e o fantdstico penetraram
na realidade concreta da vida, refletindo-se no teatro como fuga da realidade.
Nesse ambiente fantastico, surge, na dramaturgia, o mito de Don Juan, como um
Tita que enfrentou os deuses. Em El Burlador, Don Juan enfrenta Deus, ridiculariza
0s mortos e nio cré que um jovem (Ele) possa morrer, afastando essa ideia de seus
pensamentos. Seu estribilho, “tan largo me lo fidis”, — tempo tenho e muito —
indica o seu carater rebelde. A afirmacio (ou crenga) de que existe outra vida depois
desta lhe facilita seguir com a sua vida libidinosa. Essa insoléncia é importante no
mito donjuanesco, que surge no cendrio espanhol durante a Contrarreforma, num

12 BARQUERO, Arcadio. Don Juan y su evolucion dramadtica: el personaje teatral en sus comedias espanolas. Madrid:
Nacional, 1966. p. 105.
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momento em que a sociedade necessita manifestar o seu EU. Durante séculos, essa
auddcia continuou presente nas obras dramdticas, romances, poemas, pinturas e
nas esculturas de diferentes tendéncias culturais. O que determina o ressurgir do
mito em diferentes épocas €, sem duvida, o seu carater indomito, individualista, e a
sua aversao as normas, religiosas ou sociais, de acordo com o tempo em que renasce.

A religiosidade se une ao sobrenatural para moralizar e assinalar o castigo que
recebe quem peca. O ataque e a morte de Don Gonzalo obedecem ao afa de transgredir
normas civis e religiosas: ataque a honra e a0 mandamento de nio matar o proximo.

A vinganca como meio de reparac¢ao familiar aparece também com a morte do
Comendador. Esse desejo esta explicito nas ultimas palavras desse fidalgo quando
moribundo por ter sido ferido por Don Juan:

Espera que € sangria

com que o valor me aumentaste;

mas nao és possivel que aguarde...
Seguira-lhe meu furor,

que ¢ traidor, e o que € traidor

¢ traidor porque € covarde (A- v. 1587-1589).

Nas palavras de Catalindn, sabe-se que a vinganca de Deus foi
provocada pela irreveréncia religiosa de Don Juan:

Dos que privam

costuma Deus vingar

se delitos nao castigam,

€ se costumam no jogo

perder também os que olham

Eu fui um olheiro do teu,

y, por olheiro, nao queria

que me caisse um raio

e me fizesse cinza. (A - v. 1998-2005).

Schopenhauer expde que a morte € o contrario do prazer sensual, e a vida de
Don Juan era toda fruiciao: vinho, mulheres, aventuras e ociosidade. Tudo o fazia era
buscar divertir-se, mas a morte limpou as suas culpas, e, depois dela, ele se tornou
um ser lenddrio sem reprovacdes. O Comendador Estitua, a Morte, fagulhas do
inconsciente de Don Juan, reflete a saida do homem deste mundo e a decomposicio
da carne pelos vermes, idéia repetida na propria efigie pesada (pedra fria), se bem
que caminhante, e na comida que oferece (escorpides, viboras, fel, vinagre e unhas).

Na nossa vida existem duas incognitas cruciais: o nascimento e a morte. Da
primeira sabemos o que nos € contado, e da segunda, a nossa propria morte nem
nada sabemos, nem nos serve de experiéncia. S6 sentimos a perda da morte do
Outro. Representativa do mencionado é a lenda do ancido que prorroga a hora
da morte. Cada vez que ela se aproximava dele, ele lhe pedia um pouco mais de
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tempo. Mas um dia ela nao atendeu o seu pedido e o levou. A procura de enganar
sagazmente a morte, para atrasar o término da vida, € um assunto que se repete em
muitas lendas e contos de diversos paises, como também o pedido de um tempo
a mais a morte para arrepender-se e para a redencao das culpas. Isso € o que Don
Juan fard ao sentir que a morte se aproxima: (“iQué me abraso! No me abrases/
con su fuego” (A- v.2835), desejando o perdiao de suas culpas: “Deja que llame/
quien me confiese y absuelva” (A- v 2854-2855).

