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A proposito de:
H.W. Sullivan, Tirso de Molina and the Drama of the Counter Reformation.

Allibro de H. Sullivan (Amsterdam, 1976. Editions Rodopi M. V. 193 paginas) hay que
darle una calurosa bienvenida al terreno de la bibliografia tirsiana. Se propone iluminar
un aspecto muy interesante del teatre de Tirso de Molina y lo logra con ideas claras que
ofrecen, ademads, la suficiente riqueza de facetas para abrir nuevos caminos ¥ enfoques
en la investigacidn tirsista. Junto a esto ofrece un campo de sugerencias bastante amplio
y una concreta y bien dosificada bibliografia selecta en torne al tema que le ocupa, co-
mentada y manejada a lo largo del trabajo.

En sus 193 paginas condensa muchas horas de lectura, muchas de reflexiéon ¥ un buen
conocimiento del tema que trata. Logra cumplir la meta que se ha propuesto: colocar ¢l
teatro de Tirso a la luz del fondo de la teologia neo-escolistica. Uno de los mis claros
valores del libro es su voluntad de cefiirse a un asunto concreto, lo que no le impide
mostrar e insinuar su interés por otros posibles en la investigacidn tirsista. El asunto
concreto esta vez es colocar la obra de Tirso a la luz de las corrientes importantes del
tiempo v ver el papel que &l teatro jugaba en la vida de la nacién en el reflejar tales
corrientes. H. 5. se cifie a las corrientes del pensamiento religioso. Al lado de los altimos
acercamientos desde lo socioldgico (p. ej. José Maria Diez Borque, La soriologia en la
comedia espaitola del sigle XVII, Madrid, Ediciones Citedra, 1976 y del mismo autor
La sociedad espaiiola y los vigjeres del siglo X Vi1, Madrid, 1975) el libro de H. 5. viene a
llenar un hueco importante,

La crisis provocada por la Contrarreforma en Espaiia crea las condiciones para un
teatro que tratase las consecuencias y los planteamientos de ¢sa crisis en las tablas,
dentro de los limites impuestos a la escena por una sociedad mondrquica y autoritaria.
Aunque las condiciones estaban, el teatro, sin embarge, no siempre se hizo eco de la
crisis ¥ si se lo hizo no fue abiertamente muchas veces. No pudo hacerse eco de la
crisis abiertamente por las razones que con tanta sabiduria apunta Maravall {ver José
Antonio Maravall, Teatre y literatmra en la sociedad barroca, Madrid, 1972 ¥ su La
cuftura del barroco, Barcelona, Ariel, 1975).

H. 5. limita su trabajo a la época de la Contrarreforma que €l fija como el periodo
comprendido entre 1563 y 1648, afio de la Paz de Westfalia, afio también de la muerte
de Tirso. El trabajo en su conjunto es el estudio de una facela central que mas tarde
podrd integrarse en esa visién totalizadora del barroce que nos estd faltando, esa
«vision de colectivismo artistico dentro del marco nacional» que postula Orozco Diaz
{El teatro y la teatralidad de! Barroco, Barcelona, Planeta, 1969, pag. 11).
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H. 5. se limita a mostrar la identidad (a pesar de las condiciones del teatro y a pesar
de los 'pactos’ entre el autor y la sociedad, o mejor, a pesar de los "pactes’ mis 0 menos
ticitos entre ¢l dramaturgo ¥y ¢l poder) de los temas tratados por los dramaturgos y las
ideas contemporineas v codmo éstas se reflejan, a veces veladamente, en aquél. Y aquf se
pone de manifiesto el saber de H. 5.: el conocimiento de la situacién real que hay tras
el "veladamente’, en el terreno de la teologia.

Cuando escribo «se limita» no lo hapgo en tono peyoralivo, sine todo lo contrario.
Cualquier investigador del barroco ha experimentado la complejidad de la cultura ba-
rroca y cémo es importante iluminar las distintas facetas, los distintos aspectos «lan
complejos ¥ tornasolados» de esa cultura, como sefala Maravall (La culivra del ba-
rroce, pag. 11).

Se ha dicho, y los criticos en general estdn de acuerdo, que Tirso refleja ¢n su teatro
la sociedad de su tiempo. Ya son clisicos, entre otros, los trabajos de Ricardo del Arco
(La sociedad espaitola en Tirso de Molina, Revista Internacional de Sociologia, vol. ¥,
nam. 7, 1944, pdgs. 175-190; nam. 9, 1945, pdgs. 459-477 y nam. 11-12, 19435, pigs.
335-359 vy del mismo Mis sobre Tirse de Molina y el medio secial, Boletin de la Real
Academia Espaficla, Madrid, T. XXXIII, 1953, nims. 138-139, piags. 19-72 y 243-203.
La bibliografia sobre el tema de la sociedad barroca es abundante, aqui me refiero
solamente al concepto de Tirso sobre la sociedad).

H. 5. cala hondo en la zona de pensamiento. Tirso de Molina instalado en una socie-
dad absolutista y autoritaria y con una inteligencia despierta da buena prueba de la crisis
a que estaba sometido cualquier pensante. Sobre todo si el pensante, aunque fuera teg-
logo, trataba temas como el de la Providencia, ¢l libre albedrio, los limites de la libertad
humana, la fe, la pracia. Mo era dificil criticar "los vicios de la corte’, *las costumbres’ o
las modas femeninas® con la finura y socarroneria a que Tirso nos tiene acostumbrados.
Lo diflcil era enfrentarse con el matrimonio secreto, por ejemplo, "costumbre femenina®
y enfrentarse con su validez/no validez a la luz de la teclogia y teniendo en cuenta lo que
sobre el asunto se habia discutido en las Sesiones correspondientes del Concilio de Trento
(Sessio XXIV, 11. 11. 1563). Era dificil tratar el tema de la libertad frente a la autoridad
de los padres, autoridad que iba en contra de la voluntariedad amorosa ¥ que llevaba
nada menos que al problema de la libertad individual.

Hacia esta zona dificil apunta H. 8. ilumindndola y mostrande cdme la fina inteli-
gencia tirsiana va mucho mids alld de la pura letra. [ Hasta qué punto vive Tirso las ideas
de su tiempo ? { Como acusa ¢l vivir de esta sociedad dramdtica y contorsionada? Un
aspecto interesante del libro de H. 5. es mostrarlo en la zona que se ha impuesto.

La conciencia de crisis del siglo XVII fue vivida por tode espaiol lacido, sin duda.
Maravall sefiala sabiamente, como siempre: «... nosotros creemos (y tal va a ser
nuestra tesis) que el barroco es una cultura que consiste en la respuesta, aproximada-
mente durante el siglo XVII1, dada por los grupos activos de una sociedad que ha entrade
en dura y dificil crisis, relacionada con fluctuaciones criticas en la economia del mismo
periodo. » (La cultura del barroco, pag. 53. El subrayado es mio). La reflexion sobre los
remedios con los que se podia paliar el mal se extiende sobre los campos dafiados, casi
todos los de la vida espafiola. Este reflexionar es «lo mds caracterizador de quienes ya
son hombres *modernos’ », como sefiala Maravall. Cuando se indaga a la luz de la ca-
pacidad de reflexidn siempre es un dato positivo la capacidad que Tirso tenia para ¢lla.
Aquf radica uno de los aspectos de su 'modernidad’. Ya se han seflalado algunos aspec-
tos de ella (ver Zamora Vicente, «Tirso de Molina, escritor cinematogrificor en Vor de la
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fefra, Austral, nam. 1287, pags. 94-100). Quedan aan mds. Cuando Tirso pone en boca
de Tomasa el: «;Por qué pensdis vos que Espaiia/ va, seflor, tan de caida? ... » (La
Huerta de Juan Ferndndez, B. A. E. V, pidg. 633 a) o el parlamento semejante en boca de
Homo Bono (Sante y sastre, Nueva Bibl. Aut. Esp., IX, pdg. 5a) apunta mis lejos de lo
que podria llamarse "lugar comin de la critica tirsiana®. 5i Tirso hace decir a Tomasa:
#jQué dellos ocupan sillas,/ dignos de albardas!» (0. cit. pag. 634 b) es verdad que,
como sefiala el P. Penedo, probablemente se refiera a los que le habian atacado, pero
también a la ineplitud de muchos que ocupaban cargos pablicos elevados para los que
eran ineptos. Dard resultados sorprendentes estudiar el pensamiento de Tirso a la luz
de lo sociolégico con el método ejemplar que H. 5. aplica a lo teoldgico. | Cudntas
veces no coinciden las palabras de los personajes tirsianos, al parecer esporidicamente,
pero en realidad no tanto, con la critica de los pensadores o de los economistas o sim-
plemente del escritor que se ocupa de las costumbres? No es mi intencidn entrar ahora
en esto, pero si sefialar la necesidad de un estudio en esta linea y subrayar que también
en este aspecto Tirso tenia una actitud despierta: «1622. Como ha demostrado Ruth
Lee Kennedy en un estudio luminoso y cargado de documentacion, el gran drama de
Tirso de Molina La predencia en la mujer contiene una serie de avisos apremiantes al
joven Felipe 1V, contra cuyo sistema de gobierno sentia el dramaturgo profunda animo-
sidad. » (Otis H. Green, Espafia y fa tradicidn occidenral, vol. 1Y, pdg. 22, Madrid, Gre-
dos, 1969),

Su atencién a lo que pasa, y su modernidad estin patentes en su defensa de la comedia
nueva, la de su tiempo. Tirso admirard a Lope «no ya por su gran ingenio y portentosa
fecundidad, sino como reformador de la Comedia Nueva, come aquel que ha hecho
progresar el arte hacia formas mds valiosas, ... » {(ver Maravall, Arntiguos y modernos,
Madrid, 1966, en especial la Parte Cuarta: Los sectores de avance de la cultura, segin
el pensamiento del hombre moderno, pigs. 418 y ss. y en ella el capitulo I. La cita anterior
estd en la piag. 303). Como seiiala H. 5. también es moderno Tirso a la luz del pensa-
micnto religiose de la época. La iglesia espafiola de este momento no vivia tan tranquila
como se ha dicho algunas veces. Es verdad que ¢l Concilio de Trento habia dicho la
gltima palabra, pero también es verdad que no todos los intelectuales aceptaron sin
cuestiondrselos todos los aspectos de esta "iltima palabra’. La fidelidad ortodoxa de los
espanoles no impedia que muchos de ellos se preguntasen hasta el limite de la angustia
por lo esencial humano, por todo lo que tenfa que ver con la tltima ¢ inalienable libertad
humana v con la consecuente salvacidon o condenacion. Ademds, Trento no pudo llegar
a resolver muchas cuestiones cuya lacerante problemitica estaba en el aire. Como
sefiala H. 5. el no tener esto en cuenta limitard las posibilidades de entender la comedia
nueva espanola.

La materia que H. 5. trata en su libro estd repartida en 5 capitulos. Hay una INTRO-
DUCCION que abarca las pdgs. 7-11. Las CONCLUSIONES estdn en las pigs. 169—
172, la BIBLIOGRAFIA ocupa las pags. 173-184 quedando para el INDICE las pags.
185-153.

En el capitulo I, el mds largo y ¢l mds sdlidamente trabajado, creo, del libro (pdgs. 13-
69) estudia el fondo cultural de la Espafia de la Contrarreforma. Comprende 5 aparta-
dos: El Concilio de Trento y la Comedia (19-27), la polémica « De Auxiliis » (25-40),
Probabilismo moral y casuistica (40-51), Escepticismo filosofico y criterios de conoci-
miento (51-62) v aplicacion a la Comedia (62-69).



280 Mélanges

En el capitulo 11 {71-99) se ocupa de la teoria dramitica de Tirso, repartida en: t¢oria
mimética (73=-77), caricter de la comedia nueva (17-82), elementos tripicos en la comedia
(B2-85), teorla pragmdtica (85-88), voluntarisme estético tirsiano (88-94) y participa-
ci6n activa (94-99).

El capitulo II1 (101-119) estd dedicado a estudiar los rasgos caracteristicos del pro-
tagonista tipico tirsiano desde tres puntos conflictivos: Ego versus Situarion (101-113),
Ego versus Self (113-117) para llegar al voluntarismo €ético (117-119). El capitulo 1V
(121=148) conticne ¢l estudio de los elementos barrocos del teatro de Tirso con una de-
finicién del concepto “barroco’ (121-127), una comparacion entre Velazquez y Tirso
(127-135), toca el tema de la comedia dentro de la comedia {135-141) y se acerca al
tema del wengafio a la vistaw», la aberracion de los sentidos (141-148).

El iltimo capitulo (149-168) es quizd el menos redondeado, cosa que no extrania dada
la amplitud del tema que en ¢l trata: las particularidades del lenguaje tirsiano centran-
dose en lo que H. 8. llama «prismatic use of language ». Se acerca a la concepeidn del
"tiempo' (151-155), al uso de la profecia y del presagio (156-158), se acerca también a la
*pintura del pensamiento’ {159-163) y al juego de palabras (163-168).

