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. INTRODUCCION

--iCémo puedes Lt, Sancho --dijo
don Qui jote--, ver donde hace esa
1{nea, ni ddnde wstd esa boce L ese
colodrillo que dices, =i hace la
noche tan escura gue no parece on
todo el cielo estrella alguna?
~-as{ es dijo Sancho——4 pero
tiene el miepdo muchos ojos.

Durante mis estudios de la carrera de letras hispanicas la ﬁa)a‘
bra “juego" representd un papcl mds significativo que agquel con
el :ual‘es concebide en su uso <otidiano entre las clases de la
Facultad de Filosof{a y Letras. No deja de ser comin encontrar
esta palabra como un combdin gue pernite designar fenémehcé qué
ﬁfopiamente no pstan claros ¢rn su totalidad. Y aunque no es éste
Ei iugar para demostrar la émbiguedad :nn'que el término se
desborda por enire 1os ectudios literarios, si quierso comentar
este trabajn‘cnn una pregentacién‘singular:

No fue solamente el gusto que encontré por el ingenfn Jugue—
ton de 1o0s autores que lefa en .mis cursos de “Siglos de Oro"  lo
que mbtivo esta vision. El fildscfo y amges. Ernesto Priani, con
quién ‘hE tenido 1 quétn de compartir prEocupacionesAen tcrnﬁ
al chceptb "juean", mé'manifeaté en cierta ocasion el haber s
cruzado con un litre gue concebf{a "como un juego”" a la magna obtra

de la literatura Espaﬁula,rgi inaenioso hidalgp donh Quijote di la

méggbg. Justamente el libro se 1lama E) ggijggg como jueaq ﬂe don
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Gonzalo Torrente Ballester; a su lectura debo la principal in-
quietud que me centra a realizar el presepnte trabajo.

A Ernesto Priani también debo agradecer infinitamente sus
constantes consejos para guiarme por un campo gue el decidid
explorar -al igual gue yo- parcialmente y gue ambos comprendemos
como  atractive vy eterno en tanto a posibiidades de estudio vy
hasta como forjador de jdeologfa. Adelanto mis inclinacipnes al
pensar, junto con Priani,que el juego llega a abarcar "todas las
dimensiones del hombre. Nos remite tanteo a la actitud de 1a
naturaleza al crear, como a nuestro modo de enfrentarnos a la
creacidn vy a nosotros mismos". Pero precisamente fue Priani quien
me  recomendd asentar mis divagaciones en torno al juega por el
camino que me correspond{a: la literatura, y me sugirié conocer
un’ libro de un estudioso que utilizaba la palabra juean para
enfrentar ‘un problema literario; tal vez un problema enorme en
tanto que aportar nuevos estudios a ElL Quijote... representa wn
fuerte reto. La palabra juggo dio a Gonzaio Torrente Ballester la
posibilidad de hacer un libro gustoso y plenamente ilustrativo
sobre tan estudiada obra. La palabra juegp bien puede tener una
magia oculta.

Con tpdo y esto,el libro El Oui jote come jusup =e me presen-
to més’:omo un evocador de dudas gue comp una verdadera solucion
interpretativa total del concepto. Lo que Torrente Ballester
afirma sobre 1a obra de Cerva;ﬁes me parece sorprendentemente
acertado en cada detalle particular, pero, por el contrario, la
graﬁ interrogante que me surge de inmediato al leer su obra es si

existird la posibilidad de definir el juego, y si su presencia en




la literatura podr{a guedar claramente tipilficada. Por otro lado
tambien gueda la inquietud de comprender este concepto comp  una
herramienta de analisis literarioc que supere barreras existentes.

Torrente Ballester afirma que en E} Buiipte se juegas &quién
lo duda? Oue su autor, sus personaijes —-sobre todo el principal-
Y en'muchos momentos @l mismp lector entran en un " juegnt. Faro
esta palabra parece designar much{sismas cosas variables: bien
podria ser egquivalente a una burla o engafn donde se  actue  un
papel . falso por parte del Suijote y por supueétu por  parte de

Cervantes.

YEl oundo al que el autor, nuestrg autor, eovia
a su personaje es congruente con 2l <en tanto
personaje>; pero la historia consiste en gue
este personaje <en tantp el hombre gue simula
ser> es incangruente con el mundo que le rodea., (1}

Tambien jueap parcce equivalente a parpdia, romo un capitulo
del 1libro protemnde demostrarlo. La palabra iovencidn (o mejor
dicho "iavencibn sobre la misma invencitn directa de una novela®)
parece tomar su lugar junto al conceptn juegp. Agui cito a To-
rrente Ballester cuando dice:

Y. ..puede reducirse a la €érmula, mids © menos
feliz [...J de que el texto afrece una serie de
invenciones encadenadas: ©1 autor. por una parte
inventa al narrador, vy, por medio de éste, a un
Alonso i jano, gquien inventa a deon Duijote, gue
inventa a Dulcinea vy a la realidad que necesita,
con todas las circunstanciess que el ejercicio vy
- la simslacion reguieren® (2)

En contlusitn el libro de don Gonzalp nes dice: "Bl Buiijote
se cuenta <jugandaX, ! <juego es su modo propio de estar conta-
do>" (3). Y, en general, todo bien podria guedar resumido a estas
ultimas palabras y en fllas claramente se ve gue nb  hay una

contestacitn definida de 1b que se entiende por juego. Pero no



nos desgastemos mads con algo tan apartado de nuestro tema:  afir-
mamos - gque ep.ningdn momento el estudioso se detiepe a  explicar
abstractamente el marco gue le designa la palabra juego y gue
aplica a sus ejemplos. Peroc en g1 Quiijote se juegal parece un
hecho. - ¥ . en muchas obras mas se juega. Tirso de Molina  juega,
équién lo niega?. El barrocules tipicamente jugueton. Tal vez el
mismo arte, como algunes pensadores lo recalcan, no es Nas que
siempre un. juego v por lo mismo. poce casn  tendria  tratar de
encontrar un concepto pequenn en un campo global qgue es el i smt
como origen y resultante: encontrar gotas de agua en un rio. Pero
entonces épDr qué usamos la palabra con tonta despreccupacion Y
hasta descartamos. otras obras como serias en :cntraposi:idn a las
)ﬁdi:as!iSeré un problema de grado? Aqu{ v alla se juega.

Esperemos que el camino resulte productivo y algo . de aquf
sirva para sentir nuevas formas de ver con gusto el gquehacer
literario v sobre todo para sentirpes mas fuertes en el uso de un
termino que pierde su color por la conspicuidad que lo infla,

El presente trabajo se compone dc dos partes muy bien dis—
tinguidas. -Ha sido nuestra intencion gue dichas partes tengan
finus delimitados. Por un lado mostrar un‘marco tedrico que
establerca de 1a meior manera posible, y sin las distorsiones nue
conlleva el excesp de influencia de la obra que analizaremos como
parte prictica, una definiddn de lo que es juego. En otra direc-—
ciéni tomaremos dicho ccuceptovtipi4icadn y lo buscaremos en una
ubra- que  pPor sus éaracteriatinas ha merecido el ser conciderada
E;mc lﬁdi:a.

Durante los primeros capitulos se encontraran visiones cla-

sicas =sobre este concepto gque nunca pretendierpn  distinouvirlo



cabalmente . sino que aparecen dentro de sistemas filosdficos,
educatives o ppliticos que realmente son la materia de sus  auto-
res. En contraposicidn a ellos presentaremos las obras dedicadas
absolutamente al juego. Nuestro viaje  parecera desordenado.
Pretendemos aceicarnos de una manera pendular, pero conservando
siempre una lineas tratar de ampliar cada vision sebre el Juege
mediatizando sus extremos, 21 monosprecio por considerar al juego
un concepto gque no merece analisis (tan sflp como subordinacion a
materias mas altas), D por el contrario el extremo de verlo
subjetivamente como gran entelequia aplicable a cualguier reali-
dad. FEsperamos gue una critica constante basada en dichos linea-
mientos funcionari plenamente para llegar a definir el juegn.

Una vez obtenido este resultado, on términos hasta cierto
punto esttraliterarios por las razones que =ze plantearon al inicio
de esta intrnduccién, se comenzard a distinguir dentro de lo que
seria un sencillo trabajo de andlisis sobre el don Bil de las
calzas verdes aspectos gue justifigquen el adietive »14dico” para
la pbra. Busgaremos 1ps momentes de jurge y sus razones de exis—
tencia como fundamento estético en la creacién de esta comedia.
El1 anadlisis, por supuesto, Se centrara en aspectos intrinuecos
cuyo conocimiento podria aportar vias de comprension sobre el
placer gue produce el ludismo dentro de la literatura. Sin embar—
ge no olvidaremos tocar aspectos extrinsecos sobre la escritura
ge la bbra por la posibilidsad de que sustenten mejor la distin-
cidn del ludismo cuando éste existe. Siempre se pretende  evitar
la vaguedad gque un concepto como el de "juego” conlleva inmedia-—

tamente al presentarlio en literatura. Sf, se busca recalcar por



lo menos los aspectos donde la palabra juego es nds  pertinente,
va gue su presencia, a primera vista, parece ser gradual, cuanti-
tstiva mas no cualitativa, dentro del arte.

€1 objetivo fundamental es establecer que s{ se justifica el
mejor entendimiento de 1o que es "juego” para su mejor aplicacidn

a las obras literarias. De ahi que el aplicarlo al don Gil de las

fird

galzas yerdes funciona como un aspecto introductorio a ' 1o que
bien podria ser un mecanismo. mas de comprension de la estética

literaria. No nos detengamos mis.



FRIMERA PARTE

CAPITULO I

EN BUSCA DE UNA DEFINICION DE JUEGD

Seccidn 1
EL juege justificado.
Par ere qu el Juga; e; ﬁn 4en6mun6'que todos :6no:emos. JdAcaso no
hemos jugado alguna vez? Hasta sentimos que es un tema que domi-~
namos‘por experiencia. Né§ adn, el juego B8 una expérien:ia iz la
gue nadie sé ha privado. Ello lo hace un conocimiento ccmﬁn,
rémiliar y habitual en£re ins seres gque habitan en sociedad. A su
vez, tal Vasuntn nos lleva a afirmar que todo tipo de actividad
lﬁdi:$ del hombre es wn medie de interrelacion con el mundo guo
nos rndea. Deciﬁns que jugamos desde pequeflos para ensayar 1o gue
sera nuestro trabajo futuro (4. ’

Pero 1a palabra "jueyo” a mds de su uso cotidiano nos  pre-
senta innumc%abl@s interrogantes. ésélu los Hnmbres juegan? éNos

” . :
s esta una actividad exlusiva y nos diferencia ataso de los

7



animales?,  puedr  ser el juego un fundamento para la cultura?,

dse manifiesta araso como una particular fuerza funcional en el
arte y mAs Bn particular en ol arte literario? Todas son pregun—

tas de enorme complejidad cuya solucidn no es tarea del presente

trabajo, pero que resultan siempre interpsantes para la reflexicn
desinteresada y que han dado lugar a cantidad de afirmaciones

plenas en contenido emotivo pero carentes de respuestas cient{fi-

cas.
Por ejemplo ppdr{anmostrarse las palabras del ti1dsofo Eugen
Flnk cusndo recopila un sentida para esta actividad y escribe:

“2ncaso se convertir{a el juego en teatro metafd~
rico del todo, en metafora {luminadora, especu—
lativa, del mundo? Este pensamiento temerario,
atrevido, bha sido pensado en realidad. En la
aurora del pensamiento wuropeo, Jlanza Heraclito
estas palabras: “E1 curse del mupndo es un nifo
que juega con dados en un  tableros reino del
nifo” (5). Y veinticinco siglos de historia del
pensamiento  despuds, afirma Nietzche: Yaaaun
devenir vy pasar, un construlr y destruir, sin
anguna respomnsabilidad moral, en este mundo
solo  tiene fgual inocencia eterna el juego del
artista y del nifin" - el mundo es Bl juego  de
Zeus..." &) (7Y,

aAnte este placeniero problema nuestra mante debe recurrir a
un  estudio mis profundo de lo que es y significa un Juego. ﬁés
atn  debe cuidarse el sentido que esta palabra adguiere en cada
ceasidn porgque es claro que ante palabras del uso cotidiana las
cunfusinnas aumentan: se 1llega a entender por juego desde el
pequehn movimiento Que tiene un perno en una mdguina de ingenie-
rfa hasta la mds sofisticada activigad econdmica gue se practica
diariamente en 1os casinos.

Hagamos un paréntesis: 1a palabra juego, en si misma, resul-

ta sorprendente. El diccionario la presenta a 1o largo de dos
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columnas y media y de inmediato la relaciona con su verbo "Juqa‘r"
extrapolando as{ genmét.ri.ce!mente sus sentidos. S{ bien en un
extremo, el juego se aplica a "ejercicios recreativos® con reglas
donde se gana y se pierde como aquéllns de los naipes, por  otro
lado 1llega a significar un grupo de cosas gue combinan de alguna
forma y se complementan al hacer "juego” cemo podrfan  ser  las
tazas del te,

Nosotros no pretendemos ver multitud de acepciones en el
térmlnu. sino por el contrarin, hacer notar que exisie una comu-—
nidad miy singular =n todo agquello qur pueda sBr designado con la
palahra "juegn”. De momento observamps que existe una gomplepens
;g‘gg_én de elementos gue entran en Jjuego® tantoc en e! primero como
Gltimo caso.

‘tJugar® wviene del termino latino ipcus={ que corresponde a
los hechos qraciusus, sutiles, llenos de ligereza y frivolidad.
su’ relacién con el términa nggszi (que evolucionard hacia 1la
idea dr lidico) es estrecha y en ella radica la doble vertiente
hacia 1a que se dirige su campo designado y gQue en ocasiones

resulta paraﬂéji:az

Lo frivol o,' Pasatiempo
Lo alegre L= V8 —em—te—— > Juegos reglamentados
Lo poco serio Hasta profesionales

Ya el ludus romano presentaba esta idea de pasatiempo reglamenta-
do, pern 1a misma sociedad romana concibe un apego especial ‘entre
“ambas ﬁalabras por la manera pasional y frivola con gue ‘dicha
sociedad dischd sus jurgos. Notese el caso de Jos judi cirgensis
gue ya encierran esta ambigiiedad.

Nuestras lenguas mpdernas han invertido los términos yb dan
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mis la idea de frivolidad a la palabra “1Gdico" y de pasatiempo a

los Juegos; tal ws el caso de la distincicn entre play y games

del inglés. De todas formas, las dos vertientes no son distingui-
bips vy esto se ve en otras aceptiones del verbo “jugar” en frases

como  “jugar con la vida" (ser poco serio con la vida) "jugar con

fuegn” (tomar con ligereza el peligro fde algo) o hasta "jugar con

ia salud¥ (donde se entiende gue no ve con seriedad la propia

salud).
Por otra partu) el contacto se ve claro en las ideas gque
suponen  "alegr{a” para la palabra Jjuego. Los derivados como

“jorundo®, “joroso” (donde se percibe la placidez y la alegr{;)
y, mis aln, en la profesidn de los ”juglares” (palabra con el
mismo origen) Que eran personajes que divertfan con sus acroba-
cias y piruetas malabares,  as{ como con él manejo de las h;stu~

rias que contaban. fal ve: pl caso de los juglares merezca refle-—
xiGn aparte ya gue presenta la ngereza dpl acto y a su ver el
profesionalisme serieo con que es realizador: aparentemente el
juegs se logra también cuando se dominan con ligereza alqunas
pruebas de habilidad motora y léxica que mostraban alto grado de
dificultad. EYl juego es ambiguo en s{ mismo: representa ligereza,
pero puede absorver toda la aplicacidn humana de un sujeto gue lo

. practica. Fensemos en el ejemplo del fiithol., Un portero busca

detener ©l baldn como =i en ello e fuers la vida en un preeso de
seriedad, de fuerza y emotividad aplicadas, pera tan sdle estd
jugande wn  partido insignificante en una playa aon

ami gos
inoouos.

Duien juega de manera profee’ oral pretende moskrar  facilidad
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para actos womplicados. El lanzador de cuchillos juega a 1mbre—
ﬁinnar con la ligereza que usa al aventar sus armas contra una
muchacha como si no le importara la vida de ésta. £n estos casos
le - Que se pretende es crear un ambiente artificial, ligero (la
carpa de un cireco) en el gque se ensayan los momentos mis protot{-
picos del peligro, 1a habilidad y el dominio. Ante una vida
cotidiana que dif{cilmente presenta, con tanta claridad y orden
estructurado, las situaciones de peligro y necesidad de la habi-
lidad humana, los juegos son ambientes predestinados a sacar esas
situaciones en su forma mds limpia. Y en ellas el malabarista
domina con ligereza lo verdaderamente dif{cil.

La idea de dominip ligerp, descomprometido, irresponsable y
hasta 4il{cito va también unida al' verbo - "jugar®. “Hasta aqui
llegy el juego® decimos cuando se descubre y detiene una activi-—
dad que Qenfa funcionando y que tenfa un cardcter . perjudicial
hacia un tercero. Esto se ve mas claro en: Yese hombre estd
jugando con tal mujer' (la estd afectando, la domina y se burla
de ella como 10 hace un actor circense con sus habilidades).
Tambiénvdecimns “le jugo una mala pasada'" y usamops el verbo Fugar
en el puesto de “hacer”.

Esta idea ambigua de ligereza y dominio serio de las - cosas
puede verse mas cfara en el significado que tiene para las ‘acti-
vidades musicales y teatrales; én ella raﬁica el primer punto de
contacts con 1ps chjetivos finales de esto trabajo. En inglés
preguntamos: “which concect are they going to play™; o en francds
para 1o que nosotros denominamos “tocar el pianp" se diece "3nver
du piano. En el aleman *jugar” simplemente o “tocaf" un instru-—

mento musical es designado por la palabra spielen de tal forma
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que en esta lengua es necesario aclarar “qud. se juega“, Yy se dice
“pon - splelt eip spll (se juesa up fuemp). E} play dol  inglds
también funclona para las representaciones teatrales y en todos
estos sentidos sp habla de actividades recreativas, que muestran
un grado de frivolidad (tal vez en su parte intuitiva 0 pasio-
nal), .pero que finalmente son profesionales y diefinitivamente
serlas.

“Jugar" es ?ambién “juchar* s6lo gue siempre con el sentido
de reprasuntacién “agonal', En las lenguas semiticas el términn
sajac se abre hacia dos sentidos: "lucha" y "burla o risa“. Es la
iucha artificial, seria pero conotada en la falta de wutilidad
précti:a. Cuando Jehova anuncia a Abraham el nacimiento de su
hijo a pesar de su avanzada edad, el'ﬁggggig nos dice:

Y Abraham y Sara eran viejos, ﬁe edad avanzadaj y
a Sara 1le habfan cesado ya la costumbre de las
mujeres. Se rid,. pues,’ - Sara entre s{, diciendo:
Después que he envejecido” tendre deleite , siendo
tambieén mi sefior ya viejo? (8).
En memoria de esta risa el hijo de Abraham se llamp Isaat .término
gue encierra la poca seriedad con que Sara tomd e! anuncio divi-
no. El término en hebreo ademds. de encerrar la idea de “risa” vy
de lucha artificial, presenta un sentido erdtico que ya se mani-
fiesta &n las palabras de Sara. Otro pasaje de la Biblia dice:
sucedid gue después gue €1 Llsaacd | estuvo . ahf
muchos dias, Abimelec, rey de los filisteos,
mirando por una ventana vio a Isaac que jugaba al
ambr con Rebeca, su espesa (9.

El erotismo y el Juegﬁ se relacionan notablemente como

términos y resulta importante 1 hecho de que mas que presentarse

una sinonimia entre ellos el juego se aplica a esa etapa previa,

parafernalica que rodea al acto sexual en sf. En alemdn se dice
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cton cierta ccﬁ%tacién morbosa spi

n al juego y a . la relacioén
sexual . Y todos los 1alnmas hacen una similitud entre el Jjuego y
el erotismo previo a la mera sexualidad. Fingermann afirma que
entre los esguimales se le llama "reir" y “Jugar" al acto sexual
(10).

Hemos. presentado una vision amplia del singular campo evoca-
tivo que los términos "juego” y "jugar" tienen. Mas que ser una
cadtica palabra. gompd{n ., con multitud de aplicaciones, se mani~—
fiesta su utilidad para confrontar dos realidades que en muchas
ocasiones - van unidas: el aspecto frivolo, desinteresado y poto
serin gque genera placer imbuido en las actividades adultas,
importantes, intencionadas y hasta prefesionales, que no dudamos
en llamar serias. Ambos polos en multitud de ocasiones se uneng
en muchas actividades culgurales no podemos dicernir qué es 1o
(1til por antonomasia y qué es lo parafernalico cuya unica motiva—
cidn estd en el placer o en la férma en gque imita o parodia el
mundo de la seriedad; en estos casos s cuando el término "juego”
se  presenta para resolver 1os problemas. Esta idea de polaridad
sera de enorme utilidad para la segunda parte de este trabajo.

‘Pérn guisigramos regresar ahora al sentido filosdfico del
concepto Y juego” (11). Al hablar de este asunto, la filosoffa se
encuentra interesada por una primera caracteristica del juego en
suU -sentido mis general: el goce gue producte a guien lo practica.
Es un  placer especial e irreflexivo, curioso en tanto qQue la
sabidur{a popular 1o ubica en un lugar marginal de la vida huma-—
na.  Como una actividad que se da ocasional y secundariamente. Se

supone que ponemos dhfasis en las otras dimensiones de la vida y
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aunque conocemps 21 apasipnado interés del hombre por los juegos
que 1o pueden llevar hasta la locura (12), no dudamos en dar al
juego su sentido de descanso, como descanso y ocio aleqre  muy
contrapuesto a las actividades vitales serias.

Se pilensa {13) gue el juego se relaciona con el trabajo que
lleva a cabo @l hombre, tal y como el gsuefio se reiacinna con la
vigilia, De vez en cuando el hombre se ve en la ne:esida& de
liberarse del yugo que las actividades serias le representan.
Tiene que evadiflas, relajarse y mantener una relacion laxa con
el ‘tiempo que vive y donde €ste tiltimo resulte desperdiciable
(14). "Vivimos, nos dice Fink, en una constante bipolaridad donde
alternamos los negocios con el ocio”, y, aparentemente, en dste
ditimo el Jjuego encuentra su lugar defin{do. Se le considera como
fendmeno complementario.

Usamos - a Fink mds por la justificacidn del papel preponde—
rante que da al juego que por suslidaas tedricas. No deja de ser
su -libro un ewnsayo de gran inteligencia, pero bastante 1{rico;
For lo mismo su utilidad resulta escasa para aplicar el  concepto
de  juego ‘a determinadas obras-literarias como una actitud pérti-
cular, distinguible de otras intenclones que bien pudiera tener
guien escribe una obra artfstica. . Es decir fgue, someramente, el
principal problema que de momento enfrentamos, resulta de una
tautnlogfa"generada al aplicar el concepto de . juego a  una:. obra
sin poder plenamente distinguirlo; hablar de jueqo en determinada
ohra conllevar{a el que s nbs rebatiera con la afirmacin’nydé que
acaso - no  todos los autores juegan. Por ello las ideas de la
filosoffa de Fink son un buen comienzo pero innegablemente parcas

Fara nuestros propdsitos. No dejamos de considerar a este. autor
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comp un sustento de ciertds aspectos importantes:

Ante todo e1 juego se justifica como una materia plena de
interds y con. referencia notoria al quohacer humano, vy por lo
mismo a toda la cultura. A su vez, £l juego puede ser considerado
una actitud y no una forma esencial cuya presencia puede ocurrir
en mayor D menor grado segin el obieto analizado. Dentro de 1los
terrenos de este trabajo, pretendemos mostrar gue una parte del
teatro - de Tirso de Molina se caracleriza comp objeto por estar’
notoriamente enriguecido con ludismo.

El seguimiento del trabgjn de Fink nos hace conocer,  de
furma breve vy precisa, las principales interrogantes gue con
respecto al juego se hacen, pero, a su vez permitevenfrentar el
desprecio con gue se tratqn los referentes de este concepto, la
manera como se le margina como fpetulante ocios}dad o simple
agregado periférlcu al quehacer Aumana" (1:). vEllo nos abre el
camino a indagar mas: queremos paradéjicamenée llevarlo al lugar
selecto de 1o serio donde radigan visiones objetivas, fenﬁhenas
con causas y efectos definibles., Pensamos que serf{a bueno avanzar
por los principales pensadores que tratan (aunque lo hagan de
manera marginal) el sentido de juega, para llegar a un marco que
defina esté concepto de la manera mas aceptable posible, para gsf
aplicarlo a 1la expresioh artfstica de un autor y. usarlo  como
recurso dalgnélis;s acerca de 1a relacidn de €ste con un momento
histdrieo. La definicidh de la actividad lddica pque ser, enton;
ces, un método de cnmprensién de la a:t!;dd y 1a intencionalidad
que se héyé infiltrada en una cultura determinada. El conocer e}

juego serivira para conocer la expresion de quienes, ante la
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falta de una ewplicacidn intr{nseca mas adecuada, =6lo parecen
estar jugando con el lenguaje,. ton lasg ideas, con su-vida misma

sin buscar algo mas alla.

Seécldn 2
dueno ¥ Qnmi_ni_g d

Platdn habla del juego en el dltimo de sus diéloqés. en uno de
1os menn; difundlduﬁpﬁr haber sido ﬁuaaia en duda su autenticidad
ﬁof Au:hoé anos:  Las leyes (18). En un intento por reflexionar
sobre las legis)aciones, de manera mds practica, sin el idealismo
de La BEEQEL&EE" Platdn deFiende la exlstencia del juego atracti-
VD. pla:entero contra aguellas :iudades que lo prohiben comp
piacsr'pnrque. supuestamente, amanera, amedrenta y esclaviza el

esp(ratu.

Segun el Lacedemonin y el Cretense gue participan en, su

didlogo  1a educacidn humana debe tener su §fin en la guerra, vya
Que, en la paz &g presenta el riesgo de la corrupcich por pla-

cer., Para ellps se debe frecuentar situaciones dolorosas y evitar

las placenteras.

Negilus.- La ley ha desterrado de todo el pafs
. lo . que puede dar a los hombres ocasidn para
entregarse  a  los excesos del placer de’ la
.intemperancia y de labrutalidad., Y as{ en los
campos y en las ciudades dependientes de-
Esparta no verds banquetes, ni padade loque
es consiguiente a ellos vy gle excita en neso—-
tros el sentimiento de toda especie de pla-
ceres. (17)
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A esta idea Platon contrapone una teorfa que hace ver el
placer vy el dolor :ﬁmn dos entidades inseparables: tos caras de
la misma moneda. Lo que importa ante dichos entes es =21 “"dominio"
que)tengamus spbre ellos,. Es tan grave fé!lar en el dominio del
dolor como fallar en el del placer, porgue en ambos casos exliste
él péligrn de ser "esclavo" de aﬁuel que no se haya aprendido a
dnmiﬁ;r. £s necesario, ontonces, legislar y eJerc;tarse tanto
sobre elkdnlur Eumn sobre el placer.

El Ateniense, 'la voz de Platch en e#l dialogo, afirma que ol
juego es justamente el placer que no es nocivo a la sociedad. Lo
reconoce como algo que no mani fiesta fuerte utilidad, verdad, ni
cosa parecida, ni, por otra parte, produce ninéun dafb, artes no
tiene otra razdn de ser que el deleite que le acompafa (18). Y
el resultadé inmediéto de ésta reflexidn es un 1imite que divide
el placer inddmito propio del vicio, ("inﬁnxi:ante“ ie llama ©1)
y aguel placer gue se goza sin perder el dominio de uno  mismo.
Jduego resulta ser un placer donde yo soy el que quiere gozar vy
donde yo csntkoln dicho goce.

Con esta manera de ver el juego, Platon toma una postura Que
busca la faceta de moralidad gue los juegos puedan tener. Mds an
gquiere independizar al hombre a traves de lo que a1 1lama
vdominio do s{ mismo", queo estarfa por encima aun del dominio de
las cosas exteriores. Es importante hacer notar que ahora el
Juego toma valor de ejercicio para futuras situaciones sin impor—
tar si son propias de guerra o de paz, pero, por encima dg todo,
el juegyo sé dirige a educar al sujeto que juega y lo bace mias
libre. hacia si mismo, le permite conocer y superar los 1{mites

que estan dentro de su propia naturaleza.
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‘n partir de ese punto Platdn se refiere a mfltiples virtudes

gue el juego presenta en 2l campo de la educacidh, como serfan el

,deshrrniio del amor al conocimiento, la moralidad ep la religidh

¥ 1a obtencidnh del favor de los dicses y, en general, #l goce en
torno a las actividades gue el .-hombre virituoso, en términos prdo--
ticos, débe realfzar. Entre todo ello le gue mas hos  importa
résaltar' es el sentido que Platdn da al juego comp dominio inte-—

rior, coma autoconocimiento, del hombre con respecto a lo gue le

es pla:eﬁteru.