Porém, ¢€ a realidade que representa Don Juan Tenorio, no jogo de vida (Eros)
e de morte (Thanatos), o que o converte em mito. E, ao apropriar-se dos temas e
levi-los para El Burlador de Sevilla, o dramaturgo Tirso de Molina reflete o homem
de sua época. O tema argumental dos mortos regressando ao mundo dos vivos para
a vinganga, ou do simples encontro, como ele o coloca em E/ Burlador de Sevilla, na
figura de uma estatua caminhante, ja ocorrera na literatura de outras maneiras. Exempli
gratia, na visao de uma mulher vestida de branco, ou, ainda, na figura macabra e
apavorante do maestro caveira que obriga todos a dancar um baile sombrio e lagubre.
Nessa visdo a peripécia do encontro com a morte (Thanatos — o Comendador Don
Gonzalo de Ulloa, Estatua), ocorrida no final da obra (terceiro ato) proporciona
naturalidade ao mito e destaca sua verdadeira dimensao humana, pois é quando Eros
se une com Thanatos, produzindo a cisao do mundo ficcional num mundo sobrenatural
e humano. O mundo sobrenatural se impregnara de angustia — a trazida pela morte.

Enquanto a vida representa vigor e permissao, a morte € repressiva e termina
com as fungdes vitais. O choque da vida com a morte leva o homem a conscientizar-
se de que existe, nessa jungdo, uma extrema angustia. Ainda que aconteca esse
antagonismo figurado e certo, vida e morte, elas sao inseparaveis para os seres vivos:
uma completa a acao da outra. Mas Eros (pulsio de vida) necessita permanecer na
continuidade e na repeticao, e € Thanatos (pulsao de morte) o que lhe proporciona
a regeneracao requerida. A vida, para Schopenhauer, ¢ o espelho da vontade, que
pretende a prolongacio sem término da existéncia. Na morte, tudo é evanescente.

A morte € um tema recorrente na literatura espanhola, desde a sua origem
na Idade Média, e continua dominante na época de Tirso. Paradigma ¢ a célebre
elegia Coplas por la muerte de su padre, de Jorge Manrique (1460), onde esse poeta
filosofa sobre a morte, enquanto louva o seu pai, e utiliza, quase obsessivamente,
o tema da morte em sua lirica. As vezes, a palavra morte tem como eufemismo o
amor. Por exemplo, no seguinte poema:

Nao tardes, Morte, que morro;
vem, porque viva contigo;
quere-me, pois que te quero,
que com tua vinda espero
nao ter guerra comigo.'*

130 MANRIQUE, Jorge. Cancion. IN: — Cancionero. 4. ed. Estudio, edicion y glosario por Augusto Cortina. Madrid:
Espasa-Calpe, 1960. p. 65.
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O recurso expressivo de morrer de amor € uma das caracteristicas tematicas
da poesia lirica medieval palaciana e provencgal. Os motivos podem ser um repidio
da amada ou a alegria de vé-la. Nas cantigas galaico-portuguesas, quase sempre a
morte € uma “saudade” do amado. Na poesia italiana (a de Dante ou Petrarca, que
tanto influiram na literatura da Peninsula Ibérica), estd presente o tema da morte.
Em Vita nuova, de Dante Allighieri, a propria morte € agradavel e desejada, porque
a amada estd morta ou quase morrendo. Citamos, como exemplo, 0s seguintes
versos da Rima XXIII, de Vita nuova:

Morte, assai dolce ti tegno

tu dei omai esser cosa gentile

poi che tu se’ ne la mia donna stata,

e dei aver pietate e non disdegno

Vedi che si desideroso vegno

d’esser de’ tuoi, ch’io ti somiglio in fede
Vieni, Che "1 cor te chiede!

Da época medieval relembramos as “Danzas de la muerte”, em que uma caveira
convida todas as pessoas, sem discriminacio de idade ou de classe social, para dangar
o seu baile macabro. Acrescentamos a estas alguns sonetos do século XVII, em que
o eu poctico filosofa sobre o inexordvel fim do homem — pod, cinza e nada. Esse
implacavel término é o motivo da estitua caminhando, de E! Burlador de Sevilla.