En el capitulo 1 H. 5. se plantea ya la pregunta de si los grandes problemas intelectuales
que el siglo XVI1 hereda del anterior encontraron expresion en los corrales. Se pregunta
cudles fueron cstos problemas. Hace un breve resumen de lo que fue la Contrarreforma
poniendo de relieve la profunda crisis de conciencia que supuso para el hombre del
tiempo el cambio de foco en la concepcién del mundo: el paso de la visidn teocéntrica
medieval a la visién antropocéntrica del renacimiento y el conflicto de ambas en ¢l
barroco. Aparece asi un conflicto entre posturas aparentemente irreconciliables: predes-
tinacién y libre albedrio, por ejemplo. Si ¢l teatro es en este periodo una parte impor-
tante de la vida nacional reflejard los problemas de la Contrarreforma. Espafia en este
momento se sentia el brazo de Dios en la tierra, tenia conciencia de su mesianismo. El
concepto medieval de "cruzada’ parece haber perseguide a una parte del pueblo espaiiol
desde que los Reyes Catélicos orientaron su politica en gran parte hacia intereses de
tipo religioso, hasta tiempos recientes. El estado espafiol en el siglo X¥II era de natura-
raleza teocritica: « A theocracy is by definition a form of government in which God is
recognized as the actual ruler and His laws are taken as the statute-book of the king-
dom.» (pag. 15). El De legibus ac Deo legislatore del P. Sudrez es de 1612 y la Politica de
Dios y gobierno de Cristo, nuestro Sefior de Quevedo es de 1626, éste tltimo libro alcanzd
nueve ediciones ¢l afio de su aparicidén. (Puede verse J. Antonio Maravall, Estado
moderno y mentalidad social, (siglos XVI a XVII), 2 vols. Madrid, Revista de Occidente,
1972).

El estado de duda y confusién de los espiritus es un motivo recurrente en la literatura
espaiiola de la Contrarreforma, sefiala H. 5., y el teatro opera como una eficaz vilvula
de seguridad en su doble funcién: «a) homeopathically to purge a doubtfilled collective
conscience of its feelings of confusion, and b) to leave the spectator restored in himself
at play’s end by concluding on a note of reaffirmation. » (pdg. 14). Maturalmente que
los guardianes de la ortodoxia pusieron sus ojos en el teatro, que segin H. 5. cumplia su
papel en el momento: « The comedia, which had always been an outlet of Spanish popu-
lar feeling, now tended to reflect the deepening gloom and pessimism of Spanish society
in the seventeenth century. The drama was a mask behind which the Spanish populace
concealed its feelings of disappointment as well as confusion.» (pag. 15). El Renaci-
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miento en Espaiia fue un florecimiento de la teologia (¥ de otras disciplinas) v los logros
de la Universidad de Salamanca mantuvieron a Espafia a la cabeza del pensamiento
europeo. De otro lado renace también el escolasticismo. Santo Tomis habia sintetizado
cristianismo y aristotelismo y desde este momento «an attack on one was an attack
on the other; any new theories in the areas of (Aristotelian) physics, astronomy, cosmo-
logy or physiclogy were bound te be regarded as heresy and were so treated. » {pag. 18).

Como dije antes un rasgo del libro de H. S. es condensar en pocas lineas mucho saber.
Puede encontrarse una informacidn mds amplia, sin ser inabarcable en Otis H. Green,
Espaiia y la tradicidn occidental, vol. 111, cap. X, pags. 319-381: Filosofia. Madrid, Gre-
dos, 1969. Alli puede encontrarse también buena bibliografia.

De esta manera Espafia, intentando preservar ¢l edificio de la ciencia medieval, se
separard de Europa que sipue adelante en todo aquello en que eran necesarias la obser-
vacién empirica, la experimentacidn y la libre especulacién.

Las fuerzas teocrdticas y reaccionarias triunfan sobre toda innovacién filoséfica y
este triunfo marcard a la cultura espafiola: « ... stamped a cultural seal on the most
varied intellectual endeavours of the seventeenth century, including imaginative
literature. » {pig. 17).

El terreno de la comedia oftece muestras de dramaturgos *conservadores’ y de otros
que no lo fueron. Cuando el dramaturgo es licido ¥ ve el problema se le plantea la ne-
cesidad de tratarlo, pero era necesario sortear el no caer en ‘heterodoxia’. Una vez
planteado el interrogante habia que resolverlo y de ahi las variadas situaciones inge-
niosas ¢ hipotéticas que pueden llevar a una contradiccion aparente. Subrayo aparente.
Mo quiero entrar ahora en la importancia que tiene ser "ingenioso’ en este tiempo, con
el sentido que la palabra tenia en ¢l siglo XVI y en el XVII, pero si quiero seialar que
la palabra tiene una rigueza de connotaciones enorme. Creo que puede orientar sobre
ello, sin entrar en profundidades, el resumen que hace de la cuestidn Helena Percas
(Cervantes y su concepto del arte, Madrid, Gredos, 1975, cap. I, apartado II: Sentido de
‘ingenioso’, pags. 31-43).

La importancia de lo religioso es extrema y encerraba tantos problemas que a la vista
de ellos estamos muy lejos de poder afirmar la homogeneidad monolitica de la fe en la
Espafia del momento que estudia H. 8. en su libro. (Puede servir como base Ouis G.
Green, o. citada, vol. I11 el capitulo: A inde melior: expansidn religiosa, pigs. 166-199
y el cap. V del vol. IV: Religidn, pigs. 157-211 y en especial el imprescindible de Batai-
llon Erasmo y Espaiia en su capitulo It Cismeres y la Pre-reforma espaiiofa, México,
F. C. E. 1966},

Para nosotros el valor, o un valor enormemente positivo del libro de H. 8. es el haber
puesto de relieve estas lineas que todo investigador debe tener en cuenta para saber re-
solver la aparente contradiceién en ¢l pensamiento del siglo XVIIL. Sabiendo leer entre
lineas a los autores y poscyendo las claves del pensamiento bdsico de la época se pueden
encontrar sorpresas. Como muy bien sefiala él mismo es la dnica manera de evitar caer
en conclusiones demasiado simplistas como las que a veces se leen.

Por este camino se pueden encontrar algunos rasgos muy caracteristicos dela comedia.
«Their curiosity often led them to the creation of ingenious hypothetical situations,
where the irreconcilable forees predicated in the very notion of Counter Reformation
were set on a collision course. Then, either because the dramatist could not contemplate
or dared not express the ultimate implications of his drama, he resorted to an cven
greater ingenuity in resolving the play’s impasse than he had employed to devise it in
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the first place.» (pags. 17-18). Pero esto no indica confusidn espiritual. Es que las cues-
tiones que abarca la comedia eran candentes: principios de fe religiosa, naturaleza del
Creador, la cuestion crucial de la naturaleza de la relacion Creador/ ereatura, 1a actitud
del hombre hacia el universo, los criterios tradicionales de "verdad®, conocimiento y
conducta moral, el problema de la gracia.

Para ver claro esto H. 3. postula la necesidad de hacer una breve exposicion de la reac-
cidn catdlica hacia las ideas de Lutero y como fue codificada en Trento y cémo quedaron
muchos problemas pendientes que a Trento no le fue dado resolver, lo que no impedia
que estuvieran en el ambiente ¥ que se interesaran por ellos muchos espiritus inquietos
por tode aquello que tenia que ver con el hombre.

La principal controversia se refiere a los campos de: la teologia de la gracia (De
Auxiliis), la teclogia moral {probabilismo) y la filosofia critica {(escepticismo filoséfico ¥
criterios de conocimiento). H. S. estudia estos aspectos en general haciendo un densisimo
resumen situacional del tema, lo discute a veces v detecta su presencia en la comedia
tomande como base las obras de Tirso. Sigue consecuentemente este sistema. Y este es
otro valor del libro, sobre todo en la primera parte: conseguir claridad en medio de un
temna de tantas implicaciones y derivaciones.

En las lineas que dedica al Concilio y a la comedia sefiala el talante mds bien poco
abierto, sobre todo en la tercera etapa, del Concilio a pesar de que en las primeras
etapas se abogaba por una politica conciliadora hacia el protestantismo. Este cierre de
las perspectivas intelectuales pesard sobre el teatro. Por otro lado, a pesar de su dogma-
tismo, Trento no resuelve todos los problemas. Y estos problemas dejados de lado hasta
mds tarde se reflejan en la variedad de debates muchos de los cuales serdn tratados en
el teatro {por ejemplo, la eucaristia, ¢l desafio, ¢l matrimonio clandestino y su validez/
no validez). Esta no solucién es lo que da a la comedia su talante especifico. «Beneath
the festive and carnivalesque exterier of the comedia, we may often discern an oblique
and subtle treatment of themes of the greatest transcendence and urgency.» (pag. 18).
Habia otros problemas peligrosos de tratar por las implicaciones que conllevaban: el
abuso del poder real, el tiranicidio, el uxoricidio, ¢l homicidio, el incesto. Todos estos
problemas apareciendo en forma coémica se libraban mds ficilmente de caer bajo el
Indice. Habia una censura que en lo que se refiere al teatro se hizo bastante severa a
partir de 1600. (Sobre la censura literaria en Espafia durante los siglos XVI y XVII
puede servir de orientacion Otis H. Green, 0. cit., vol 111, cap. X11: Literatura y sociedad,
pégs. 442-529% en especial el apartado Control social, pig. 518 ss). Los problemas contro-
versiales tratados o sugeridos por las situaciones anteriores podian escapar mas facil-
mente al ojo del censor enfocados desde el teatro. Hemos visto el mismo artificio en los
ticrnpos de hoy: criticar una situacién conflictiva colocindela en otra época que la pre-
sente. En esta nota de ' fruto prohibido’ radica gran parte de la atraccidén de la comedia.

H. 5. repasa brevemente las tareas de Trento y sefiala la importancia de la Sesion VI
concerniente a la cuestion de la justificacion por la gracia (pdg. 20), siguen los decretos
sobre la misa (papel del sacerdote como intermediario entre el hombre y Dios), el pro-
blema de la transubstanciacién y el valor sacrificial de la misa. No hay que olvidar que
la Eucaristia estaba ligada a la fiesta de Corpus Christi {que en el siglo XV1I suplanta
a la de la Natividad de Criste). De todos es conocida la importancia de los Autos sacra-
mentales. Salta a la vista que estas cuestiones apuntaban a un pole tan importante
como ¢l de la fe. H. 5. aflade: «[ do not suggest here that the splendors of Corpus
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Christi were shoring up a flagging belief, but that the arros” suddenly acquired sacra-
mental import and the great vogue of this aberrant drama-form clearly responded to
the Tridentine defense of the Mass.» {pag. 21).

En las piginas siguientes H. S. va a ver las repercusiones que estas sesiones tienen en
la comedia. Y en cste campo el libro de S. abre nuevas perspectivas: estudiar nuevos
aspectos del teatro de Tirso a la luz del Concilio.

Llama la atencién sobre dos temas: el duelo y ¢l matrimonio clandestino, claves
ambos de muchas de nuestras comedias de enredo y de muchos de nuestros dramas de
honor. No voy a detenerme aqui ¢n la problemadtica que implica Ia "dura ley del honor’
enfrentindola con ¢l mandamicnto de la Ley de Dios: «no matards». La casuistica que
surge de este enfrentamiento ha sido estudiada si no exhaustivamente si ¢n gran parte.
H. 8. hace un resumen del problema (pigs. 21-25). El Concilio se pronuncia claramente
sobre el duelo: «Detestabilis duellorum usus, fabricante diabolo, introductus, ut
cruenta corporum merte animarum etiam perniciem locretur, ex christiano orbe penitus
exterminetur ... » (pig. 22). Carlos ¥V en E! postrer duelo de Espaiia de Calderon (obra
situada en 1522 pero escrita en 1663) pide al Papa, como aduce H. 5. que prohiba esa
ley «bdrbara y tirana» heredada de los gentiles.

Pero la realidad era otra y podria probarse largamente pero no es este el lugar ni la
ocasién. El andlisis de la situacidn permite concluir a H. 5. {pdg. 24) que Trento no
puso fin a los duelos en la vida real y que se desarrolld una amplia casuistica sobre en
qué situaciones podia ser licito el duclo de honor y en cudles era absolutamente inevi-
table. Pensemos en tantos mondlogos-duda ante esta situacion en el teatro del siglo
X¥VII a todos los niveles.