Para gque el alma de los jdvenes no se acostumbre
a sentimjentos de glacer o de dolor cantrarios a
la ley y a lo que dsta recomienda, Yy que antes,
bien en sus gustos y aversiones acepte o deseche

. 1ps mismos obistos gque la ancianidad, s han
inventado con. esta mira los  cantos, gue son
verdaderos encantamientos, destinados a producir
ssta conformidad de que hablamps. Y como . los
jévenes no pueden sufrir nada que sea serio ha
5idn preciso disfrazar estos encantamientos con
el nombre de jueqos Y de cantos ¥y de esta maneras
hacerlos aceptar (19).

En conclusich el juegn es para ul fildsofo griepo un ente ‘de

tmportapcia  inferior al concepto de placer. Es un generador de

flacer donde su mantiene el dominio del swieto sobre el placer

gué de causa a sf{ mismo.

Smecidn 3

Fara .tcantinuar la posicion filosdfica antigua, que con respecto

2l juego se manejaba, mencionaremos a Aristdteles. Ton sblo como



contrapartida a la anterior idea de Platon,, gqueremos presen—
tar teor{as que al respe:éo %;rmula este autpr.  Sus reflexiones
en torno a 1o ludico se encuentran realmente diseminadas en - su
obra, -aungque el tema se trate con mayor amplitud en la Etiga.
1ibro X, vy principalmente en la Pplftica, libros VII y VIII. Mas
ain, tampoco para Aristdteles el asunto del Jjuego llega a ser lo
suficientemente esencial como para merecer un trato directo; ce
habla de €1 en Fforma subordinada dentro de estudios sobre educa-
cidﬁ y moral,

El concepto de . juego va, para Aristdteles, unido al anali-~
ais de la mlsica que se maneja como una de las cuatro materlas
bdsicas. para la educacidn del hombres "cuatro son las materias
que se acostumbra ensefars lectura y escritura, gimnasia, masica
y a veces, en cuarto lugar dibujo” (200. Es la mlsica la Gnica
actividad educativa donde el autbr puede ver una finalidad en s{
mismas la ausencia de una funcidn exteriof determinada y de ahf
su  unidn con el concepto qﬁe maneja de juego, Ari§t5teles’ nos
dice que  la misica fue.in:lu{da por 5ef *un pasatiempo en el
oclio%; "por estimarla 2l divertimiento dé losg hombres
libres" (21).

A la misica, Aristdteles adjuqica dos posibles verLiéntes
separadas: por un lado el puro "entretenimiento” que oterga
dgurante las horas de trabajo a gquien 1a escucha, Y por otra
parte, su  funcidn como “"medio" educativo (una especie de libro
amplio dundé se encuentran conocimientos, se adquieren aptitudes
morales y s& genera virtud). Esto no es mas que el resultado de

una division tajante entre tipos de placeres: el placer del
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entroelenisiento, e pernd Lo recuperaer eneeyfoe perdidas en el

lrabajo tplacer, segin nrietGLnlcE, que: 2s falsu y propio de los
jupgos) . v, &n olro seﬁtiuu,.el placer verdadero que se encuentra
an las actividades gue realizamos durante e! ocio. Mos dice:
Benrre  tambidn que  1os homnbries hacen de la
diversidn un fin, sin duda porque el fin de la
vida dmplica placer, aungue nNo un placer cual-~
guiera y al procurar este ultimo lo confunden
con aguel otro  (22)

Para Qristételﬂs. el trabajo tiene comp dnico #1n el conse-
guir psos momentos de ocio que dedicamos a cultivar ocupaciones
mis elevadas siempre propias del espiritu.

Cuando Aristbételes se pregunta gqué hacemos durante el ocio,

contesta:

Seguramente gue no jugar, porgue entonces el
juego serfa, necesariamente, el fin de la vida,
1o cual es imposible. Los juegos, en efecto,
deben practicarse mas bien en conexidn con el
trabajo -porgue el hombre que trabaja, necesita
descanso, y el juego es para descansar® (23)

El placer de un juego es falso y sélo lleva ese nombre
porgque apenas Se parece al placer de la dicha verdadera que se
halla en el ocio y en la alta racieonalidad que practicamos duran—
te éste. As{, el juego, para este pensador, se aplica hacia
manifestaciones humanas de segundo orden, exteriores al espiritu,
propias de los trabajos manuales y sdlo sirve como reparador de
lo gue diches trabajos quitan.

Envilecedores han de ‘considerarse los: trabajos,
oficios 'y disciplinas que tornan a  un hombre
libre, en su cuerpo, en su alma o en su inteli-
gencia, incapax para la prictica y actos de la
virtud" {(24).

Es esimplemente un retorno a un estado de dnimo descansado en el

que puede iniciarse lo gque verdaderapente tiene sentida: las

20
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actividades del alma durante el ocio. Ni siquiera Aristdteles le
otorga al juego un valor pleno en la educacion porgque considera
gsta un proceso doloroso por antonomasia que no da cabida a ese
placer liuidico y falso gue bien podria desviar el autentico senti-
do de la vida humana.

No es diffecil ver que la educacidn de los jovenes

no debe tener por fin el Juego; no se aprende

Jjugando, sino gue el aprendizaje va ton Bl do-

lor (25).

Nos enfrentamos a una primera posicidn que delaéa al Juego
como apenas un compensador de aguello que estorba al hombre: vsu
trabajo manual". Esta posicidn es divergente de aquélla de Pla-
tén; uxciuye la posibilidad del deleite corporal y habla de wuna
racionalidag contemplativa donde la seriedad abunda y donde el
juego nunca .entras

Nuevamente, el estudiar a Aristdtles nos presenta el pro-—
blema de la valoracion de lo lddi?u. Nos parece importante resca-
tar Que, vya se&a pasatiempo culto o juego infantil, el Juego
resulta ser moralmente valioso en tanto que sirva al espiritu
propiamente; cuando se dirige al aspecto exterior o propio déyla
a:éivldad manual toma un papel! secundario o hasta llega a desli-—
gdrsele totalmente,

Comno puede notarse, g1 pensamiento antiguo dedica tiempo. al
estudio del juego como alge nutnrlahente subordinado a una mnral.
principalmente educativa. Se pregunta 51 el juego es buenn, malo,
Gtil o carece de funcion (en esto dltimo aporta 1deasl interesan—
tes para este trabajo porque le da sentido de actitud contrapues-—
ta a la vida seria). Pera a‘pesar de estas rescatables ideas en

torno al juego, falta llevar a cabo todo otro campo de preguntas:
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deudndo oourre el JURGOs ¢Par U y come es? Eso conlleva la afir=
macidn de que faltan reflexiones acerca de la actividad ludica
por si misma. Justamente fue 8sto 1o que observd, critico v
trato de resolver Johan Huizinga.

Entramos entonces a un nuevo tipo de teor{as sobre el juego,
donde el  estudio se aplica a este concepto entendidndolo casi
como una esencia; ya no mds como una partfcula sometida a critica
en su utilidad para la moral o el desarrollo del hombre. Huizinga
dice:

Todas estas explicaciones tienen de comin el
supuesto previo de que el juego se ejercita por
alglin otro mdvil, que sirve a alguna finalidad
biclogica C(...J] Las respuestas gue dan en modo
alguno se excluyen.[...3 Pero de esto se deduce
que no son sino explicaciones parciales, porque,
de ser una de ellas l1a deeisiva, excluirfa a las
restantes o© las asumiria en una unidad superior
(26) "

Ya que hemos tomado la 1{nea del juego dentro de la educa-
cidn quisieramns continuar hacia la definicicn Que mis nos atéﬁe
‘para El presente trabajo. Huizinga buscd resoclver la dlsparidad
entre 1os ‘dos fildsofos suponiendo un malentendidc semahtico.
Aparentemente Aristdteles habla del juego como juego de Rifos Y
en cambio, entiende los pasatiempos que se préctican durante el
tcio con el mismo significado que para Platdh tiene el Jjuego en
general. Esta es -una buena solucidn, pero nosotros no podemos
déterminar al respecto. Lo cierto es que AristéSteles nunca ve una
Justificacicn elevada para referir sus ideas hacia el Juego.
Simplemente dste funciona como compensador de limitantes del

esp{ritu ﬁumann; el  juego sirve en tanto que permlite gue el

hombre descanse de las obligaciones naturales que le quitan
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tiempa para el cultivo de su mente.

Por otra parte, en esta seceich, se nos ha abierto el camino
hacia 1la presentacion de estudios plenamente dedicados al  Jjuego
que llevan 8u origen en la gran a#irma;idn de Huizinga, aquien
claramente observd la falta de una valoracion individual y deta—

llada del concepto; eso sera materia de otro capitulo.
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CAPITULD IX

TEORIAS BASE SOBRE EL JUEGD

.

Seccidn 1
Juego comn forma.—

Teﬁemns que hablar de un libro base en el esfuerzo por definir
cabalmente lo que es juego. Johan Huizinga escribic Homo ludens
en un 1intento por :uQrir una falla en tbdas las apreciacinnes
sobre el Jjuego gue conocia. Segdn este autor nadie habfa tratado
el problema de la esencla misma dél juego. La bldsqueda por parte
de Huizinga se encamina a desligar el acto ludico de l1as defini-—
ciones que lo ézgsiilan dentro-de alguna funcionalidad: flsiplé—
gica, bioldyica, psi:mlﬁbina o moral, y todo parece indicarnos
que cualquier visidn anterior a su obra podrrh ser criticada por
esto. Con ello atribuye al juego un sentido fuera de toda mate-
rialidad.

ns{, Huizinga wvalora “lo ludico" comb un pleno coneepto
rnetaff;i:o que se aplica a todo aquello que desborda las funcio—
nes  vitales sin perder su sentido. Este autor no reconoce al

juego como un producto social o bioldgico, sino gque lo supone

u
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anterior a toda cultura y mas alld de las necesidades fisioldgi-
cds. Supone qQue esta actividad se desliga de la periodicidad
caracter{stica de todas las otras actividades humanas; a cambio
de esto, el juego tiene un espacio y un tiempo independientes de
la realidad circundante y creados por el hombre como contraparti-
da al caocs gue su medio ambiente presenta.

“Todo juego es antes gque nada una actividad 1i-

bre. E1 juege por mandato no #s juego, todo lo

més una replica, por encarqgo de un Jjuego. Ya

este cardcter de libertad destaca al juego del

cauce Ye los procesos naturales. (27). .

El juego es entonces una actividad que “erea" realidades
"excepcionales” como defensa al caons cotidiano; que puede practi-
carse cotidianamente sin perder su excepcionalidad de cireunstan-—
clas y gque ante todo no presenta ninguna funcipnalidad extrinseca
a si mismo, Por ejemplo Huizinga nos dice:

dentro del campo del juego existe un orden pro-
pio y absoluto. He aguf otro rasgo positive dei
juego:  crea orden, es orden’ (28).°

Y mds tarde concluirds:

21 juego es una acccidon U Poupacion libre gue se
desarrolla dentro de unos xfmites temporales vy
espaciales determinados, seguin reglas abspluta-~
mente obligatorias, aungue libremente aceptadas,
Ec:xdh que tiene su §#in en s{ misma 'y va acompa-
nada de un sentimiento de tensidn y alegrfa y de
. la conciencia. de "ser de otro modn" que en la
vida corriente, (29)

_Pero de momento, no es nuestra intencion profundizar éleqa—
mente - en las ideas de Huizinga sin aclarar cuil seria el princi-
bsl defecto de su teorfa que la hace poco aplicable dentro -de
nuestro plan dé trabajo. Existe una tendencia formalista desfa-—

vorable ' en Hizinga que surge a'partir del giro gue este autor da

& sus conceptos para enbonarlos con su idea de cultura.
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£Y problama comienza con el conce
Pto de “regyagt que Huizin-

ga maneja ‘y gue surge de-la‘dnica idea causal gue brevemente

expresa - acerca del juego: el poner orden a un caos exterior 'y

cotidiano. Las reglas (segun €1 inherentes al Juego mismo) produ-—

cen orden al "obligar a* los seres hunanos a sacrificar su  acti-

vidad individualista autdrquica vy, as{,. dar sentido al "agrupa—

miento gsocial"., Es, a su ver, la regla un orden mpdificable

:onstan(‘.amunte: surge, pipnsa el autor, del equilibrio neresario

entre una dindmica de lucha propia de 1a esencia humana, que &1

1lama “espiritu agonal’ (30). Por lo tanto siempre habrd gesta-

cidn . de nuevas formas de regulacicon en estas a:t‘ividades excep—

cionales tlos Juegos vy la misma actividad cultural que &1

dera 1udica)

consi-—
que mds tarde serdn representacidn previa de las

instituciones seriamente sociales y regulardn la vida en aspectos

necesarios. Las siguientes pal albr.as son muy revel adoras:

Aqul reside otra propiedad importante del juego:
el é&xito logrado en e juego se puede trasmitir
en alto grado del individuo al grupo. Pero hay
otro rasge todavfa mas  importante: en el
instifnto agonal no se trata, en primer lugar,
de 1a wvoluntad de poderfo o dominacidn. Lo
primario es ia exigencia de exceder a los demds,
de ser el primero y de verse honrado como: tal. (31).

Esto se explica dentro de un sistema que hace corrovorables
los  resultados de la competencia por su caricter definido espa-

‘clio-temporalmente v por la presencia de reglas.  La idea de que

todo juego tiene reglas es ampliamente criticada por Jean

Duvignaud, porque no es mas gue una manipulacidn de lams caracte—

r{sticas externas de los juegos para que este concepto embone

perfectamente como origen de toda la cultura. Daviganud comienza

diciendo: "pero al punto Huizinga limita el alcance de su and1i-~
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sis, cuando afirma que <<tbdo SJuego tiene reaglas>> (32), y en

general podemns sintetizar la crftica al $i1108nfn holandez en el
siguente hecho: rapidamente Huizinga buscd las semejanzas for-—
males entre su teorfa de juego y casti la totallidad de las activi—
dades c«ulturales <del hombre. 681 la guerra presenta espacio vy
tiempp treados espacialmenta’ para ella, un cuerpo .de reglas
determinado vy algunas caracteristicas formales mag, entch:as.\
. Huizinga supene, la guerra es 3juegbp o tiene su origen en édste.
Huiz=ipga aMuliérexageradamente su primer concepiu de  Juego vy
gird totalmente su  vision por un camino particular donde se
tipifica al thombre como un ser con una distincidn privativa
diferente a las ya conopcidass ya no serd homk saniens, bepe
faber, bhembre segial sine bhope ludens (33). A cambio de esta
idea antropoldgica Huizinga generalizdé el juego para igualario
cvon todas las agtiividades culturgxas hasicas. Tode resulta, vign—
oola as{, un juego; ‘el hombre Unicamente juega, pero entonces
aguellos aspectos excepcionales plerden de inmediato Bsta carac-
ter{stica y se hace de toda la estructura humana misma un juego.
El juens deja de ser 1o innecesario, 1o artificial e inmutivﬁdﬂ y'
se convierte absolutamente sn 1o cotidiano, Ello resulta de ver
colamente . 1o farmal tanto del Jjuegp como de la cultura vy, as{,
igualario.

En este ditimo aépe:tu nos estamos adelantando un poce, pero
55 queremms dejar claro que un seguimiento ciego de la visidn de
Huizinga nos 1leva a un abismo de apariencias sin  salida. Ante
tndn, en Huizinga, hay una idea del juego que se ubica particular

y tnicamente comn origen de las formas zempleias de eultura y gque

s'cho tiene  vinculacidn estraecha con las formas primitivas ‘e
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dsta. nsf, aquellas manifestaciones humanas ma% avanzadas (de
momanto) quedan sepéﬁadaé> del Juego en tanto que  tienen una
intencionalidad distinta, aungue segln este autor su or!gen‘ s2a .
Cl:;lhl.:n en 1o lericn, (dsto ultimo entendido como una esencial). tna
posicidn as{ nos permite justificar mejor la existepncia del

juego, ubicarlo, valorarlo como un origen L{rico de todo, mas no
nos acerca verdaderamente a una definicidn cabal del juego en el

presente y en rula:idn directa a la actitud que el "ser humano
tiene como suieto cuando se relaciona con su medio a través de 1o
que llamamos un juego.

Junto cPn este aspecto, como vemps poco Util para nuestra
labor, gueremos rescatar otro sentidc manifiesto que Huizinga da
al  juego en su libro Hpmo ludens. En.todu momento  este  autor
felacioﬁa 2] juege con el esp{ritﬁ "agnnai" {luchador) propio del
%er humano.  Una tendencia constante a entrar en competencia con
otros humanos, y sobre todo :Dn'al exterior, caracteriza el
sﬁrgimientn del juego. Huizinga piensa que la demmstraclﬁn de la
superioridad © el dominio sobre 1o que nos rodea materialmgnﬁe
es‘:asl imposible en la realidad misma por su propia complejidad,
por su caos. Mas aln, suponemos que dicha dificultad se acentia

H‘en" ‘I;In m;adin exterior determinado que no nos permite desar;rnllar
p)enémeﬁte nuestro deseo de lucha. Si Huizinga plantea el surgi-
ﬁiento del juego como un mecanismo para ponr.-r-‘a prueba nuestro
desen de  dominio y-sohresalir en terregnos y tiempps definibles
que la‘realldad misma No posee, Creemos que en RPOCAS due limitan
méé el desarrollo pleno de este espirity humano la actitud 1ddi-

cua se refusrza,
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La razodn por la que de inmediato subrayamos esta idea se
verd clara ma& adelante. .El1 barroco, hnmento literario al qgue
pPertenece Tirso de Molina, corresponde a una época de crisis .y
limitaciones. La creacidn 1idica de terrenps y tiempos donde se
desarrolle mis libremente el espfritu de dominio humano es facti-
ble en este momento histdrico.

Una  realidad limitante del deseo agonal trae directamente
realidades simbdlicas donde &ste deseo pueda actuar (34), La
lucha se da entonces, a traveés del juego, con un tiempp, espacio
y demis caracterfsfﬁcas que la hacen mas definible. Por ello es
importante aclarar que entiende HMuizinga por realidad limitante:
para este autnr.nn es posible la reduccidn del esp{ritu agonal en
determinadas &pocas, pero sf, por el contrarioc, la limitaciah a
las formas determinadas de expresarlo. Esto (ltimo ocurre cuando
n6 hay metas de valor cpolective, no hay espacios de competencia
prup;ns a‘la vida comdh; esta crisis genera la prnlifera:ign de
espa:{os, metas y demas caracter{sticas propias él campo 1idico
Gue Huizinga en ocasiones llama "sacraf“- ‘ )

Hemos hablado de que Huizinga comete una falta en términos
de'eiceslvo formalismo en su visidn de juego y cultura y que por
lo mismb no cumple de lleno su objetivo de nabiar del juego desde
;u esenclia misma sino desde una apariencia Exter{br que 81 le
adjudica. E£8, entonces, nuestra Dbligaciﬁn‘bugcar mds alig por—
que; si bién‘Huizinga desvincula el concepto juego de funcionali-—
dades ﬁré:ticas abundantes en 1os fildspfos antiguos, tampoco

cumple satisfactoriamente sus objetivos. Tal vez se excede supo—

riendo gue existe una esencia del juego, sin limitarse a conside-

rarlp mds bien solo una actitud o un calificativo. Nuestra inves—
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tigacion nos permitira saberlo (35).

Seccidn 2

duepe ¥ psicelenia. -

Bien hemos dichurque el término juego connota un aspecto ﬁeynra-
tivo. En gran medida eilu se da en la relaciaon iueéd—nina que
5hhediatamente 52 realiza ‘en las mentes de guien escucha l1a
palabra. Los asuntos de 1os ninos son catalogados como  poco
madurus.. se les menosprecia. Los jupgos se constituyen como  un
espacio de la mente, misteridsu an su nrigeh, pars de una falta
de utilidad priactica. Sin embargo, queda tomo base del écerca-
miento al Jjuege, la preccupacidn humana ﬁnr la psique infantil.

En un principio ta psicolpgfa a éste respecto presenta ‘una
dicotom{a muy interésante. ta tear{a de Spencer dada en fringi-
ELg§ of psicolegy entiende que el Juegn surge comu imitacidn o
parndia posterior a las "act;vidades 5eria5" del trabajo humano.
Por una 1linea distante, esta idea es enfrentada por el bidlogo
Varl Grons quien concibe 1o lddico. como una  imitacidn .previa,
coms  un ensayo de las conductas que mis tarde un ser, en estado
adul ta, realizarad con todo el pragmatismo de la vida seria.

» €1 primer :asn‘establece que la actividad seria es simple—
mente ccmﬁansada con e} féndheno 1idico con minima trascendenéia;
en gran medida @l Juego revalora lo serio en la dindmica, mds
achtable en m;mentos determinados. de relajacidn y descansop.

£n el seqgundo caso, la vida seria no &5 independiente del
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juego (ni siquliera en el mundo de los animales) ya que -este
otorga sentido a las capa:idades humanas en tanto que l1legan a su
piena madurez por su accidn preparatoria. Esto pbcurre en una
secuencia de eonstante perfeccionamiento sobre la cual lo lddice
dirige su . daominio.

Las ideas de Broos son ademds importantes por ser de | los
primeros escritos plenamente dirigidoyal concepto Jjuego, como
ﬁisertAciéh cient{fica que éncnntramus en la historia. Su segui-

. 3

ﬁientu es un hilo que de una u otra forma se introduce e influye
los escritos gque con intencidn :ienl{{ico—psi:oldﬁi:a estudian el
Quegc. La base dé 1a teor{a de este autor se halla en la observa-—
:iﬁn de los animales en ﬁuienes puede verse multitud de ejerci-
cios o eﬁséyos de los inséintus dtiles para la vida. Por ejemplo,
él aletear durante una primera edad por parte de un pichdn. Asf,
en fesﬁmen el juego es un preludio de la vida seria.

‘ Es una idea éncesivamente utiiitarista acerca del juego. ﬂas
adn, es un esguema que pretende explicar el "para gue" del juego
sin ;pli:arse por considerarlo obvio, directamente a la rela;inh
a0 intencionada que hay entre quien juega y =} juego mismo. Por
ello aguella teorfa de la energfa sobrante dé Spencer sigue
haciendo mella en npuestro t;abajn y wverdaderamente no pcdrémos
conciliar las ideas hasta la proxima seccion.

Karl Groos es un autor superado. t.o afirman los psicdlogos
del jﬁegﬁ. guienes revisan a Groos y mds tarde dan sus  proplas
iﬁterpretaciones. Pbr ejemplo, el psicdlege aréentino Rodolfo
éenet utiliza las ideas de Greons para determinar dna funéiﬁn

rigida y agullosada del juego que se sustenta en el mejoramiento
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+i5iblég$:n y casi Jdnicamente en las funciones motoras en detri-
mento de las intelectugle$:(3b). Esta teorfa se constituye como
un extremo de la visidn funcionalista que s6lp supone un preesjer-—
vicio en la actividad lﬁhizax todo juego hasta los mas puramente
imitativos son dentro de este polo un ejercicio de alguna activi-—
dad adulta "seria"™; la imitacidh de un perro, por ejemplo, resul-
ta ridfculamente el gjercicio que hace el pific para ser actor
cdmico. Buscar este tipo de similitudes migicas es en s{ intras-—
cendente, - .

En resumidas cuentas la idea de la preimitacidn de Groos
estd presente en todo andlisis psicolégico del juego, pera es
curiosp que sus caracter{sticas funcionalistas sesgan los demas
estudios. Esta problematica ya exist{a en un psicdloge * como
Hervey A. Carr guien se asemeja a la 1{nea de Groos al estructu-—
rar una visidn aun mas funcionalista cuando afirma gue los adul=—
tos  “juegan . por la necesidad de énnservar aptitudes aprendidas
previamente. La reelaboracidn de estas acgividades, con un juego,
no se debe a la parodia, al descanso, sino simplemente al ensayo
con la pretencidn de no olvidar. FPor otro lado, entiende gue el
juego  tambieh "funeiona® como un canalizador de. las  tendencias
humanas negativas. Es decir que ciertos impulsos destructivos o
en general humanos, pero antisociales, pueden ser canalizados por
medio’ del juego en um direccion no perjudicial para el ascenso
general del ‘ser humano (37).

Todas  Estas son ideas excesivamente funcionalistas -acerca
del "juego;  poco ayudan para una explicacidn del analisis litera-
rip que buscamos hacer para encontrar un  sistema de creacidn
Iddica en' el dop Gil de

las calzas verdes. En un extremo o en
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otro conllevan la misma problemftica de Huizinga: arreglar arti~-
ficialmente la realidad para; asf, Jjustificar practicamente una
actividad - mucho mds natural como es el juego. Para el fin det
andlisis de 1a comedia teatral de Tirso nos encontramds con  gute
el para ggé’tpn acendrado discrimina el sistema formal que  sus-—
tenta, como veremos la obra. La creacidn lddica se logra compar-
tiendo en cada momento la motivacicn y la inmotivacidn lugares
alternativos. 'Por ello nosotros no abandonamos las ideas libera-—
das de intencionalidad prictica iniciadas por Spencer.

~ Con el psicoandlisis, Freud percibe una idea de juego mds
tranquilas lo ve con naturalidad como una de las tantas conductas
humanas. Sin embargo su andlisis es de hecho pragmidtico por otra
L{nea: es terapdutice. Busca ver el juego como una ventana de luz
hacia el inconsciente, su lfb(qu ¥y sus impulsps amprosos o des-—
tructivos. ‘A fin de cusntas el juego "sirve" para otorgar un
‘dtagnésticn. La idea de juego pa;a el psicoandlisis se diluye al
‘estar supeﬂitada como s{mbolo expresivo, a otros aspectos conduc-—
tuales o a sus respgctivas terapias. En cierto modo, diremos, los
Juegos | nunca dejan de ser pensados con utilitarismo.bLa principal
critica a estas ideas estd en que se pretende interpretar los
,4uegos‘ y no conocerlos. Son simbolos de una parte oculta de 1la
mente.

Do todas formas, f! psicoandlisis plantea un hecho importan-—
te. La relac;én entre un simbolo, en este raso el juego, -y un
hecho  simbolizado, wuna actividad seria: presupone un placer i~
gualaente pnr:i?ido en ambos polos. Se juega, en la linea psicoa-

nalf{tica, por la posibilidad de repetir un momento placentero.
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Ahora nos encontramos en un visicn que ve el juego como imitati-
ve, como un postejercicio., La actividad fuera de toda intencich
ludica gqueda cargada de placer por s{ misma en su dinamica inter—
na,Tenemos una justificacich interna det Judgn.

De mnomento no podemos continuar la explicacidn de cudles
serfan " esas motivaciones ip situ que presenta el Jjuego fuera de
toda intencionalidad porque en definitiva la visidn psicoldgica
no nos 1o permite (pretendemos extrapolar los printipias qﬁe
;stas materias alejadas aportan para un tipo de anflisis 1itera-
rio). En general sélo encontramos un momento en que el psicoana®
lisis desarrnfla la idea de un juego sin funcionalidad terapéuti;
ca vy corresponde a las ideas de Freud sobre la comicidad. Estax
ideas encentraran su desarrollo a su debido tiempe (38).

Los psicSlogos, atrapados en la justificacidn de uno o otra
funcion para =1 juego, presentan los dos polosantes sefal ados.. Ya
sea que se inclinen por ver, en el:Jueqc un ensayo de  actividades
posteriores o por el contrario una imitacicon de 1la seriedad
preesxistente. Sin embargo hay una postura que bien podria englo-
bar estos polos, y corresponde. a un estudio plenamente dedi'r::adn
a1 juege en los nifios de Jean Piaget.

No pasaremos a analizar a este autor QUE MEreceE LNA SiEEni .
aparte sin establecer un hecho curioso. Tal vez la psirologfa,
por el momento no nos ha ayudado a entender el concepto que
buscamos pero existe dn libro, terapéLm:n claro Esté. que por su
tftulo 1lama nuestra atencion. Se 1lama 1gs jueges gue ;gégﬁ
Jugames del doctor Erick Berpe (39). El libro no busca ﬁecir que
es jupgo como’ conducta humana pero si nos define un campo de

accidn para entender la realidad y sus sistemas donde se utiliza
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la palabra “juego"

.En.:ierta modo hasta egtabface una mejor
interpretacid% de aquello éue es jugar.

L.a teoria del doctor 'Berne a grandes rasgos pretende esta-
blecer los roles que los humanos en huestro trato social estable-
comnos y ohserva juiclosamente que a pesar de gque nuestra concien-—
cia no desee aceptarlo, dichos roles se estructuran de manera
especial: se complementan y buscan configurar situaciones que
podemos  llamars universales. La mayor pretenciﬁn de este libro
consiste en dejar claro en la conciencia de sus lectores el hecho
de qu# de una u otra manera todos jugamos en sociedad ya que
funcionamos como piezas gue embonan al relacionarse con otros.