Homero canta a maneira de viver com a perda da vitalidade, sentida como
um lugar sem referéncia, nao existente. Platio concebe a morte como plenitude e,
por isso, desejavel. Nietzsche, no Nascimento da Tragédia, concebe a morte como
afirmacao da existéncia, ambas entrelacadas e sucessivas. Diz que sao “ondas
finitas” que ocorrem na maré existencial; o que leva o homem a uma atitude de
indiferenc¢a perante a vida. Em Petrarca aparece esse tema como um desejo muito
retérico de morrer, e serve de exemplo o soneto “Chi ben p6 nulla chi non pé morire”,
ou como uma visao de uma morte inimiga, do modo como o eu lirico se expressa
no soneto 115: “Morte ebbe invidia al mio felice stato/ anzi a la speme; e féglisi a I’
incontra\ A mezza via, come nemico armato.” Na literatura valenciana, destaca-se o
poeta medieval Ausias March, que, también, poetiza uma morte de amor e suplica a
chegada da morte como medicina para os seus males. Isso pode ser visto no canto
XXXVI: “10b! Muerte! D’este mundo medicina/ remedio cierto contra la Fortuna,
/ pues vees que vengo a ti, a ti t'inclina, / usa tu ley, no uses seta alguna: /[...] por
encontrarte muero noche y dia, [...J.

O tema da morte persiste na lirica espanhola. No século XV encontra-se
uma morte desejavel — a morte invocada (Manrique a concebe como amada) —,
uma indesejavel — a morte afastada — e, também, até uma morte que provoca a

31 Morte, tao doce te tenho / Sejas para mim de agora em diante gentil / pois que foste para minha amada, / deves
ter piedade e ndo desdém. / Vés que ansioso venho a ti / para ser de ti, creio te pareco na fé. / Vem que o coracio
te pede. (Tradugao da autora)
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meditacao (cf. Coplas, de Manrique). H4, inclusive, uma visio mistica da morte, na
figura do amado, signo da morte, de liberacio de uma vida angustiosa devido a
auséncia do ser querido. Um exemplo ¢é a glosa de Santa Teresa que assim inicia:
“Vivo sin vivir en mi / y tan alta vida espero, / que muero porque no muero”"?, No
romance El Enamorado y la Muerte, do século XVI, citado por Fernandes Alonso,
ha uma visao plastica da morte: uma mulher muito palida que o eu lirico confunde
com a figura da amada que vem em busca dele:

[.]

Vi entrar senhora tao branca,

Muito mais que a neve fria

[...]

A fina seda se rompe;

a Morte que ali vinha:

Vamos amado,
porque a hora ja chegou'”

Também, nos poetas do século XVII, segundo a autora, estd presente uma
morte que se esforca para ndo apagar um amor® mais impetuoso, que o dela:
“quedando tan glorioso mi tormento, / que no puede tener tiempo ni muerte, / lo
que tiempo ni muerte no consume”.’*> Em Quevedo é obsessivo o tema da morte.
Ele a vé em tudo: “porque también para el sepulcro hay muerte”.!® Para ele a
morte, as vezes, vem organizar a vida: “Mi vida acabe: y mi vivir ordene”. 1%’

Até o século XX, esse tema € recorrente na literatura. Exemplificamos com
a visao da morte como uma mulher gentil que bate a porta (cf. La dama del Alba,
de Alejandro Casona, 1962). Em Don Juan de Espatia (1921), de Gregorio Martinez
Siena, 5° acto, em um cendrio de um cemitério andaluz (um verdadeiro jardim,
cheio de flores) acontece um episédio numa noite de lua clara, em que um Don
Juan se encontra com ELLA, uma mulher coberta com um véu. Nos atos anteriores,
o personagem se manifesta muito apaixonado por mulheres italianas, flamengas
e francesas, semelhante ao esquema proposto em El Burlador. A figura feminina
o persegue e, a0 mesmo tempo, foge dele. Mas ele a quer conhecer para falar
com ela. Finalmente, o vulto, que é a Morte, escapa dele, porque ainda nao tinha
chegado a sua hora: “jInsensato... atin no es hora! ” (1921, p. 131-145), ela lhe disse.