Uno de los asuntos mis discutidos en Trento fue el de la licitud y validez o no validez
del matrimonio secreto. El acierto de H. 8. es verlo a la luz del Congcilio y mostrar que
hay otro enfoque distinto y mucho mas profundo que el de la simple *corrupcién de las
costumbres femeninas’. El problema era drduo desde las condiciones de «materian,
«forma» y «sujetor» del sacramento. Algunas autoridades protestantes negaban que
el matrimonio fuese un sacramento. Esto cancelaba la cuestién. Otros, incluyendo al-
gunos catélicos, estaban en favor de la validez del matrimonio clandestino. Si el matri-
monio es un sacramento, conclusion a la que se llegd, confiere gracia. Los tres tratados
mis importantes sobre el asunto, como sefiala H. 5. en la pigina 25, fueron escritos por
tedlogos espaiioles. Tedlogos y dramaturgos se ocupan del tema. Las soluciones del
Concilio iban a dar lugar a ataques por parte de los protestantes. H. 3. subraya la im-
portancia del tema en el teatro. Pero no solamente fueron los dramaturgos y los ted-
logos. La importancia del tema lo hace aparecer en otros niveles del tono de la " Memo-
ria’, que si bien estd escrita por un obispo, no lo hace en términos y en contextos de de-
dicacién teolégica sino més bien como noticia en medio de otras. Martin Pérez de Ayala
en su Discurse de la vida (Austral nam. 689; cito por esta edicién ya que no tengo otra
a mano) cuenta en el capitulo XX «De algunas cosas que pasaron en ¢l Concilio de
Trento» y alude a los matrimonios. El obispo de Salamanca, don Pedro Gonzilez de
Mendoza es mds explicito en su Memoria de lo sucedide en ef Concilio de Trente. La cila
es un poco larga pero me permito traerla aqui porque da idea de lo «encendido» de la
pelémica. Dice el obispo: «Los cinones de Sacramento matrimonif ... se tornaron a
proponer al concilio juntamente con doce capitulos de abusos que hay en este sacra-
mento. Hase tornado a encender la disputa sobre los matrimonios clandestinos, porque
hay muchos que les parece que la iglesia no los puede irritar, ... porque no ha faltado
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quien ha dicho en congregacién quién andaba a sobornar para que no se irritasen los
clandestinos. £ negocie tiene tanta confradiccidn que creo ha de ser bastante a impedir
la determinacion de este decreto. » (Ed. citada, pag. 123; el subrayado es mio). En las
paginas siguientes el obispo matiza sobre las causas del desacuerdo que no eran precisa-
mente todas de indole teoldgica. Ademds el Concilio distinguia entre los matrimonios
clandestinos y los que, siendo también clandestinoes, se habian hecho de cste modo
porque los padres no consentian en ¢l matrimonio y éstos si eran vilidos. Mo me pucdo
detener aqui; remito a las pdginas 125-146 de la Memoria. Pero quiere anadir que en
este desacuerdo «Los embajadores de Francia, Espaia ¥ Portugal piden que la Iglesia
lo haga v lo piden con gran insistencia.» Se refiere a la anulacion de los matrimonios
clandestinos.

Seria pueril pensar que un asunto de tal envergadura habia de pasar desapercibido
para los dramaturgos. El problema que a €éstos se le planteaba era cdmo tratar el asunto.
H. 5. seiiala que Tirso parece defender la legitimidad de este contrato: «Tirso seems to
defend the legitimacy of these contracts de facto in the play’s endings, and at Trent,
Antonio di Gragnano argued that such unions contained all elements necessary to the
sacrament: the form (consent and words of the partics), the matter (the bodies of the
spouscs) and the ministers (the contracting parties). » (pdg. 26). H. 5. remite a estudios
sobre ¢l tema. Por mi parte lamento no poder ofrecer aqui todavia las conclusiones de
un trabajo en preparacién sobre el matrimonio en la obra de Tirso. Creo que a esta luz
serian bienvenidos los estudios sobre el concepto de «moral social». Neo es dificil pensar
en la situacion conflictiva en que se encontraban las personas en eslos casos y cdmo
formaban ¢l eslabdn correspondiente en esa larga cadena de «almas partidas» que se
inicid precisamente al cambiar el foco en cuanto a la concepcién del hombre en el uni-
Verso.

H. 5. considera otro problema capital: €l del libre albedrio y la predestinacion al que
ve retrospectivamente como un drama europeo en tres actos {pdg. 28). Repasa las tres
fases o actos del drama y remite a la abundante literatura patristica sobre ¢l asunto.
{Puede verse un buen resumen del problema en la obra citada de Otis H. Green, vol. 11,
cap. VI: El libre albedrio, pdps. 239-212; ha de verse en relacién con el cap. siguiente:
Fortuna y hado y creo que no estaria de mis relacionarlo con la astrologia, los astros
condicionando las vidas y por lo tanto la libertad). El teatro del barroco no dejé de lado
¢stos temas.

Como seiiala H. S. el tema del libre albedrio entraba en colisién nada menos que con
el tema de la providencia y de la presciencia de Dios: éstas parecen amenazar la libertad
humana de accidén. La autodeterminacion del hombre parece por otra parte desafiar la
supremacia de Dios. Lutero habia expuesto su problema al defenderse del ataque de
Erasmo. (ver Bataillon, o. cit. pdgs. 145-154: Ef *Libero arbitrio’).

El punto de vista de Lutero sobre la predestinacién sacudid al Vaticano y la refuta-
cién de Lutere fue tarea central en Trento. Si el hombre es malo por naturaleza {Lutero)
su voluntad estd corrompida y los actos que de ella procedan carecen de todo valor
moral o redentor. De esta manera se rechaza el valor salvifico de la obra de Dios. Queda
solamente para salvarse la fe. Para Luterc el libre albedrio no sirve para mucho: los
elegidos se salvarin (porque el sacrificio de Cristo se hizo solamente para unos cuantos
hombres). El Concilio se define frente a esto: existe la posibilidad de salvacién para
todos los hombres en la voluntad salvadora de Dios. Resume H. 5.: «Human freedom
exists under the influence of any form of grace, and though eternal election and eternal
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reprobabion do exist, they do not propter hoc destroy this human freedom. Predestina-
tion to glory occurs without God's forseeing man's merits (ante praevisa merital, al-
though it implies divine foreknowledge of man's cooperation with grace; reprobation
occurs after foreseen demerits (posipracvisa demerita). » (pdg. 29). Se planteacl problema
de la cooperacidn del hombre a la gracia. O de la no cooperacion. H. S. (pdg. 30) exa-
mina la gracia eficiente y la suficiente y se centra en el debate espaiiol entre molinistas
y bafiecistas que examina sintética pero muy claramente en las pags. 29-34.

La primera fecha importante llegd en 1582 cuande Domingo Bdifiez, dominico en-
vuelto en una polémica sobre los méritos de Cristo, la predestinacién y la libertad, ataca
a su oponente Prudencio de Montemayor, jesuita, de sostener una doctrina falsa. Monte-
mayor ¥ Fray Luis de Ledn que lo defendia fueron denunciados a la Inquisicidn. El
sepundo momento fue en 1588 v la causa fue la publicacidn del libro de Luis de Molina,
Concordia liberi arbitrii cum gratise donis, trabajado por su autor durante treinta afios,
v que Bifiez intenta reprobar denunciando la obra a la Inquisicién. Molina respondié
denunciando las obras de Binez y de Zumel, mercedario. Y ya estamos ante la célebre
polémica dominicos-jesuitas, una verdadera guerra entre dos ejércitos tecldgicos, con
la intervencion de Roma. El papa Clemente VIII ordena que la disputa sea transferida
a Roma en 1594 y el desacuerdo continia. En las paginas sigoientes H. S. examina el
problema aportando las objecciones de cada uno de los bandos. La sentencia del papa
fue que ambos eran libres de defender su opinidén pere les prohibidé terminantemente
acusarse mutuamente de herejia. Asi han quedado sentadas las bases de la disputa sobre
la gracia: a) concedida solamente a los elegidos, b) concedida a todos. De ahi el pro-
blema de la predestinacién.

H. 5. dedica unas palabras a la postura teolégica de Tirso a la luz de sus obras ¥
examina la cuestién. Menéndez Pidal y Vossler afirman que Tirso era meolinista. Pero
los escritores teolégicos dicen que Tirso siguid a Zumel, el mercedario amigo de Bafiez.
Como de costumbre H. 8. ofrece la bibliografia concreta y seleccionada (pigs. 34-36
notas). El gran nimero de obras de Tirso sobre la predestinacién muestra su preccupa-
cién por el problema. Su calidad de Maestro en la Orden garantiza su competencia
para tratarlo. Tirso en su Historiz General de la Orden de Nuestra Seffora de las Mer-
cedes, sefiala H. 8., dedica varias piginas a Zumel «. .. el mis sabio, el mis recto, ¢l
mds reverenciado de los hombres eminentes, de los principes del rey catélico y del san-
tisimo Clemente VII[» y admira también a Fray Merino, seguidor de Zumel «cuya
hechura fue». Zumel sigue los puntos de vista tomistas de Bifez sobre la gracia en
general pero niega la existencia de una condenacidn antecedente, proponiendo en su
lugar la voluntad salvadora de Dios. Todas las formas de gracia y dones sobrenaturales
estin a disposicién de todos los hombres. Gracia suficiente ¥ gracia eficaz son ambas
vilidas, pero pueden faltar en casos particulares, por ello es muy necesaria la perse-
verancia. Esto explica por qué el héroe eriminal de la obra de Tirse que parece haber
sido condenado (predestinado a la condenacién) puede salvarse, por la voluntad salvi-
fica de Dios. « Both the conversions of Enrico in Ef condenade and the second, definitive
conversion of Margarita, the heroine of Quien no cae no se fevanta, clearly illustrate the
Thomist (and Zumelist) thesis of the intrinsic efficacy of grace in the realization of a
salutary act. The only visible agency in the conversion of Enrico is the force of this
grace. » (pag. 37). La gracia eficaz personificada en el Angel, levanta a Margarita. « The
specifically Zumelist aspect of Tirso's treatment is his rejection of negative reprobation
by which God would supposedly deny glory to anyone, discounting their works whether
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good or bad, since glory in Bdfez's system is not a benefit earned as a human due.»
(pdg. 37-8). Ademds de la bibliografia a que remite H. 5. puede verse Serge Maurel,
L'univers dramatique de Tirse de Molina, Publications de I'"Université de Poitiers, 1971,
paps. 523-557.

En las piginas 30-40 estudia H. 5. el tema de Ef burfador de Sevilla. {ver también S.
Maurel, o. cit., pigs. 538-394).

Dedica las papinas siguientes (50-51) al estudio del probabilismo. Define ¢l probabilis-
mo «as a systern which holds that when solely the lawfulness or unlawfulness of an
action is in doubt, it is permissible to follow a solidly probable opinion in favor of
liberty, even though the opposing view is more probable.» (pig. 40). Repasa a con-
tinuacion la literatura probabilistica espafiola desde su primera aparicidn en 1577 ¢n
la obra de Fray Bartolomé de Medina hasta su aceptacién por otras ordenes religiosas.
H. S. quiere hablar del probabilismo en la comedia pero antes fija los matices interme-
dios que quedarin siempre entre la mayor o menor legitimidad de una accidn y sefiala
cdémo por este camine, indirectamente se toca el problema de la duda.

i Cuidl es una opinidn sdélidamente probable en presencia de la duda y en relacion con
la libertad 7 Segin los probabilistas puede ser determinada «by intrinsic authority or
more problematically by extrinsic authority.» {(pig. 42). Puede autorizar la opinidn de
cuatro o seis tedlogos de reconocida prudencia y sabiduria. A veces la opinidn de un
solo tedloge de excepcional autoridad puede hacer una opinién sélidamente probable.
H. 5. repasa la literatura sobre el asunto y concluye que «we may say that probabilism
is an expression of skepticism in the realm of moral theology. » (pig. 43). En casos de
conciencia dudosos no podemos conocer con certeza si ciertas acciones son culpables
o no ¥ por ello debemos conformarnos con la certeza moral. Dios no pide imposibles.
La gama de probabilidad depende exclusivamente de la conciencia individual. Natural-
mente que esto supone una revelucion dentro de la teologia moral y desata en el siglo
XVII la consiguiente riada de literatura {(comentarios morales, guias de penilentes,
manuales de confesores). El probabilismo fue un poco cajén de sastre y fue aprovechado
astutamente sobre todo por los jesuitas «as a method for offering easy absolution,
especially to potentates whom they wished to influence in their campagn to undermine
secular government for the benefit of the Vatican, or else to ordinary people discon-
cerled by the sternness of religious commandments. » (pig. 44).

El probabilismo tuvo un amplio campo de accién en la comedia y se hacia tanto mas
problematico cuanto mds estricta era la disciplina tecldgica del dramaturgo. Y Tirso
fue un tedloge disciplinado. H. $. seiiala dos campeos principales en la presencia del
probabilismo en la comedia: 1) eleccién de situaciones que dan lugar a casos de con-
ciencia problemdticos o dudosos, 2) en la expresion casuistica de ciertos pasajes en los
que el personaje intenta en un soliloguio analizar sus posibles opciones.