Si  bien una mujer se queja de que su marido bebe en exceso,
el doctor Berpe demuestra que ella juega su papel complementario
al alcoholismo dg su marigo. Ella solapa su manera de beber, lo
utiliza para obtener dinero o s:ﬁplemente juega el papel de mujer
queiésa para su hombre borracho;. también esta funcion la puede
rpalizar un cantinero o un amigo. E} prinpcipal sistema de rela-—
c;énes complementarias a gque juegan los hombres ser{a en tdrninos
muy gencraies el siguiente: una posicidn "de nific" para cada
posicidn "de padre"; es decir que ante actos paternales (conjunto
quatlncluye ijtmvrables mani festaciones autoritarias, deogmdticas,
traﬁiciunales, rigidas, sociales, estcdtera), practicades por
aiéuien, se confronta a "jugar su rol” un conjunto de actos
infantiles (este otro conjunto incluye la rebeldia, la imprudenf
cla; la falta QE ra:icnalldad, la innovacicn ildgica, wetcéterad.

B Jugar es para el doctor gerne tomar un "papel” con relacion.

a las actuaciones Que nos rodean y complementarlas., Curiosamente
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Tirso de Molina &n st don Bil..., comp veremos, coloed personajes
qué se contestan en roles ‘ivu'almente complementarios. ahora bien,
jugar no es algo malo para este psicdlogo, so pusde jugar bien o
dafii namente mal segin el grado de conciencia con @ respecto  a
pusstros propiovs roles, situacién que é su vez supone 1 grado de
libertad para manedar dichos roles y romperlos cuandos llievan a
conductas perjudiciales. Parte de nuestiro tabajo pretende denir
que este grado de conclencia existe en e} creador literario de
las obras manifiestamente lldicas como lo el el dpn Gil.... Dicho
eatado . de libertad o conciencia serfa el llamado estade  “adulto”
en el que se pusde jugar a ser padre o hijo segdn sea mas conve—
niente, vy también en el que se permite romper ton la tradiciona-
lidad p seguirla segun sea mejor para el desarralle (40).

£n resiimen la teorf{a del doctor Berng plantea que lo impor—
tante para un psicdlpgop en relacidn al juego estd dado por  la
capacidad del sujeto para control.ar sus Juegas (roles en sacie-
dad? @, por e} vontrario,. el estade enfermizeo pQue se da cuando
los Jurgos nos dominan. Hay juegos "buenps' y  Juegus "malos”
segdh generen conductas perjudiciales para la vida; 1o patoldgico
estad .en nao puder liberarse a través de 14 concientizacion de
diqhug juegos. Log buenos Juegos llevan. a los hombres a enormes
estados de desarrollo, los males. a las mds anduilosadas actitudes
negativas. Pero siempre un juego es una pleza de correspondenci a
entre plementos donde unos con otros conferman una unidad comple~
ta. Jugar o5 entonces complementar el rol de obro para gue ambos
literalmente "entren en Juega® (41),

Estn oS wna .viaio’n sencilla, basada en casos especificos de

conductas generales muy frecuentes en nuestra sociedad, perc se
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significa much{simo por el sentido de conformacich de un universo
a través de partes confrontables que usaremos plenamente en este
trabajo. De momento pasemos a analizar las ideas de Piaget gue se

aplican a un nivel mis complejo de la existencia del juego.

Seccidn 3

E1 1ibro La formacicn del sfmbple eo el Oifie de Jean Piaget, bien
podrfa ser entendido como una de los mds precisos acercamientos
hacia ﬁna definfecidn cignt(#ica del juego. Las implicaciones de
este’ libro son enormes;  perp resulta curioso el hecho de gue
Fiaget mismo 1imitd los alcances 'de su obra. Desde un principio
slus pbietivos estah fuertemente Aarcados y se fundamentan en una
‘tésis dnica: demostrar la existencia de un ﬁensamientn simbdlico
e intuitivo en el niho que precede otras formas de cnnocimignto;
entre éstas se halla el lenguaje verbal., Asti puds, todas las
implicaciones que se alejen notablemente de esta idea se entende-—
‘rfan como evocaciones del libro mas no tratadas profundamente por
€1 mismo. De todas formas Piaget lleva a cabp una revision  sus-
tanciosa de trabajos anteriores al suyo que se caracterizan por
estar dirigidos a la psicologia de los nifos primariamentes bnr
esto ultimo dichos trabajos diffcilmente entran en nuestros obje-
tivos.

El trabajo de'Piaqet también se dirige vnicamente a determi-—

nar las funciones que tiene el concepto "juego” en el desarrollo
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del conocimiento in+aqti{ Yy ne pretende definir el‘Jueqa cOmMD wun
ente absoluto, cosa que s{ buscaba hacer Huizinga. Pliaget explica
al  juego en su funcidn para estructurar una capacidad simbdlica
en’ el hombre'en s\ etapa de desarrollo y posiblemente en etapas
posteriores.

Para comprender la explicacidn de Piaget debemos delimitar
ciertos conceptos. Suponemos una dicotomfa entre el nifio (sujeto)
y el munde que 1o rodea {(obhjetos reales y su 4unci6h que  es
resultado de la socializacldn) gue exlge una “adaptacidn" del
sujeto. El grado en el cual un suijeto se halla adaptado Piaget lo
llama - “adaptacidh actual" y, por si misma, @sta se desarrolla
constantemente en busca de un pstado superior y a travé%yde dos
v{as: la imitacich y el juego. A su vez éx&sten dos procesos
{que se desprénden de los anteriores) para lograr la adaptacicn:
si la mente y el cuerpo del su}éto se modifican para entrar en
contacto adecuado con el mundo tenemos #1 "“acomodamiecnto”; si, dé
manera diferente, el sujeto mudifica al mundo a traves de repro-
ducirlo simbélic#mente y erea con su imaginacicn ébjetug subjeti—
vos acerca del mundo que entran en cont%ctu preciso con' €1,
tenemos la "asimilacion®.

acomodacién = el sujeto se -adapta al mundo

it

asimilacidn el mundo se asimila al sujeto

-toma forma de s{mbolo
Piaget en un momento explica &sto con palabras ilustrativas:

Se encuentran efectivamente, en todas las etapas
de la inteligencia, la acomodacidn y la asimila-
cich, perp cada vez mejor diferenciadas y se
vuelven, por consiguiente, cada vez mas comple-—
cmentarias en su reciente enquilibrio. En el pen-
samiento cient{fico, por ejemplo la acomondacioh
a 1o real no es otra cosa sino la experiencia,



mientras que la asimilacion es la deduccloﬁ (=]
incorporacidn de los obietes a los  esquemas
logicos y matemiticas. (42)

Tambi én debemos decir que Piaget se mantiene en un marco muy
seccionado en etapas de desarrollo del nino donde resaltan tros
g;Llpos de juegns uaner‘ales: los "juegos senso-motores" Qque cco-
rresponden a la etapa de desarrollo del mismo nombre, los *juegos
siﬁﬁﬁficns" (1os mas Gtilies para su trabajo) y los "juegos de
reglas" que son simplemente reﬁinAEEncxas de los juegos infanti-
les en el ‘mrur\do de los adultos.

‘ El‘.juegn estd presente desde el dfa en que nace e!  sujeto,
pero es dificil localizarlo y distinguirlo; Plaget supone gue el
juego surge cuando, por ejemplo, un nifo ya no balancea algo para
ejercitar su brazo sino por ef puro placer funcional de balan-—
cearlo vy sentir el gusto de dominar su cuerpo y pnder balancear
aléu sin otra finalidad. En este momento se estd dando el prlmér
grado de supremacia de la "asimil;cidﬁ” sobre la "acomodacioh®.
_Egtn dltimo significa que el juego es un polo donde €1 hombre
siente el placer de asimilar las cosas a su Yo. La mejor manera
de que algo se asimile al Yo en detrimento de la acomodacidn es
el juégn que genera’"simbolismn“.

A partir del esquema simbdlice, so muestra la
funcidn . global del juego tal cual. En  efecto,
épor qué al nifo le gusta dormir, lavarse, ba-
lancearse, transportar un pajaro, ‘etc.? Dormir y
lavarse no son juegos, poro al siercer sinmbdli-—
camente estas conductas se convierten en ello
inmediatamente. (43)

=13 inicialmente 21 nifkho se acomodaba a actuar "esguemas de
vida", es decir, modelos concretos de comportamiento por imita-—
cioﬁ, gracias a los juegos, puede repetir dichos esgquemas; por 1o

misme los intorioriza mejor y mas tarde los simboliza y les da
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sentido por el dominarlos repnuduciéndolns subjetivamente, Los ha

hecho independientes de un fin o independientes del contexto, vya
que-al estar simbolizados, ne requiere de obietos o de situaciones

concretas para llevarlos a caboj ahora simplemente las  juega.

Citamos a Piaget:
[...3 en la representacion simbolica de orden
Iddico, el significado estd simplemente asimila-—

do al Yo, uvs decir, evocado por interds momentd—
neo o sati faccidn inmediata (44) .

Es decir que el sujeto a traves del. juego es capaz de hacer que

s2a sSu . Yo quien determine sus acciones independientemente del
mundo; 'y esto abre posibilidades diversas de uso de los simboles:
por un extreme puede limitar su asimilacion a posteriori vy asf
acomodarse voluntariamente a las condiciones del mundo; también

puede traer 1los s{mbolos cuando lo desea y asf{ liegar al otro

extremo gue Piaget llama "liquidacidn". Este dltimo aspecto se da
cuando uh sujeto reproduce bajo su dominic el simbolo que 1e trae

a la mente un hecho doloroso. Lo auto-reproduce sin que sea tan

desagradable, comuo le fue la realidad y con ello logra aceptar

mejor vy sin dolor las cosas del munda.,
Estas {ormas de juego consistentes en  liguidar
una situacidn desagradable reviviéndola Fficti-
ciamente muestran con una claridad particular la
funcidn del juego simbdlico, cual e5 1a de asi-
wilar 1o real al Yo, liberando a este de las
necesidades de la acomndacidén. (45)
Un casp intermedioc que valdria la pena ejemplificar serfa

cuando el nifio por simbolismo reprotuce solamente partes Je 1a
..accidn: para traer a su mente las sensaciones del sueho reproduce
una  almohada con la cola de un caballop de peluche. Mds  tarde

fstos simbolos pueden ser reproducidos en el momento Que se desea
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Y combinarlos con otros. ‘Lo dltimo darfa lugar a uno de  los

diferentes caspbs de “compensacicon® gue Piaget estudia. Con varios

esquemas. de accldn o partes de dichos esquemas el sujeto juega y

reproduce lo que ND puede © no logro producirse en la realidad.

Ello le da satisfacciones obtenidas del propilo Yo,  gracias a su

calidad tumana de poner por encima de todo su capacidad de "asi-~
mllacidn".

L...3 el juego simbodlico np es otra cosa que el
pensamiento egocdntrico en su estado purosg (ALY

Existe un algo gue Pliaget sehala brevemente con respecto al

sentido egucehtricn del jusgo y gque resulta de enorme  interes

para la :omprensién del simbolismo en su faceta lidica. Para éste

autor la simbolizacidn lograda por el juego no se somete a reglas

sociales hasta su ectapa de "Jjueqgo por regleas”. Antes de este

estado adulto el simbolo del juego se caracteriza por valorar

spbre todas las cosas Bl que sOlo-funciona para guien 10 crea

individualmente. Es° un simbolismo personalizado por tener - como

origen y fundamento el dominio del Yo sobre el mundo a traved del
dominio de sus sfmbolos unicamente vAlidos para @se - Yo. Plaget
pone el simbnlismu en términos propios de la lingufstica:

El pensamiento representativo principia. por
oposicicoh a la actividad sensorio-motora, desde
que, en el sistema de las significaciocnes que
constituyen toda inteligencia y sin duda toda

conciencia, el "significante" se diferencia del
"significado®. {(47)

8dlo que le da caracteristicas singulares:

pDesde el ‘punte de vista del significado, el
juego permite al sujeto revivir sus experienclas
‘vividas y tiende a 1a satisfaccidn del Yo mds
gue a la sumisidn de éste a 1o real. Desde el
punto de vista del significante, el simbolismo
ofrece al ninoc el lepauaije personal vivar ¥

dindmico, indispensable para ewpresar su subje-—
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tividad intraduciblie por el s6lo lenguaje colec—
tivo, El objeto sfmbolo, en tanto que sustituto
verdadero del eignificado lo hace presente vy
actual a un grado que el signo verbal no alcan-—
zard jamds. (48)

_ Estas palabras terminan resumiendo ) andlisis que Piaget ha
hecho del Jjusgo. Nosctros queremos hacer notar el sentido  inma-
nente o autdnomo del juego que es presentado por Plaget al hablar
de un nivel senso-motor en el cual el juego se compone de aque-
llas actividades— realizadas "por mero placer funcional®, es
decir sin. un fin preciso, a modo de “pre-ejercicio” y por el
sentimiento de gozo gue produce =1 paulatino dominio del cuerpo.
En ello encuentra el juego un erigen por lo menos al ser privati-~
vo . de los primeros niveles de ia infancia. Asf, el Jjuego sB
compone de dos significados: por un lqdo ejercita los conocimien—
tos aprendidos, 1los hace mas firmes y da todo un contexto.  de
adaptabilidad; por otro lado independiza la accidh misma de 1a
funcicon para la cual fue aprendid;. Permite otro . contexto tambidn
Jtil para la adaptabilidad, pero cuyas razones de existir estdn
fuera dg.tcda intencionalidad.

Es, entonces, el juego un mecanismo para llegar. a la simbo-
lizacidn y con ella asimilar mis Yy mejor el mundoj un mecanismo
para -que sea el Yo quien determine la accidn con inpependen:la
qel mundo. El nifin, a traves del juego, os capaz de aislar fend—

-menos  (sobre todo sus acciones) Y tramsportarlos para jugar con
ellos en las condicienes que prefiere, porque realmente juega con
s{mbolos Yy no ton los hechos. Esta simbolizacidn, tal ver tan
obvia, tal vez tan maravillosa, surge, segin Piaget, sdlo por el
Jjuego y‘ da 2l hombre la capacidad de combinar simbolos y cons—

truir con ellos. En ese momento se rebasa la funcidn de asimila-
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cioh vy el hombre l)egg a niveles creativos o a la que Piaget ha
1lamado "“funcidn de :Dmpensa:idh y de liquidacidh" gue correspon-—
den al "simbolismo inconsciente”: permiten al nifo obtener satis—
faciones por realidades que =6lo se dan simbdlicamente o aceptar
sucesos gue lp eran dolorosos liquiddndolos al reproducirlos bajo
sU prﬁpic dominio.

Por otro lado las ideas de Piaget resultan restringidas
hacia una ctapa ‘particular del desarrollo. Pero aunque prefiere
definitivamente eludir el sentido del juego en la edad adulta, no
por  ello excluye las posibles consecuencias de su  teorfa  al
respecto. Al dar al juego un papel en el desarrollo de la imagi-
nacibn, Piaget deja ablierto el campo para la reflexion en torns a
la i{dea de que el juego delata la resistencia a aceptar el mundo
Eé) como es. En €ste sentido la actitud humana que Piaget define
comb compensadora o liguidadora &e reélidades a traves del juego
rﬁsulta importantf{siima para el presente trabajo.’

El ‘juege en los adultos, brevemente tratado por Piaget, toma
€l nombre de "juego por reglas", Yy se caracteriza porbel usag del
simbolisme analizado anteriormente, sometido a procesos de aplica
cidn eolectiva. Es decir gue el juego no puede permanecer “asimi-
lando® el mundo a un Yo tan egocéntrico. Deben haber procesos de
"acomodacidén” que hecen de los simbolismos {(inicialmente novedo-
505 Y bafticu!ares) algo colectivo v comprensible para un  grupo
de’ personas. Piaget nos dices:

En los méynres, entre 1os cuales la regla elimi-—
na al simbolo, SsSe sobreentiende que la vida
‘social debilita la creencia lldica al menos bajo
su forma espec{ficamente simbdlica. (49

En  tonclusidh el campo del juego adulto.no es5 importante
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para Piaget. Nosotros podremps :apt_arlo desde la perspectiva de
otros autores, pero no queremons olvidar el hecho de ql;le Plaget
supone gue en el juego interviene una lucha entre 1los procesos de
adaptacién al mundo por parte del sujetoj uno de los mis indivi-—
dualistas entre ellos serfa el juegp cong §fmgng cuyas 1mplh:a_—
ciones en la forma como tonocemos y representamos al mundo tiene

un valor insoslayable.
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CAPITULD 11X

JUEGQ TRASCENDEN?E

Seccidn 1
£1-3usno ¥ la ceslizacidn de una libectad.-

"Juegp" y‘“uiﬁo" son palabras hue siempre tendemps a unir. .Paco
sp ha tratado e} tema de esta acti;fidad si no ex para rei‘»crirlo‘
a la edutacidn de los infantes, para entende’rlu como algo que
stlo importa miaﬁtras es privativo de los primeras .aﬁas de vida.
M4s tardé. en el dosarrollo humano, 2l juwgo parece sor un con=
cepto  fuera del f.ef'renc de lo serio o Gtil, idea, coms hemos
visto limitada (S0).

FPoera. siempro, una - primera visicn del juego nos hace pensSar
en los nifos, vy si no, cuando menos en las actividades "primiti-~

o

vas" o "experimentalesn” que a ellos se adjudican. (S1)Y. BGustav

Bally, wun bidlogo, en su libro gl jueeo cowe simbole de libertad

9
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inicia sus reflexiones desde dsta perspectiva como base y logra
ampliarlas hacia una idea de juego aplicable a todas las etapas
del desarrollo humano. Podemos afirmar que Bally utiliza un gran
material de {nvestigaciones parciales sobre la actividad lddica
entre los animales para obtener datos gue aplicarf al Juego
infantil.

El primer concepto que nps interesa rescatar de la visicn de
Bally es e! de “"estado de dnimo” determinado por el medio ambien—
te. Para £1, la relacién entre medio ambiente y conducta determi-
nada por éste s muy estrecha:

Tan especifica como la forma en la que transcu-
rre la conducta instintiva se muestra aquella
parte del medio ambiente capaz de producir esta
conductas; de hecho la produce en la mayoria de
los casos. (52)
Bally supone gque existen dos maneras de reaccionar segin el
animal se encuentre en relacich con el medio ambiente, ya sea en
un  "campo de aceidn tenso o celaiade"s Justamente a este Gltlmn.
caso corresponderfa el acto lddico. .
Todos estos cuperimentos nos muestran un  enri-
quecimiento del -campo en  rasgos particalares .
cuando estd relajado, y un empobrecimiento del
campo cuando estd tenso. Este enriguecimiento lo
es  tambi#n con respecto a las posibilidades
motoras . y.a 1los rasgos;  en una palabra, es un
enriquecimiento en relaciones. Un campo relajado
fomenta las distinciones. (S3) ' S

Lo que el biBlogo nos dice se fundamenta en el hecho de que-
un- ‘campo - de -accidn tenso es aguel en que las necesidades.  de
Jsupervivencia prevalecen y generan fuertes limitantes alas acti-
vidades -motoras de ejercicio y a los rasgos creativos de quienes

R .
viven en dicho campo. Lo contrario ocurreX en el campo de accion

relajado donde la supervivencia es asunto secundario para el’ ser
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que lo habita.

Es ] Jjuego, entonces para Bally, una activiqad’que se da eh
un momento en que los animales pueden interrelacionarse con loas
o§15t05 del medio ambiente sin la angustia y tensich gue 1la
"necesidad primaria” causa. Es una actividad que tiene como
funcidn permitir la experimentacifn en torno a situaciones que
copian al diffcil medio exterior, pero donde un error no es
fatal.

Estas ideas son llevadas por e} autor al mundo de los hom-
erSi En este, “wl campo de accidn® resulta ser supuestamente
siempre '"relajado”. Fero Bally logra equiparar, con el mnundo
humano, el modelo de SltUACiQnEE que describid como elemantos gue
giran en torno a los animales. Asi pues, las “"necesidades” que
marca el mgd;n exterior corresponden, en el caso de los humanos,
ail  mundo de los instintos, 1las obligaciones y lo que se espera
que, los hombres hagan de manera bioldgica. Par su parte, el
septido de experimenﬁa:iﬁn para aplicarse al exterior que el
jumgo tiene en los animales, se carresponde, para los @ humanos,
con los intentps de "libertad". El juego, entonces, Entré 1ps
hombres se define como 1a actividad gue permite luchar vcnntra,
abandonar y hasta negar los instintos aunque sea de forma experi-
mental para avanzar hacia un campo de supuesta libertad:

Erigiéndnse. el . hombre abandona su naturaleza
animal cuadripeda. Ya de pie en un mundo doble,
ofrece resistencia a la vida agitada y crea para
si- el margen de la libertad que a travds de una
constante lucha trata de mantener eternamente
para si (S54) '

Y mas tardey

" Nuestro pasco por las formas y 10s comienzos del
juego quiere mostrar que el juego es el elemento
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vital
bella
la humanidad,

de

Bally pstd evocando una idea

la procreacidn
de que han surgido las venegrables obras .de
requiere el mirgen de l1a libertadg

espiritual. La vida

(S5).

que por el chracter pﬁramente

bipldygico de su obra prefirid ne desarrollar. Podemos creer en la

existencia de un “"campo de accion

que Bally, al no interesarse por
bre, deija de lado las situaciones
coh: su sociedad es absolutamente

eskos casos (violencia social, por

igual gue en los animales como una

tenso" entre los humanos, vya

ningadn aspecto social del hom-—

en gue la relacidn de! homnbre

tensa. Podemos creer gque en

.ejemplo) el juege participa el

manera de adaptarse experimen—

talmente a posibles futuras situaclones angustiantes 9 dificilas.
Pero por ningtn motivo es nuestra intencidn encaminar el presente

trabajo

hacia aspectos sociales de la manifestacion luddica. Por
el contrario nos interesa limitarnos a elementos intrinsecos de
la' misma. Es en este punto donde ciertas ideas de Bally se  nos
presentah como hn parangﬁn inic;al para estructurar una util

deFinicidn de juego rastreable en determinadas acividades Yy crea—

ciones, especificamente en obras literarias.

Bally maneja claramente el antagonismo de’niveles de tensidn®

en. los momentos globales donde nedfita o cient{ficamente locali-

zamos la presencia del juego. Si existe un dnico nivel de tensidn

en una actividad, @é&sta se caracterizard por la esistencia serta

de necesidades y el 3uego no aparece. Por su parte,  &ste Jltimo

s6lo surée como  wun "enriquecimiento" para dicha actividad en

tanto gque le antepone dinamismo, experimentacidn y otras manifes—

taciones diversas pero {ntimamente relacionadas a 1la

necesidad
Frimordial (aun llegando a ocultarla). Esto lo logra a través de

riveles de tension igualmente diversos o en su caso antagdnicos.
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Veamos dire:tamgnte lus_palabras de Bally cuandp se refierae
a la manera en gque ol campo "relajade” con su tensicn  igualmente
disminuida genera la posibilidad de juego:
’ Desde este punto de vista el enriquecimiento de
caracterfsticas, tal como lo hemos estudiado,
tiene un significado mds amplio que el simple
aumepte cuantitativo de log camipos resibles que
llevan a las metas del instinto, que siempre son
pocas. Bignifica un pugvo tipo de celacidn cen
el medioc ambiente, un nuevo tipo de la existen—
cia viva y movida. (56)
Aqui aparece mencionada la diversidad de gcaminos que se vienen a
sumar'cnmo antagonismo o complemento al camino instintivo princi-
pal. A su vez habla de un "nuevo tipo de relacicn” gue tal vesz
de momento no podamos definir, pero que intuitivamente, de las
palabras de Rally, suponemos se caracteriza por la diferencia
:la?a en el nivel de tensidn que enfrenta al camino central. Por
otra parte se nos muestra que el juego no puede estar désligado
nﬁn:a de 1la seriedad; le corregponda como complemento en  una
actividad Ifidica modificdndola. La existencia del juego mas alla
de una actitud gue resulta ser complementaria, an{agﬁni?é o
modificadora no nos es admisible. Tal peasamiento, . concebir al
juego como un epn sf, nos lleva‘al formalismo tan vago que criti-~
cibamos en Huizinga.
£l seguimiento de los serips estudios de Eally, por lejanos
a la literatura que parecieran, han squidD con gran Qtiliaad
para Vencnﬁinarnns a lo gue buscamos. Mas alth nos han abierto él
caming en una direccidn mas clara: el cuerpo de teorCa gque puede
‘resultarnos  mds uti) por estar dirigido a los aspectos artisti-

cos, (muy o5 retacidn a lo que anteriormente hemos rescatado de

varios autores y complementado por 8stos), 1o encentraremos en el
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gran poeta 'y filédsofo ru@ént!:o y marximo revalorador de la pala-

bra juego en l1a historia.

seccidn 2

Jueao por ={ mismo.-—

.

Parece que los trabajos del cientifico Bustav Bally realmente se
dirigen . a localizar el concepto de juego dentro de una perspecti-~
va mas objetiva. Es la posicidn de un bidlogo quE‘maneJa cuidado-
samente sus. datos experimentales; sin embargo, a pesar de gque los
avanees de la tiencia bindgica en este campop fueron tan criti:?—
dos por Hulizinga nosotros sentimos que lavinfnrma:iénrdel biéxogq
se  estructura dentro de una 1fnea muy ldgica. Bally nos propor-
ciona ;gdeas gue dan al juego uﬁa definicidh formada por los
ﬁn;iblas yeneros a lbs que pertenece y que se complementa  con
d{ferchias espec{ficas. Los fildsofos antiguos, como hemos dicho
se dédi:aban a estudiar conceptos mas elevados ¥ consideraban al
Jjuego como algo claro y definido sin necesidad de ser conocido en
su  interior. Huizinga abre un horizonte gue da importancia al
juego hasta hacerlo origen y fundamento de todoj lo dnico esen-—
cialmente existente. En sus escritos toma al juego come un punto
de partida de cultura y, por ello, punto de partida del hnmbre
‘migmn; fel Juggu €s as viejn‘que ta cultura*.

Férnrahnra, conraélly tenembs algo que contesta primariamen-—
te 1las interrogantes gue lénf%nbs: una definicicn que podeinos

aplicar a textos literarios, m3s Gtil: ni tan poco tratado como
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para no declrnos nath.: con, r'_k?spectu a los objetos que pensamos
agl%carlo ni tan amplio no pucda ser privativo de ciertos mpmen-
tos creativos y obras. Aun as{ no pensemps que dos o tres parra-
fos sobre e! juege gue Bally escribid y que nos abren un amplio
panorama, pero que fueron redactados pare aclarar aspuctos biola-
gicos del ser humanoc, son suficientes para decir: "ya tenemos un
mafco tedrico compl eto”, apliquémosle a las obras 1literarias.
Nrcesitamos algo més. y Justo es rescatar un autor qﬁe. previa-
mente & muchos otros que hemos estudiado, sirvicé justamente de
gufa a Bally. Despuds de hacer el breve recorrido entre las ideas
sobre 2! juego podemos reeler a Federico Schitler, y decir gue a
pesar de las md1ti ples criticas que se tiene en contra, en sus
pensami entos, sentimos que hay una definicidn de juego Qque llena
y completa los requisitos que pedimos. Schiller,  ademds de ser
coincidente con 1o que subrayamné.en Bally, aplica sus ideas a la
cultura y pspecificamente al arte. ¢Oué mids podemos pedir?
Schiller es el fildsofo que los estudiosos del juego retoman
con sentimentalismo romantico pura-llenar epfgrafes, o cargdr ng
emocicn  sus  afirmaciones mas subjetiv;\s coh  las aparentemente
exageradas citas de su libro Cartas a la educacicn estetica  del
homnbre. Schil_ler es guien abre una 1fnea de concepcidn del juego
qQuie, pnr" ejemplo  uwn psiccﬁ ogt; como G. Fingermann no. acepta vy
eritica fuertemente no por sf misma s{nn por las aportaciones gue
a la misma hizo Herbert Spencer (57). Pero con todo, en Schiller
parece  surgir un tipo de tEnr_fa coincidente con 1o que solemos
llamar Jueyo al referirnos a obras literarias y cuyos ejemplos

abundan on la obra particular gue escogimos para este estudio.
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Detengambnos  un Ipo:n y veamos cuidadosamente £l libro de

schiller Cartas a 1a edugaciop estdtica del bombrgé (58); La
motivacidn de #Esta obra es la lamentacidn del autor por las
exigencias pragmiticas materiales que dominan su época  y qQue
envilecen al ser humano. Es la "utilidad” un faptasma que para
Schiller ha tomado valor de “fdolo del tiempo, para el gue traba-~
jan 'todas las fuerzas y al gue han de rendir homenaje todos 1los
talentos™. A su vez, Schiller se siente mnlesto por el avance de
N

lag investigaciones en detrimento de la imaginacicdn de tal forma
que "los l1fmites del arte se estrechan a nedida que la ciencia
ampifa los suyos". Es justamente el camino de lo estético el que
Schiller sehala como mecanismo para resolver los problemas polf~
ticos que an‘pueblns se tienen planteados, porque “"a la libertad
se llega por la belleza (55). De ahf{ la importancia que otorga a
Ja' educacién estética del hombre perque tendrd en cierto modo Uné
{uncidn social:  servira para cundeniar al hombre con las Exiqen—
cias de una moral.