Na época de Tirso, no periodo de desenvolvimento da arte barroca, os
sentimentos sobre a morte sao varios. Com freqiiéncia, € pessimismo e desengano:
nascemos para morrer, € a vida é breve; as vezes, ¢ uma vitéria que equilibra a

132 SAINZ DE ROBLES, Federico. Historia y antologia de la poesia esparnola (en lengua castellana) del siglo X al XX. 4.
ed. Madrid: Aguilar, 1964. p. 564.

13 FERNANDEZ ALONSO, Maria del Rosario. Una vision de la muerte en la lirica espaiiola, La muerte como amada.
Madrid: Gredos, 1971. 152-153.

13 Cf. CONDE DE VILLAMEDIANA, no terceto do soneto CIII: “Este fuego de amor que nunca ha muerto.”
13 FERNANDES ALONSO, 1971, p. 169.
15 FERNANDES ALONSO, 1971, p. 181.
157 FERNANDES ALONSO, 1971, p. 183
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vida e, outras vezes, reproduz a filosofia de que a vida € o caminho para a morte.
Assim, em El Gran Teatro del Mundo, de Calderén de la Barca, a vida € um cenario,
uma representacio,'®® e, para Segismundo, En la vida es suerio, do mesmo autor,
ela € “un sueno”'®. Para Bentley (1981), a vida € uma fic¢ao dupla. Tais enfoques
recordam a “Alegoria da caverna”, de Platio, em que uns homens estavam
acorrentados desde o nascimento em uma caverna, com o olhar fixo na parede
do fundo, onde a luz de uma fogueira projetava sombras méveis, tnica realidade
percebida. Com essa alegoria, Platio indica que, no mundo sensivel, somos
prisioneiros das limitacdes. O que vemos € sombra da realidade, deformacao. A
vida € uma ilustracao no sentido de que s6 nos vemos por meio dos outros, de
que sO conhecemos por imagens distorcidas. Assim, podemos dizer que o mundo
sensivel ¢ um simulacro, uma ilusao (teatro), e que cada pessoa na vida representa,
como o personagem teatral, o seu papel na sociedade. Sobre esse tema, Miguel de
Unamuno' afirma que todo teatro € fic¢do. Na concepcio de Anne Ubersfeld,'"!
o teatro é uma arte paradoxal, pois, além de ser uma producio literaria, ¢ uma
representacao concreta, sempre reproduzivel, renovavel e “instantanea”. Explica
ela que o texto teatral nao € linear, mas “tabular”, e é o personagem que permite
unificar a dispersao dos signos simultineos. Don Juan Tenorio, personagem de E/
Burlador, faz esse papel de unido de signos que o levard a categoria de mito.
Entre os signos que traz El Burlador de Sevilla, o das rela¢gdes politicas é o
que mais se destaca, pois concerne ao poder real que domina uma grande parte
da sociedade em que se destaca uma vida religiosa, palaciana e servical. Maraval'®
indica que o teatro do século XVII difunde e fortalece os interesses da monarquia.
Esse ¢ o motivo de que, em El Burlador de Sevilla, a figura de Alfonso XI seja um
simulacro de Felipe II. A ordem social daquela época se apoia na monarquia, que
beneficia a nobreza, dando-lhe privilégios, distin¢des e favores, elevando Don Juan
Tenorio a categoria de Conde e honrando Don Gonzalo com o titulo de “Mayordomo
Mayor”. Ao rei cabe restabelecer a ordem social, castigar uns e favorecer outros. Ele
perdoa ou castiga infratores e une familias por meio de casamentos; delega poderes
judiciais, recebe os seus suditos em audiéncia e é o guardido da virtude."® Dos
vassalos recebe o amor e a obediéncia. Como exemplo, mencionamos a expressao

13 CALDERON DE LA BARCA, Pedro. Obras completas. Buenos Aires: Bartolomé U. Chiesino, 1951. p. 644-687, v.
1568-1572. vol. 23. Cf. ainda em El grande teatro del mundo: “Mundo - Pues representaciones/no mas es que la vida
toda, merezca alcanzar perdén/tanto de unas como de otras.”