Estas situaciones problemiticas dan con mucha frecuencia comeo resultado un alte
nivel en el suspenso de la comedia. La duda en la eleccion lleva a planteamientos quis-
quillosas casi y sin salida; a veces aparecerd ¢l rey que con su autoridad resolverd el
caso. H. 8. cita Fuenteovejuna de Lope, Antona Garcia de Tirso junto con Amar por
razdn de estado vy la Vida y muerte de Herodes. H. 5. sehala como interesante uso tir-
siano de probabilismo el ensayo que consagra Tirso a la Virgen del Puig (pig. 47) ¥ otro
ejemplo interesante también en el acto 1 de La fingida Arcadia, basindose en la carta-
casuista de Lucrecia estudiando los diversos estadios de la carta (pags. 48-49). Hacia
1600 se elabora por parte de los tedlogos jesultas una gran variedad de doctrinas casuis-
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ticas ¥ probablemente Tirso ha asimilado alguna de ellas como por ejemplo la de la
wdireccidn de intencién ». En teologia moral intencién es «described as an act of free
will directed to the attainment of an end, and it influences the morality of an action. »
(pig. 49). Las acciones moralmente indiferentes pueden convertirse en *buenas® o en
"malas’ segin la direccion de intencién. No es lo de «el fin justifica los medios» pero se
acerca. Tirso ofrece un caso de absolucién utilizando la direccién de intencién en La
nuer por fuerra. De este modo el probabilismo moral ofrece nuevos presupuestos
morales. Y habrd doctrinas casuisticas que justificarin el asesinato, el tiranicidio, el
robo en caso de extrema necesidad,

El estudio del probabilismo aplicado a la comedia dard como resultado un concepto
interesante de moral social. Desde luego la presencia del probabilismo en la comedia
es innegable.

Pasa después H. 5. a estudiar el escepticismo filoséfico y los criterios de conocimiento
(pdgs. 51-62} con el estilo a que nos ha acostumbrade: haciendo una breve y densa
pasada sobre el tema para incidir en la comedia, con especial referencia a Tirso.

El escepticismo como corriente filosdfica toca también a Espafia. Marcial Solana,
Gomez Pereira, Francisco Sanchez de Tolosa, Miguel Sabuco, Pedro de Valencia, el
Brocense, articulan las ideas escépticas que se extenderdn a lo largo del siglo XVII y que
aparecerdn en el leatro. Sefiala H. §. que el escepticismo mds que un sistema de pensa-
miento es una actitud critica de pensamiento. En un sentido es positivo como mode-
rador de la certeza. Hace un breve resumen del desarrollo del escepticismo en Espaiia
(pig. 52) mostrando, como siempre, su conocimiento del tema. Las disputas de la Re-
forma contribuyeron al reflorecimiento del escepticismo. Repasa las obras importantes
espafiolas, explicando lo que aportan ¥ empieza por la primera, la Anfonia Margarita
de Gémez Pereira {1554). Pereira no admite nada basindose en la autoridad ajena
«quiere comprobarlo todo con el raciocinio y la experiencia» y fue consecuente en su
postura de contradiccién a los filésofos de su tiempo ¥ no niega que €l ha empezado a
dudar de muchas de las doctrinas expuestas por muchos fisicos, médicos y fildsofos
tenidas por ciertas. Su audaz independencia de juicio en este momento es muy impor-
tante. Menéndez Pelayo dice de ¢l que fue «cartesiano antes que Descartes», como
cita H. 5. Sigue después el tratado técnico mas completo el GQuod nihil scitur (1381) de
Francisco Sdnchez, filésofo, médico y pensador muy original {pdgs. 54-56). En su obra
emprende un andlisis sistemdtico de la epistemologia aristotélica y niega la posibilidad
de conocer algo con toda certeza. Lo cual es constructive. H. S. expone los puntos de
vista de Sinchez y concluye (pdg. 56): «Sdnchez’s conclusion is that the only genuine
scientific knowledge cannot be attained by man at all: a sweeping negative conclusion
that goes beyond even Montaigne.» Afiade H. 3. que esta conclusién fue sintetizada por
Menéndez Pelayo con la frase lapidaria: «guerra al silogismo, paso a la induccién. »
Otro pensador importante, Miguel Sabuco, publicd en 1587 su Nueva filosofia de la na-
turaleza del hombre en la que combina la filosofia natural, la medicina ¥ la filosoffa mo-
ral. El titulo completo de la obra me parece muy significativo: Nueva filosofia de la
naturaleza del hombre no conocida ni alcanzada de Tos grandes fildsofes anviguos: la gual
mefora la vida y salud humana. No quiero salir de la linea del libro de H. 8. pero quicro
decir que este libro es una exposicidn muy interesante de las pasiones en relacidén con
la vida fisiolégica. Es un libro de amenisima lectura y los consejos que da Sabuco para
el remedio de las pasiones son muy interesantes.

Sigue H. 8. con el tratado de Pedro de Valencia, dcademia, 1596, que es, segin él, la
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expresion mads completa de la doctrina escéptica. Pedro de Valencia introduce algo im-
portante: la representacion de la realidad. Algunas apariencias son verdad, declara,
otras son falsas. Se ocupa de la cuestién de la fidelidad de la percepcién. Realidad/filusidn
son conceptos importantes en el pensamiento (y en el teatro) del barroco.

En 1612 publica Francisco Sinchez de las Brozas, el Brocense, su traduccién de
Epicteto y afiade a cada capitulo original sus propios comentarios. En esta traduccibn,
dice H. S. «where the views we have been examining are squarely and unequivocally
applied to the theater and the theater of life. » (pig. 59). Destaca H. 5. la traduccion del
capitlo XIX en la gque dice ¢l Brocense: «” La vida es una comedia, y Dios el que da los
personajes ¥ los dichos.” No se te olvide que toda la vida del hombre es una representa-
cion, si el Sefior de la representacion quiere darte el dicho breve o large, tid assi lo re-
presenta. Si manda qlue] representes un mendigo, hazlo coln] destreza, y assi un coxo,
un principe, y un particular. Porg[ue] a ti solame[n]te toca hazer bien tu personage, y de
otro ¢s ¢l escoperlo y repartirlo.» Al leer esta cita acude ripidamente el nombre de
Calderdn y El gran teatro del mundo. Mantiene el punto de vista escéptico sobre la
falsa representacidn de la realidad que la vida nos ofrece. Y aqui entramos en la realidad/
no realidad de lo que se ofrece en la comedia. El engafio de la naturaleza expresado en
los conocidos versos que cita H. S.: « Porque ese cielo azul que todos vemos/ni es cielo
ni ¢s azul.» No es este un ejemplo aislado.

De una u otra forma estos temas se popularizan y, en diferente medida, la inquictud
alcanza a los hombres del siglo XVIL. No se estd lejos de la problemdtica de La vida es
suefio. Hasta aqui me parece la parte mds densa y mds solida del libro de H. 8. Es tam-
bién la que aporta mds sugerencias al campo de foturas investipaciones en torno al
teatro desde estos puntos de vista.

Consecuente con su plan, en las piginas 62-69 aplica a la comedia los cuatro conceptos
fundamentales que ha venido desarrollando.

Parte de la base de que la comedia era una respuesta a la confusién espiritual, moral
¢ intelectual de Ia época. Se trata de un mundo en violento cambio y H. 8. consecuente
con su base afirma: «The Spanish drama contained the basic antagonisms of the Coun-
ter Reformation itself, i. e. Renaissance liberation in conflict with a medievalizing re-
action; the comedia was a theater that restated medieval values, but explored the scope
of human freedom without being able to help itself.» {pdg. 63). Sefiala a continuacién
que Fspafa era en este momenlo un pais intelectualmente aislade de Europa por la
Inquisicién, por una censura y por un edicto sobre la importacion de libros extranjeros.
A esto hay que afiadir los problemas relacionados con la limpieza de sangre y las in-
quietudes de toda indole ante la palpable decadencia. La escena era el Onico lugar
piblico al que se podian llevar estos problemas. (Ver Maravall, La cultura del barroco,
sepunda parte: Caracteres sociafes de fa culture del barroco, pigs. 131-304 y A, Beys-
terweldt, Répercussions du souci de la pureté de sang sur la conception de I"honneur dans
la *comedia nweva’ espagnole, Leiden 1966). Sostiene H. 5. que si bien la comedia era
obra de entretenimiento «but the mainspring of their popularity and their continuing
sublimity lies in the success with which the comedia provided an insecure populace with
the homeopathic balm of reliel from real confusion by synthetic confusion; of private
agonies acted out in public, the exploration of every aspect of life through the one
medium that most resembled it = the drama. » {pidg. 63). Queda ¢l problema del "nivel
cultural® del publico. ¢ Estaba realmente el pueblo, ese *pueblo’ que no lee ni escribe,
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capacitado para seguir la sutileza teolégica? { Coémo la segufa? Una base para ello le
llegaria a través del pilpito. No he podido ocuparme todavia de la literatura de predi-
cacion en la medida necesaria para resolver este punto. Pero, si también ¢l pueblo
sentia la angustia de la que se ha hablado, no creo que bastase la "uniformidad de un
pueblo’ = uniformidad que ademds no existia = en su acuerdo con los conceptos bésicos
de fe, autoridad real, honor, honri, etc., para explicar la receptividad del piblico en
general ya que este era muy variado. Este pueblo insegure del que habla H. 5. jencon-
traba en la comedia las respuestas asus posibles interrogantes ? { vela a dénde apuntaban
las sutilezas de la comedia? Pero esto nos llevarla lejos. Mo todo espectador era
*discreto’ con el valor de la palabra en la época. En la potencialidad del peligro que
entrafiaba el tratar muchos de estos temas basa H. 5. los ataques de tedlogos y moralis-
tas a la comedia. Claro estd que se refiere a "una parte de los atagues' porque hay otras
muchas causas. Para lo que se refiere a lo religioso, a lo teoldgico, era sin duda atrevido
tratar temas y asuntos que los tedlogos no habian llegado a solucionar. H. 5. repasa la
controversia sobre la licitud/ no licitud de que Ia comedia trate estos asuntos. La opinion
de los tedlogos tenfa su contrapartida: tampoco los tedlogos estin capacitados para
opinar sobre el teatro, pues como sefiala Bances Candamo (citado por H. 5.): «Cosa
es mui vulgar que la jurisprudencia y la theologia, en las materias que no caen debajo
de sus preceptos y noticias, se resignan totalmente al parecer y declaracién de los pro-
fesores de aquella facultad o arte circum quam versatur, porque fuera mui impropio que
declarase el jurisconsulto la essencia de upa herida, lo caduco de una casa, ni otras
materialidades que sub se non cadunt ... »

Al aplicar los puntos estudiados a la comedia {gracia, probabilismo, escepticismo)
sefiala H. 8. que son muchas las comedias que tratan el problema de la gracia. Estos
aspectos son variados pero todos tienen en comin el presentar al malhechor quien a
pesar de todas las probabilidades encontra tiene una muerte ejemplar de arrepentimiento
y martirio. Estas piezas suponen la reaccién contra el determinismo pesimista de los
protestantes y sobre todo contra las ideas de que le sea negada a algin hombre la posi-
bilidad de salvacidon (H. 8. cita obras de Lope, Calderén, Mira de Amescua). A estas
piezas podrian afiadirse otras, pero ¢l autor hizo ya la salvedad de que aunque €l se re-
ficre fundamentalmente a Tirso muchas de sus observaciones son extensibles a otros
autores. Las soluciones que ofrecen las obras concernientes a la gracia muestran que la
misericordia de Dios es infinita.

Tirso trata el problema en trece piczas y si es verdad que en tres de ellas (El condenado,
Ef burlador y El mayor desengaiio) los protagonistas van al infierno, «these condemna-
tions, however, only serve to emphasize the true path to salvation.» (pig. 67). Las
comedias de santes y las de bandeleros eran apropiadas para el tema de la gracia y la
misericordia e indirectamente para el tema de la libertad que Calderdn ataca abierta-
mente.

En cuanto al probabilismo H. 5. sefiala que el teatro ofrece gran cantidad de opiniones
va que el probabilismo en si es un tépico difuso por su propia naturaleza. Da ejem-
plos y cree que Calderdn es quizi el mayor probabilista.

El escepticismo aparece en la comedia por dos caminos: por la eleccidon de situaciones
en las que la evidencia de los sentidos cae en ¢l terreno de la duda epistemologica ¥
porque la diferencia entre la realidad tratada en el teatro y la realidad de la vida era
solamente una diferencia de grado. (Sobre la teatralidad de la vida y la vida en el teatro
puede verse el libro de Orozco Diaz ya citado).

19 Revue Romane XIII, 2
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El capitulo II estd dedicado como he dicho a la teorfa tirsiana del drama. H. 8. afirma
que aungue Tirse no ha escrito algo concreto sobre su teorfa dramdtica existen en su
obra muchos pasajes que permiten sacar una idea clara de su concepto dramitico.
Sefiala como posibles fuentes los Cigarrales de Toledo (1624) y sobre todo los comen-
tarios que siguen a las comedias insertas (Cigarral 1, IV y V), la Dedicatoria ¥ las co-
medias aisladas.

H. 5. llega a la conclusién de que Tirso ofrece una mezela de las teorfas tradicionales,
las de la comedia nueva y sus propias ideas.