Pero no nos adelantemos} Schiller distingue en el huphre
algo permanente -la perseopna. el vo—- y algo mudable, 4que :ambi;
«in cosar -el estado-, 4que, a su ve:, Schiller concibe como dos
polos. Se puede ser Ynatural” (un estado silvestre) o "encaminado
&' la moral, ﬁra:iaﬂs a la razdn". La capacidad de permanencia da
al hombre su existencia misma, porque 2l estado tiéne una presen—
cla  supeditada y perccedera. Esta bipolaridad sustenta toda la
reflexidsn filosdfica de Schiller y podr{amps pensar, acerca de
ella, que ne pretende ser algo muy novedoso. Tiene fuertes co-
rrespdhdenuius ‘ton  1a misma dualidad bumana qué hemps conocido

siempro: - actos generados por fuerzas naturales, instintivos (a
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los que a veces, erroneamente se tiende a hacer corresponder . lo
.
ludico),  y actos surgidos de nuestra reflexibn, es decir, racio-

nales.

Natural - —= persona ————--- civilizacidn racional

Para este autor el desequilibrio entre estos polos es conde-
nable y en sus palabras dice:

La razon (estadol demanda unidad,  perb la natu-
raleza trealidad fisica humanal exige diversi-—
dad, y el hombre es requerido por ambas legisla~
cliones (60).

Y mas adelante:
£...3 eso [dualdad] demostrard siempre una for—
macioh aun defectuosa cuando el cardcter wmoral
sdlo pueda afirmarse mrdiante el sacrificio del
natural (&1).

Para Schiller "la razdn trde su unidad moral a la sociedad.
f(;i:a y no debe menoscabar la variedad de la naturaleza". For
ello, si uno actda guiado por el segundo de estos casos vive en
un "estado sensible”" y est5 determinado en sus acciones por una
mera  "coaccidn fisica" de la cual su calidad de- hombre busca
liberarse (42).

El otro estado de 1a a:til\ddad, "gl racional” _segt.'ln este
autor,‘es el gque se encamina al control moral de lo sensible y se
su:pnne que avanza haria un ideal de libertad (63).

En resdmen el esguema se explica como un hombre gue busca su
unidad permanente entre las viscisitudes que se suman en dos
equipos u opuestas E;:igen:ia'ns, leyes fundamentales de la natura—
leza humana: sensible-racional (homo sapiens). El hombre busca la

absoluta realidad. .



.

debe traanormar en mundo 1o que es mera forma
fsu parte racional...], vy debe extirpar de si
mismo todo lo externo o mejor dicho debe exte-
riorizar todo lo {nterno y dar forma a lo exter-
no. (64).

Schiller dice que e8]l primer momento de concordancia entre
ambos  estados se da por un descubrmiento racional de lo sensible
que nos subyace y a Io cual adjudficamos una moralidad (65).

Segun Schiller la antftesis de estos "estados" impide un
desarrollo armdrico. “el hombre puede estar en contradiccidn con
41 mismo de dos maneras: como salvale cuando sus sentimientos

' dominan sobre sus principios, o como bdrbarg, cuando sus princi—
pios destruyen sus sentimientos” (66).

Bchiller retoma. la otra mencionada divisidn en el ser  del
hombre: entre "la persona" y "el estade", sd6lo gue continda
analizando éste (ltims. Ya ho maneja estos polos tomb "briéen" Y
‘"meta supuesta” entre los :ualesiél hombre se libera sin abando-
nar’ nunca el primero ni llegar al segundo por las razones ‘antes
mencionadas. Ahora ve gque el ser del hombre estd entre dos polos
que se constituyen como sus “"determinaciones”, fendmenos ffsicos
que. afectan al hoabre y que patentizan el devenir y el cambio ‘en
los humanos (67). La “persona" nuevamente resulta ser alge fijo
inmutable en ‘su origen, que hace evidente &l devenir al contrapo-
‘nerse  a fste; se presenta comp un ente de sustraccidn de dichas
Heterminaciones™ ¥ un intento de acceder al f{deal de 1ibertad:
‘nuevo ideal que no se entuentra ni &n uno hi en otro polo.

As{ pues, habr{a gue buscar para €ste fin [la
nueva . libertad) un imngdrumento gue no concede el
Estado  y abrir para ello fuentes gue se mantu-

vieran puras y vivas entre cualquier ,corrgpciﬁn
polftica (&@).
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La manera en que eca "persona" se relaciona a las “determi-
naciones" es seghn Schiller igualmente dual: puede darse la
intencion del hombre a ser determinadeo exteriormente en cuyo caso
se da el llamadn "impulso sensible” (o Sachtrieb)g i por el
contrario la persona toma una conciencia racional de un  supuesto
ideal de ltbertad‘y del tiempo en que ocurre el devenir, con ello
pndré darse la eutodeterminacion gue Schiller 1llama "“impulso
formal® (o Farmtrieb) (69). Este ditimo caso permitirfa a la
persopna manteperse mas idéntica a s{ misma; se aproxima a las
metas buscadas por el autor. Parece ser gsta condicich dltima la
que reguelve aguellops "estados patulégicos" que mencionamos  an-=
tes, por su cardcter de autoconciencia. El problema radica en ia
autenticidad de dicha autoconciencia como veremos adelante. Hay
qu; ;onsiderar que ‘el corazdn abre caminos al intelecto y el
desarrollo o wisma educacich racional de nuestros impulsos sensi-—
bles (autoconocimiento) es, para é:hilleé y su romanticismo, algo
de urgente pecesidad, Ello hace mis autdnticos y - eficaces. los
procesos racionales, y el saber mismo en su totalidad real.

Pero ,que tiene que ver todo fsto con la definicidn de juego
que buscamos? Aparentemente Schiller vio algo mas on la idea de
juego con relacidn al "juirio del gusto" propioc de Kant (Apendice
2)Y. De 'la idea de que 2] arte detona una relacidn ludicea  entre
tacultades humanas que cuando se da como juege resulta cer armo-
nica: y unifica internamente alrededor de un fin inherente a ‘ia

-actividad: misma, Schiller bien pudp inspirarse para suponer 1la
existencia  de un tercer impulzp: el "Speltrieb" o “impulso dé

juego"  cuya funcidh os modiar entre las "determinaciones". y  la

"persona’,  entre el Baghirieb y )1 Eprotriebh. Este impulso, es
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rescatado  de  un conceptp de cultura:s  formada gsta por arte y

ciepcia,

El .arte y 1la ciencia se hallan libres de todo
lo positivo y de cudnto han producido las con-
venciones humanas, y ambos gozan de una inmuni-
dad absoluta contra la arbitrariedad de loes
hombres” (70).

Su funcifin es educar 1a facultad del sentimiento Yy €n segun-—
do lugar educar la facultad de la razdn. En resfmen estas pala-
bras son mhy ilustrativass

Por .tanto, para no ser simplemente nundo, el
hombre tiene gue darle forma a la materla; para
no ser solamente forma, tiene que darle realidad
a la virtualidad gue ileva en si" (71)

El "impulso de juegp" es5 considerade por Schiller cemo 1la
tendencia humana a desligarse tanto de la coaccifn de la moral
(relacionada a 1a autodeterminacion) como de las fuerzas ffsicas
(determinantes exteriores) a fin-de llegar a un objeto: la belle~

Za.

la belleza es el objeto comfn de los dos impul—
sas, esto es el impulso de juego (72)

Juego es para Schiller:
Todo 1e gue ni objetiva ni subjetivamente es
contingente, y, sin embargo, no coacciona ni al
exterior ni al interior (73).
Aquello gque surge por juego £S necesario, pero ne tiepe como
fuente  de esa necesidad ni las ‘"determinaciones” (subjetivas,
tristintivas), ni .el. aspecto de la: persona moral tobjetiva e
idéalista) sino, tal vez la necesidad misma (74). Una apreciacidn
—omo la . anterior supone para el juego la manifestacidn autentica
de la unidad de los aspectos del hombre y de ahf las tan citadas

palabras de Schiller:
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El hombre solamente juega cuando, en el sentido
completo de la palabra, es hombre y solamente es
hombre completo cuando juega (75)

Ahora podemos explicar el mds famoso epfgrafe del Juego.
Nunca el hombre podrd ser tal mientras satisfaga Gnicamente a uno
de sus dos impulsos o a uno tras otro. si sblo "siente”, se . le
convierte en un misterio su perscna o existencia absoluta. y si
solo "piensa® llega a un misticismo donde olvida su existencia en
el tlempo. St se pudiese poseer ambas oxperiencias al mismo

.
tienpo, casos en que se tuviera conciencia de su  libertad vy
sensacidn de su existencia, tendrd la posibllidhd de completar su
humanidad = al sentirse como materia y a la par conocterce como
esplritu. En tal! momento llegarfa a cumplir un "destino" y una
representacién del infinito.

Lo anterior ocurre en la experienclia con ese "estado 1ddico
por llamarlo as(; que es también para Schiller un ideal al cual
mds O mePDs Nos acercamos A través de los Juegos pr&ctgcos. Un
ideal en que la moral, restringida por la "persona", se unifica a
las "determipaciones” sensibles y formales, y crea un mejor nivel
de moralidad, wuna moral real y natural al hombre, Este .autor
piensa. que el juego y el arte son la meta a la que el hombre se
dirige porque en ella hay totalidad de la esencia humana y no
facul tades dominandose unas a otras.

El esp{ritu pasa, pues, de la sensacidh al pen—
samlento, a traves de una dispoesicibn intermedia
en que la sensibilidad y la razdn son igualmente
octivas [...] Esta disposicion intrmedia, en la
que . el 4nimo no estx obligado ffsica ni moral—.
mente, sin  embarygo, actua en las dos esferas,

merece llamarse, preferentemente, una disposi-—
cion libre; y si el estado de determinacidn

sensible se le llama f{fsico y al estado. de 1la

determinacidn racional 16gico y moral, habremnos
de denominar este estado .de la determinabilidad
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real y acltiva estade estdticp (76).

Debemps  hacer notar que Schiller con su actitud romantica
supong para este estado 1ddico valores de libertad, naturatidad,

" etedtpra, distintos y mbs accesibles que l1os que la "persona" se
impone como metas ;iempre ideales. Gran parte de las CartagS..:
fueron escritas con intencién de halagar este instinto de juego
por 1a (genera:idh de auténticos valores humanos gque se supone
conlleva.

Schiller habla de cémo el impulso sensible tiene por objeti-
vo la vida como una cnnSumaciéﬁ de las cosas materiales y su
efectp directo en los sentidos. Mientras aque el impulso formal se
dirtge a la "figura", concepto con gue se designa todas las
propiedades formales de las cosas y las referencias ~qhe sobre
ellas hace la facultad de pensar. El objeto del impulso de juego,
por su parte, serfa la "figura viva" con lo que se designan las
propiedades estéticas de 165 fend#enns y lo que Schiller concibe
coms privativamente bello: la Belleza misma. »

De manera curiosa, Schiller demuestra como, tanto ®1 sepsi-
ble come lo formal, al entrar en contacto con  su respeﬁttvn
contrario, pierden lo "serip”: lo material se vuelve "pequefo” y
lo formal &g vuelve "ligero", mientras que la belleza es, para el
autor, muy seria. Las dltimas piginas de esta obra de Schiller se
dirigena justificar EuS‘EDnCIUBXGﬁEB Y busea apoyaﬁ'sus ideas  en
la aparlqidﬁ del arte en la humanidad como "adorno" y "Jjuego" y a
su vez rechaza las teor{as quévsupbhen que lés me jores épu:as del
arte se daé en ‘periodos de decadencia polftica o econdmica.

Creemos sinceramente gque de }a visidn de Schi!ler se obtiene

una definicidn de juego muy independiente de otros factores; mss
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adn es muy interesante 1a. g!qsvin:ulacicfn que este autor hace del
Jjuego tanto ge la actitud racional como de. ta actitud dnstintiva
para hablar de. un nuevo campo de determinacidn del hombre.  Pero
hasta ahora parece gue continuamos apoyando teorfas poco pricti-—
Cas. Tal no es el caso: Schiller no sdlo estd haciendo halago de
un estado intermedio entre las determinantes mas conocidas del
hombre sino gue tambidn pasa a explicar cdmo se da . practicamente
el juego. Es por ello que nos hemos sentido tan tentﬁdos a resca—
tar este libro como marco tedrico estético de ciertas obras del
teatro espafol.  Schiller nos presenta el juego, nos dice . cudl
ser{a su género como hemo2 visto y a su vez explica la diferen-
:§a:idh espee{ fica que permite saber cuégdo hay mayor presencia
;:12 ;jul_'.\go.

Es claro que despuds de este intenso recorrido por varias
posiciones con respecto al Juego;_ éﬁte toma magnitudes tales que
no nos es posible afirmar o negar la incunven:;a del Juego con
respecto a una. obra de arte en sentido absoluto. Como se verd mds
adelante pfetendemos aceptaf que juego, ficcidn y definitivamente
arte son conceptos que viajan juntos (775. Una manera ﬁe llegar a
Esté definicidn de juego seria: tomese tualquier direccich (por
ejenple el formalismo de'Hhi:ihga o las *deas de simbole de
Piaget) gque invita a equiparar al juego con aspettos c‘ulturalesvy
de entre'ellos directamente ron la creacidh de realidades art fa-
tiﬁas.‘PerD desde un principio como se mencionaba en iar int‘rndu‘g—-
ch:fn no pretendemns encerrarnos en éeme.ﬁantes he‘:has por ien‘ﬁ:r a
1a . tautolougfa. Padumns éfirmér que existen momentos pienamenge

1Gdicos - en el arte donde la calidad de esta actitud predomina,
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asi  como habri’otrns donde su presencia es apenas formal  dentro
del campo ideal gue una tqorf; amplia del arte nos abre.

.As{  pues, todo se reduce a tratar de ver cuindo y como una
obra art{stica en forma teorica esta’ escrita con un mayor grado
de espfritu lddico; cuando el arte—juego presenta adn mak carac-
teres de juego; cuando el arte es doblemente un juego. E1 meca-
nismo  para &sto se hara” a traves de un andlisis directo de una
obra del teatro que por centrarse en el barroco, por ser escrita
por . "el mas psicdlogo de 1ps autores del Gran Teatro Nacional de
los Siglos de Orp” y por su lectura misma ha dado lugar a pensar
2n gue se jumga plena y abundantemente dentrp de sus escepas.

Schiller nos abrid esa posibilidad y en pocas piginas nos
permite ver al juego analizado: para rescatarlo pido nue velvamos
a  tener presente todo su esquema donde el pensador acomodd al
hombre mismo, donde se estructurs una cosmovisidn casi completa.
Casi ‘a la mitad de sus gg;;as.‘;.S:hiller dice:

Hay que esperar de lo bello, simultdneamente, un
efecto temperante y ptrp excitante: une relaja-
dor para mantener tanto el impulso sensible como
el fermal dentro de sus limites; el otro exci-
tante para mantener la fuerza en ellos. Estas
dos clases de cfectos de la belleza, Sin embar—
go, deben ser idegtificados con la idea, ser,
simplemente, uno sbdlo. (78)

Ahora si, por primera vez la direccidn de los estudios del
juege se modifica sustancialmente. Dejamos por un momento de
acercarnos al concepts desde vl piso de arriba, desde los posi-—
bles géneros a los que pertienece y nos encaminames desde abajo,
desde sus caracter{sticas aspecf}x:as. El juego es un mecani smo

de dominio, nos decfan algunos, pero hay muchos mecanismos de

dominio, cual entre ellos es el juego. Es la :racién de cultura,
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conh espacio y reglas delimitadas. nos dec{an otros, y volviamos a
pensar: hay muchos Aspectos de la cultura, cual entre ellaos
presenta  mas caracterf{sticas del juego. Esos eran géneros a lns
gue parecfa semejarse el juego: el gehero educativo, el cultural,
el moral...

Schiller no contradice ninguna de las ideas anteriores,
porgque presenta una visich de juego libre, donde su funcidn es
equilibrar el espiritu sensible con &1 formal a traves de la
creacidn e be;le:a, donde su gehero seria una de las  posibles
actividades encaminadas a patentizar y desarrollar plenamente la
hupanidad de la persopa y donde la diferenciacidh especffica se
encuentra ep la conjuncidh en una s6la idea de fuerzas que pre-
sentan distintos niveles de tensidn y que se pueden ver diferen-
ciadas. Tratemos de ser mas clarps: Schiller espeeifica una
actitud 1ddica (por lo mismo “bella") como aquélla formada por
una {fnea directa en la cual puedé predominar el impulseo sensible
o el formal a la cual se le agregan 1{heas paralelas que modifi-
can el estado de tensicdh de 1la 1{nea original. Si predomxnaﬁa ia
1Tnea sensible habrd que igualarle aspectos o lineas de creacidn
con tensidh propia del impulse formal en busca de un aguilibrio
ideal inalcanzable (79). )

Esto lo lpgra ! hombre a travde de pxaltar o disminuir el
nivel de tensidh que considere necesario. Schiller llama "belleza
tierna" a aguella nue controla impulsos y "belleza endrpica™ a la
que tiene como funcidn exaltar el &nimo, en ambos casos se apliea
tanto a lo ff{sico como a 1o moral {(BO).

Esquendticamente puede resultar mis claro:
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La belleza tierna guita peso mientras que la endrgica lo
incrementa.

Schiller ocupa timmpo explicando como la belleza tierna no
debe  ser confundida con un espfritu formalizador que incline 1la
balanza hacia el lado derecho ¥ que a su ver la belleza enfrgica
no es dnicamente peso en el lado l;qulerdn. Ambas bellezas actyan
sobre . 1ps dos platillos y producen infinidad de resultados. EI
juego consiste justamente en la mano que quita y pone peso en la
balanza. Mayor juego existe cuando mayor cantidad de pesas son
colocadas y se logra el mejor equlibrio. Por su parte una idea
Unica donde se equilibra la balanza a traves de colocar una pesa
fFositiva y una negativa en cada pi'atillu tiene un juego sencillo.
En cémbin aguella gque combina multitud de pesas y sus combipna—
‘ciones eh las distintas tem$ticas de la idea tiene enorme canti-

‘dad de juego.

Schiller nos dice:

@1 hombre sensitivo se ve gonducido por 1a be-

lleca a 1a forma y al pensamiento; el hombre
espiritual  es devuelto a la materia y al mundo



di2 los sentidos por la belleza” (81Ly.

Esperamos encontrar muchos ejemplos de esto en la obra de Tirso

de Molina,

Seecivn I

Upa idea base de iuego
Antes de terminar esta primera parte debemps hacer una pequeha
recapitulacidn. Después de éste recorrido por algunas importantes
visiones o tratamientos acerca del juego podemos llegar a  una

cqn:lusién de utilidad prdctica para su corroboracicdn en una cbra
1i§erarin. '

En nuestro primer capftulo encontramos ocpiniones subjetivas
Y hasta contradictorias sobre la lmpnrtancia de este concepto. Si

bien  no es correcto confrontar las ideas de los griegos con

un
fitdsofo moderno como Fink, s pudimos darnas cuenta de cdmo,
para uwno u otro extremo, el juego puede ser supeditado a' su

funcionalidad. Para el pensamiento antiguo, saber équé es juego?

no  importaba. Lo relevante se encontraba en si dicha . actividad
era o no moralmente virtuosa para la ética que aguellos perso—
aajes estructurabaﬁ comp sistema.

La bﬁsqueda de un eptendimiento esencial del juego se da con
Huizinga, pero con un problema de fondo. Este pensador sirve para
mostrar que al ver el juego como una esenclia Jnicn. uno limita
la libre concepci&n del mismp. Huizinga encontrd similitud formal

gnhre 1o que entend{a por juego y todas las manifestaciones de la
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cultura, hasta llegar a la conclusidn fuerte e interesante (perp
por - la misno muy vaqg) qn que el juege es el origen de teda la
cultura misma.

Con 1la psicolngfa, dedicada principalmente a la presencia
del  juego en los ninos volvemes al problema de preguntarnos mas
por 1a funcidn, en este caso educativa o formativa, gque por ‘la
idea cabal del juego. Pero el estudio de las ideas de Piaget abre
el  campo hacla una verdadera definicidn cient{fica. £n Pilaget
vimos gue el juego no es una epsencia sino una actitud, un fendmeno
donde la asimilacidn del mundo al ¥y humano a traved de su cdm—
prension simbdlica se logra evidentemente, Por primera vez senti-
mos  que el juego es una actitud humana que le permite cgrear en
torno a la realidad mundana para, anté todo, aprehenderla mejor.
Cuando se juega se crea un sf%bnln para el mundo gue va "parale-
lo"  a &ste. Pero Piaget en definitiva es divergente a nuestros
propositos y gueda limitado. .

Es en este Gltimo capftulo donde hemos podido entender en
qué. sentido se realiza la creacidn que Piaget mostraba. Gustav
Pally dirigig nuestro pensamiento hasta gque una visién pareial,
pero valiosa en tanto.que se dirige a fines de andlisis est&tico,
como la de Schiller, nos dib la pauta para llegar a esta conclu-
sidh. Schiller muestra gue on el juego hay una polaridad. Dos
cpsas vistas de distinta forma; dos realidades humanas la formal-
idealista vy la sensible—instintiva se unen en su:més divergente
momento a través de un impulso gue hace tolerable sus diferencias
au:’{ cuando las evidencla. Entonces el juego hace aCEptab'le que

‘‘Una cosa se bifurque en sentidos opuestos. El juego es la capaci-

dad o actitud humana que hace posible concebir las cosas en  una
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totalidad mas plena, perc np come unidad sino como convivencia de
sus aspectos dis{mbolos.

As{ que el sentido de juego gue nds caValmente se aprosima a
su uso como copcepto f1loséflco y como término  (trillade) en
literatura podria ir en aste sentido: juegb no es up acto inmo-
tivado ¥y originario, 1o serfa s4lo cuando se confronta a lo
motivado; ni es un acto burlesco a menos gue viaje junto a la

seriedad de otros actos. Jugar es presentar la realidad en sus

para conseguir su equilibrio de resultante mediatizadora sin que
una prevalezea sobre la otra, # MENDS que sepa moment dneamente.
Aas{ pues, siempre se sentird en el juego la presencia de 1o
ambigun, pero no por un sentimiento de duda surgida sin sentido,
sino, al contrario, porgque mds que una idea ambigua gl juego ps
una  actitud dual. No creemps que el juego sea una esencia  como
quieren verlo algunos. Verleo a;f es un problema irresoluble
porque nunca se dejan de encontrar aspectos del mundo que compar-—
ten su forma exterior con 1o gue se Quiera concebir como juego y
aventuradamente se le da a &ste el valor de existir tal y :omﬁ lo
bacen aguellos referentes dg! mundo. b bien, pof otro lado se
analiza la motivacidn del juego en clerto sentido original vy
tambi€h con ello se establece para éste un sentido de origén. de
todo.

El juego es5 una manera de hacer y ver las cosas; un sistema
estructurado en el que se presenta a cada direccifn su polo
opuestn, & cada punto de vista otre gue le sé% distinto éi no que

antagénicc; a cada motivacifn su parodia y a cada tono su contra-—
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rip. Ellp llega a abarcar mejor la realidad cuando no se tiene ?e
Bn un explicacién de éota. El Jjuegd no es una actitud comprometi-
da, segdn algunos, porgque evita casarse con una idea a través de
otorgar valor, al menos de presencia a su contrario.

Jugamos un juego de naipes porque en ello podemos poner toda
nuestra eficiencia, intelecto y esfuerzo concentrado en confron-
tacidbn a cuando lo hacemps de manera motivada hacia obtenef un'
satisfactor vital. Jugamos en un tablern, porque en el vemos una
realidad delimitada, simple, carent. de caos en confrontacion al
mundo que nos redea y que no presenta las caracteristicas dichas.
Jugamos con un cbjeto entre nuestras manps, porgue le damps  wn
uso antaééﬁicn a aguél para el que fue creado pricticamente, aun
a riesgo de destruirlo, y jugamng en nuestra mente con la idea de
que se rompa porque ello desborda nuestra imaginacién para crear
una idea paralela donde dejamos de depender del valor matérial der
las cosas gue tanto nosypresiona, Y ND nos importa 1maglnariaﬁen;
te (eﬁ el paralelo de nuestra l}brn créacién) que  se quiebfe;
Cuando el objeto cae destrozdndose, el juego desaparece y viene
1a realidad unilateral. Jugamos ton cosas colbcandolas boca abajo

- 3
o en posiciones gue cominmente no son aguellas que ies vemos.

ﬁugamos con nuestro cuerpo al llevarlo casi dentro de un reto a

: o
conseguir  posiciones y funciones dificiles, contrapuestas a las
comunes {correr para salvar la vida no es un jupRgo, sinp  una

neceéidad, hacerlo en wuna pista dando vueltas bien puede ser un

. Juego . ya que se confronta al correr par necesidan) . Jugamns,

‘entonces, un deporte hasta para poder abrazar a un companero que

tha. logrado una hazaha como la moralidad no nos 1o permitir{a’

hacerlo en la calle. Podrfamos decir que jugamos con  todo  en



tanto que la mente humana es capaxz de imaginar otra funcich, otro
sentido distinto a aguel para el gque fue creado.

La lista de juegos es siempre-interminable. Pero entre ellos
existe une que dispara en gran Explnsxin las posibilidades del
mismo Juego., La lengua es una herramienta de use comdn con la
funcidn basica de otorgar comunicacidn. £1 hombre es capaz de
jugar con ella usahdola para bi furcar los significados en direc—
ciones opuestas. La creacidn eon la lengua es constante dentro de
eda doble vertiente eterpa que por un lado tiende a darnps comu-
nicacidn eficiente hacia todo 1o exterior y por otro tiende a
hacernos . individuales, a dar personalidad e identificacidn a un
grupo reducido a través de la innovacidn. Uno u otro extremo sin
la presencia de! otro no genera un Jjuego, pere tuando las pala-
bras se usan en doble sentido --las situaciones son descritas en
tonos ambiguos—~, sabemos que se juega porque ello hace tolerable
la presencia.de su. antagonismo.

La literatura s campo absniutamente $értil para sembrar
esta actitud y el barrococ como momento literaris tuve razdn
suficiente para fomentarlo. Un autor en este periodb es conhside~
rado de 1o mis enredoso y genial, capaz de mostrar y crear gran-
deas caracterés distintos; en pocas palabras, capaz de jugar a
todos los niveles. Entender como juega Tirso de Molina en uﬁa de
sﬁs_:ubras mas nutridas de estos elémentos nos permitiré compren~
dar cdmo el juego, en un momento dado, puede constituir un siste—
ma de creacidn.

El _jurgp €5, en resumidas cuentas; el gusto placentero por

ver las cosas de manera amplia y conjuntar, aun sin compromiso,
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las facetas disimbolas que componen la realidad. Todo tiene otro
punto de vista, toda direccidn tiene su contrarioc, toda sensac}én
puede ser racionalizada, ‘tndb ideal puede enfrentarse a un prég—
matismo atroz, todﬁ plan racional puede fallar por la presencia
de los actos empbtivos, vy jugar es ser 1o bastante maduro y lo
bastante amplioc para encontrar placer en el salto acrobitico

entre los contrarios.



NOTAS AL TERCER CAPITULO

S50.~ E1 sentido del juego ha tomado mspecial relevancia en la
sociedad moderna ante el problema de la administracion del
tiempo libre: se han institucionalizado las actividades in-
sulsas, se han creado profesionales del juege por su papel de
entretenimiento. Todo porque ahora con menos horos de lo que
pudr(amos entender como "trabadio serio” la gente cubre acue-—
llos satisfactores que llamamos impres=zindibles.

S51.— Estamos utilizando el termino "primitivo" aplicadm al psique
considerindola similar y en ocasiones igual al psique
infantil en muchas de sus caracteristicas observables. De la
misma manera lo entendid Freud en algunas de sus obras. For
ejemplo esta frase: "pero estas representaciones surgieron en
el terreno de la egofilia iluminada del narcisimo primitive
que domina el alma del npifo tanto como la del hombre
primitivo". Sigmund Freud. Lo giniestro. Lopez Crespo editor.
Buenos Alres. 1976. pag. 35.