% Cf. em La vida es suernio: p. 17-122, 2° ato, 19* cena. “Segismundo — Pues estamos/en un mundo tan singular, / que
el vivir s6lo es sonar; /y la experiencia me ensefa/que el hombre vive, sueiia/lo que es, hasta despertar.”

140 UNAMUNO, Miguel. E/ otro y hermano Juan o el mundo es un teatro. 2. ed. Madrid: Espasa-Calpe, 1964. p. 56.
141 UBERSFELD, 1998, p.11; 88.
12 Apud DIEZ BORQUE, José Marfa. Sociologia de la comedia espaiiola del siglo XVII. Madrid: Catedra, 1976, p. 129.

% Cf. o que disse o rei de Napoles a Isabela, quando a encontrou com um homem (Don Juan): “jQué rigor, qué
airada estrella/ te incité en mi palacio,/ con hermosura y soberbia,/profanas sus umbrales?” (Cf. MOLINA, Tirso. EI
burlador de Sevilla. Edicion de Alfredo Rodriguez Lopez Vazquez. Madrid: Catedra, 1989. 1° acto v. 189-92.
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de Don Diego Tenorio: “Todos por la merced sus pies besamos™ O reino é
povoado por uma comunidade de individuos de varias classes sociais (arquétipos
de um reino: nobres, criados, pajens, cavalheiros, fidalgos, religiosos, homens de
palacio, camponeses, pescadores, prostitutas, celestinas e guardids) que movem a
acdo e nos mostram uma paisagem diversificada — urbana e campestre.

Nas relacoes sociais, ha atitudes opostas que se completam, reforcando as
tensoes de vida e morte. A realidade social de extrema repressio de Eros se
reproduz na figura da mulher, pois uma senhora reclusa vai depender de outra
figura, a da terceira (a alcoviteira — moralmente e socialmente desqualificada)
para conseguir alcangar os seus objetivos eréticos. A tradi¢ao dramatica espanhola
tem na Celestina (século XIV) o apogeu dessa figura que destaca os motivos
da chave, da carta, do dialogo na janela, dos encontros noturnos, da fuga, da
morte, entre outros signos que venham a favorecer o encontro de um casal
amoroso. Esses motivos e outros semelhantes vao dar a Tirso a oportunidade,
em FEl Burlador, de criticar atitudes da mulher, como fragilidade moral, traicao,
inconstancia (Cf. a queixa de Batricio: “Al fin, al fin es mujer”.'®

Da oposicio social da época, na criacio do personagem que se torna um
mito, Tirso, recolhe, também, o motivo da diferenc¢a entre a figura do cavalheiro
sem fidalguia e do camponés com qualidades nobres, antigo cristio sem mescla
de sangue judeu ou mourisco — tabus na época. Veja-se a conduta infame de Don
Juan em “Dos Hermanas”, em que atua vilmente, infringindo a lei da hospitalidade
e usurpando o direito do noivo Batricio. Pois foi nas bodas de Aminta e Batricio,
com o objetivo de possuir a noiva, que se apresentou Don Juan como um nobre
cavalheiro de antiga familia — a dos TENORIOS “ganadores de Sevilla”*—, cujo
chefe, o seu pai, depois do rei, era o mais reverenciado e estimado no reino.

A degeneracio dos costumes fidalgos é apontada por Aminta, “antiga
crista [...] até os 0ssos”,*” quando diz que “a sem-vergonhice na Espanha/ tornou-
se cavalheirismo”.!® Nao s6 Aminta, também o Duque Octavio aponta a conduta
impropria de um cavalheiro ao profanar a honra de uma mulher: “Com espanhola
arrogancia/ em Napoles uma noite/ para mim uma ma noite, /com meu nombre
profanou/ a pureza de uma Dama”.'® Pode-se acrescentar, também, na cria¢gao do
mito, outra reprovacao de Tirso a sociedade no proceder entre jovem e ancido. Este
representa a juventude, o outro, a erotiza¢io perdida. Logo, nesse personagem se

144 MOLINA, 1989. v. 2559.
5 MOLINA, 1989, v. 1899.
146 Molina, 1989, v. 2069

70O pai de Aminta fala ao Duque Octavio sobre o casamento de Don Juan com a sua filha e sobre sua limpeza de
sangue, (cf. “Dofa Aminta es muy honrada/cuando se casen los dos / que cristiana vieja es/ hasta los huesos, y
tiene/ de la hacienda el interés/Y a su virtud atn le aviene, / mds bien que un Conde, un Marqués. / Casése Don
Juan con ella /y quitésela a Batricio”™) (MOLINA, 1989, v. 2685-2692).