Siguiendo su método hace H. 5. una exposicion breve de la problemitica en torno a
la comedia (pdgs. 72-73) y repistra la querella entre antiguos y modernos en la que se
habfan enzarzado los espafioles durante los dos afios que Tirso habia permanecido en
Santo Domingo. Seflala que de las cuatro categorias tedricas principales {mimdética,
pragmitica, expresiva, objetiva) que distingue el profesor Abrams (The Mirror and the
Lamp: Romantic Theory and the Critical Tradition, New York-Oxford Univ. Press, 1965)
las dos primeras son relevantes en Tirso y las otras dos menos. Ademds «Tirso seems to
have c¢laborated an aesthetic voluntarism, derived from a blend of Scholasticism and
an awakening sense of the need for artistic freedom. » (pdg. 73). A continuacidn analiza
estos cuatro puntos.

La teorfa mimética o representacional tiene como base la representacién del universo
y Tirso recoge la tradicién que remonta a la Pedtica de Aristoteles. Foco de atencion es
la relacién existente entre lo imitable y la imitacidn. Se entra asi en los problemas de
fidelidad{no fidelidad a la naturaleza ¥ en los conceptos de "imagen®, 'reflejo’, *copia’
¥ la relacién con la pintura. Se ha hablado de la equivalencia Pintura~Poesia y de la
«lectura» de toda obra de arte. A ello volveré mds tarde. Por otro lado el problema
mimesis/realidad en el barroco es un tema que cuenta con excelentes trabajos (copia
literal de la vida, reflejo de las costumbres, verosimilitud en la escena, ete.) H. 8. repasa
los aspectos del Arte Nuevo de Lope y la mas famosa defensa hecha por Tirso de la
comedia nueva en el Cigarral 1 (pags. 75-77).

De todos es conocida la idea tirsiana de deleitar aprovechande, €l es consciente de que
hay que hacerlo con arreglo a «las leves de lo que ahora se usa» (Cigarrales de Toledo,
Ed. S3aid Armesto, pig. 125), Lope se habia dado cuenta de esto y, como sefiala Monte-
sinos «. .. enel Arre Nuevo lo nuevo es esa atencidn a las exigencias del hombre espaiiel
que no puede, por mais que se obstine, ser griego ni romano, que estaba asentado en
otra circunstancia historica, que vive otras ilusiones y obedece a otros estimulos.»
(José F. Montesinos, La paradoja del Arte Nwevo, Revista de Occidente, Madrid, junio
1964, pag. 318). Me parece que uno de los valores del libro de H. 5. es el haber sabido
ver esto. Tirso enjuiciard rectamente el Arte Nuevo (CF Ibd. pdgp. 325), pero, ademis de
reconocer su importancia, da un paso adelante y piensa que la comedia hay que mejo-
rarla (Cf. Cigarrales, ed. citada, pag. 126). En este rasgo de "moderno’ frente a los
antiguos insiste también Maravall (Antigues y modernes, pigs. 504-3508). Tirso invoca
la misica para ilustrar esta idea de progreso y la pintura para ilustrar otro aspecto im-
portante: la comedia debe imitar el bosquejo.

H. 5. subraya la importancia de la verosimilitud en relacién con el criterio de la proba-
bilidad psicologica (Unidades). Hay que contar con ella y con la légica interior que
evoca la pintura y, llegados al problema de la verosimilitud, Tirso afirmara que la co-
mediaes «una imagen y representacion de su argumento. » Realidad e imagen era lo tra-
dicional: realidad y argumento es la novedad. Entre la ecuacidn vida~arte, Tirso
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interpone un factor nuevo: la trama, derivada claro estd de la propia experiencia de la
vida y de la naturaleza. Esta capacidad dual llevard a Tirso a introducir el «teatro den-
tro del teatro» (a ello me referiré mds tarde en relacién con lo que apunta H.5.) que es
otro aspecto de lo verosimil. Ilusiénfengafiofrealidad son tres términos muy tirsia-
nos. Las ideas de Tirso sobre la comedia tienen pues como base una clara idea de
Progreso que se ve en su constante comparar: *antes’fahora’ puesto en boca de sus
alter ego en los Cigarrales. Con este concepto no es de extrafiar que Tirso admita la
variedad dentro de la comedia.

La comedia contiene y puede contener todo lo que estd en la vida. H. S. resume
{pag. 79) las posibilidades basindose en las palabras de dofia Serafina en Ef vergonzoso
en Palacio (Clas. Castalia ndm. 31, Acto 11, vv. 749-7§2): la comedia no conoce limites
de género o materia, sus versos pueden superirlo todo, en ella van de la mano risa v
tristeza, contienc elementos serios, tragicos y cdmicos indistintamente, ¢s un traslado
de la vida y deleita los sentidos y el intelecto, es en fin «un manjar de diversos precios,/
que mata de hambre a los necios/ y satisface a los sabios », dice dofia Serafina. H. 5.
examina estos conceptos insistiendo en la presencia de la ecuacidn lo tragico/ lo comico
que lleva al humor. Bromas y veras son cosas de la vida y estin en el mundo y «el que
hace burlas de todas/ es el que mejor las trata» (cita H. 8. pdg. 82), Analiza a continua-
cidn los elementos trigicos en la comedia a la luz de los eonceptos que estudid a fondo
en el capitulo 1. Rechaza la idea de «conformismo» aplicada a los dramaturgos espa-
fioles y, consecuente con su pensamiente, afirma: «The point, however, is that with
the proper terminological safeguards, Spain could indeed be viewed as passing through
a period of faith threatened by religious skepticism, while philosophic skepticism had
become well entrenched in Spain by Tirso™s time.» (pdg. 83). Calderén es un buen
cjemplo. El teatro espaiiol de este tiempo dramatiza la vida y sus problemas, pero «the
treatment of the agony of a single individual could have little place in the corrales. If
tragic experience were to be conveyed at all, it would have to be as a communal dis-
aster, or as a disaster precipitated by a group.» (pig. 84). Me parece que no puedo sus-
cribir completamente convencida esta afirmacidn, pero no voy a entrar en discutirla
ashora. Queda ahi un punto importante: tragedia individual « tragedia colectiva.

Basindose en la misceldnea en prosa Deleytar aprovechando de Tirso repasa H. 5. la
teorfa pragmitica. La ocasidn para ¢l poema es el auditorio, hay que ofrecerle placer
y provecho moral. Esto que era comun para la poesia Tirso lo hace suyo para el teatro.
Con saber natural {ingenio) y con habilidad (estudio) alcanzara el dramaturgo su pro-
pasito de deleitar aprovechando. Ingenio y estudio son las dos alas que ayudan a Tirso
*humilde pastor de Manzanares® a trepar hacia la corona de laurel en la alegoria que
presenta en los Cigarrales (ed. citada, pdg. 102). En EJ vergonzosoe en Palacico estd tam-
bién expresado el concepto que Tirso tiene sobre la funcidén pragmdtica de su obra en
general. Aquf entra en juegoe una cuestion fundamental: 1a de la moralidad de la comedia,
que para Tirso se hace triunfante en ¢l Cigarral quinto.

Tirso proclama que el moderno teatro espafiol estd limpio de toda indecencia y que
la comedia «expurgada de las imperfecciones que en afios passados se consentian en
los teatros de Espafia y limpia de toda accidén torpe, deleita ensefiando y enseiia dando
gusto. » (Ibid. pdg. 380). En la Dedicatoria de Deleytar aprovechando estd la proclama-
ci6n tirsiana mds clara: el arte deleita e instruye. A continuacién declara sus criterios
de eleccién argumental para sus obras. Tirse cree firmemente en la posibilidad de delei-
tar aprovechando mediante el ingenio y la destreza.

19+
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La eleccidn de argumento implica la libertad artistica, tema capital del pensamiento
tirsiano. El problema de la libertad artistica no estd aislado del mds hondo: el de la
libertad individual, personal. Es lo que H. 5. ha Uamado voluntarismo estético. Senala
que Francisco Lucas de Avila escribe de su t{o (no entramos en la realidad del parentesco)
en la Dedicatoria de la Parre 117 «wGusano s su autor de seda: de su misma sustancia
ha labrado la numerosa cantidad de telas con que cuatrocientas y mdas Comedias vistie-
ron por veinte aflos a sus profesores, sin desnudar, corneja, ajenos asuntos ni disfrazar
pensamientos adoptivoes.» H. S. analiza finamente este clogio. Cuando Lucas de Avila
afirma esto subraya que la sustancia de la obra de Tirso procede del interior del poceta,
lo que Heva implicita la originalidad. Tirso hila de si mismo, de su rica interioridad y no
roba (corneja) nada a nadie, se centra en si mismo, en su experiencia. 5i roba es a si
mismo. El tema de la *auloimitacién® tirsiana ha side aludido con frecuencia por los
critices. El material de su teatro nace de una experiencia interior que es mds importante
que la experiencia externa (Cigarrales, pig. 123). Que la experiencia interior era rica lo
ponen de manifiesto la originalidad de ideas, el tratamiento de las mismas, la capacidad
de anilisis, el afilar la observacion hasta la sutileza que ofrece cada nueva lectura de su
obra. Para H. 5. la originalidad de Tirso estd en que toma su material de la vida pere lo
trabaja a su modo. En este aspecto H. 8. rastrea la deuda con la divisién aristotélica
entre lz vida como {o que es (historia) y la vida como lo que puede ser (poesia).

El papel de la imaginacion es importante ¥ H. 5. vuelve, en relacion con ¢l proceso
creador, a las palabras de dofia Serafina en Ef vergonzose en Palacio (loc. cit.) y afirma:
... it will be seen that Tirso moves away [rom the Aristotelian view of poetry as akin
to knowledge (i. e. images from nature reproduced by the phantasy and abstracted by
reason into ideas), and subordinates the imagination (or sensus communis in Scholastic
terminology) and even the intellect, to the will.» (pag. 91). H. 5. analiza, muy tirsiana-
mente diria yo, en funcién del voluntarismo estético la escena a que me he relerido mis
arriba ¥ la metifora que encierra sefialande que en ¢l didlogo entre don Antonio y el
pintor (loc. cit. vv. 659-703), la respuesta de don Antonio es como una glosa a la Poética
de Aristoteles: el entendimiento es un naipe (o tabula rasa) sensible a mil pinturas e
imdgenes. El color y sus matices son las especies (o aspectos externos accidentales) de
un objeto que es transferido al semsus communis a través de los ojos {"ventanas del
alma"). El ingenio es la facultad ereadora del artista, subconsciente, clare, en la linea
del "bosquejo®. Luego llega el entendimiento (funcién reguladora de la mente) con una
especie de luz con la cual ilumina y pinta las impresiones sensoriales portentosas. Pero
Tirso afiade algo mds «by introducing the comparison of the sale of paintings. » (pag.
92). El entendimiento somete las pinturas a la voluntad soberana (comparada con una
compradora de buen gusto y capacidad para distinguir lo bueno de lo malo) que escoge
entre las pinturas. Unas veces escoge bien, otras mal. Le pone un marco a la pintura o
pinturas escogidas y la o las cuelga en la memoria «que es su camarin mayor». Antes
de seguir adelante con el proceso creador H. 8. hace un sabio paréntesis (pags. 93-94)
sobre la idea agustiniana de la voluntad subordinada a la razén. Junto al punto de vista
tomista se enlaza desde el siglo XIII el punto de vista escotista. El escotismo florecid en
Espafia por los tiempos de Tirso y fue confirmado oficialmente en el Capitule General
que celebrd la Orden Franciscana (Toledo 1633). Siguiendo a Duns Scoto y a G. de
Ockham la voluntad y no el intelecto es la que detecta ¢l poder superior en €l hombre.
Este voluntarismo (supremacia de la voluntad) era un rasgo asociado al pensamiento
franciscano. Los mercedarios se acercan a los franciscanos y no es de extrafiar que



Mélanges 293

Tirso hable de la «reina voluntad,f mujer de buen gusto y voto,f que ama el bien perpe-
tuamente,/ verdadero o aparente,/ como no sca bien ignote,/ lo que no es conocido/
nunca por clla es amado.» (loc. cit. vv. 636-692). En esto coincide Tirso con lo del
wgusano de seda» de Lucas de Avila. Lo que no es conocide no puede ser objeto de
deseo o de aversidn. Fl fin viltimo de la voluntad es el amor perpetuo del bien " que ama
el bien perpetuamente’, esto es, Dics. Asi Tirse puede afirmar que en ¢l proceso creador
la voluntad es el drbitro final ¥ que estd sobre la imaginacidn y el intelecto (la inteligen-
cia). ¥ cuando la voluntad yerra es un error estético (escoge bien o mal) pero no es un
error moral. De ahf creo, del voluntarismo, deriva la riqueza de situaciones de su
teatro y las tan ricas facetas espirituales de sus protagonistas. El individuo dispone su
material siguiendo criterios interiores, psicoldgicos. El voluntarisme de Tirso no se
limita a la esfera estética sino que pasa a la conducta. De ahi la importancia que en su
teatro adquieren las palabras 'prudencia’ y "discrecién’.