2.~ Bustav Bal)y; El juego comb expresidn de libtertad. Fondo dp
cultura sconomica (Biblioteca de psicologia vy psicoandlisis)
México, 19846. pag. 3.

53.~- 1bid. pag. 24.
94.- ibid. pag. 119.
55.— Ibid. pag. 121,

56.- 1bid. pag. 29. El1 hechn de estudiar el juego supeditade a
actividades de orden practico o moral mas “elevado" es una
constante en la historia del pensamiento. For ello invitamos
al lector a revisar el Apéndice 1 donde se presenta un ejem-
plo de esta desvalorizacién de la face individual derl  juego
por su fun:xonalidad en otros campns gue tanto critica Hai-
zinga).

57.— La critica que Fingerman. top git. paog. 2 ~ 14} realizs
' contra la idea de qgque el juego es resultado de un sobrante de
energ{a t(idea que adjudica a Schiller y Spencer por igual) se
basa en varips hechos: una eusplicacidn asi determina posible-
mente los origenes del juego, pero no nos dice que es jugar.
Ademég, parece ser up concepte contradicterio. ton aguella
opinion que predica para el juego el descanso y el recreo
altruista. B5i bien esto Gltimo fnc es del todo contradictorio
(un‘ estado descansado da-enmergia en- exceso, una energia
f{sica hacia ‘el desenfreno y la libertad creativa) solo
prueba que el exceso de energia favorece el juego; o©s "condi-
cién” para que su posibilidad de aparecer sea mayor; Pero no
explica sus carater{sticas. Sin embargo las criticas del
filésofo argentino no estan fundamentadas en 1o diche por
Schiller sino gue se dirigen ciertamente a Spencer a pesar de

n
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que Fingerman crea que Spencer fue guien dio “fundamento
salido y una expresicn mas precisa y sistematica” a la troria
sthillerxana. No debemos adentrarnps en la teoria de Spencer
sino sAlo dedicarnos a los pensamlentos de Schiller: Spencer
se aplica al juegp infantil y es €1 gquien realmente a travds
de una particular interpretacion de Schiller maneja el con~
ceptn de "Socbrante de enhergia” para el surgimiento del juego:

idea con respecto a la cual no tenemcs nada en contra, pero
que. no aporta relamente nada nuevo al analisis de obras
literarias. Tememos caer en la obviedad de decir que el arte
se realiza por un exceso de energia. La idea es muy Gtil para
el estudio del barrocco: lujo, exceso, etcétera.

58.- La obra mas importante de Schiller en filosof{a 5urui6 de
unas .cartas mandadas al principe von Holstein-Augustemburg.
LLa madurez poética del autor se hallaba en en su :dsp:de en
ese momento.

59.—~ Schiller. gp cit pag. 28.

&0,— Ibid. pag. 35
&61.— ldem.

&2,— Cfr. con "el edificio del Estado: natural vacila, ceden sus
débiles cimientos y parece darse una posibilidad fisica para
colocar la ley sobre el trono [...1] ivana esperanzal., . Schi-
ller, ogp it pag. 38.

&3.- Decimos “Ysupone" porque como es cbvie el autor  peyorativa-
mente maneja sus reflesiones acerca de un determinado momento
histérice. Véase: *por otro lado las clases civilizadas nos
ofrecen aldn un especticulo mis repugnante de languidez", o
"del hijo de la Naturaleza extraviado surge un enfurecidos
del educando del arte un indignro" . Seniller, op git. pag.
39.

&4,~ Se toman las palabras de la reseia que al. libro de Schiller
hace tuis Nueda por 1a terminologia propia que es mds acorde
a los otros autores que hemos trabajado. Luis Nueda. mil
libros. Aguilar. México. 1987. pag. 1586,

&65.~ Cér. Capftulo sobre "bipolaridad en una obra de Tirso". pag.
6. - ) .

66.~ Para Schiller tanto el "estado sensible* como el “racipnal®
son extremos patoldgicos del ser 'y mas  ain  capturan una
enorme complejidad de aspectos: del hombre de tal manera que
esta  teoria wva mucho mas-alla de una conformacion gleobal
comin entre alma y cuerpo. Entre otras cosas Schiller intro-
. duce la disyuntiva que conocemos como ontogenia vs. filogenia
en su  esquema generando una cruz: cada estado tendria  su
momento de individualidad y de tradicionalidad. Pareceria que
se intenta llevar a cabo . un andlisis del concepto de - humani—
dad en sentido prdctico. . Para una mayor profundidad en estos
aspectos recomendamos un vistazo al apéndice 2 sobre Kant.
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&7.— Para un mejor entendimiento de que significan dichas deter-
ininaciones se puede revisar el apdndice 2 sobre Kant.

&8.~ Schiller.— ogp cit. pag. 57

67.— En este momento debemos aclarar que la palabra “forma" se
utiliza en el sentido kantiano. Antes, al critica- 1a nbra de
Huiz inga hablamos de excesivo formalismo; alli entenderiamos
el término en el sentido aristotélico, es decir una esencia o
calidad de  accidentes ogue da sentido o sustancia de alqgo
especifico a las cosas que tienen materia. Por otro tado
Schiller entendia 1a "forma® ciguiends a Kant como se explica
a continuacion: en primer lugar, a la ropresentacidn pertene-
ce alguna coSa que se puede denominar pateria vy que es la
sensacién vy, en segundo lugar, lo que se puede denoeminar
tormp o "especie" de las cosas sensibles, l1a cual sirve para
coordinar, mediante una determinada ley natural del almi, las
di ferentes cosas que impresionan los sentides. Tambien se
puede definir como relacion o conjunto de relaciones, sto
es, orden; una regularidad de todos los obietos de la expe—
riencia. .También puede. ser entendido como . 1os principios
morales o simple relacidn en la gue estd una ley con los
seres racionales, . es decir, significa su validez para todos
estos seres, su universalidad. Tuda esta terminologia ha sido
tomada del Pigcippario de ELLQEQFLE de Abbagnano y comprende—
mos. bien que Schiller entendio su distincion “"sensible—-—
formal® dentro del marco kantiano antes expresado. La forma
.se manifiesta cemo un efectoconsciente o racional y en capi-
tulos posteriores preferiremos manejar =21 té€rmino racionali-
dad para este efecto de ordenamiento en busca de la universa-—
lidad. Mds tarde se explicara como resulta necesario para los
objetivos de este trabajo distinguir entre “"raciconal” e "i-
deai"” en cuyo medio se situaria el impulso formal de Schiller
quien acerco la capacidad racional humana a la universalidad
por su concepto de estado. Vid. Nicola Abbagnamo.- Diccippa—
rio de filpspofia, (trad. Alfredo N. Galletti) Fondo de Cultu-
ra Econdmica, México. 1987. pag. Sk6 -569.

70.- Schiller.- oo git. pag. S7.

71.~ Idem.

72.- 1bid. pag. 72.

73.- Ibid. pag. 90.

74.~ Esta otra cita puede ser tambien significativa: "For consi-
guiente, para el hombre que esta bajo la coaccidn de 1la
materia o de la forma la belleza tierna es una necesidad".
Schiller. op cit pag. 97.

75.—- Schiller. pp git.. 92 — 93.

76,~ 1bid. pag. 114 - 118,
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'77.- i.a idea de que Schiller deja de ser un filosofo para pasar a
conocerse  mas como estudioso de la pstetica se entiende en
dos vert;entes. Friperamente no estructurd un sistoma filo=
s0fico fuerte mis alla de las ideas de Kant. Mas bien intentd
adaptarse a este y "atenuar el formalismo y el rigor de la
ética kantiana. Por otro lado buscd salvar el abismo que vefa
Kant ‘entre el mundo sensible y material y el mpunde de la
forma y el pensamiEntu. Schiller ve en el estado estético del
honbre 1la superacién de ese abismo y en el arte la culmina-
cion de la sintesis armonica de materia y forma”. Vid. Adolfo
Sanchez Vazquez.— Antoloaia. Textos de estética y teorfa dpl
arte. t{coleccidn de Lecturas. 13). UNAM. Mdéxico. 19B2. pag.
16 - 17,

78.— Schiller. op git. pag. 95.

7%.-Schiller  demuestra como en la enperiencia el justo medio es
inalcanzable. Se genera solamente un juego pendul ar por dicho
estado perfecto. Cfr. pag. 95.

80.— Schiller ' también explica los momentos histdricos en que ha

‘ podido prevalecer una de estas dos bellezas, por ejemplo. la

-~ "tierna" ahogandp la fuerza tanto del impulso formal como del

sensible Yy generande un arte que el considera trivial vy

caduco: t:e«3 noes rara, en las llamadas edades refinadas

del  mundo, ver degenerar la suavidad en blandura; la llaneza,

en trivialidad; 'la correccidn, en vacuidad; la liberalidad,

en capricho; la sencillez en frivolidad; la tranquilidad, en

apat{ia, Ly la caricatura mas despreciable lindar. con la huma-
naidad mas excelsa. Vid. pag. 97).

Bl.~ Schiller.— op cit. pag. 101.



SEGUNDA PARTE

CAPITULD 1

TIRSD DE MDLINA EN EL MUNDO DEL JUEGD

Seccidn 1

Semblanza de Tirso de Mplinag gon base en la idea ge juedo

- Hablar de ‘la vida de Tirso de Molina es tema curﬁnﬁo y hasta
ambiguo. Su biograffa presenta fuertes dificultades en la obten—
cion de datos (cosa que, por ejemplo, oturre en menor ESE;IA
con LDPE qufen tuvo el cuidado de fechar obras y‘tener"hna amplia
literatura epistolar gue ubica mejor sus actividades); por ptro
1ado, eslinnegahle gue las interrogantes y los méviles‘psi:nldbi—
tos en. Mgl moreedariod (como se le conoeid en vida) atracn el
esfuprzo da‘muchcs por resnlverlus.i va que Spcrtaﬁfan una lusz
sorprendente y muy esperada. acerca de su obra.

Esto ha generado gque ciertos aspectos de la vida de Tirso se

conviertan - en sorprendentes retos para los estudiosps y gque. el

n
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deseo de conocerlos cabalmente genern apreciaciones arriesgadas y

en ocasiones emotivas. -

Pepsamos en la problemdtica del nacimiento del genial drama-—
turgo. La mdxima estudiosa de Tirso, Blanca de los Rfos determi-
nd, con sus hallazgos, una 1fnea de polemica acerca de oste
problema. Para ella gra important{simo establecer el momento
exacto de este nacimientn. Dos documentos hallados por la invecs-
tigadora que parecen dar t&rmino total al asunto colocan la fecha
de nacimiento d.el poeta 2] 9 de marzo de 1584, c¢omo lo fija una
partida de Bautismo de "Gabriel, hijo de <<(padre incdgnito>> y de
madre sin apellidos <<Bracia Julianid>> (1). En cierto modo esto
o corrobora una relacicn o Real Cedula de 1616 donde a razén de
su viaje a Santo Domingo, se menciona al fraile (hasta con un par
de datos sobre sit fisico) y se le atribuye la edad de 33 apos, La
cuenta por di ferencia de meses cnn}leva una notable coincidencia.

sin  embargo, tal vez por la vehemencia de las palabras de
Elanca de ios Rios, @©sta afirmacioch ha pasado, de ser la fecha
mis probable para fijar un nacimiénto. a gencrar - discusién e
incredulidad sobre la misma como 1o empiezan a afirmar las p;la—
‘hras(siquientes: ‘

On a pourtant affirmé, et on continue de
soutenir parfois, que ce secret a pu etre perceé.
Dofa Blanca de 11los Rios,. dont  les longues
recherches  tirsiennes ont eu quelque chose de
passionne® et ont fini par devenir une sorte de
religion, [...37 (2). S
Este tipo de discusion - polemica, se ve en - forma evidente
cudndo pasamos al protlema de gquién fue el padre de Tirsoi -Blan-

ca de los Ribs cree que lo es, on definitiva, el dugue de Dsuﬁa

con las pruebas siguientes:

RN
"wfi“w




Acerca de los pasajes de ElL pelapsflicg donde se valora a
los hijos bastardos, olla dice;

[Rogerio, personaje melanciflicnl al ser legiti--
mado  y declarado sucesor del Duque soberang en
su palacio [...] recibe comp una desventura vy
hasta como una humillacidn  su  encumbramiento.
[...3. hartop de sufrir afrentss por la oscuridad
de su origen y tan preciado de su personal valer
como Tirso, contesta con desdenosa arroganciac

-Estaba yo contento

con un mediano estado, fundamento

de la alegre esperanza

que intenta malograr esta mudanza

. £...13

y mientras estudiaba,

agradecido al! cielo, me preclaba

que a pesar de la herencia

en que en el mundo estriba la potencia

de necios opulentos

{(que 1lamo sabios yo, por testamentos),

yo, con la industria m{a,

1o .que no a la fortuna, le debfia

a la Naturalez,

ambiciosn de fama y de grandeza

no heredada, adguirida .

con noble ingenio y estudiosa vida,

que ilustra mds la personal nobleza (3).

Y su idea viene a fundamentarse sobre todo en el ya fambso tachdn
o mensaje borrado del acta bautismal antes mencionada. En ella B.
de 155 Rfos leyd al verla por primera vez "Tz Giren, hijo ﬁ?l Eﬂ
‘Osuna®. Estaba cubierto ton tinta (que hoy =n dfa se ha cohverti-
do en un agujero) puesta con “Yensanamiento, no s8lo ton la tinta,
sino rcon la autoridad eclesidstica yv 1a ridbrica del tenfente
cura® (4). Es f8cil deducir una intencidn de ocultar una ilegiti--
‘midad para ] buen ppmbre de este personaje noble.

zada por fray Miguel L. Rfos, por el padre Manuel Pinedo Rey y
con ellos per Alexandre Cibranescu con reflexiones de tipo histd-
rico:; la ausencia en esos anos (desde 1582) del duque de Osuna de

Madrid como virrey de NApbles, por esiemplon, y sobre todo el hecho

ESTA TESIS M9 BEDE
SR OBE LA BABLOTECA




de ‘gque hubicra sido Smpusihlp para un bastardo disfrutar de una
carrera llena de buenos éxitos y ascensos en la Drd@n. de la
Merced =sin una dispensa muy especial que no se ha podido  encon=
trar y cuya localizacibn debiera ser mds simple.

Lo {mportante para nosotros no es respolver semejante cues-—
tionamientw, sino bacer notar gque la'vida de Tirso se presenta
siempre como un enorme reto a sus bidgrafos y como una 1{nea de
TUCESOS cuya Epricacién es muy compleja. Para algunos se debe a
la actitud de 1los mismos estudiosos como 1o muestra el tono
general del art{eculo de Cloranescu ya citado y que llega a  decir
cosas cono:

Cette ideée, qui devint pour doila Bléncn un
article de fpi. encombre depuis la plupart des
bingraphies du poéte et defigure d’un  bout A
1’ autre 1"edition massive et pratiguement
inutilisable dee owwres de Tirso, gu'elle devait
donner plus tard (S).

Conocer  los datos sobre 1a vida de Tirso resulta, a mas de
fdscinaqte por s{ mismo y st misterio, muy atractivo para generar
la reflexidn sobre la psicologfa de un genio de 1a lignratura.
Hemos  presentado el prﬁblema de su origen y la repercusidn que
tuvq £n wna obra, como gjempln de este sentido tan especial de su
h{pgraffh. Es por ello que ahora hablaremos de ciertos momentos
jmportantes sin pretender afirmar nada nuevo, pero tratando de
conciuir que la vida del fraile presenta claros antagonismos, una
fuerte heterogennidad de elementos Y, por 15 mismo, una psicologfa
-ebierta hacia campos, en acasiones; eontradictorios.

Del problem; de quidn fue‘sq padrEVnD podemos saber 1la

. verdad. Nl conocer 1o que se ha averiguado de su biugrq%fa,

: ,
U notames que Tirsop so sentfa claramente entre dos fuerzas antago-—
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nicas (situacidn muy propia del barrocn); el rechazo de una élite
accesible por nacimiento,.:nr;tra la valoracidn inminente de la
propia realizacifn personal basada en el mérito.  Es por ello que
quisimbps mustrar el pasaje gque usa P. de los Rios para ‘explicar
el supuesto s‘entlmiento de bastardo que Gabriel Tellez pudo haber
tenido.

Veamps algunos de estps datos: parece ser que Gabriel Telloez
tenfa un origen catalén por los clogios que hace a esta regidn.
Su  familia debid trasladarse a Madrid y Tirso probablemente tomd
su nnmbr‘_a: literario (Molina) de un lugar en la frontera de Casti-
ila y _nragl:.\'n (6). Para completar pste esbozo scbre el problema de
sU origen,  diremos que 'hay conocimiento de gue Tirso . tenia  una
hermana en Madrid, quien posiblemente escribfa vorses; cona que
la hace comparable a ddia Maria de San.Ambrosio y Pipa, hermana
profesa del convento . de la Hagda]éqa de Madrid. Es por lo que se
piensa gue el segundo apellido de Babriel Tellex seria Pina.

7 Es  absolutamente comprobable =1 hecho de yue Tirso ingresg
en. 1600 a la orden de 1a Merced. De ah{ en adelante este vinculo
serd la fuente principal de informacidn sobre sus  actos. Sus
estudios son a su ve: reveladores de este aspecto. ambiguos se
dice . que estudid. en Aleald de Henares aunyue no hay rastrode esa
estancia. El hecho se basa en el mismo tipo de cosas: un paéaje
de I:ervante'.‘} que habla de un {raile poeta en dicha ciuwdad . o el
que Mat{as de Reyes (pstudiantec en efecto de Alcald? cnntempgré’—
neo de  Tirso haya dicho gue compartid con el ponta éésdc las
primeras. letras. Por otro lado se dice también que estudid” en

. -
Salamanca. Cosza gue para Dioranescu es, simplemente, nas proba-
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bPle; sin embargo pajra B. de los Rfos, dentro de su emotiva manera
de documentar los hechos que encuentra, 85 una prueba importante
del tipo' de obras académicas y mitoldgicas que en =1 momento
escribid (7).
Asf continua ‘1a interminable lista de datos sugeridos vy
di f{cilmente comprobables. Ingresd a la orden monacal en Buadala~
Jara por razoh de sus estudios de artes ya que San An;alfn de esa
ciudad era la mds importante para dichas actividades (8). Pera la
etapa mis impcrgante de su vida literaria la constituye su estan-
cia en Toledo entre 1605 y 1615, El ya bhabfa conocido ‘dicha
ciudad por 1604 vy desde ehtonces parece conformarse :uﬁn un
refugio para el poeta gue se sent{a tristemente agredido en el
lugar donde m&s desed tener &xito: © Madrid.’ En Toledo conocid a
Lope de Vega (sin gue tengamos prusbas’ o detalles de dicho en-
cuentro). Debid ocurrir ya gque EllFenix despuds de vivir en dicha
ciudad - entre 1589 y 1590 tambiBn regresd a Bsta con  frecuencia. -
Is curioso perp parece que los autores encontraban allf un senti-
niento nacional que les permitfa desarrnllar bien su talento (9.
Tirso fue en definitiva muy prolffico en este periodo. En su
mi sceldnea de estilo aprendido de Boccaccio, Lps gigarrales de
Toledo, afirma haber escrito mis de 300 comedias en los catorce
anos - gue precedieron a 1462f,  S5in embargo muchos anos de este
bericdc carecen {igualmente de rastros de'la vida de Tirso. Muchos
de estos huecos debieron llenarse con viajes & Galicia yAa Portu-
.'g:\l que - son regiones que ocupan un lugar esencial en la tan
tmportante - ambicntacidn de sus obras. tHasta es probable que ‘su
actitid - tan mdvil y conocedora de mundo lo llevara a Napoles y a

Serdeiia sin yue €sto se base en otra cosa que la ambientacidn de
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las comedias. )

Eﬁ esencia, &8 nosotros nos interesé sgfalar gue en la gr.-an
épn:a de st prnduc:ién literaria sé enéuentran sus mejores obras
y entre ellas el Dpn 'gg_;_ de las calzas verdes, Qque fue represen—
tado durante 1615. B. de los Rids démuestra ciertas Vpnsibles
alusinneé a hechos acurridos en 14614 como gestacidn de esta ul;ras
una al libro La hijas de la Celestina de Salas Barbadillo y a  un
hecho gracioso gue ocurrid con un actor DOssorioc en L;n entrjemes
representado .en 1614 y gue pudo dar pie a que un criado de  la
comedia en cuestidh tomara dicho nombre, pero sobre todo & una
sorprendente critfca a las mujeres que se visten de hombre y que
aparece ©n la segunda parte de €1 Quijpte. Dicho comentario  muy
p}nﬁ%\blemente se refiere a un hecho comdn que fambién dio PiE‘ a
la creacidn del '[_)gn Gil..- . ‘

L.as razones para fechar ‘en 15613 la‘ubra son mas Que sufi-
cientes (113. ¥ resulta, entre ellas, 1a mds !nterssarnte L.ma
Aalusion inter‘na; ﬁue s& hace on la obra del comegiante Pedro-
Valdes ﬁnr bcu:ar del graciose Caramanchel en la escena VYIII del
t;rcer acto, cual"ndo se gueja é;te de que su amp no 1o envia,
entre otras cosas, a preguntar "a Valdds ;:;Jrn que' comedia ha. de:
ém;azar maﬁana"w (12)v. ) !

i Este hecho nos aporta nuevos parametros scbre vse gusto bha-
rroco por las constantes alusiones y por intruducir refereaties en
las obr>a5 que las conviertan en verdaderos "juegos de ingenio”.
El sblo pensar en este ﬁiiJD de interte;:tualidad usada por Cer‘van—
tes en- en El Quijote que en buena medida motiva muéhas de  las

reflevtiones del presente trabajo, nos da idea del enorme gusto
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por los enredos formales de los autores del barroco. Ya tendremos
tiempo para hablar de ello, pero es nuestra intencién. recalcar
que la biogratfa de Tirso se llena de este tipo de enigmas porque
el hombre de la dpoca en definitiva mezclaba frecucntempnte' ics
referentes de su vida con su  produccibn  literaria. Podrfamos
decir que el "juego" bafru:c gusta de confundir 1la realidad
literaria con la realidad presente y biogrdfica de los autores..
Con constancia, los inpsultos, las diatribas y competencias profe-
Qinna!es nutran~ 1a ereacit6n artifstica con © placer para el
pdblico. Es por ello que nos resulta paradéﬁlcc, pero necesario,
el aceptar gue la biograffa de Tirso de Melina se sustenta en 1o
que sus obras expresan. Sirven mis las ohras para copoger a Tirsg
gque  la bipgraffa para coppcer Las gbras. Tal vez ello haga poco
dtil esta semblanza, sin embargo, el comin denominador que encon-
tramoe en este mundo intermez:ladn, donde =1 ambiente 1literario
lleéa a confundirse de manera Enidméti:a y evasiva con el ambien-—
te histﬁ?ico, es el hecho ae gque Tirso tierne capacidad y degen
para aceptar la diversidad de realidades del mundo, y para buécar
155 cosas en sus aspectos esenciales. De momento debemos observar
trevemente sdlo algunos otros datos para éxplicar mejor dsto.
Tirso ae Molina viajd a Santo Domingo y de ello se tienen

datos seguros, pero regr556 inesperadamente a su pafs a los dos
anos: '

Dn.vne sait de ses activiteées 4 Saint-Domingue;

les historiens se contentent de  signaler. que

certains ‘religieuu vy restérent deéfinitivement.

Ce ne fut pas le cas de Tirso, qui revint. .en

Espagne au commencement de 1’ &téd de 1618, proba-

blement  aveec 1’id&e de repartir presgue  aussi-~

tat (13).

Mis tarde tenemos a Tirso solicitando un titulo de Presenta-



do que nos habla de los diversos cursos gue Tirso, en una actftud

encicliopédica, tuvo que tomar; estos cursos arduos y largos no

pueden haber sido completados por el fraile en su viaje tan corto
por 1o gue se nos presenta una nueva irregularidad.

Despuds de otro pericdo prolffico en Toledo donde s publi-—

can  sus  primeras obras tlos cigarcales de Iolegp de 1624) v 1o

hace un autor de exito, encontramos un nuevo obstaculo: se forma

una Junta de Reformacion de las Costunbres que ataca ol teatro de

Tirso por ser culpabie de desdrdenes en el corazbn de 1a socie-

dad. Asi se soligcita una probibicion vy una amenaza contra Tirzo,

para que cese su trabajo. Asunto gque como explica Ciorangscu  no

llevaba 1la seriedad que parece (14), Justamente ya habfa habido

un dintento infructueso de reformacién de las comedias  publicade

el 8 de abril de 1615 gue establecfa gue las mujeres no deberfan
calir en traje de hombree y buscaba impedir la reproesentacidn del

Qgﬁ BGilr.- De todo esto quedd’ una duda sobre la posibllidad de

que Tirso hubiera escrito sAtira polftica y se hubiera ganado el

castigo de exilio o interdiccidn, pero nada de esto parece prdba-

Lo < LoL
ble; m&s  afm cuando su produccxén continuo siendo prolffi:a

dentro del marco creativo de muchas obras de tema historice. Ade-

- ; it :
mds, a esta gpoca corresponde la publicacion de sus Dpce comedias

que forman la primera parte de sy obra teatral.

El siguiente misterio lo podria constituir su viale a Sevi-

1la cuando tenfa estos problemas con la Junta. Se piensa que se

trasladd ahi debido a los mismns. Por otro lado e) cronista de 1a

frden de la Merced afirma que Tirso regresd de Santo Domingo  en

veta  fecha (siete afos despuds de la realidad) y que por eso se



ie halla en Sevilla. Parece ser gque 1a mejor enplicacibn o este

hecho la 'da el simple trabajo (siempre diverso) en su Orden  poco

despufs €@ le nombra cabeza de la Orden en Trujillo y 2llo con—
forma el mfximo cambio en su vida. Extrdfamente deja de escribir.
La razcgh mas adecuada parece ser el rechazo de su plblico:

une - cabale s*&tait formte contre lui, qui ré-
clampit son @loignement, et le poéte, ulcéré par
1*ingratitude de son public, salsit 1’occasion
qui lui ptait offerte par son Ordre pour tourner
définitivement le dos au théatre (15).

Y ademSs:
Tirso avait souffert uwne grande déception gue
nous ignoreons, et en &tait sortl asse: mortifis,
powr souhajiter de s’ ¢lo! gener du theatre et du
public (148).
Con este Wditimo ejomplo tenemos bastantes casos de esa

'in:ertidumbre .dentro de 1a vida de Tirso de Molina; en cierto
modp, una ver ocurrido ecte hetho vy otupado fuartemnnte’por sus
viajés Y sﬁ deber como cronista ﬁpneral de la qrden, func;én que
le +fue encomendada desde la muerte de Fray Alonso Remdn en 1632,
su‘prnduccién se limita :nnsiderablemente; Ademds, y vomo Ultimo
aetalle de ingenio y. ocultamiento d& su labor artfstica en reta-—
cidn a sﬁ vida encontramos que, en la Igrcera parke de lag obras
de iltéé de 1534 (que en realidad fue la segundad, utiliz&y a
Francisfo Lucas de Avila como el responsable‘de la edicidn. Es
importante decir que Tirso debid egcfibir unas 400 piezas tea—
t;alés. de las tuales nos han llnaado unas 86 (muchas de atribu-

:gdn dudosa). Tirso alcanzéd a ver en vida einco de sus coleceio-

ties &nnn:idas como Doce gomediag tdevas del paestro Tirso de

Molina; Frimera pacte (fue la primera editada en Sevilla, 18627);

lueqo ‘vineron Spawnda packe (1675 Parte tercera (de 163 en
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Tortosa, es decir mds reciente que la anterior), Cuarta parte
(1635) y Guinta pacte (1636).

Este Francisco lLucas era suouestamente su  sobrino y el
encargado de !a publicacion de cuatro de los cinco tomos de come-—
dias; este sobrino tiene una existencia dutosa. Lo critices coip
ciden en verlo como la estratagema para mostrar el alejamiento
del mundo del teatro. FPosiblemente 1o usaba para publicar dando
la impresidn de poca ~oluntad personal para hacerlo.