14 MOLINA, 1989, v. 1962-1963.
19 MOLINA, 1989, v. 2602-2006.
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unem Eros e Thanatos, num conjunto que conforma o mito de Don Juan, como
aponta Nietzsche: morte e vida, que sao como as efémeras ondas que surgem
na maré da existéncia. Por outra parte, esse conjunto assinala a prote¢io dada a
um jovem, ainda que fosse um dissoluto. Serve de exemplo o que aconteceu em
Niépoles, quando Don Pedro Tenorio disse a seu sobrinho, Don Juan: “Esa mocedad

te engana”.’>°

O favoritismo aparece, na obra de Tirso, entre Don Juan e os seus
parentes (tio e pai) e entre Don Juan e a figura real. Na oposicio ancido/jovem se
observa o poder politico da familia Tenorio. Além disso, Tirso destaca a exagerada
protecio que recebe o jovem e destaca o motivo da sabedoria do senhor de idade
e, com as repreensoes deste, destaca a figura de um jovem rebelde e irreverente
até com os mortos, criando um personagem zombeteiro, arrogante e fingido.
Como exemplo, citamos um mondélogo de Don Juan, quando Don Pedro Tenorio
o repreende pela sua ultima aventura amorosa: — “que fez uma afronta real, por
te sido executada dentro do paldcio do Rey” — e o aconselha a fugir para Sicilia
ou Mildo: — “Minhas cartas te avisardo/ sobre como ficard este acontecimento/
triste que causastes”. Don Juan, teatralizando, responde de duas maneiras: para si
mesmo, com a participa¢io do publico, e alto para o seu interlocutor e o publico,
mostrando ao espectador (ou leitor) o seu lado hipocrita. Cf. as duas didascalias:

(Para si mesmo) — Para mim alegre, dirds”;

(Alto) “Que tive culpa, confesso”. !

Esclarecemos que o motivo da repreensdo traz, como consequéncia, O
motivo do conselho e da desobediéncia, representados pela resolu¢io de Don
Juan, depois de escapar do palacio real: “Com tao justa pretensao/ feliz parto para
Espanha” (A- v. 119-120).

Julgamos que essa oposi¢ao serve para o autor criticar a falta de consideracao
dos jovens com os ancilos e, a0 mesmo tempo, falar de uma época em que se
tinha perdido a memoria dos acontecimentos. Apresentamos, como exemplo de
uma atitude arrogante, em E/ Burlador, o didlogo entre Tenorio, o pai de Don Juan,
e o0 Duque Octavio, que mostra que Don Juan nio valoriza o passado (fu#), mas da
valor s6 ao presente (soy): <Tenorio: Ja fui moco na Itdlia, / para vossa tristeza em
alguma época: / ja conheceram minha espada/ em Nipoles e em Milao. Octavio:
Tens ya o sangue gelado, / ndo vale dizer fui, mas sou. %

Na oposic¢io jovem/ ancido ha uma disputa entre os dois, com a vitoria do
jovem (vida = Eros), o que permite a seguinte deduciao: Thanatos sucumbe diante
da forca de Eros. Socialmente, o ancido representa a conserva¢ao dos costumes,

59 MOLINA, 1989, v. 117.
51 MOLINA, 1989, v 112-116.
152 MOLINA, 1989, v. 2620-2625.
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dos valores sociais, da moral e da religido. Psicologicamente, ele € um censor, o
elemento repressor. O jovem que tem uma atitude reprovavel socialmente, que
ndo obedece as normas, transgride; ele representa, porém, um equilibrio para a
sociedade, pois € o germe da fecundac¢ao. Também, a atitude erotizante renova a
sociedade, e as acdes libertinas e liberais fazem surgir o motivo do dinheiro, da
gorjeta, do gasto e do jogo. Matizamos a atitude de Don Juan Tenorio, tomando-o
como exemplo de um jovem liberal. A verdade é que Don Juan era sempre gentil
com as pessoas de condic¢io social inferior a sua. Com elas se comportava com
humanidade e simpatia. Mas sdo as mas atitudes de Don Juan as que transformam
um enredo com predominio da tensdo de vida em outro enredo onde predominari
a morte, recebendo o personagem erotizado um castigo de Deus e do Rei.