Trabajando sobre el mismo pasaje H. S. habla de lo que él ha llamado «participacién
activa». 5i la obra es wun traslado de la vida» se dirige a la inteligencia y se convierte,
como sefiala dofia Serafina {loc. cit. vv. 774-80) en «susteno de los discretos,/ dama del
entendimiento,/ de los sentidos banquete,/ de los gustos ramillete,/ esfera del pensa-
miento,f olvido de los agravios./ manjar de diversos precios,/. .. » Son precisamente
los discretos los que entenderdn las llamadas de la comedia. El necio se quedard con
hambre. Este goce ¢s la « participacion activa ».

Tirso espera de su auditorio no la contemplacién pasiva, sino la activa de aquellos
que puedan seguir su pensamiento sutil, los conceptos afinados, la estratagema. Y aqui
aparece otro concepto importante: la sutileza y por tanto el problema de comunicacidn
entre el auditorio (publice) ¥ lo que pasa en la escena. Para Tirso es mucho mas impor-
tante la dimensidn espiritual, interior, de la comedia que la material (tramoya, decorado).
Solamente ¢l discreto podrd captar la dimensién interna (la seda que hila el gusano).
La capacidad de percepcién dependerd de la cultura del espectador, de su capacidad
para entender las «pinturas en palabras». La relacién pintura/ poesia - palabra - no
es nueva. Julidn Géllego nos ha ofrecido uno de los libros mds lucidos sobre el lema con
la finura que le caracteriza (Visidn y simbolos de fa pintura espaiiola del siglo de oro,
Madrid, Aguilar, 1972, Ver en especial el cap. 111: Literatura y pintura y los caps. [ y 11
de la segunda parte). De que el teatro de Tirso requiere una cultura por parte del espec-
tador no hay duda. Como seiala H. 5. Tirso espera un cierto conocimiento de latin y
de portugués {ver pig. 98). Espectador y lector requieren esta cultura. « We should not
therefore be surprised that the seventeenth-century dramatist — Shakespeare, Vondel,
Gryphius or Tirso - require elucidation by experts in foot-noted editions; the note-
worthy circumstance is that even experts are at a loss to follow the thread in occasional
passages which undoubtedly still stands as they were first set down.» (pigs. 98-99).
Tirso espera casi con impaciencia pedriamos decir que su publico pueda seguir sus com-
plicadas imdgenes, su acrobacia mental, sus sutilezas, sus razonamientos, sus alusiones
veladas muchas veces, €l porqué del manejo de un tipo determinado de estrofa. La
enumeracidn podria continuar.

A partir del capitulo 111 H. §. va a aplicar la teoria a la prictica. Y va a estudiar en pri-
mer lugar la personalidad del protagonista tipico tirsiano.

Sefiala como rasgo muy marcado en su dramaturgia la importancia que Tirso con-
cede al personaje central, generalmente Gnico y femenino (frente a Lope, por ejemplo



294 Mélanges

que reparte la importancia entre varios personajes 'principales’). Asf introduce H. 5.
la estructura «uno frente a muchos» que condicionard al protagonista y es ¢l primer
artificio tirsiano en la construccion de la intriga. En segundo lugar se refiere a los frac-
cionamientos (rupturas) ocasionadas en el personaje principal per su necesidad inelu-
dible de asumir varios papeles (situaciones mds o menos conflictivas) con lo que se
entra ¢n la teorfa de la personalidad. Analiza en este capitule la situacién del personaje
a) frente a la situacién conflictiva ¥ b) frenie a si mismo.

El personaje tirsiane en la infinidad de situaciones ante las que se encuentra, intenta
siempre resolverlas para su beneficio y para ello emplea todos los medios a su alcance
y acude a la estratagema, base del amplisimo grupo de comedias de enredo. Un simple
suceso puede desencadenar la mds complicada comedia. La dama acude casi siempre al
disfraz dando lugar al «wengafio a los ojos» al aparecer con doble y hasta triple persona-
lidad. Este wengaio» puede llevar a los personajes a la situacién de «perder el juicio»
como le sucede a Feliciano en La villana de o Sagra. H. S, esta de acuerdo con Carmen
Brave (La pnifer vestida de hombre en el teatre espaiol, Madrid, 1933, pag. 115} a quien
cita, cuando ¢sta afirma que la heroina tirsiana disfrazada de hombre no acude al valor
o a lafuerza sino a la astucia y al ingenio. H. 8. ilustra sus afirmaciones con cjemplos
entre los que cita £f burlador, Don Gil de las calzas verdes, £l amor médico, Bellaco sofs,
Gomer y La Huerta donde las protagonistas hacen alarde de esta cualidad "ingeniosa’.
En ¢l prologo a mi edicién de La Huerta sefialo como doiia Petronila, disfrazada de
hombre se desdobla, como dice H. 5., pero ademads de desdoblarse desarrolla diez situa-
ciones diferentes llevando a sus *victimas® a la confusidn. Sefiala H. S. que la razén in-
tima del protagonista tirsiano es imponer su voluntad para lograr el resultado apetecido.
Paraello traza un plan metddico {y muy flexible) y no se separa de él. El método revela
una forma de inteligencia que le permite manejar la situaciéon a su antojo (y dentro de
ella a los demds personajes). El protagonista de las obras de Tirso (casi siempre una
mujer) obra con inteligencia, guiado por la sensibilidad y la intuicién, «inteligencia en
accién». Esta inteligencia se manifiesta sobre todo en dos términos: indusiria y diligencia.
Recoge H. 5. muy acertadamente otros términos: sutileza, ingenio, enredo, engafio,
embuste, cautela, ardid, traza, embeleco. A los que se pueden afiadir: prudencia y dis-
crecion.

En las paginas 105-111 H. 8. analiza mis de cerca cada uno de estos términos. Con-
cluye de este andlisis que el protagonista tirsiano es siempre alguien puesto en aprictos
por la circunstancia y queriendo salir habilmente de la situacién mediante su dinamismo,
fuerza de voluntad, tenacidad y una enorme inteligencia prictica. Todas estas fuerzas
de la personalidad estin dirigidas a la meta dnica: lograr su voluntad. «In terms of
dramaturgy, this "one versus many’ situation provides the basic structure of a typical
Tirsian comedy. » {pag. 111). En la relacién del protagonista frente a muchos hay que
subrayar la relacion frente al auditorio y frente al autor. Existe un tridngulo conspira-
cional entre autor~protagonista~auditorio (pablico). Las facetas de este tridngulo
son miltiples. Hay siempre un balanceo entre situacién primaria y situacién secundaria
que depende casi siempre de la amanipulacion» que lleva a cabo el protagonista.
Quizd uno de los muchos valores del teatro tirsiano sea ¢l poder mantener viva desde el
verso primero hasta el ultime la ecuacidn protagonista — auditorio (piblico, lector) —
autor. No es menos valioso el lograr que estos tltimos estén siempre incluidos en la
conspiracién. Es la maestria en el manejo del enredo gque H. 5. ilustra con ejemplos.

Pero el protagonista estd también frente a si mismo solucienando otro tipe de con-
flictos y mostrando implicitamente una teoria de la personalidad. El individuo enfren-
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tado a su propia situacién particular, muchas veces conflictiva, se desintegra. Situacién
esta muy del barroco. H. 5. se pregunta: « What do ego, self, persona, personality, part,
role, or personage really mean?» (pag. 114) ¥ responde en las dos pdginas siguientes,
analizando cada uno de estos términos.

Ademads del voluntarismo estético puede sefialarse el voluntarismo ético. El primero,
explicd H. 5. se refiere a la creacién artistica, por el segundo la fuerte voluntad del pro-
tagonista mantiene el control no sélo sobre la situacién dramdtica sino también sobre
la ruptura/no ruptura del ego. H. 8. llama voluntarismo ético «to the pre-eminence of
the will in judging cases of human interaction. » (pdg. 117). Tirso tenia un sentido agudo
de la realidad y su realismo estd demostrado. Dentro de este sentido vio al hombre tal
como es: imperfecto. Victima de sus impulsos, y muchas veces sin fuerza para salir ade-
lante con las exigencias que le imponia la circunstancia de so tiempo. Sin fuerzas tam-
bién para ir adelante en las exigencias imposibles del superego trazado por la Contrarre-
forma, Tirso sabe que el hombre puede considerarse dichoso si puede trascender la
circunstancia siendo lo suficientemente hébil para soltar fuerzas cuando no las puede
controlar ¥ amenazan destruirle. Por eso sus personajes, a distintos niveles, responden
tan bien a la problemdtica del tiempo.

En el capitulo I'V H. 8. va a estudiar los aspectos barrocos del teatro de Tirso para lo
cual elabora una definicién de " barroco® (pags. 121-126). Se detiene en la valoracién de
los términos "espacio’ y "tiempo” y en cédmo la obra de arte estd forzada a lograr una
forma que pueda contener multiples elementos, posiblemente antagbnicos, dentro del
mismo espacio. Remito a los libros de Orozeo Diaz y de Julidn Gidllego que he citado
antes.

H. §. sefiala que «space is a psychoaesthetic reality in Tirsian poctic speech, apart
from the more literal and obvious functions of dramatic space permited by a stage and
characteres in motion.» (pig. 124).

No es la primera vez que se compara a Tirso con Velizquez y H. 8. dedica las pdginas
siguientes a Las hifanderas ya que compara 'el lenguaje” de Veldzquez con algunos
aspectos de Tirso.

H. 5. examina la ejecucién velazquefnia del "tiempo estético® en un medio estitico
(Las hilanderas) ¥ examina cdmo realiza Tirso el "espacio estético’ en un medio dind-
mico (El vergonzoso en Palacie) vy edmo ambos luchan por la posesién del ansiado
«espacio metafisico » clave del barroco. H. S. establece semejanzas entre ambas formas
de arte, repasa las opiniones de los criticos de arte sobre Velizquez deteniéndose en las
consideraciones de Lafuente Ferrari, Orozco Diaz y Angulo ffiguez. Solo quiero sub-
rayar que H. 5. indica que el cuadro no es solamente un cuadro sino que ha de ofrecer
un dmbite espacial con aire ambiente y dar una impresion de que los personajes del
cuadro pueden penetrar en ¢l mundo del espectador. Este es el verdadero sentido de
«proyeccion » hacia afuera. Para H. 5. Las hilanderas es la expresion altima de la con-
tinuidad temporal. Conociendo el asunto del cuadro gracias a Angulo fdiguez, H. S.
hace un andlisis muy fino de él. As{ basa su teoria de la interaccién de los personajes del
cuadro en su plano de la antigiiedad (mitoldgico, el tapiz dentro del cuadro), en la
actualidad (la del siglo XV1I segin las investigaciones de A. Ifliguez) v en el espectador
(el del siglo XVII, y el de siempre, siempre que el espectador sepa 'leer’ la pintura).
Para H. 5. el intento deliberado de Velizquez estd en fundir los varios Grdenes de la
realidad dentro del espacio estético, ¥ concluye, que espacio, tiempo y movimiento se
funden en una representacion de la continuidad temporal.

La introduccién del cuadro en el cuadre cuenta con buena tradicidon como sedala
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J. Gillego: «Hay entre los muchos pintores espanioles otro procedimiento mucho mis
sutil, de introducir un espacio en otro, un exterior ¢n un interior: el del cuadro en el
cuadre ... » {o. cit.,, pdg. 306). Unas piginas mds adelante ¢l mismo autor (316-320)
se refiere a Veliazquez y Los hilanderas. En este sentido Velizquez fue moderno con el
valor que da Maravall a esta palabra.

La técnica del wcuadro en el cuadro» no estd lejos del «wteatro en el teatro» tirsiano.
Comosefiala Orozeo Diaz, citado por H. 5., Veldzquez wha procedido en varios sentidos
COmo en nuestro tealro barroco: presentando un acontecer extraordinario, de ficcidn o
fabula, que tiene lugar y desarrollo dentro del plano de la realidad cotidiana, o con la
duplicidad que supone las acciones paralelas de amos y criados en la comedia de capa
y espada, o incluso en ¢l hecho de presentar la representacion teatral dentro de la escena,
como en Ef gran teatre del mundo de Calderén. » (pdg. 135). (Ver en especial el cap. ['V:
La reatralidad en las artes vy el Vi La teatralidad en ef teatro del libro de Orozeo Diaz.)