Tirsp paso los wltimos anos de su vida, de 1632 a 1648 al
total servicio de su Orden: los sipte primpros en Joreelond, on
vn recato mucho mayor, y ec sabido gue despuss de 14625 sclo se le

pueden adjudicar trece comedias escritas: Las huprtas di@ Juan

Las guintas de Portugal (datada en 14638 en.el

manuscrito autdgrafo de Madrid) y una reelaboracidn de Ep Madrid

Y ©en la casd. obras de relativa poca importancia. Adomds de su
obra en prosa (Los cigarrales de Ipledo, 1624 con comedias inter—

v

poladas) y la religiusﬁ Deleytar aprpvechande de 1635, parece gui.
Tirso dedicd algunos ratos a los versos satiricos como 1o ntesﬁi—
guan contestaciones que se hallan en su contra. Este Q1timo dato
tambien resulta  inseguro, pero bien podria ser cierto si consi-—
deramos el caracter de.Tirsu vy @esa actitud que tanto nos importa
resalt tar ﬁue diéta a 1os auteres manejar su obra de fieceidn
1llena de sutiles alusiones y juegos de fingenio muy escondidos
pero simpre importantes. '

Tirso muric probablemente el 20 de febriro de 1648, despufs
de vivir sus ultimos afios, retirado, como comandante del con-—
vento de Soria.  Fasd al convento de Guadalajara y voluntariamen—

te; desde una aho antes de su muerte, 1l1egé a las cercanfas de



Mmazdn, Los Wltimos dates sebre este autor tienen poca relacidn

con su ohra, ya suspendida tanto tiempo antes, y poca referencia
hacen a un hombre que dejd un tanto de ser actor en su mundo para
observarlo dosde fuera.

Para terminar, resulta necesario observar el cobmo  esta vida
tan  llena de intentos, de osfuerze por conpeer el mundo, de
cutremos de éhito y descepcion, se complementa ton 1o que los

cr{ticas mds emotivos dicen de Tirso. Ello nos da la imagen del
poeta capaz de abarcar las tosas por 1o que son vy la posibilidad
de reflexionar scobre pllas con conciencia de las mOltiples ver-
tientes gue las conforman. Estas palabras de Blanca de los Rios
basadas en la critica que sobre el fraile hizo pl maestro Menén-
dez  Pelayo nos dicen 1o que mds importa rescatar de quién era
Tirso para el presente trabajo:
Tirso 1o intentd todo. | Llevd a la escena -el
drama de lag rivalidades fraternales, el drama
jurfdico y social de los segundones y  bastardos
{!su propio drama fntima!) 7).
Y - si- bien no es cnntundentelm&s tarde esta aprecia:i6n,tal vez
subjetiva, poro tan reveladora contindat
Y porgue Tirso aceptd 1a vida y el alma humana
como Dios vy los tiempos los hicieron; porque sin
expugnar, soberbio, la pbra divina, la trasladd
amorosamente a su arte, la realidad se le entre-
~ gd entera (18).
Lo gue se nos subraya corresponde a la. mapacidad gue tuvo
esta personalidad para mantenerse inmiscuida en su tiempo .y a 1la
“vez ser objetiva con.respecto al mismo, capacitada para sentir en
.ecarne. . propia las cosas en la batalla constoante del trabajo (como:

podr {amps. sentir en lope) vy junto a ello estaba el retiro monacal

'y la’ erudicidn que da armas para observar con el juicio més



amplio (:ara:tcr(sti:a.més propia de un Gracidn). Tirso tiene las
erperiencias y los medios académicos para su tipp de creacidn: el
sufrimiento y la calma, 10s elementos contrapuestos que le permi-
ten abarcar la realidad para presentarla como nr3, uniendo Ssus
fuerzas mas disimbolas o encontradas.

Las gentes de Tirso no interesan por lo Que
hacen en las revueltas de una intriga complicada
{...}, interesan por 1o gue <<son>>, porque estdn
vivas 'y tienen la complejidad armoniosa y la
fuerte tradicidn psiyuica de los seres humanos (193 .

Tirso, "el mak psicologico de los autores de los Siglos de
Oro® 1o es porgue supo aprehender la realidad del hombre  por
todas 1las fuerzas que en ella e juntaban. Es,  ante todu; el
autor gQue pudo reunir en sf los elementos para ver como 5én las
CED5as, qué es lo gue las compone; por ello cred qfandes persona—
Jes que lo han hecho el creador de caracteres. Menendez Pelayo
hizo notar como trascienden esaz personalidades perfiladas con
tanta humanidad porgue son el resultadeo del estudio de todo 1o
que las compone, como el dan Juan. ferminaremos diciendo con
Blanca de los Rios: )

€l ingenio y temperamental realismo de Tellez,

que era. a la vez un.observador agudxsimo Yy -un

fervoroso enamorado de la vida, y su no igualada

percepcidh psiceolboica, su formacibn teolégica

en las grandes escuelas de su tiempo, la inelu-

dible .. leccidn- de 1la mistica aprendida 'en un

claustro que, de consumo, 1o impulsan a elevar

el espfritu a horizontes ultraterrenos y a son-—

dear las profundidades del! alma, hicieron al

mercedario dueno y dominador sin competencia de

1as dos mitades del teatro: los caracteres y el
ambiente (20). X
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Seccidn 2
Una idea sobre el bacceco v el Jjuege

La libertad posee un doble signifi-
cado para el hombre moderno;  dste
se ha liberado-de las autoridades
tradicionales y ha llegada a ser un
ipdividun; pero al mismo tiempo, se
fha wvuelto aislado e impotente,
torndndose el instrumento de propdé—
sitos que no le corresponden.
Erick Fromm
:Tirso es un autor del periodo barroco, 'y si bien su blograffa no
ha servido QEI todo para apreciar la confrontacidn de posibilida—
dga gue presenta y la amplitud para aceptarlias todas como mate-—
rial  de la psique humana, tal vez una visidn general del estilo
barroco nos permita encauzar mejor esta idea. Existe un principio
yue consideramos indudable e importantfsimo, como consecuencia de
lo dicho anteriormente, para tratar de establecer una visidn
distinta sobre mnuestro marco de andlisis ahora dirigido a -la
pxpresidn del barroco: la relacidn "cultura barroca®, "expresion
barroca" y “dgpoca barroca" es- absoluta. Ouizd este periodo de
tanta creacidn y de tanta crisis (por lo menos en determinados
pafses). ha permitido sustentar mejor la relacibn entre las fuer-—
zas ‘sociales y art{sticas. Para afirmar £8sto nos basamos en
QFnDid Hauser quien encuentra en el periodo barroco el Ejnmp}o
para - limitar 1la apre:iacidh de otro critico (WHYFFin) quien

basaba el cambio art{stico en razones internas de 1lucha entre

peripdos cldsicos y barrocos. El trabajo del socibloge del arte



resulta manifiesto cuanda nos adentramos en las caracter{sticas
explicativas de 1a produccidn de este momento.

Pero aun si en la sucesidn de clégico y barroco
hubiera gque ver una ley general, no se podria
explicar por razones inmanentes, es decir, pura-
mente formales, f...3 HNo existe ningquna de las
1lamadas ‘"cumbres" en la evolucidn; se alcanza
una _altura y se siguie una inflexibn cuando las
condiciones generales histdricas, esto es, so-
ciales, econbmicas y polfticas, terminan su
desarrollo en una direccién determinada y cam-
bian su tendencia. Un cambio estilf{stico -sdlo
puede ser condiclonado desde afuera; no  dxdste
ninguna necesidad interna (21).

Esto, pretende desligarnos conscientemente de esa  tendencia
que adjudica al barroéco una base puramente fprmal de experimenta-
;ién v bdsqueda pergue, de otra manera, las palabras que conti-—
nuaran podrfan dar esa impresién.

A su vez - la relacifin entre “dpoca barroca" y “dpoca de
crisis" es igualmente estrecha:

Seguramente la Akecesién Yy penuria. que en 1o
econdmico se imponen desde fines del XVI, =1
desconcierto y malestar que crean los . repetidos
conflictos entre Estado, 1a confusidn .moral que
deriva de tpdo. un precedente periodo de expan-—
si4n, los injustificables comportamientos ecle—
sidsticos y las crfticas que promueven, - dando
lugar o a consecuencias de relajacidn o .a acti-
tudes patoldgicas de exacerbada  intolerancia,
éstos y otros muchos hechos de semejante  condi -~
zién golperaron sobre unas conciencias . a. las Qque
el movimiento de la &poca anterior habfa desper-
tado vy habia hecho m&s eficazmente impresiona—
bles (22).

El anS%licis de todos los aspectps gue competen a Esti érfsis
=11 ésuntb on el que no debemos detenernos. Josd ﬁntnnin Maravall
hace un recorrido de todos sus esquemas mds importantes bajo. la
pnfapectiva de los valores th salieron y entraron a formar parte

de  esta cuitura; de ahi la anterior cita.  8u estudio maneja el
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problema de la moral y sus formas:s "degeneracion®; a su  vex
muestra el sentido de aceptacidn de dicha erisis en tanto que era
difcil creeria dadas las caracteristicas politicas de Espdfa;
tamblén revisa el enmascaramiento constante frente a los proble—
mas, ‘el resurgimiento ascndrado y a su vez decadente del eapiritu
aristocritico, la presencia del absolutismo, las formas medieva—
Ips Que se  conservaron Yy las que se perdieron en  su paso  al
barroco, la falta de una socviedad media trabajadora y principal-
mente agricultor;, los problemas entroe propietarions y jornaleros,
1bs casos de arrendamiento en deterioro de la productividad, el
reforzamiento del bandidaje, la efervescencia polftica encauzada
por- formas de oposicién velgda, el castigo y “represién” de la
rebeld{a vy, ~en general, el fuerte sentimiento que prevalecid en
la época gque hace al individuo chocar con el entorno que prevale-—
ce t23). Asi hasta gque oste autor concluye:
La crisis social £...1 & la crisis econdmica,
esto eg, un periodo, en conjunto, de alteracio-
nes .sociales que comprenden desde antes de 1590
a despues de 1660, [...2, eontribuyeron a crear
el clima psicoldgico del gue surgld el Barroco y
del cual se alimento, inespirandeo su desarrollo
en los nds variados campos de la culkura (24).
La actitud del hombre ante tal crisis es lo gque se impone
como  esencia definitoria de algo tan complejo como la expresisdn
harruca; Cuando un sistema cultural no estd funcionando, el
hombre est#{ en pleno derecho no sdlo de criticarlo, sino tambidn
de -e::per'imentar nuevas formas de existencia sin temor a gQue 1a
innovacidn 1o perjudique. Los valores ceonservadores, las leyes
aristntéliﬁas, las explicaciones astrondmicas de Galileo, y en
oerneral  un mundo estructurado en el Renacimiento ya han  tenido

tiempo de demostrar cu calidad y eficacia no sblo en términos



metaf{sicos, sino en.directa relacidn a lo gque el hombre, que
vive ese momento, obtiene de su conducta adaptada a dicha cosmo--
visidn, Ahora, todo aquello ya no trabaja con la misma funciaona-
lidad vy cualguiera ticne derecho a instigar su inseguridad y  su
insatisfaccidn . personal y a dudar de lo que se le ha presentado
como regulacién de su convivencia cton el mundo que le rodea.
Tiene derecho a modificar los "valores” en busca de algo nuevo. Y
de ello se desprende el ldgice florecimiento de un guétn creador:
seguramente ello acentud la confianza en la
capacidad reformadora de la obra humana vy  trajo
consigo que los elogios, r...3, se
transformaran, 1llevando a muy alto nivel la
‘estimacidn  hacla el hombre operativo, capaz de
cnmngdar o do crear una nueva realidad natural o
occontmica (25).
Es en ello donde radica la cultura barroca come resultado de una
situacidn dada: en la postura de duda y en las modificaciones que
son necesarias ante una cul tura de_valnres antiguos. Todb esto, a
sU vez, generado por una suficiente ténica de libertad creativa.
La expresidn barroca no es tanto 21 resultado de una  transforma-
cién exterior de sus antecedentes como ©l cambio en sf mismo con
resultados diffeciles de definir por su amplitud y estraneza.
Parecerfa que pensamos en este momento histérico con  una
Vpnstura negativa: es decir que s6lo se le define como aquello que
busca neéar o modificar lo anterior y cuya definicidn radicarf{a
Jq;tamente wn lo "anterior", el paso precedente. Algo as{ cstarfa
m{svrélacionadn con el Manierismo que s{ establece su esencia, a
fin de cuentas, en "lo anterior®. En definitiva,‘el manierismo es

wna modificacidn Estil(sii:a, todavia breve y reservada, basada

en el estilp que‘clvida el contenido de las obras. Es en verdag
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.curipso como.una caracter{stica propia de las artes pldsticas nns
ejemplifica la manera como intervendria este periodo artfsotico
(en el sentido de juego gue hemos manejadol: dentro de sus trucos
estil{sticos y su gusto por la unibp de cosas dis{mbolaz, para
cunsegu%r efectos bizarrps, 21 manierismo utilizd mutho el gon-
trapposto. Este consiste estrictamente en presentar varias partes

del cuerpo balanceadas en forma oblicua con respecto a un eje D

s central. El pfecto de esta técnica consiste en dar el con~
junto  a 1ravé; de elementos contrapuestos por ser dirigidos en
distintas direcciones. La armonfa ostilfstica la da la confronta-
cion d? cbntrarias; esto es justamente lo que hemos podide defi-
nir como sustento del juego.

La siguiente cita de Dubois es una idea clara de manierismo:

El rescultado de esta expresidn de impotencia vy
de’  esta voluntad de afirmacibn sp  transeribird
por mnedio doe una hufda hacia el dominio de. las
formas: ponderard las formas, reforzard las
apariencias, desplegara volutas y  corvaduras,
perfeccionard los detalles. S8e afirma asf{, pero
Eétg afirma;!dn no es . mds que. formal ¥y no hace
sino marcar, por este formalismo esacerbado, su
impotencia fundamental de alcanzar el ser -y
‘expresar siquiera un atisbo de plenitud. El arte
manierista . es el producto de una dialdctica del
deseo y la impotencia de satisfacerlo que se
resuleve en una blsqueda de presencia
indefinidamente diferida (26).

La ekpresidn‘ barrnca,'ndu otra manera, - no radica ‘en ese
momento precedente modificado, sino en la mudi{icacién>en sf: en
Qn "ser" del gque habla la eita. La duda, el cambio, 1a 1ncnﬁ§é$n—
cia, &l temor, la par?dia, el extremismp, y tantas oéras mani fes-
taciones expresivas, se vuelven entonces magnitudes positivas y
lcreativés come sustento de una ﬂstructuré de épn:a. Ellb incita

Al erfticro dean Russett a decir:



estos poemas testimonian iddntica hostilidad
frente a los esguemas lineales, el mismo rechazp
a simplificar eligiendo, la misma necesidad a
multiplicar * los puntos de wvista ya gue  ninguno
de ellos es suficiente por sf sdlo para captar
la huidiza realidad, cuya ondulante y compleja
rigueza, as{ como su carfcter fragmentado, Bs
fuertemente experimentada por estos podtas.
(27).

A nuestro modo de ver, en un trayecto revolucionario, se
tione una “"situacidn dada“, un “cambio” y una "situacion resul-

tante“. Por lo general, se tiende a estudiar una uw otra de las

situaciones. En el caso del barroco hay una valoracién y desarro-
1lo muy amplios del elemento “"cambio” en detrimento de la “situa-

cioh dada" y la "resultante".

podemos decir gque, por la referencia a su mode-
1o, - el clasicismo cultiva la integracidn de su
cultura a su personalidad (mecanismo de apropia-—
cidn por ‘vfa . introyectiva). 133 manierismo
cultiva 1a diferencia (proliferacidn formal que
constituye un arte de valoracidn sobre el motivo
magistral), el barroce cultiva la hipertrofia
(exhibicionismo proyectivo y valoracion hiperbd-
lica sobre temas culturales) (28).

Esta idea tal vez nos permita acercarpos a explicar actitu—

ejemplo -del sentido modificador de las realidades existentes por

inconformidad. Pero nuevamente decimos que no se' da un arte cuyp

valor radique en “lo parediado", Esto seria disminuirlio mucho. Al

'cnntrario, tomo pl ser dgl barroco radica en la accibn modifica—

dora .y no ‘en el resultado posteﬁinr (comp  serfa  una _crfti:a
objetiva), el sentido parédico del momento se lleva a niveles muy
altos, creativos y positivos. Asi que su valor estid-por encima de
lo parodiado ; de l1os efectos; estd en la parodia misma.  Notese
aque  por paradia se entiende un objeto  que imita burles:aménte

cualquier elenento constitutivo de una versidn originaria cuyo
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sentidﬁ directo es ahora visto en forma totalmente . distinta. Si
la gbra trataba seriamente ﬁn tema, su parodia lo tratard por
igual s6lo que con una nueva tonalidad bromista. 51 por el con=
trario la obra era burlesca la parodia tendr{a que ser ‘"seria"
para con 2l1lo generar la apertura barroca hacia la confrontacisn
de aspectos que en conjunto forman una realidad. Este sentido de
enfrentamiento de'géherbs, sentidos, tonos, temas y demfis es lo
que diétingue .a la parndia del "pastiche" que solamente otorga
una realidad lineal (no :anrnntaéa) construfda con elementos de
una obra u obras precedentes (29).

La metfifora como forma mis simple, la alegnrfa {algo més
discursivo) y casi la totalidad de los recursos que estallaron =n
apogeo  durante 1a etapa barroca, se desarrollan por el wvalor
innovador que tienen en la aparente bdsqueda de algo “nuevo* que
el barroco no acaba de definir. El crfticp Russett concluye al
analizar un poomna:

‘1a hostilidad hacia los trazos lineales, la
negativa a simplificar eliminando, la acumula-
cidn  de imagenes derivadas de la necesidad de
multiplicar los puntos de vista, vya que ninguno
de ellos es capaz, por =f sdlo, de captar una
realidad ondulante y fugitiva (30},

Como tales, las transformaciones hacia nuepvos significantes
se constibkuyen en elementos definitorios del barroco, por encima
de aguello gue se encuentre como efecto resultante o significado
de los. mismos.

el arte todo es un lenguaje esotérico y diffeil
que se lee vy see entiende por debajo de la apa—
rente significacidén de los simbolos que utiliza

(31,

En dafinitiva 1a exnresién barrdea es consecuencia  de su
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actitud de cambio, de un cambio falto de meta con realidad defi-
nida;' por 1o misme, las transformaciones esperimentales gque le
sony inmanenfes generan resul tados antagénicos entre sf. De ahf
la facilidad con que se da el extremismo en el munde barroco.

El1 Barroco comprende f...2 esfuerzos artisticos
tan diversificados los cuales surgen en  formas
tan varias en los distintos pafses y esferas
culturales, que parece dudosa la posiblidad de
redueirlos a un denominador comdn (32).

Cuando se’ toma una actitud modificadora por el hecho de
modificar pueden darse resul tados disparatados y todos igualmente
vilidos.

E} autor barroco puede dejarse llevar de la
eisuberancia o puede atenerse a una severa senci-—
liez. Lo mismo puede servirle a sus fines una
.cosa que otra, En general, el emplec do una u
otra, parea aparecer come barroco, fno reguiere
mds  que una condicidn:  que en ambos ©asos  sB
produzcan la abundancia o las simplicidad, ex-
tremadamente. La extrempsidad, ese sf serfa un
recurso do accidn psicoldgica sobre las gentes,
ligado estrechamente a 1ps supuestos y fines del
Barraco (33).

Maravall, en su estudio del Barroco, observa con precisidn cdmo
las actitudes se extrapolan desde el estridentismo mis caprichaso
hasta 21 amaneramiento Kitch. En gran medida, la base general de

tste-libro, La cultura del Barroep, pretende reponder a una odifi-

cultad qQue es resul tado de este extremismo: écémc un movimiento
que  aparenta desbordar todos los limites de la inovacidén y. la
ruptura ‘puede  cer a su ve: el simbolo méxime de 1a  “"cultura
‘dirigida” de la Contrarreforma y atenerse a valores inmlnentemen~‘
fe tradicionalistas como 1& nobleza pardsita que resurgiﬁ en el
siglo XYII? ° For momentos uno llega a pensar que esto serfa algo
parecido a la actitud innovadora de los grupos muisicales modernps

de hoy en dfag valoran sobremanera el ser originales, el cambiar
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rste mundo que no les satisface y por ello se presentan desde los
considerados “salvajes” innovadores, hasta los mds trdpquilos o
“recarados" y consabidos.

Fécil nos serfa pasar de vsta idea a la definicidn con base
en el llarmado "juego de contrastes”. 8i un elemento que era
importante y absoluto con anterioridad ha sido cvambiado por otro
(su contrario por ejemplo), pero el interds no se centra en uno o
en ®l otro sino en el hetho del cambio, es factible que 1la
cul tura barroca tienda a adoptar ambos con la misma importancia.
Vale mis la duda gue 1o que se duda. Hay una sensacidh de insegu-—
ridad entre lo gque conrurmabel mundos las cosas han dejado de
ser absplutas; lo nds estable es la modificacidh constante de las
cosas. El movimiento, el cambio surge como esencia trascendental:

La claridad renacentista de la definicidn vy
delimitacidn .del espacie en marcos y patrones
claramente percibidos,. cedieron ] pasp a una
intrincada geometria barroca gue tomd en consi-
deracidn la {luidez del wmovimiento (34).

La vida v la muerte no se definen y el hombre duda entre sus
conceptos. Lo muerts no estd siempre muerto, lo vivo por moméntos
parece muerto, y asf contfnuamente. Lo mismo sucede entonces con
la Luz y ta Sombra, con lo sensorial, corporal y lo espiritual,
lo terrenal y lo divino, 1lo bello v lo grotesco, San contrarios
en convivencia por su propia confrontacicon, porque la realidad no
gstd ni  en uno pi en otro. Y si no estd ni en uno ni en otro,
bien podrfa estar en el trayecte que los une; asf que 1o real es
Miuwgar” _eolocando uno .y. otro extremo separados y unidos por la
vinlentia de un salto gue el plblico disfruta.

Tain el arte del Barroco estd l1leno de este
retremecimiento, del vcoo de los espacios infini-—



tos .y de la correlacifn de todo el ser. La obra
de arte pasa a ser en su totalidad, cemno orga-
nismo unitario y vivificado en todas sus partes,
sfmbolo  del Universo. Cada una de estas partes
apunta, como los cuerpos celestes, a una rela-—
cidn infinita e ininterrumpida; cada una
contiene 1a ley del tado (35),

Uno de los mas claros ejemplo de esta inseguridad n#s el qQue
analiza Sarduy a partir de sus ideas sobre los descubrimientos de
Kepler (3&). Lo que antes era circular se volvid elfptico, pero
sobre todo eso, es manifiesta 1a idea de que nada vuelve a ocupar
2l mismo aitio en el espacio. Para gl hombre barroco su espacio
se  ha ampliado hasta lo infinito y 1o ha dejads en la peor
desubicacithy "todo se transforma y se pone en movimiento" (37).
Inmediatamente se genera un miedo inmenso al vacf{o (Horror vacui})
Yy una presencia tambidn pscalofriante y sugestfva de 1o sobrena—
tural, de Dios y el mundo de lo sublime, ceremonipsa y fantdski-
Ca.

. 8e podria entender la facilidad para que la expresitn barro—
ca contribuya al fervoroso.control religioso dado en la Contrare-—
forma, A través del efecto de diddctica por medic de controlar, la
ilueidn. Las formas visuales, literarias y hasta musicales se han
desarrpllade de tal manera gue sirven bien a este efecto asi como
a-su . contrario (38):

El. fnfasis decidido en la experiencia de los
sentidos  .como medio para avivar el sentimiento
religiosn, indudablemente tuvo repercusiones en

lays artes. N través de ilusiones y- espejismos

arquitectdnicos, epscenltéricos, pictdricos, lite—

rarios y musicales pudo hacerse qgue los milagros
e ‘ideas Lrascendentales pareciesen reales a lns-
sentidos, . vy el criterio m{stico del mundo pudo
reafirmarse a través de 1la imaginerfa ~estftica.

(39,

Ahora  pupde verse mds claro codmp en relacidn a esta actitud




insegur a, etfrea, se sncuentra la idea de la ilusicn o el espe-
Jismu deatro de la expresidn barroca. Pero mds que tratarse de
una cultura hecha por fantasfas y espejismos, la expresibn de la
cultura barroca se definirfa como una actitud gue duda y tiene
inseguridad ante aquello gque se ehtendia comb realidad;  asf gque,
dentro de ese marco de valoracibn del cambio, ©s capaz de dar
categorfa de real a 1o fantistico y de fantistico a 1o real. De
esta forma, la verdad y la ilusidn toman un mismo valor subyugado
a aquél yue se le da a la inconstancia, ®©1 cambio, !a duda; es
diecir al mecanismo por el cual se pasa de lo real a lo fantisti-
co., Jostg Mar fa Valverde resume y explica ésto en forma por demnas
concisa al notar que:r

Hay un contraste paradbjico entre la angustia

fntima y la aparente frivolidad del Jjuego esti-

1{stico (40).

Hemos llegado a perfilar brevemente aqun]lo_que mds interesa

A .Maravall en.su libro y que cnrreéponug A ese horizonte hacia
donde  la  explosidn modi H(adl;r';\' de la expresidn  barrorca puede
viajar, Adends de encontrar el caracter definitorio del barroco
er los factores histdricos y geogroficos de su - época, Maravall
habla del barroco como de una cultura "dirigida®. Por las carac—
terfsticas propias del momento, no importa tanto si' estd o no
dirigida con determinados propdsitos, sinoc el hecho de que haya
una  fuerte "intencién" de los dirigentes por tomar riendas de
muiejao de -la sociedad. Se utilizan todos los mecanismos ael
“rambriot, que el nismo mnde de iﬁ.cunstante metamorfosis, han
yenr ado, ‘Fara oste propdsito es también fuente el fomento de 1a
euplosidn  de reontrarios on jueyo que caracteriza el barrocp., La

iglnsia ha rocwrrido al deosarrollad{simo medio visual ¥y por lo



101

mismo lo fomenta.

En resdmen el Barroco no es sino o1 conjunto de
medios culturales y de muy variada clase, reunf-
dos y articulados para operar adpcuadamente con
los hombres, tal como son entendidos ellos y sus
grupos en la época cuyos 1fmites henos avotado,
a fin de acertar précticamente a canducirlos ¥y a
mantenerlos inteyrados en el sistema social.
{41) .

Dentreo dJe estas ideas es uh poco diffcil celocar el papel
gque Jjuega el exceso de decoracidn en el mundo Barroco. Russet
dividid su iihro~en dos partes: Circe (metamorfosis de la gue ya
hemos hablade) y el Pavo Real (la exhibicidn, el ornato). Una
explicacisn ya se ha presentado en lo gue dijimos acerca  del
horror al vacfo, pero a nuestro ver, la ornaméntacidn: es. @}
“resultado” de muchas de las caracterfsticas anteriores y proba-
blemente su médximo parangdn. La ornamentacidh es justamente  un
medio para lograr algo. Comb hemos visto la cupresién barroca no
tiene seguridad acerca de sus obJEtivms. Tal es ast) que s=e ha
'entendido que el barroco coloca la esencia en los medios (el
cambio, el exceso, la hipérbole, la parodia, ptedtera) y no en
lns.objetivos, ni en 1o preestablecido de donde surge. N1 ser la
ornamentacidn uno de los medios, toma también un valor superlati-
vo y principal. Primeroc fue uno de lps canales por dongde el
cambio se distribuyd en reaccibn a la Epoca de crisis, (manieris-
moy. M&s tarde pasa a ser el soporte bfsico de nuevas ideas que
nﬁ sabfaHIBSEn a dénde se dirigirfan y cuyc mé&imo valor radicaba
en los medios que utilizaron para innovar. La ostentacidn se debe
én gran parte al valor revolucionario de la Expresi&n barroca.

El extr onismn, como vimos, s parte ldgica de la situacidh

‘de cambio. Es factible gue ornamentacidn y exceso se junten en



102

una de las mas conocidas definicionus de la expresion barroca.
Por otro lado, estdn relacionados con esto la necesidaﬁ casi
propagandi{stica causada por la tendencia a lo masive y urbanes dal
barroco, vy mas alin se encuentra sumado un sentimiento de insegu—
ridad de los dirigentes gue facilmente puede ser entendide  como
necesidad  de abarcar todo 1o posible bajo su tutela por la adop-
cidn de medios revolucionarips y su canalizacion hacia 1o inocuo
(42).

As{, todos estos elemontos sumados hacen de la ornamentacidn
el "medio" mss caracter{stico y le dan el valor que tuvo. Resulta
l&gico que sea a su vez base del movimiento de ruptlura: gque tome
importancia para convertirse én dominador por frecuencia, cons-
toncia y capacidad para corresponder con la época. El Pavo . Real
de Russet es la exuperante ornamentacion, excesiva e impresionan-
te, incrementada por ese sentido de abarcar todas las direcciones
aunque sgean contradictorias; por esto dltimo se 1lena de tantos
" juegos", seguin nos dice Russet (43).