Para finalizar, afirmamos que as obras originais sao aquelas nas quais o autor
toma posi¢ao precisa em relacio aos problemas de sua época, de acordo com uma
nova visio, e os representa com um contetdo ideal, expressando-o adequadamente.

El Burlador se distingue de outras obras que tratam ou que querem tratar o
tema do sedutor. Esse tema da procura incessante da mulher ideal, a partir da obra
de Tirso, se converte na filosofia do donjuanismo, na representacio do quadro
de costumes e na pintura de caracteres, por ter um fundo filosofico/teologico.
Assim, hd transgressao e repressdo na trama, mas a ideia bdsica é a necessidade de
arrependimento para alcangar uma boa morte, porque ela pode chegar a qualquer
momento’. Af estd a temdtica medieval, que se encontra nas Coplas, de Jorge
Manrique. A unidade dessa obra apoia-se no desenvolvimento dessa ideia, a que se
unem todas as partes do drama. A li¢ao vai-se retirando pouco a pouco nas ameacas,
a principio incertas, que se aclarario depois e que nao deixam de ser impressoes de
angustia e de terror religioso que preparam o golpe final.

153 Nas obras posteriores a de El Burlador, como El hermano Juan o el mundo es teatro, de Miguel de Unamuno, o
protagonista ¢ um Don Juan velho que, arrependido de suas aventuras amorosas, reclui-se em um convento e ali
tenta recompor a vida das damas as quais provocou tantas dores. No final, sai do convento e se casa com Inés e
tém oito filhos que mata por nao ter mais dinheiro.
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Conclusao

As obras do século XVI e do século XVII se encontram separadas do leitor
atual ndo s6 pelo tempo, mas também pelo fator cultural e linguistico, o que
podera trazer certa dificuldade para uma total compreensio do conteido e da
beleza que oferecem. Essa ¢ uma das nossas razoes para oferecer esta obra: ajudar
a uma aproximacao do leitor a época em que foram geradas e, a0 mesmo tempo,
observar o génio criador desses dramaturgos.

Para isso, propusemo-nos apresentar nesta obra alguns estudos que
contenham explicacdes praticas e tedricas sobre o teatro e que impliquem andlises
de obras classicas do teatro espanhol, apresentadas em congressos ou ja publicadas,
mas aqui colocadas, com algumas modificacdes, com a finalidade nao de esgotar
o tema, mas a de divulgar alguns autores e obras do Século de Ouro espanhol,
estimulando a leitura e a investiga¢ao. Também, procuramos fornecer elementos
auxiliares para outros estudos desta gama de obras que surgiram nesses séculos
e que os dramaturgos daquela época deixaram para a posteridade. Além disso,
objetivamos oferecer modelos de andlises de obras dramaticas classicas.

Para uma representagao teatral, existem elementos auxiliares significativos que
sd0 codigos, como os que conformam o cendrio, mas a palavra ¢ o nicleo do texto
dramatico e tem a sua expresao nos personagens, € sao eles que o teatro cldssico
matiza. Assim, ainda que os c6digos nao verbais aparecam significativamente numa
encenacao, reforzando a a¢do ou a mensagem, é o codigo verbal que se destaca
entre eles, e € nesse que nos atemos em nossas analises.

Esperamos que estas obras aqui apresentadas contribuam para um maior
estimulo a leitura e a investigacio das obras dramaticas do século XVI e do século
XVII. Também na exposi¢io que buscamos fazer da singualridade de um texto
para teatro e as alteracdes que possam sofrer diante dos diversos tipos de leitores,
almejamos que consigam elucidar duvidas sobre as obras desse género literario.
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