Todo esto estd muy cerca de la aficidn de Tirso a que sus personajes principales creen
cuadros teatrales con el fin de manejar a los otros. H. 5. analiza algunos casos de "teatro
dentro del teatro” pues, afirma, esto tiene importancia en relacion con el perspectivismo.
La base para su andlisis se la da, de nuevo, £f vergenzoso en Palacio: dofia Serafina va a
representar una (otra) comedia, La portuguesa cruel, asumiendo asi las funciones de donia
Serafina (realidad) y dofia Serafina vestida de hombre para representar (teatro). (Inse-
parable de la nueva personalidad es ¢l disfraz, recurso eficaz ¢n la comedia) La primera
leccion va a ser la de perspectivismo: ciertos objetos que ocupan un *espacio’ fisico y
estético van a tomar una dimensién nueva y una nueva significacién. El concepto de
"ticmpo’ también cambiari: y he ahi otra leccidn escéptica: las apariencias pueden
engafiar. En realidad Juana al permitir que don Antonio pueda estar escondido tras los
arbustes contemplando a dofla Serafina en el papel que finge representar, acompafiado
del pintor que ha de bosquejar el retrato en ¢l naipe, es la que ha iniciado {puesto en
marcha) Ia situacién. La comedia se mantendrd dentro de la comedia (= realidad)
mientras Juana lleve el control de todos los personajes, incluida ella. Dofia Serafina cree
que estdn solas y representa con naturalidad su papel de celoso. El auditorio sabe lo que
pasa, don Antonio y el pintor son también espectadores, aunque de distinta categoria
que el publico, Juana sabe también lo que pasa. Mientras ésta {que pone en marcha la
accion) se contrela y controla a los otros puede darse la comedia {= La porfuguesa
eruel) dentro de la comedia (= realidad, Ef vergonzoso, pero comedia para el auditorio).
Pero si el personaje que pone en marcha la accién (aqui Juana) pierde su status de mani-
pulador la situacidn se rompe: €5 lo que sucede en Ef vergonzose cuando Juana cree
{por la verosimilitud con que doiia Serafina representa) que lo que ésta dice estd en la
*realidad real” esto es, que los celos son verdaderos, cuando éstos solamente existen en
la "realidad fingida’. Al sentir miedo dofia Juana rompe el equilibrio. Este micdo la
hace salir del “teatro’. A continuacién H. 5. analiza (pdgs. 138-141) El rey don Pedro en
Madrid. A estos ejemplos podrian afladirse otros. Remito al prélogo de mi edicién de
Desde Toledo a Madrid donde también Tirso ofrece un caso de «comedia dentro de la
comediax. Dofa Mayor se enamora de don Baltasar cuando estd a punto de casarse con
su prometide don Luis. Como buena protagonista tirsiana maneja al resto de los perso-
najes, siguiendo la terminologia de Sullivan «para que su voluntad se realice »: casarse
con don Baltasar. A hechos casi consumados y sin apenas tiempo hay que improvisar
y don Baltasar se convierte en mozo de mulas: Lucas Berrio. Con este disfraz seguira a
dofia Mayor hasta Madrid en espera de encontrar la solucidn en el camine. Y la solucion
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llega: en un descanso entre jornada y jornada Lucas Berrio, de acuerdo con dofia Mayor
pedird “en serio” ("en broma’ para los demis) al padre de ésta el consentimiento para
la boda. El anciano se lo concede considerando ¢l hecho como un gracioso alivio de la
pesadez de la jornada v aqui empieza el doble juego que termina cuando dofia Mayor
llevada por los celos sale de la comedia (= su matrimonio fingido/verdadero con don
Baltasar) y se queda en la realidad (la de la comedia Desde Toledo @ Madrid). Cuando
dofia Mayor ha perdido el control sobre ella misma ha dejado de funcionar el recurso:
ha salido de 'su’ comedia y ha entrado en "la" comedia. La importlancia del recurso se
pone de manifiesto si consideramos que ¢l episodio de la comedia 'fingida® abarca desde
la escena cuarta del acto 11 hasta la escena XI1 del tercero. No puedo decir todavia a
qué resultados puede Ilevar el estudio de este recurso a lo largo de toda la obra teatral
de Tirso.

Acabo de referirme a las «apariencias engafiosas». H. 5. sefiala que se trata de una
faceta del «engafio a los ojos» o aberracién de los sentidos. Todo es relative. Sullivan
relaciona el fendmeno con el «punto de vista». El error de juicio puede llevar al per-
sonaje 4 una equivocada certeza o 4 una equivocacidon total que crea confusion, clave
del enredo y con mucha frecuencia mdvil para el humor.

H. S. relaciona esta confusién con la correlacién objetiva de la angustia escéptica con-
temporinea de Tirso. El individuo que no puede tener confianza en Ia exactitud de lo
que sus sentidos perciben cae en un estado de confusién que roza la angustia. André
Nougué se ha ocupado, como sefiala H. 5., del tema (Le théme de Paberration des sens
dans le thédtre de Tirso de Molina, Bull. Hisp., 58, 1956) y seflala que «le théme de
I'aberration des sens est exploité 4 fond dans plusicurs pidces» ([bd., L'euvre en prose
de Tirse de Molina, Paris, 1962, pdg. 90). El forzar a la victima a admitir el error, que
en realidad no existe, crea un estrecho vinculo entre el espectador y €l autor (que saben
que no existe el error) y es vehiculo segure hacia el humor. De otro lado el que ¢l per-
sonaje aparezea en dos lugares al mismo tiempo puede producir en la victima una
crisis (codmica para el espectador) en la bisqueda, tan del barroco, de «ddnde estd la
verdad ». H. 8. analiza a la luz de estas afirmaciones Los baleones de Madrid, La mufer
por fuerza y, como no podia ser menos, Don Gil de las calzas verdes.

Tirse con su extraordinaria aficién al humor extrae de estas confusiones muchas
situaciones cdmicas. Dofia Inés en La villana de Ia Sagre puede dar origen a la deses-
peracién de Feliciano (que Ia ha visto como paje y como dama ¥ se ha enamorado de
ésta) hasta hacerle exclamar: «Peligro corre mi vida:/ el quitdrmela es mejor. » (B. A. E.
¥, pag. 318 a) y don Luis puede llenar de confusién a Angélica que lo ha visto como
peregrino, que lo cree San Roque ¥ que lo asocia con el criado que guarda las colmenas
(los tres son don Luis), Antes me referi a las multiples situaciones que desarrolla dofia
Petronila en La Huerta de Juan Ferndndez; en la misma comedia Tomasa, en la realidad,
campesina de la Sagra, desarrolla cinco situaciones distintas. Este *mundo al revés® es
para H. 5. una consecuencia de las relaciones *espacio®, "tiempo® [ "visién del mundo’.
(El tema del « mundo al revés» no es exclusivo del teatro, sino que se revela propio del
pensamiento del siglo XVII; piénsese en Graciin o en Quevedo.) Afirma H. 5.: « What
we have called the Baroque in Tirsian drama depends above all on the playwright's skill
in creating confusion by a subtle and illusory representation of space and time, often in
terms of each other.» (pig. 146).

Tirso maneja con extraordinaria agilidad la ambivalencia de los fendmenos humanos.
Para H. 3. los escritores espafioles de la Contrarreforma, con una prodigiosa capacidad
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para armonizar lo irreconciliable y con una extraordinarin maestria artistica
wachieved onc last tenuous synthesis before theocracy finally collapsed before the
triumph of human institutions and became a memory. » {pig. 148).

El capituloe V y dltimo estd dedicado al lenguaje. La palabra constituye ahora el centro
de interés de H. 5. Come ¢l dice no se ha hecho todavia un estudio total del lenguaje
tirsiano. Tampoco, creo, ¢él pretende hacerlo en este capitulo ya que se limita a algunos
aspectos de la lengua. Recoge la opinién sostenida por una parte de la critica sobre la
riqueza y juguetoneria del lenguaje tirsiano y la sostenida por la otra parte que habla de
lo de «pullas atrevidas» y otros lugares comunes hoy, por ventura, envejecidos.

H. 5. s¢ propone ver cémo con la lengua logra Tirso sus maximas calidades de natura-
lidad, sencillez, refinamiento, tono ligero sin caer en la banalidad, llaneza en medio de
un muy marcado barroquismo. Siempre es dificil sefialar la barrera entre los dos ele-
mentos de este aspecto del lenguaje: llaneza/complicacidn. Es verdad que son muchas
las ironias contra los cultos, pero también lo es que Tirso muchas veces cae en lo que
critica. Uno piensa en los abigarrados cuadros de flores y ramilletes con el simbolismo
de los colores, tan pintura barreca. (Me he planteado este problema por gjemplo en
relacién con algunos pasajes de La Huerra, y no es este caso Onico.) H. 8. habla en este
capitulo del «uso prismdtico del lenguaje» y tiene razén.

Podrla decirse que este es ¢l capitulo menos redondeado del libro y esto radica en que
la lengua en Tirso requiere un estudio por si sola. Consecuente con su idea de claridad
el autor se marca un limite. Pero es inevitable que en un campo tan extenso queden
algunos cabos suellos, a pesar de que el autor se cifia muy cervantinamente o muy
tirsianamente a unos puntos. H. 5. estudia algunos aspectos del lenguaje tirsiano. Ha
distinguido tres categor{as que ilustran cédmo las palabras pueden adquirir nuevo sentido:
«(2) when two points in time are brought together, (b) when images begin to project
outwards by subtle repetition, and (c) when words acquire ambiguity through forced
playing on semantics. » (pag. 151).

Estudia H. S. la anticipacidn, el estado de la mente que permite juzgar una situacién
provocada en el pablico antes de que la situacidén se dé en la realidad del tiempo crono-
légice (la representacion). Se trata de la simultaneidad de dos sucesos separados en ¢l
tiempo. Un medio para lograr esta anticipacion es la eleccién del titulo de la obra. Los
titulos de las obras de Tirso dicen ya mucho. En el titulo el espectador tiene que empezar
ya conla *participacidn activa® y pensar en qué habri o no habrd detrds del titulo. H. 5.
cita ejemplos. Es un artificio normal entre los dramaturgos del tiempo. Esto por lo que
se refiere a titulos que podrimos llamar *normales’, *légicos® de los que se espera una
respucsta paralela en la comedia, es decir que su contenido responda al titulo. Pero
como sefiala H. 5. donde Tirso se halla a su gusto y en su propio medio es en la eleccidon
de titulos paraddjicos cuya razén de haber sido elegidos se va haciende patente en el
discurrir de la pieza y solamente se aclara a medida que la obra avanza. El ejemplo
clisico, que H. 5. analiza, un poco casuisticamente creo, es ¢l de Ef burlador de Sevilla
en el que la segunda parte del titulo y convidado de piedra ya intriga al auditorio. Otro
grupo muy importante y caracteristico de Tirso es el de los titulos que implican o que
son un refrin, mas 0 menos completo, mas o menos literal o bien la variante. Tirso -
en general la lengua clisica - usa mucho el refranero. Sefiala H. 5. que Hayes se ha
ocupado del tema (Hispanic Review, 7, 1939). Siguiende a Hayes intentamos en otro
lugar un estudio — contribucién al tema. El uso de los refranes sobre todo en boca del
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gracioso pueden llevar al investigador a la "duda’” de que habla H. S. en su camino por
localizar el proverbio exacto v la razdn de ser en un pasaje determinado, que conlleva
a veces ¢l uso equivoco del refrin. Pasa algo parecido con el use del romancero.

Un titule proverbial en realidad anticipa y condensa como observa agudamente H. S.
¥y por ello no es de extrafiar el elevado niimero de piezas que llevan titulos procedentes
del refranero, ya sea como refrin completo, ya sea una parte del refrin, ya sea algo que
sin ser el refrdn ni la parte exactos lo sugiere abiertamente. Para H. 8. Marta la piadosa
¢3 un titulo que ilustra claramente porque la Marta de Tirso no es precisamente piadosa
sino una refinada hipdcrita. Habria que aiiadir, siguiendo el pensamiento de Sullivan
que en su hipocresia estd la clave para la *manipulacién’ de los personajes que estan
frente a ella en la situacion. Son muchas las Martas de los refranes pero Tirso ha escogido
ésta. Dicho sea de paso que Marta protesta violentamente del uso ¥ abuso de su nombre
en los refranes. Uno de los 37 personajes que aparecen protestando en el Suefio de la
Muerte de Quevedo es la buena de Marta que aparece corriendo «como una loca,
diciendo: plo, pio.» y que enfadada le dice al poeta: «decidles [a los del mundo] que
me dejen con mis pollos a mi ¥ que repartan sus refranes entre otras Martas, que cantan
después de hartas.» (Clas. Cast,, XXXI, pag. 281). «Muera Marta y muera harta»
dice ¢l refTén. A continuacidn examina H. 8. el titulo-refran Don Gil de las calzas verdes
en el que la esencia dltima del refrin solamente se aclara al final de la comedia (pdg. 155).

El cuarto grupo de titulos estd integrado por aquellos que hacen referencia a una
metifora global, que H. S. estudia en relacién con la imagineria. De pasada, sefiala la
costumbre de repetir el titulo en los versos interiores, en el cuerpo de la comedia, lo
que interpreta come un intento por parte del autor en insistir en las implicaciones,
ahora totales, del titulo inicial. Es un artificie destinado a comprometer al espectador
al mismo tiempo que lleva a cabo la condensacidn y compresién a que se refirid antes.
También aclara este aspecto el hecho de que los titulos de las comedias sean en general
octosilabos (o heptasilabos en el caso de agudo.)