Asi, como conclusidn, nos queda entender la expresion barro—
ca como un fendmeno debido a una epoca y basado en 1a  modifica-
cion o respuesta social a esa época, pero cuyos horizontes (des-—
tino) y punto de partida estin por debajo del hecho positivo que

. 1o sustenta y que no es mas que el mismo cambio. Ello hace qge el
Barroco - presente. con  facilidad un "juego" con los d#stintés
contrastes generados por la ruptura que le es propia; En cantidad
de  ocasiones busca. la expresion barroca regodearse entfe estos
contrarios . porque de su confrontacidn siente lograr un aprecio

upitario de 1a realidad gue ninguna faceta particular 1e . da
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satisfactoriamente. Azl pretonde no fundir los estremos de, por
ejenplo, &l alma huunana, o de la realidad artfeticia, Unirlos no
le permitirfa senltir gue en el viaje violento que haga de  un
extremo a otro encontrari un sentimiento de unidad gque por razo-

nes histdricas sustenta esta cultura.

El mundo estd invertido o <<titubeanted>, a
pupto de bascular y de trastocarse; la realidad
es inestehle o jlusoria, como @l decorado de oo
teatro. Y 21 hombre, a su vez, estd desequili--
brado, convencido de nD ser nunca totaleente 10
que es o parece ser, pscondl endo su rostro tras
wna mascara de la que se sirve con tal por o
cidn que ya no se sabe ddnde estd la mascara vy
donde e1 rostro (44),

Y .quisiéramos terminar junto con estas palabras de Maravail:

l.oe . mpodobs de - ejoercicio de la livertad y tos
montajes represores do la misma sequirin mante-
niendose. Y . comn ese juego de libertad y repre-—
sidn afecta a 1a rafz de 1a cultura, las crisis
sociales som procesos que alteran profundamente
el estade social de un pueble; mds  adn: S0
creadores de una ‘nueva cultura (45),
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CAPITULGC 11

El. JUEGD AFLICADO DE FORMA TEDRICA

Seccidn 1
La bipolaridad de fuerzas humanas en Tirso de Mplioa

Hemps  encontrado un esguema de valices notable'paré'la represen—
tacidn del Juego: como un "nodo® que ccnju'ga' varias  calidades
humanas en contraste. BSaber desde cudndn se caracteriza al ' ser
humano con la facilidad de un analisis que divide su Eealidad
bajo estos paréhetros No es asuntb que hos competa. Una bipolari-
dad extendible con ciertas imprecisiones a {ns contrastes  entre
alma-tuerpo, razch-sensacioh, y demah puede hallarse on 1as meni-—
festaciones literarias mds antiguas (44),

Mds alin, parece ratonable suponer gque el paso al  neolftico

con el deéescubrimiento de la agricultura conlleva una inmanente

187
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bifurcacidn det espiritu humano en estos dog aspectos. Las pala-
bras de Arpold Hauser nes dicen:

El animismo divide 21 mundo &n una realidad vy

una  suprareaslidad, en un pundo fenoméni co

wisible vy un mundo espiritual invaieible, en un

cuerpe mortal y un alma inmortal. Los usoL ¥y

ritos funerarios no dejan duda ailguna de que el

hombre del Neolitico romenzd ya a figurarse el

alma como una suztancia que se separaba del

cuerpo (A7),

Pero nuestro objetivo, ahora, es otro. Pretendemos por el
momento ' enfocar nuestra lupa hacia una obra de Tirso de Molina
donde esta bipolaridad no sblo se presenta mhs allh de la coinci-
dencia curiosa (concebido como un sistema de mayor amplitud con
respecto a la realidad de los hombres que trata)l, sino gQue se
establece como temdtica principal de su creacidn. Ello permite
dempstrar la notable facilidad con gque un autor como Tirse con-
llevaba estas bifurcaciones en su espiritu creador. Nosotros
escogimDs una obra de 1as multiples gue servirian para ejemplifi-—
car este hecho: el Aguiles de Tirse que no sélo preéenta el caso
e la bipolaridad. entre naturaleza y raciocinio, sihd gue en
especial es su temética central y origen de l1a creacion poética
que: con ella pretendid su autor. Estoe Gltimo fue bien observado
por José antonio Madrigal en. su articulo: “La transmutacién‘ de
Aquiles: de salvaje a héroe® (a@).

El fquiles, obra que ha comenzado a dar que hablar, se fecha
vagamente en los afps 1611, 1612, Blanca de los R{os dice (cosa
que después tomard importancia para el andlisis de esta obra)
que:

me_ indujeron a creer que esta obra fue imaginada
mas cerca de un ecentro universitario que de

Madrid £...] antes de que hubiera alcancaso su
mayor violencia 1la guerra por el teatro que
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. produjo la refidisima polémica de sdtirac [...3.
Es decir que 8l Aguiles pudo producirse casi a
ia par de La iblica al reves (1412) y  antes
de el VYerqgo (1614, 14612) y de la Ninfa gel

{161F) v de salir a lus las Nopvelas ejen-

S. cuya aparicion en 1&1% v la del  ceudo
e v de El viaje del Pacnase en 1404 aarcan
el momento cumbre de aguella lucha. Eato enpli-
caria la falta de alusiones vy sdtiraz en el
Agiu, (49 .

W

es decir, poco antes que Don
debid ser escrito en 1615,

Hemos decidido detenernes en ella, antes do adentrarnos en

los aspectos internos do la obra gue nos compete, por considerar

de gran valia el nntorio desarrollo & nivel gereral (tomando  en

cuenta la totalidad de actos y escenas que tiene y no comc en el

caso del Don

donde pretendesds seguir aspectos mucho  mas
particulares) gue en ella 5o da al acprcto "instinlivo, natural”
en confrontacidn al “formal o racional”. Y justamente esta bifur-
cacién en doe aspectos antagbnicos a nivel del esquema general de
una obra nosrpermitiré cbsérvar mejor la aceptacién gue Tirso
tenia de toda la realidad humana; con sus partes naturales e
ideales confrontadas, pero sin detrimento de una Sob;e la otra.
ﬁanejaremos entonces el esquema obtenido de Schiller para estruc—
turar esta unidad.

Escogiméé esta obra porque se presenfa comd un - interesante
germen  de  polemica entre estudiosos: se afirma su calidad de
{arga hatiendo alusion a eu ligereza vy, A suU ve=x, ;e le analiza
con rescate de su rigor Aramético y proéundidad en la psicﬁlog{g
del personaje que desarrolla (caracter{stica ﬁue hace singular a
Tirso entre los dramaturgos de sa épo:a) (50) . Vease como Blanca

de 1os Rios, en un afin por determinar el momento preciso de la
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creacidn de la obrd afirma. con sencillez: “"es la Unica farsa
mitoldngica en P! tpatro deo Telle: (5103 o “precapita el fainal de
su farsa mitoléqlca v la ronvierte par @mitad en comed)a de ‘capa
y espada’® vy tornep caballeresco" (52). Esto lo crtican mucho
Everett Hesse y William McCrary en "The Mars-Venus Strugle in
Tirso’s El Anuiles” (530 . R, de los Ripe introduce el Aguiles de
Tirso a través de un anllisis quec ee centra en fijar la fecha de
su creacién. Para la estudiosa, el factor mitolégicn como  tema *
central corresponde a la época salmantina que Tirsn de Molina
debid- vivir como estudiante, En esa universidad la influencia de
textos cldsicos se asentd en su creacidn. Con respecto al momento
histdrico que el fraile Telle: vivia durante la creacidn de esta;
obras nos hemos referido en ©!) tapftulo sobre los aspectos de su
vida.

Pensemds pues, en la temAtica del Aguilps y hagamos incapié
en la evoluridn psicoldgica del personaje que tanto atrae la
atencion de su autor. Resulta curioso ver que el final de la obra
fue determinado por razones de tiempo de representaclén.B. de las
kios dice que esto significa gue el <Lautor>> (es decir, el
comedi ante, jefe o director de la compaifa) impuso 1la ripida
terminacidn de esta comedia, cuya segunda parte anunciada agui
for Tirse no sabemos que llegara a escribirse (54). Es decir, tal
termiﬁackén violenta fue dictada por el dueho del te&tro Ys a sl
vez Tirso, bajo la necesidad de cortar violenﬁamente el transcur-
so de la misma gque tanto le atrafa, gratamente ofrece una futura
segunda parte.

Dar fin a #sta parte Quiso

nuestro autor; con 1a segunda
mafiana o©s convida Tirso (S5}, .
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Este corte faj;nte responde a un fuerte desarrollo estructu—
ral de la imagen psicoldgica de Aquiles y eso es 1o Que pretende—
mps analizar.,

Aquiles es un héroe aqueo, atractivo no s6lo por sus carac-—
teristicas de perconaje noble, sinno por una fusidn que hace del
aspectn animal, instintivo, cnh la faceta coghocitiva evoluciona—
da y racional. Reune todas las caracter{stitas del hérove prototi-
pico: con su belleza fisica y poder agresivo aunado & un enorme
talento; su ascendencia es notable, pero su nacimiento estd fuera
de 1o normal, Yy como sinbolo del “personaje noble” tan manejado
por el conflicto Eumanc y trigico griego es un hombre con destino
triste y presefalado para llovar a cabn grandes hatanas particu-—
larmente en la guerra de Troya. Como tal atraje a su recreador y
Tirso. 1o escpgid como prototipo herdico.

El gusto por e! "hombre salvaje", imagen inicial gue tenemos
de Aguiles, era manifiesto en la cultura de 1os Siglos de Oro
(podemos econ facilidad mencionar la presencia del salvaje en
grandes obras del teatro eegpabhtl tomb La vida es sueno o la hija

el aire, ambas obras de Calderdn donde hay un notable gusto

a

tanto por e! hombre como por la mujer de naturaleza desmedida que

vive en reclusidn solitaria mientras sus instintos no pueden ser

controlados mds que por tuevas o prisiones. En-el caso de la hija

del g;cg,calderén nos presenta un personaje 8 quien la educacidn

del maestro y sacerdote Tiresias no basta para eliminar el laten—

te espfritu ambicioso, pragmitico y desmedido de Semiramis. Ella
.

a raiz 'del 1los golpes de traicion explota en ser una reina - de

ambicidn desbordada) (5&6). Agquiles también aparece como tal en
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escena: como el nifno criado en la selva, entre los animales bajo
la pocibilidad dé pleno desarrollo de sus caracteristicas instin-~
tivas: ello lo hace violento. pero, con todo. el sentido general
de 1la ruprcsnntacién se dirige. a través de un excelente Maneg jo
de la simbologfa . literaria, al desarrollo de la evolucidn psico—
léqi:a del personaje desde ese primer estado hasta ser deccubier—

to por Ulises al final de 1a obra., cuando Aguileés es otro hombre.
Macimiento salvaje =--- --~=-3 descubrimiento por Ulises

Si bien Tirso detiene ahi su obra, elloc no deberfa  ser
adjudicado Gnicamente a un problema de espacio como propone B. de
tos  Rios, sino a un esquema estético perfectamente estructurido
en el equilibrio. Y justamente epste esquema, como fendmeno - mac
trascendente de su creacidn, muestra gue.en Tirsgc habfa una.
estrecha vinculacion poética haiwia la presencia del hombre entre
la fuerza animal y la racionatl.

José Antonio Madrigal, estudiosp de la presencia del salvaje
e1.la cultura de los Siglos de Oro, muestra como dicha estructura
reponge plenamente a la preocupacién antes mencionada. Su- andli—
=2is de 1a obra lo lleva a ver una divisidn correspondiente a los
tres actos: primeroc su vida en la selva y el-inicio de: su evolu—
citn; segundo su periodo en la certe hacia su cambio definitive v
por - G1timo su nueva realidad. Con ello Tirse vefa consumado un
prototipo : de hombre en la plenitud de sus categnr{as Y. a su  ve:x
relativo al ideal clésice humano que como hemos dicho se manifes—
taba al momento de escribir sw obra,

Sigamos brevemente los pasos de J.A. Madrigal y revaloremos,

con &1, el aspecto literario de la obra como instrumento paradig-
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mético de 1la visiéa que Tirso manceja de homabre entre fuercas
extremas. Es de notarse gque la dialéctica humana, hasta ahora
presentada, convive en todas las partes de la obra y hace mas
compleio este esquema. No se trata simplemeste de un resul tade de
confrontacidn alma-cuerpo; de contrarios entre razon y sentimien—
to o subjetividad contra DbjEt;\’idad, sino algo més amplio.

Aquiles es un prototipo de tantas historias de hombres
criados en la selva (tema tan antiguo tal ves: rcomo la misma
epopeya de Bilgampsh y Epkidd). A su ver este héroe come  los
grandes gQuerrerpns, es criado por una onta tmami fero carnicero
s{ﬁilar al perro) notable por su capacidad agresiva, pero  que,
también, como hacte notar J.A. Madrigal, es un animal con &1 que
ze permite la alegoria general correspondiente & la obra:

€8 un animal domesticable asi como AQuiles sera humanizable
(s6lo que el héroe llevard a cabo esta transformacidn por amor vy
por su propia toma de conciencia) (S57). También es un anihal que
representa la belleza, inocencia y pureza del don natural en su
sentido original, gque tanto valorard el espfritLl barroco.

La bipolaridad (sensible-racional) estd presente, pero se
nos - esquematiza en otra forma al encontrar un idealismo inicial
perfe:témente atribuido al ser salvaje de Aguiles. En otras
palabras, la 'mentalidad barrpca de Tirso en este ejemplo tan
ilustrative de una cnn:epcién general de su anllisgis del hombre
s2 abre a través de un trato tanto pragmatico como idealista en
cada fase antes mencionada entre 1o animal-instintivo-sensible
nacia’ ‘'su parte racional. El esquema que venfambs manejando  se

P)
hace mas interesante:



idealista
'
gengible Cmme—r- —re—=——~-3 racional
pragmitica
Al inicio de la obra (primer acto), el Aguiles de . impulsc
sensible . (en términos de Schiller), ee abre hacia doe flancos:
cuando nuirén‘ ayo del héroe, usa uno de los primeros paralelis-
mos de este drama y para reprende- a su alumno dice:
Tocas el arpa y la lira
y tus costumbres no tocas,
quien te oye cantar e admira,
y de tus costumbres locas
asombrado se retira,
Debajo de tal belleza,
ges posible que s esconda
tan cruel naturaleza?
En las fierat torresponda
al cuerpo la rustigueza,
pero en ti, cuya suerte,
si. tan bello quiso hacerte,
arrepentido repara
que enamoras con la cara
y con los brazos das muerte (58).
Con ello novséln juzga e! impulso pragmatice destructivo de . la
gersonal idad de Aguiles, sino que también valora la naturalesa
primitiva come e1 signo de pureza que tantas veces en la historia
cultural es buscado y que ©l1 gusto barroco vy preromantico ideali-
z6 (603,

. > lo ideal. Misica. Belleza de Aguiles
Figura de Aguiles ’//ﬁ
" "plano irracional <>
impulso sensible \\\
- <> Prictico. Actos de destruecion.
Para Tirso, el hombre en estapa infantil, bajo impulsc sensi-
ble, puede difigirse a través de 1a alimentacidn hacia el terreno

material pragmét!:o. No splamente el ayo puirdn ensefia artes . a




Aguites, también es culpable dee dirigir su impulso sensible a los
terrenos prﬁcticns. Notense estas pal abrac de Aquiles:

TH tienes Ja culpa de eso;

desde nifio me criaste,

Quirdn, robuzto y iravieso;

con leche me alimentaste

de una onza, asi profesc

el natural heredero

de la leche que mamé (&1).

Los ejemplos se repiten y en conclusidn podemos afirmar  que
dentro drl salvajismp esta fprecente tanto la fase - pragméti:a
comp la idealista gue parece confiarnss y dar :aré:ter de racio-
nalidad superior a Aguiles en un conflicto psfquico constante.
J.A. Madrigal recalca con certeza los atributos que se dan a la
lira y a 1la habilidad ausical como dones del dios Apolo que
repraesenta  un perfectc parangén de idealismo humanc. Agquiles en
su pureza y estética primitiva posee los dones de Apolo asi como
los apetitos propios de Venus. La presencia de aspectos raciona-
les en 1a primera etapa de !a vida de Aguiles son para J. A,
Madrigal:

fendmend  inconcciente en. su presente estado
5a1vaée o primera etapa de su iniciacion heroi-

. ga,. mas adelante, despude de haber sufrido cier—
to grado de transformacion, el estard consciente
de su  yo racional, -al igual que de st lucha
interna (42).

Lo gue marca l1a diferencia para este autor no radica enton-
ces en la presencia de aépectcs racionales sino en alge que el
considera comp anuncio de su "parte superior o recional’" que

vendrd mis tarde: un grado de consciencia que el acepta como

in

istente en la primera parte. Nosptros compartimes dicha opi-
nidn vy la ahadimos a nuestro esquema al suponer que la conscien-

cia genera la bifurcacion entre intencionalidad practica contra




1a ideal.

Pero csntinLleﬁJnsz 1a evolucidn de 1o irracional a lo racio-
nal se  desarrolla a través de la presencia del centaurs  Cuardn
que como simbolo pos habla de la dialéctice de una cabeza  humana
en  lucha con la pasidn corporal de wun caballo, que se relaciona
analégicamente con e] estado de Agquiles (6300, Quirdn es  un
centauro Gnico por su capacidad para el arte (actividad que no es
puramente racional y, por ellq,uuirén es )l perfecto simbolo Qque
Tirse pudo reiitar para gue se de el sentido ambiguoc a la etapa
primitiva de su hérocel. La mente artictica encisrra siompre  cu
parts sensitiva y do ahi que el impulso sensible pueda dirigirse
a los ideales. El aspecto artistico da eristencia a un concepto
absoluto. Es esta minima educacidn el germen intelectual para la
toma de consciencia por parte de Aguiles vy, en'consecuencia, para
sU avance evolutivo.

A su Qe: Jd.A. Madrigal ve un elemento extra como significan-
te de importancia de la evolucidn de Aquiles en el concepto de la
onta gque lo crfa. Como ser agresivo que persigue a la gacela por
tradicidn es metafora de Aquiles en perse:ucién de Deidamia. En
estep momento se da la realidad del hérne de manera impulsiva en
detrimento de la "masculinidad, honor y deberes" (&4).

Dicho avance se continua, como J. A, Madrigal hace notar, en
su relacién’ con Deidamia y corresponde a un  punto intgrmedio
gonde confluyen las fuerza "en juego" hasta ahora menciopadas
wver esquema de pagina {{¢).

La visién_de la heroina por parte de Agquiles genera en &1 un

cambio con caracter{sticas especiales que J. A. Madrigal resalta:
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El no darse un descubrimiento de la existencia de un  ser

; 2 :
superior, comun en estps casos de alumbramiento mental ante la

maturaleza, es un factor que responde & la necesidad de “guardar

verosimilitud tematica de la obra, de indole mxtalégi:a Y  no

cristiana”™ (6%, A su vez, e hace notar que el cambio psicolbgi-

co queda ipconcluso en Aguiles, entendido este hecho por una

actitud sumisa y derrotada que tome ante un zer que 1o supera:

"pues sola th me vences", dice Aquiles al verse un hombre incom-

pleto. VY, sobre todo, toma dicha actitud de sumision ante ef wismo,

ante su  lado inferior, ya gue Deidamia representa para el su

propia satisfaccidn. tHadrigal nos dice "Aguiles ve en 21la algo

para satisfacer su: instintos” (&6). Lo que falta afadir a . las

palabras de 2ste estudiose, perc gue viaja tdcito en sus observa—

ciones es el proceso de toma de conciencia por parte del  héroe.

Desde  antes, ante Deidamia comienza una autoobservacion de =su

pasado:

soifa yo, no ha mucho,

matando entretenerme,

pacifico ofenderme,

cazando dia y noche C...1 (&7).

S{ bien esto no es suficiente, miAs notorio resulta el hecho

de que Aquiles, gracias a la belleza de su amada (ser en quien

i : : : : 2
quiso canalizar un impulso sensible), canaliza tambien una con—

ciencia racional de su estado amoroso.

Impul so sensih}e <--- Aquiles ----2 Impulse racional

Aquiles en este momento, por primera ve: “juega"; regresa racio-

nal sobre su impulso y es capaz de simbolizar en un acto maravi-

1losamente humano su sentimiento a traves de un espejo (&8). El
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espejo hace gue el impulso pasional de atraccidn sea visto indi-
rectamente con el crietal de un riachuwdc entre las im;genos
directas y ¢l =er que las busca. Aquiles juega porgque no  sdlo
gusta de Deidamia =ino que toma conciencia de cllo. Se representa
con la =zimbolizacidn de un espejo, la imagen de ella en Ya fuen-
te, mas que  la visidn directa de la amada. Y este proceso de
simﬁnli:a:idn se complementa con el proceso linguistico donde
Tirsoya través de Aguiles, comienza a jugar con las palabras (69).

Yy . cuando mas furioso,

mirete en una fuente

copiandn tu hermosura

cristales por pincrles,

templ ado suspendime,

suspenso contemplete,

perdime contempl dndote,

contempl ando adorete (70).

‘La evoiucidn centinua hacia una meta total de desarrollsc. a
través de eu papel femenino propio al segundo y tercer actes:
eituacidédn que onunca abandona. En la fuente ha visto tanto 1la
beliera de Deidamia como la propia vy £llo 1o anima a igualarse,
como mecanismo de realizacidn de su pasién en el aspecto simbbli-

ce. Es la solucidn para salvar la presencia constante del impulso
sensible que poco a poco se hace intolerable.

En l)egéndose a encender

tengo el corazon soldadeo

1o jurado sea Jjurado,

no me puedo contener.

Tratemps en otras cosas

mas apacibles y blandas (71).

El  estado feaenino adquirido es resultado de 1a doble liga

.kacia los impulsos sensible (en tanto que lo manfiene cerca de la
amada) 'y racional (en tanto que p= una estratagema _simbélica ¥

recesaria). y como aspecto racional es incompleto ya gque sdélo se

dirige a una fase practica.
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Aguiles > 1. Racional
Fraqm;tlsma

Falta al héroe encontrar su ideal de hombre al  cual )leqar5
(dentro . de la' espectativa historica griega del momento de 1la
creacion del mito) a Lravée del encuentro de Ulises y ta mision
que éste le encomienda. Fara este efecto, Tirso recurre nuevemen-—
te  al simbplo: en este tasp las armas. LLa espada, como  J.A.
Madrigal muestra, es ejemplo de "“fuerza y libertad"” constante
(72). Pere Aguiles, al entrar a estas Gltimas etapas de su desa-
rrollo,  ha terminado por hallar en sus manos apenas una agulja de
coser que 1o Unico que simholiza es un estado {nfimo. Aguiles
necesita  carrer hacia su 1iberaciﬁn Yy reatizacidn como héroe . en
el pleno sentide griego gue en esta obra Tirso respeta ampliamen—
te.  El1 acercamiento es paulatinc, pero irrevocable y, tras cono-
cer -su calidad y tomar autotonciencia con un nueve autpanalisis
en. un espejo, Aguiles .da les pasms finales y su realizacion queda

completa.
pureza - Ideal

1. Sensible —--)‘Aquiles --—>\gquiles ~--=> 1., Racional
salvajismo —--> Practico
€1 cuadro se completa cuando toma el regalo de las armas que

Ces f :
representan  su - mision hacia uwn plano futuro formal. £1  héroe

"asume su nueva personal idad”. gue ira dirigida hacia un  ideal

.. A -
fque, si entendemos la vinculacion momentanea (tan empenosamente

reforzada por B. de los Rios) a la mitologfa griega, también
entendemos la manera en que concluye Madrigal diciendos

su anagndrisis no se lleva a cabo sdlo desde una
perspectiva social vy psicnlngmca, sino también
herdica y nacional (73).
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Tirso no niega @1 impulse formal de su hérose, su salvajismo
v pureza se mantienen ¥ en ello discrepamos del articulo que
hasta ahora tanta lur nos ha dado. Fara este avtor el cuadro
hiumano se completa en todos =ue aspectos; por ello se da un final
tan criticable y cr-iticado. Tirso extremd su obra en un sentido
Esquémético que sobresale por la evolucion del estado de ignoran-
cia al de racionalidad, pero sus retornos al principio se inter-
pretaron malamente en lo que B. delos Rios llamo "comedia de capa
y espada y torneo caballeresco”.

El anilisis de EL Aguiles y su esgquema tan especifico de
hérpe y perseonaje principal ha sido de infinita utilidad en el
presente trabajo y por ello en €1 nos detuvimos. La estrella de
posibilidades se ha abierto. Aquella bipolaridad schilleriana que
definfa e! juego conlleva otros elementos:  no stlo hay  impulso
sensible vy formal sinc que rada uno se decsenvuelve en sensibili-
dad vy pragmatismo contra racionalidad e idealismo. Sélo falta
hacer notar como la capacidad de Tirso se desarrollaréd posterior-
mente como para equilibrar dichas fuerzas esquematizadas en un
entrecruce perfectamente planeado, o por lo menos tomado como

sistema, que llegaré a lo supremo en el Don Gil de las ca

verdes y que llamaremos "juego".

Seccion 2 .

£l juenp de los tonps

Ren Gil de las calzas yerdes es una comedia’ de enredo.- La
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agilidad de sus escepas, e} manejo amplio de 1nformacidn Lorpre-
siva, la aparigtén de varios persenalies gque fingen ser otros mas
Ys spbre todp., la capatidad de su autor para controlar un nimero
elevadn de caracterss engafiados y engahanda, 5in perder nuoca la
base central y la hngemon{n de la obra, la hacen una de jas mas
geniales de! Siglo de Dro. COmo pueds Tirso mantener sy asunto
congruente con tal cantidad de malos entendidos y gui pre quos,
sera asunto de otros capitulas, s=in embargo existe un adelanto
que debemos bacer a traves de un sistema de creacidn Que  uso
Tirso vy gque nos llama a ver esta obra ctoms ejemplo de o que

entendemos por “juegs' en literatura.

Es importante pens:s- en como se siente el pdbiico atrafde
por 1a obra; e! analisis de este hecho tiene relacidn con el
Juego. Una trama tradicional sustenta, en varias ocasiones, su

atractivo en la sorpresa. Se pretende que el espectador presencie
elementos nuevos con suficiente frecuencia como para gue nunca
decaiga sU interés. Lo sorpresivo 2s elemento fundamental del
cuento y en el se ve de manera concisa el desed de un croador por
anunciar algo, dirigir la mente de quien lo recibe en una direc—
cidn vy sorprender con 1o inesperado. Mucho de la posaia moderna,
a su vez, sustenta su exito en la sinestesia; en la innovacion
creativa que dispara los significantes hacia realidades no esge-~
ragas. La tonalidad en Rl teatro es también base del Sxite. E1
estilo mds académico ordena dicho tpno en  forma ascendente o
de;reciente para equilibrar la ochra.

El Dop Bil... de Tirso presenta un sentido 1idico con res—

pecto al tono que prevalece. Pensemos en la ostensible confronta-—
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cion de aspectoe humanos gue a nivel tedrico hemos descrito; a1

tal es una censtante en den Bil,.. podemos presenciar en ella

1a manera cdmt sk autor se decidi o a egquilibrar eu comedia a
Lravés de comfrontar los tonos que ubtiliza
- un diélagu #n Bl primer acto dondz Dofia Juana personificando
& don Gil pretende enamorar a Inds y de pasada involuntariamente
también a Dphia Clara se podria calificar de artificioso y solem~
ne. Enmarcado en formulas de retdrica gentil. Ese dialoge presen—
ta un curioso elemento gue despierta al pﬁh)icn:
Dofa Tnés.— {De dinde es vucsa merced”

Dofia duana.- En Val\adn!:d naci.
Doha Inés .- {Cazplera?

Doina Juana.- Tendré ansf
mde mazdn (74).

LLa palabra usada por Inds que subrayamos juega con un signi=—
{icado de cacuela. nquél que da a entender el sitio del teatro al
gue séln psdfan asistir mujeres, ésta es un broma que pega bbien
én el teatro en tanto que inmiscuye la realidad del local teatral
¥ la de la repressntacién; BU anélisis se pndfé dar caon laslsages
ue.la ceccidn "el juego y 1lc coOmico”. Pero a primera vista es un
qnlpé para quien observa porque le hace sentir que las 1{neas del
parlamentn a ve:es chocan cen el tunn que se venia manejandos ‘se
genera . con frecuencia un paralelo que :ontrasta con el tonn cite
uﬁtes sB abrié en un sentido. El1 ejemplo que vimbs es un  caso
sustentédn en . una 'sula particula lé cual toma sentido en un
paraiélo que prevalece en la mente de quien mscucha y estd basado
wn el aéranque miamo de la obrat la duda sobre 1'a hombr{a de don
Bil verde. FE1 publico sabe que dicha hombria no existe. Al tono
de :unquista se le parodxa con el tono burles:c dado por el hecho

e que una mujer es incapa- de realizar dicha cnnquista. "E1 caso
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1lama la atencion por su moralidad relajada en confrentacidn a la
retorica cortés de l1a relacidn amorosa v por inmmiscuyir la reali-
dad del teatro en la representacifn, LOf« Que parece SEr innovadn
ra.