En relacién con el artificio de anticipacion cabe destacar el uso tirsiano de la profecia
y de todo lo que es o sirve como presagio; «prophecy by explicit prediction, and omens
by a more covert prognostication. » (pig. 156). Es un recurso usado por los griegos, por
Séneca y por los neo-senequistas. En Espafia sobre todo por Juan de la Cueva y por
Rojas Zorrilla. Y, naturalmente, por Tirso. H. 8. cita algunas obras. La repeticién de
ciertas frases o palabras clave puede con su constante recurrencia ser una especie de
*aviso” o ser un leitmotiv en la obra. El gjemplo clisico es el jTan largo me lo fiais!,
pero hay muchos en la obra de Tirso. En alguna de cllas el presagio se eleva a la cate-
goria de personaje; no he dicho protagonista. (Cf. La venganza de Tamar, El vergonzoso
en Palacio, Los amantes de Teruef). Canciones, voces, ruidos, simbolos «presagian».

H. 5. estd de acuerdo con otros criticos en que a la imagineria del teatro del siglo de
oro se ia podria llamar «pintura del pensamiento» (pag. 159). El mancjo de este re-
curso por Tirso es cosa admitida undnimemente por la eritica. Es un manejo de maestro
aun en sus momentos menos logrados, En los casos mas logrados, seiiala H. 5., mediante
este recurso «Tirso sets up a subliminal dialogue with his audience » (pig. 13%). Imagen
serd: «any non-literal, unexpected representation of the conerete world in a poetic
(or literary) comparison. » (pdg. 160).

Tirso selecciona tres imdgenes-base y trabaja sobre ellas siguiendo una logica, sefiala
H. 5. Una vez escogida la imagen o imdgenes-base laflas desarrolla en dos caminos:
«by extracting all its double meanings and lexical ambiguities, and by extending the
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*field" of the base image into closcly related images, which then begin to constitute a
cluster.» (pig. 160).

Otras veces Tirse cruza una imagen con otra, o cruza dos o mas imdgenes bisicas en
el titulo de la obra, con lo que anticipa la imagineria. Cf. Palabras y plumas, comedia
palaciega en la que Tirso muestra que en cuanto a la imagineria el método es ¢l mismo
en sus piczas ligeras que en las mds trigicas. H. 5. estudia el valor de "palabras’ y de
*plumas’.

A todo lector de Tirso le ha chocado el uso abundante que hace del juego de palabras,
empleado unas veces como imagen concreta, fundiendo una o mas palabras en un signi-
ficado concreto, ¥ en muchos casos equivoco, en alusiones maliciosas o en frases de
doble sentido, con afin de critica o con afin humeristico. Las posibilidades son muchas.
Segan H. S. este artificio juega un importante papel en su teatro. Y ticne toda la razdn
ya que su empleo s un auténtico abunico de posibilidades. Aqui tiene importancia ¢l
compromiso mis 0 menos ticite que manticnen entre si los tres componentes del tridn-
gulo del que se hablaba antes {autor~auditorio-lector~protagonista) Tirso emplea
la paranomasia en su forma clisica y mis simple, la semejanza de voces que se distinguen
por la vocal acentuada (lagoflego, tilamoftumulo) o la misma voz con distinto valor
{tercera “ordinalftereera Talcahueta®). H. S. ofrece algunos gjemplos. Pero hay otros
usos de los que no me ocuparé hoy en esta nota de lectura. El recurse, por otra parie era
habitual también en otros dramaturgos. (Cf. « Dicha ha sido, pues pudiera/ sucederme
algin desastref con que de sastre saliera.», Lope de Vega, Sanriago el Verde, Ed. Acad,,
XIIT, (Mueva ed.) pag. 373 a). Ni que decir tiene que es el gracioso, o los criados més o
menos graciosos, o los lacayos, o los caballeros disfrazados con cualquier disfraz de
oficio "bajo’ — para un caballero cualquicr disfraz lo era - los que tienen a su cargo ¢l
juego de palabras llevindolo al equivoco.

La creacidn de palabras ha sido sefialada por la critica como recurso tirsiano casi al
nivel detdpico. Y hay base para ello aungue muchas palabras consideradas y anotadas
como ‘creacion tirsiana” puedan registrarse también en Lope, Rojas Zorrilla o Quevedo.
Quizd lo distintivo de Tirso sea mds bien el "uso y abuso® del recurso que a veces entra
normalmente en la estructura de la palabra espafiola pero que a veces la nueva palabra
es producto de un violento esguince. Y aqui, sin duda, Tirso es el mds ingenioso.

Ya he dicho antes que quizd sea este el dnico capitule del libro que da al lector una
impresién de esquematismo, pero como H. 8. afirma que no s¢ ha propuesto hacer un
estudio exhaustivo del lenguaje su afirmacion me exime se sefialar facetas que se echan
de menos. 5i al resefiar las que H. S. ha puesto de relieve afiado algo, no es a titulo de
critica, sing a titule de sugerencia o informacion.

También H. 5. sefiala que son los criados los que se llevan la palma en la ereacidn de
palabras. Cabria intentar una clasificatién de modos y funciones en el empleo que Tirso
hace de este recurso. Creo que se llegaria a conclusiones interesantes. He intentado una
sistematizacion en ¢l préloge a la edicion de La Huwerta sin salir de los ejemplos que
ofrece la obra y pueden verse lineas muy claras.

Dentro de la lacilidad que Tirso tenia para ¢l equivoco ¢s frecuente el juego que lleva
al disparate, con una evidente funcién humoristica, a no ser que haya también otra
que no s¢ me haya alcanzado. El disparate puede aparecer de varios modos. El caso
mas sencillo es el provocado por el mal entendimiento de una palabra y es el mas ficil
de documentar. Es el disparate un poco a la Sancho Panza: «Querria, si fuese posible
= respondid Sancho Panza —, que vucstra merced me diese dos tragos de aquella bebida
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del feo Blas.» [Fierabras] (Quifote, Clas. Cast., VI, pig. 13}). Es lo mismo que hace
Mingo en £l drbol del mejor fruro: IUDAS. Enterrada estd la cruz en un monte/ entre
el Tigris y el Eufrates./MINGO. Ya lo dijo. ELENA. ; Ddénde? MINGO. Dice/ que
entre los tigres y frailes. » (Nueva Bibl. Aut. Esp., I'V, pdg. 56 b) ; Hay una intencidn al
asociar "tigres® ¥ " frailes’ ? Aunque para el lector moderno, que como sefiala sabiamente
H. 8. a veces hemos perdido un significado oculio, muchas veces el persanaje raye en ¢l
disparate, en realidad no lo es tantas.

En cuanto a las “vayas’ y pullas de campesinos o graciosos el lector habituado a
Tirso sabe cudntas intenciones ocultas pueden tener. Responden por otro lade a un
sabio y calculado manejo por parte de Tirso del recurso popular y esconden mucho de
la vida diaria de aquel entonces {ver Salomon, Recherches sur le théme paysan dans la
‘comedia’ au temps de Lope de Vega, Bordeaux, 1965 en especial el capitulo: Les
‘romerias’).

H. 5. seifiala en diversas ocasiones que Tirso maneja magistralmente el lenguaje y es
que tiene una fina percepcidn de los matices en los distintos niveles de lenguaje como
lo muestra, entre otros personajes posibles don Baltasar en su lenguaje de caballero
enamorado, de corte neoplaténico que alterna con el de Lucas Berrio (= don Baltasar,
mozo de mulas) desgarrado y zafio. Los aciertos de Tirso en este uso de la lengua son
extraordinarios; muchas veces estin en el consciente tener en cuenta ¢l tridngulo cons-
piracional mencionado.

H. 8. sefiala que Tirso usa abundantemenie el romancero, uso por otra parte habitual
en la lengua clisica. «Los espafioles no saben hablar sin acudir a los refranes y a sus
clisicos. » Menéndez Pidal ha sefialado que muchos versos del romancero se instalaron
en la lengua y que el hablante perdié la conciencia de que se trataba de un verso, Gar-
cfa Blanco sc ocupd del uso del romancero en Tirso { Una euriosa utilizacidn del roman-
cere en el teatro de Tirso de Mofina, Revista Estudios, 1943). También lo ha hecho
Avalle Arco y pueden encontrarse referencias en el libro del P, Angel Lopez, El can-
cionero popular en el teatro de Tirso de Molina, Revista Estudios, 1958. Yo lamento no
poder ofrecer aqui conclusiones al tema del que me ocupo en un trabajo, pero quiero
solamente apuntar que de entre los dos empleos basicos que se pueden ver a la primera
ojeada, el *serio”® y el ' burlesco’ es el segundo el que tiene cierto parentesco con el dis-
parate ¥ el que interesa asociar aqui. En este empleo disparatado del romancero el ca-
mino es largo: desde el simplemente irdnico o ligeramente trastocado hasta el absurdo.
(Cf. el uso de los romances en Pesde Toledo a Madrid con los versos tal como son,
aungue a veces con senlide irdnico con: «quise desfacer el tuerto,;/ pero por detris me
agarran/ dos galalones monsiures: ojos y boca me embargan,/ y sin decir chus ni mus,f
las manos a las espaldas,/ en la silla atado el cuerpo,/ y en Sansuefia presa el alma,/ a
escuras corro la postal ... » (dmar por seffas, B. A. E., ¥V, pig. 472 b). En pdginas an-
teriores ha sefialado H. S. que Tirso esperaba siempre la participacién activa de su au-
ditorio, para lo que se requeria una cultura. Muchas veces sus piezas estin llenas de
alusiones complicadas con ¢l juego de palabras que lleva implicita una intencidon critica.
Claro que en este caso como en el de las *vayas' muchas de las alusiones estaban mds al
alcance del lector contemporineo que del actual. (Cf. Salomon, o. cit. pigs. 676 y ss.)
En todo caso se trata de un recurso normal en el tiempo. H. 5. ofrece ejemplos en las
padginas 164-167, y subraya la abundancia de muchos de estos usos. Quizd es la
abundancia lo que separa a Tirso de los otros aulores, porque todos acuden al recurso.
Calderdn en La vida es suefio pone en boca de un personaje: «mas yo, la verdad dicien-
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do,/ de no comer me desmavo;/ que en una prisién me veo,/ donde ya todos los dias/
en ¢l fildsofo leof MWicomedes, y las nochesf en ¢l concilio Miceno.» (Clds. Cast.,
CXXXVIL, pig. 76).

El jugar barrocamente con el valor multiple de la palabra puede documentarse con
facilidad. Es habitual en boca de un personaje tirsiano lo de «jqué bien el vocablo
juega!» que estd en proporcién con el volumen que ocupa en su obra la eritica contra
los "cullos’. Ne son raros pasajes como: «. .. que luego verdis Ia letra/ del torneo a
donde torno./ Porque hecho tornero, amor,/ torneando mi desco,/ si torna a hacerme
favor,/ seré un torno en el torneof que tornaré alrededor;/ y si en ¢l torno trastorno/ al
tornador, hecho un torno,[ este pecho torneado/ tornard a veros, honrado,/ comoe mula
de retorno. s (Come han de ser los amigos, Nueva Bibl. Aut. Esp., 1V, pig. 8 b).

H. 8. termina su estudio sobre la lengua sefialando la gran sensibilidad tirsiana ante
ella y dice: «...: our attempt to show how words, phrases and sometimes whole
speeches are loaded by the dramatist with a maximum of meaning, sometimes to the
breaking point, such that his langrage reflects that same prismatic dislocation of signifi-
cance 25 was observable in his handling of character and his overall picture of seven-
teenth-century expericnee. » (pdg. 168).

Creo que la longitud de esta nota me exime de detenerme en las conclusiones (169-
172). Y termino aqui ddndole la bienvenida al libro por sus puntos fuertes y por la
riqueza de sugerencias.

Berta Pallares de R. Arias
Copenhague

Socialité du discours

Algirdas-Julien Greimas: Sémiotique et sciences sociales. Le Seuil, Paris
1976. 219 p.

L'auteur de la Sémanrigue structurale (1966), du supplément important Da sens,
Essais sémiotigues (1970), et d'une récente étude minutieuse d'un texte concret (Deux
amis) qui fournit I'occasion d'une démonstration illustrant tous les aspects de la mé-
thodologie déji proposée (Maupassant. La sémiotique du texte. Exercices pratigues;
Le Seuil, Paris 1976. 288 p.), est peut-étre surtout connu indirectement comme le mo-
teur pédagogique responsable de I'impact de toute une littérature analytique inter-
nationale couvrant aujourd’hui la plupart des domaines des «scicnces humaines»:
fiction, discours philosophique et politique, peinture et architecture, discours publi-
citaire et mythologies en général, bref tout un ensemble qui, grice & ces travaux, com-
mence i se présenter comme I'objet de recherches relevant d'une science de la culture,
unifie par des présupposés théoriques fondamentaux, qu'il semble dés lors possible
et opportun d’expliciter. C'est dans ce sens qu'il faut interpréter les tentatives et les ré-
flexions plus cu moins circonstancielles réunies dans ce volume sur le statut de la sé-
miotique par rapport aux «sciences sociales», que la sémioctique rencontre nécessaire-
ment aujourd’hui comme son contexte scientifique, ¢t dans une articulation qui ne
reproduit peut-étre pas exactement la coupure classique «sciences humaines/sciences
sociales». Car une subversion linguistigue ronge depuis quelque temps cette articulation;
il s'agit d’en suivre le travail et de formuler les conséquences qu'elle implique.