Este sistema se halla 3 su ves &b el mono mensall ideol &gi-

co que da consistencia al Den Git +- La obra en resumern trata de

ur  amar arreglado artificialmente, establecido de manera tradi-
eivhal y por conveniencia pré:t::a y economica al Que sg opohe un
acto pasional, arriesgado, espuntén:n, el de dona Juana al
vestirse de hombre © ir a luchar contra todo para legrar su amor
sensible e idecalizado. Entonces, los pr‘é::‘xmos capftulca de este
trabajp de une uw otro modo estdn dentro de una 1{nea base: fule3=d
trar cdmo la confrontacién lidica de hechos, realidades, palabras
y sentitos ee el sistema con Que se desarrolld este chogue basico
que hemos presentado. Pero dz momento mostraremos el sentido mds
general del juego con los tonos.

Tirso escribe algo en una direccidn y de inmediato contesta
con algo en sentido opuesto. Veamos el arranque de la obra. Un
criado, serio y solemene como Quintana (gue choca definitivamente
con el estilo de Caramanchel) pide explicacidn a dona Juana de su
viaje y su cambio de ropas para parecer hombre. Ella explica sus
ra:un‘es’en ;.ln larcoe parlamento de tono alto y serio; con senti-
m;‘ento profundo, habla de cémo se realiza su enamoramiento platc‘)—
nico dentro del terreho idealista y sensible. Pronto el antece-
Vdente necesario paré 1a tfama de la obra ha sido presentado Y
ésta debe arrancar con la accion. Salé Caramaﬁ:hél sin que parez-

ca necesaria su presencia para dicha trhma; peroc luego sabremos
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que Juana necesita un criado distinte ya que amo ; criado siempre
van junto y piensa gque Quintana podria ser reconncido y fastidiar
sus planes. Sin embargo Caramanchel tiene obra funcifn mas tras-
cendental para la obra. Entr« & hacer otro largo pariamento,
cimilar en nlmerc de versos o la de Juana. Tambien un mondl ogo de
antecedentes 561D que Smpré:tico para la irama. Un mnnélogo as{,
indepitndiente del de Juana no seria l&uico, tan solo burlesco y
propic di una piera o un ghptgh de critica social. FPero dicho
parlamento estd confrontade @1 do Juana prarque su tone va en
direccidn  contraria. Caramanchel habla de sus antecedentes (sus

antigune ambs) en forme pragmatica y carente de tode idealiemo.
Fragmdtice ——em~et Idoalite

“pouf =e ha jugado coi los tonos pero el sistema continda de
forma  no  lan obwia. El tone alto regresa . en la figura de don
Fedro que recibe a Mart{n con la erxperiencia de un viejo; enrpe~
riencia que comparte con el padre de Martin pars arreglar un
ratrimonio por conveniencia con base en eldinero y olvidando el
amor. VYeamns una parte de la carta que manda el padre de Martin:

Ha dado palabra & una dama de esta ciudad, noble
y bhermosa, pero pabre; y vya vos veis en  los
tiempos presentes lo que pronostican hermosuras
sin hacienda (76).

El diidlogo de don Pedro con Mart{n, gue finge ser don Gil de
Albornoz, supone wuna ficticia razon honorable: tedricamente el
padre ' de Martim manosamente ha mandado una carta donde, ante el
‘equsorin de su hijo con dofa Juana (cosa gue bus:ﬁ evitar), pide
A ..don Pedro entregue su ’hija a este don Gil de Albornoz portadﬁr

de la misiva, quien realmente es su hijo. Don Pedro habla con
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agrado de la peticién de su amigo y alaba al false don BGil, que
desconoce, valorando con artificio soloemne la amistad que lo une
al padre de Martin. Un pedueﬁo elemento cambia violentamente o1
tono de este didlogo y refucrza el paralelo pragmatico drl engafo
que hbay detras de todo: este cambio cag sobre los  hombros  de

Osorio (criado de Martin} para sustentar el paralelo.

Don Martin.- El embelecon, Osorio, va excelente.

Osorio.- Aprieta con la boda antes que venga
Dofia Juana a estorbarlo. .

Don Martin.- Brovemente

mi diligencia hard gue efecto tenga (77).
El matrimonio Gil---Inds es establecido por el padre de ella
‘en términos racionales vy {rfgs. De inmediato el mismo don  Pedro
presencia la pasién de Juan por su hija y el consentimiento
tambign frioc y soberbio ce ella para este caballero:

Doha Inds.— Tu solamente has de ser
mi esposo; ve alla a la tarde (781,

Ella gusta obviamente de ser coqueta y no entregarse a la suscep-—
tibilidad de un enamoramiento. El tono de don Pedro como padre
ante el consentimiento descomprometido de su hija, cambhia hacia
la pasidn  y, viendo la facilidad de Inés para manejar a su Juan,
don Pedro impone, con la autoridad paterna, su voluntad; asi que
ella reacciona pasando su tono de la frialdad irdnica

éFaltan hombres en Madrid

con cuya hacienda y apoyo

me cases sin ese ardid?

hacia 21 mismo enfurecimiento de su padre:

'Gil, Jesﬁs, no me lo nombres!
fPonle un cayado y pellico (79),

Frente a ese periodo de intensidad  dramdtica vienen las
escienas. de los jardines de 1os Dugues donde los cambios de tonos

se  dan dentro de los didloges como en el primer ejemplo de. esta
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seceidn. Adn asi Tirso incluye la misica y la ambientacidn bucd-
lits que relaja 1a anterior intensidad (BO). Y entre dicha senci-—
lle:z de bailes y elegante cortesia la figura de los celos de don
Juar podria formar el paraleloc gque desvie el tono de la accion.
Don Juan.- }!A/ de mi!
drMirale ta Don Gill dopa lnes? Si.
'Qué presto empiezo a envidialle!) (81).

De todas furmas,v el auténtico paralelo de tonos, gue se
genera a nivel de parlamentos y que merece nuestra aten:ién, es
posterior. ‘Una ve: terminado el ensuefo de la presencia del otro
Gil ("el verde”, que personifica dofia Juanad),. wvuelven a escena
inds, dpn Pedro y don Martin que ain pretende ser ©l BGil origi-
ral, Lo que este Gltimo encuentra s muy distinto a su anterior
actuacion victorivsa:s una Inds que, =i bien habia aceptadec 1a
voluntad de su padre para un tal Gil, ahora, llena de sentimien—
to,‘eﬁamorada del Gil verde, si tiene valor para negarse rotunda-—
mente a las §o:;5iones de don Pedro.

Doha Inde, - | d0ué es esto? éEstiic loce?
G Yo por vos enamorada?
Yo a vos dcudndo os vi en mi vida?

y mds adelante a su padre

. Don Gil
es mi esposp: dqgué te cansas? (B2)

Y. 1lo que'mﬁs importa estd en el cambio de tono de Don Martin que
de momento siente y eupresa la total inseguridad de su falsa
posicién.

Fasempe a revisar algunos detalles del segundo acto. Este
justaménte comienza en forma simglar al primero. 1fnicia eon un
parlamente largo de - dofa Juana a su eriado Duintana donde - da

referencias de " lo acontecido hasta ese momento y sobre todo de
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utra\persona&idad que ha decidido tomar: la de dona Elvira gue le
peraite, como mujer, entablar amistad con Inée y desde ahi trasto-
car miz=  su relacion con Martin., Esta amistad se logra por el
evidente parecidc de Elwvira y el Gil verde.

éugaﬁcs
son todos nueveos y exntratos
en dako de Don Martin (B3),

La #rialdad y 1a astucia de doha Jduana, impulsada por sue
éxitos parciales, la llevan a entregar a Guintana cartas donde
hace refgren:ia de s posible propia prefiez, su hufda hacia un
convento v mas tarde de su propia muerte. Los objetivos de estas
cartas =i bien parecen poco coherentes muestran una verdadera
meta mucho mds elevada: llevar a Martis hacia un estado de locura
v desesperacién que se consigue en ¢l tercer acto. Por 1o pronto
hacen de Juana aguello que describe su criado’ con un. hermoso
juego de espejor al ser curiosamente pleonastico:t “retrato eres
del engafo" (84). Es decir una doble falsedad. Por lo pronto,
este  parlamento muestra una Juana pasando de su antigua convic-
cion, sensible POr recuperar su amor, hacia una "maquiavélica" e

ingeniosa fuente de enredo,

De inmediato aparece el cambio de tono con Inés Y su inocen—
cia.  E€s incapa: de darse cuenta de que esta frente al objeto de

su amor (obviamente se parece tanto a esa Elvira, a la gue ha

convertido en su confesora). Y junto a ella estd la pasidn desme-
dida de Juan gque pretende matar a don Gil (adn mds ingenus porque

ni sigquiera sabe quz posiblemente hay dos Giles).

Don Juan.- Inconstante,
'no logrards a tu amante!
- , A matar’ a tu Don Gil voy.
Dona lnes.- éA que Don Gil?
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Don Juan. — Al rapaz,
La diferencia de tono entre esips dos personajes’ sigue  siendo
Dbu:d; Fero was intaresante o4 el cambio que ccurre en la misma
duily Jrane que 32 frente a Inde (ya no frente a su criago Ouinta-
aa; finge 1z miz entrafable tristezs y viejo dolor por las penas
poossdal. €5 Su amer (o, Inventa la pueva mentira (basada en 1a
wierded, COMo veremos en l1a seccion sobre el juego de las realida-
des) de que ella, Elvira, ha 1legado ani acomnpanada del Gil verde
en persecucida de un tal Miguel (que,debe entenderse,es Martiny,
pD;tu deji & ella con palabrz de esposo vy, a don Bil, Quito las
caribs ,  dintros con que éult viajaria a Madrid a  pedir a la
ﬁismh deha Incs, Lag *fasee de Doha Juana llegan a ser 5Drpren;
dentéa por @! paralelo gue marcan entre su verdadera intencion vy
zu fingimiento:

Las lagrimas & loe Qjos

me sacaste, Dofia Ines.

Mudemns conversacidn;

que refrescas la memoria

de mi lamentable historia (BS).

bon Martin es para entonces un pefsnnaje cuya razon esta

al .bnrde del abismp. Su duda ante las cartas que le presenta
Cuintana es enorme y muda de voluntad de un momento a otro. Pero
€5 notorio que en el segundo acto aln conserva elementos fuertes
»dé su frialdad y malicia que ie permiten enfrentar al pasional
ﬁoa Juan Euandu'éste 1o reta a duelo. Sus razones para evadir el
duefn’ se centran en la vileza y contrastan enormemente con la’
tonalidad de aiiura noble, antigua y tervor caballeresco de su’

rival:

Atuy buene fuera, por Dios,
que después de reducida,
si yo no os guite la vida,



]

me la quitésedes VDS,
perdiendo mujer tan bella,

y gue después de adquirido

2] nombre de su marido,

os 1a dejase doncella’

No, sefior. Fermitid vos

que logre de Dofia Inés

l1a belleza, vy de all{ & un mes
podremos refiir loe dos. (B6).

Su personalidad continua adn con firmezo mientras recibe  de
su c¢riado Dsario cartas que faveorecen sus planes: dinero y nuevas
palabrac para el padre de Inds. foro eso no seri le mismo cuando
las pierda torpemente para que (sin &1 saberlo) vayan a dar a
manos de doRa Juana. Con ellas padré el Gil verde argumentar su
valia ante don Fedro y mas aun cbtener el dinero necesario para
cortejar a la hija de este, Mientras, Martin se transforma:

De ser un hombre que habla gsf de Inds y sobre lo sucedido &

Doba Juana;
Pero entretendrela agora
escribiéndola, y después
que posea a Dona Inés,
puesto que mi ausencia llora,
le diré que tome estado
de religiosa (87)

en algo muy distinto gue la actuacidn puede enfatizar:

Don Martin.- € oue a parder
uh pliego de cartas wvenga
un hombre como yo?)

Osorio.— , tagui
esta tu dama.)

Don Martin.- (Hoy se venga
su menosprecioc de m{) (88).

El deseoc de realidad por parte del houbre del barroco 1o 1lleva " a
los axtreﬁos, Y eso se vive en los cambios de Martin:

'Qué este Don Gil me persiga
invisible cada instante

Y Que, por mas que le siga,
nunca le encuentre delante!
Estoy tan desesperado

que por toparme con el

diera cuanto he granjeado.
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¢Yo en Burgos? ¢ Yo Don Miguel? (89).

Fara el tercer acte la mudanza de Martin estd por consumarse;
ante las nuevas cartas gue le lleva Ouintana con la noticia falsa
de la nuerte de Juana; este caballero estd convencido de gue un
fantasma lo persigue y de que enfrenta lo extranatural. La poca
malicia pragmatica gue le gueda terminara pronto, Agui 1a obieti-
vidad siniestra de Quintana forman ese paralelo del que hemos
venido hablando. La diferencia entre la manera de hablar a Mart{n
Yy su ﬁensamiento aparte es muy reveladora:

{(Aparte) !Esto es bueno! Dofma Juana,
cree gue es alma.que anda en pena.
«Vio el mundo chanza mds buena?
Pues no ha salir vana

porque tengo de apoyar

este disparate. (A Martfn) a mf
parecfame hasta agquf

lo que escuchaba contar

desde el dia que murid

mi seNora, que serfa

suefo que a la fantasia

el pesar representd; ... (90).

Los cambios de tono en el tercer acto son muchos Yy muy
frecuentes; responden a la intencidn de Tirse por llevar a 1la
evageracidn ese. sentimiento de locura ante la irrealidad que
prevalece para todos los personajes. Inéds duda por una injustifi-—
cable carta que Juana se escribe a s misma con 1a firma de don
Bil (elta) y difigida a Elvira tella misma también). Inds deses-—
pera ante. el desamor, pero mas tarde se tranquiliza ante las
pa!abras' de. su. amado que le dice que fue con la inteq:ién de
probarla. Si esto no entra en el campo de la coherencia argumen-—
tal, si tiene explicacidn ep. el efecto general y sistematico de
cambios vy mds cambios en la tonalidad de los personajes. Caraman-

chel cambia su pragmatismo chocarrero por una locura desesperada
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al no encontrar a su amo durante toSo un atto y mds tarde encon-

trar cuatro don Giles: 1.~ Juan enloguecido por la pasidn de su

‘Inés hacia ese Gil yue e no concibe; 2.~ Martin vestido de Gil
verde  comb Gltimo acto que le dueda ya gque Inés se muestra obse-

siva por 1o verde de su Bil: F.~ Clara que pretende poner a

prueba al Bil verde gue también le ha prometido amor, se viste de

13 misma farma; y.al final 4.~ Dofha Juana misma que llega comd

21 “auténtico” don Gil. Tedos juntos hacen la gran escepa climd~

tica-de 1la obra. La pscena se vuelve pura accibn. Martin huye

asustado  por Juan. Clara tambien se asusta.y decide ir per al-

guien gue la ayude. Juan resulta herido por Quintana gue acompana
a Juana y esta Gltima no le queda mads que comenzar a arreglar el
gran enredo que ha formado.

El cambioc e tono wuplve a darse: de inmediato aparecs - Don

Martin recitando un mondliogo filosdfico, interiorista, poético vy

enmarcadh en una nueva ampientacidn de gran mérito para la estena
pasiva y formal gue en ella ocurre. Yeamos el ejemplo:

Arboles de este prado, en cuyos briazos

el viento mece las dormidas hojas,

de cuyos ramos =i pendieran lazos,

colgara par trofeo @mis congoias;

al - campo, humedeciendo arenas rojas,

pues sabeis murmurar, vuestra agua diga
que nunca - -falta un Gil gue me persiga (917,

Es importante notar que a este cambia de tono correspondid Tirso

. .
can: wn cambio en la metrica ge sus versns: pasd al endecasilabo

en  octavas, muy confrontado a la agilidad de 1los octosf{labos

anterjores. ¥ muchos de estos cambios que hemos mencionado se dan

a su vez en la métrica. Una base de redondillas y romances inter—

calada de otras formas. E€n este taso por 1a octava real. Lope de

Vega en su fActe puevo de hager gomedias nos decia:
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Laz décimas son buenas para quesas;

=] soneto estd bien rn Ine que aguardans:
las relaciones piden los romancos,
aungue. en octavar lucen por rCmo.

Son los tercetes para cosac graves

y para las de amer las redendillas (92).

Aqui - Tirso aplicd parte de la regla, poro per le menos los
tercetos, =33 romance v lag redondillas correponden bien a ia
teoria de Lope. Usa los tercetos cuande el toro es alto e In€s
rechaza & Martin coms posible marido ante so padre. El sistema de
juego se da por la alternancia entre los - hechos narrados  en
cctos{labo Yy las otrace formas métricas. Tirso no gusta mucho
tiempo de un solo tono en el tabladao. Las octavas liricas vy
lamentativae 1o cansan, .as{ que la acridn acelerada vuelve a
escena . cuando varios personajes incidentales vienen a reclamar a
Nsrt{n los actos del Unico o lus varios Giles que se han desarro-

llado. Cuando Martin ha llegado al arrepentimientc total, ha sido

abrumado por - la presencie de lo inmaterial, ha. reconocido. su

falta de amor idealista para quien correspondia y va no gueda en
s espiritu una gota del pragmatismo gue lo 1levd a engafar a su
amada, ella, dofa Juana, répidamente desenreda el problema porque
su misidn ha quedado cumplida. Es entonces, bajo dicho objetivo,
cuando Tirso decide terminar 1u pbra.

La revisidn de estos cambios de tonaiidad ha sido gl inicio
en el analisis de otros fendmenos mis profundos . que veremos
adelante. El sistema creativo que llamamos 1idice, por. las carac-

terﬁti:as antes descritas, ha sido expuesto. A su ve: esta sec—

_cién nos -ha servido para recorrer los principales hechos de una

comedia tan enredada 'y tenerlos frescos en la mente ahora ..que

entramos -a mayores detalles.



© MOTAS AL SEGUNDD CAPITULO); SEGUNDA FPARTE

46.~ No e85 este lugar para hacer una reflexidn cabal sobre 10s
or{genes de uno de los grandes temas de la filosoéfa como lo
es ‘la problemitica del alma en contraposiciodn a lo corpdreo.
Para los efectos .del juego en literatura basta decir que
encontramos una clara polaridad entre estos conceptos, y tal
y comp este capftulo pretende demostrar, dicha polaridad en
Tirso presenta amplias caracteristicas; no hay negacidn de
ninguna de las partes sino la vision contrastada de la evolu~
cidn que s2 vive entre ellas. Se juega brincando de una &
otra y no se les olvida ni sobrevalora. Sin  embargo, si
queremos establecer un hecho gque llama a ideas muy intere-
santes. La idea de alma, un algo que da origen a 1o vivo, a
la sensibilidad y al espiritu racional es concebida a  lo
largo de la historia de la filosnfia con un problema  base:
“eu unidn a la corporeidad, Definitivamente se le da el valor
de sustancia, de realidad por s{ misma. De ahi es facil pasar
a_la idea de muchos autores que hacen del alma 1la realidad
mas alta (hasta éticamente) y el principio mismo que ordens
el mundo. Ello otorga caracter de divino, parte de lo divino
o tendiendo a 1o divino, a este ente. De esta forma 1o enten—
dieron la mayoria de los antiguos. Esto 1leva a la distincion i
ta;ante entre 1o que da vida (movimiento por s{ mismo) alma ]
incorpdrea e inmnrtal, en contra de la realidad corporea. Sin
embargo, Aristdteles dio un caracter mas mesurado, y materia-
- lista al asunto, Para &1, alma es sustancia del cuerpo y acto
$inal y primero de cada cuerpo gue tiene la vida en potencia.
€l alma es 1o gque =g pugde hacer ton un cuerpo si se le da
vida. La funcidn del ser vivo es vivir .y 21 acto que permite
esta funcidn es el alma. Esta concepcion permite no separar
el alma del cuerpo. El alma en algunas de sus partes, que
tienen actividad para el cuerpo (porgue habria otras que no),
es  un pedazo de la sustancia Yy participa hacia las otras.
Aristdteles pensaba que la sustancia tenia tres partes: for—
,ma, materia, y forma y materia compuestas en conjunto. asi el
T alma™'no existe sin cuerpo ni viceversa. El  platonismo no
coincidia con esta idea y acentuaba las caracteristicas divi-—
nas del alma que le dan caracter mas autonomo dirigido a 1la
autoconciencia. Es esta idea la que nutre fuertemente el
primer cristianismo. San pgustin interpreta al alma como una
realidad para y dirigida a la divinidad @ través de sy autoa—
firmacidn en la interioridad y la negacion de 1o ccrpnren que
estorbe su pureza. Esas actividades de conciencia pura acer-—
can £l alma a Dios y la igualan a el, vya que Dios esta en el
‘alma, ep la interioridad pura de esta. La escol astica vuelve
con las ideas dp ﬁristoteles donde alma y cuerpo van juntos.
La escoldstica tardia resuelve el problema con agquel concepto
de forma coporeitatis que abandona la idea de que la materia
s pura potencia y le da por su existencia cierta realidad de
acto. Estas dos vertientes constantes nutren el catolicismo Y
pasan por el Renacimiento hacia la filpsof{a moderna. Podemos

13




3

suponer la expresion escol dstica predominante en Tirso que le
permite unir y hacer convivir los conceptns con armonia. EL
muestra una funcidn de acto para la materia que
almente compone al héroe. FPero ose es materia que nos
aleja de nuestro objetivo,

47.- E1 tema de la prublem&ticu sobre el cuerpo ¥y 21 alma  del
hombre sBs asunto reiterado en el barroct; resulta hasta inutil
pensar. en la cantidad de obras de grandes autores del Siglo de
Oro espanol que trataron el tema: Caluercn con su Segismundo,
Graciadn con el alma pura de su Andrenio en el Criticop ¥ como
se ha visto la confusidn constante entre lo material y 1lo
inmaterial es caracteristica del momento historico en gque se
dan estos escritos. Vease capitulo sobre barroco y juego.

48, - José Antonio Madrigal.- "“La trasmutacion de Aquiles de sal-
vaje a héroe" en Hispanofilia. University of North Carolaina,

Chapel Hill. North Carolaina. Vol 75. 1983. pag 15 - 26.

49.- B, de los Rios. "Preambulo a EL Ag
Ohras gomeletas. Madrid, Aguilar. 194

¢s en Tirso de Molina.
. pag. t887.

50.- La capacidad de perfilar un personaje en toda su psicologia
es rasgo repetido por los estudiosos del teatro espanol vy
estas palabras posiblemente resuman esta caracteristica: "Tir-
s0 se centra en el personaje protagonista, para convertir en
complementarios de este a l1os restantes". Bruce W. Wardrop—
per. "Hitos del teatro clasico" en Historia y Critica de 1la
titeratura Espangla al cuidado de Francisco Rico. Barcelona.
Critica, 1983, p.838. También la gran estudiosa del fraile
Tellex ' dice: [Tirso infundiol algo gue no abunda en Lope ni
Calderon: <<el ' caracter>>, la peitologia de concrecibén y
reciedumbre simbdlica, que eleva sus personajes a la altura
de mitos estéticos.

S1.- B. de los Rios op cit pag. 1871.
52.- Ibid pag. 1900.

53.- Bulletin of Hispanic Studies. University of Liverpnol} No.
33. 1956. pag. 1381.

54.- Vid. B. de los Rfos.~ op cit. pag. 1901,
S5.~ Tiruso de Molina. op ¢it pag. 1947,

Sb.~ El Dicrionarip de las Autoridades entiende por "salvaje":
hombre gue vive o se ha creado en los bosgues o selvas
entre las fieras y brutos; o enteramente desnudo, o vestidp de
algunas pieles de horrorocso semblante, con barbas y cabellos
largos, & hirsutos, como los que se suelen representar en . la
Arguitectura y Pintura®, y cita a fQuevedo con:

Era de ver el Salvage
heche una panza barbona,
escupiendo las pajitas
con la geta melindrofa.
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Dicecionario de Autoridades, Edicidon Facimil. Real Academa
Espanola de-la .Lengua. Gredos. Madrid. 1976. Tomp sexto.

57.- Blanca de los Rios dice: "Urson [personaje de Laope de gcgég
¥y Valentipa caracter{stico por su aspecto salvajel como
Aquiles, rinde su selvdtica bravura ante la mujer". ep it
pag 1901.

8.~ Tirso.— op git pag. 1912,

50.—~ Véase como el Criticon definitivamente aprecia su personaje
natural e inocente que va descubriendo el mundo alegorico de
los pecados y desgracias causados por la sotiedad bumana con
fuerte pesimismo. Rousseau es tambien un de los mas famesos
reivindicadores del salvaje por su pureza. Asi 1o ecxpreso muay
joven en sus Discursos con la tesis de que: "el bhombre es
bueno por naturalecza y todos los males del mundo son  conse—
cuencia y fruto de la civilizacion”. Este ps s0lo un ejemplo
de cvomo 1a idea de la pureza inicial del hombre se repite
constantemente como un extremo ideoldgice en la cultura; pero
Tireo de Molina por lo menos en su Pguiles no pretende esta-

blecer una posicidn extrema sino por el contrario un | juste
medio.

61.~ Tirso.— op cit pag. 1913,

62.—- Jose A. ﬂadrigal.— oR cit. pag. 19

63, - Desde el ,punto de vista simbblico los Jcentauros constituyen
1a inversidn del caballeroj la situacion en que el elemento
inferior (fuerza cosmita no dominada por el espfrxtu, instin-
tos, in:ons:iente) domina el ser del esplritu. Esto se nota en
suU perEnsinn a enbriagarse y su  concupiscencia carnal Y
violenta. Son definitivamente la doble naturaleza humanas una
bestial, otra divina. De entre ellos Quirdn, de los hijos de
Filira y Crones, resulta el mas ambiguo, REprEsEnta esa bruta-
lidad espontanea generadora de grandes obras artxsticas, come
Centauro especial Duiron implica "una contradiccidn sefalada
por signos :nmp)ementarxos" {FPaul Diel en Dtgcignérﬂo de Sip-
boles. Ver bxbliug.af;a). Y en general este ser esta lleno de
esa complementacion de contrarios como en 21 hecho de su
sabidur{a en medicina y su herida incurable en un pie. E€Es
incapaz de encontrar la justa medida y de esta manera influye
en el esp{ritu cambiente de Aquiles.

64.- Tal perseecucion es simbdlica del aspecto agresivo vy autndes—
truector del inconsciente de Aguiles, debido a que el sacrifica
su  masculinidad (al vestirse de mujer), bhonor V¥ deberes por
satisfacer uno de sus instintos mas primarios: el sexual.

&6%.— 3. A. Madrigal.— ©up git. pag. 22.

&46.— Ibid. pag. 21.

&67.~ Tirso. pp git. pag. 1914,
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68.~ Enta simbelizacién corresponde notoriamente a la  forma  &n
que define Piaget e£1 juego como una simbolizacion que permi-
te repetir les "esguemas” de la realidad en el momento en
que se desea. Ver Cap{tulo sobre Juego y simbolo.

6%~ El porque decimos "jugar" en sentido l:ngu{sti:o se compren=
dera mds ampliamente cuando tratemos la seccion apartada
respectns a la ectructura de la obra Dop Gil de lag d

70.= Tirso. op cit pag. 1915.
71.—- Ibigd. pag. 1925,
72.—- J. A, Madrigal. gp git pag. 24.
73.~ Idem.
74.— Tirso. gp git pag. 1723,
75.~- También en el - capitulp scbre las realidades se tratard
detall adamente esta forma de involucrar. el  escenario vy la
realidad cotidiana.
75.- Tirso. gp cit pag. 17:19.
77.- Xbid-‘pag. 1720,
©73.- Ibid. pag. 1721.
77.~ ldem.
B0.~'Ya hemnos d:cho que entre sun contemppra, {neos em ron:xde'uha a
Tirso el mavimo genio.ds la capacidad de ambientacion de sus
. obras.
8l.- Tirso. op tit pag. 1723.
B2, - Ib%d. pag. i726 - 27.
éS.-'Ibid. pag. 1728.
89.~ Ibid. pag. 1729.
85.- Ibid. pag. 1731,
B&.- Ibid. pag. 1735,
87.- Ibid, pag. 1736.
88.—~ 1bid. pag. 1741 -~ 42,
89.- Ibid. pag. 1742 - 43.
90.- 1bid. pag. 1744.
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CAFRETULD I1T
EL. JUEGD DE MANERA PRACTICﬂ
Seccign 1

£1 Juego de los tridnguloes

Hablemus de un juego; un juego particular que puede abrirse. como
un  campo interesantisimo. Corresponde a la forma especffica en
que ' Tirso de Molina trata el gérmer, temSt.ico del "wal tertic” o
"'tri.—:fngulc amoroso”. Este es un concepto que dechemps manejar con
cuidade en tanto que el subrayarlo como "ente literario® podria
paré:er ambiguo. El "mal tercio" es asunto eterno: no sole con-—
tleva el interds de cantidad de ecpecticulos {comp trama atracti-
va), "sino que da pie a fuertes razones psicol'gicas para la
identificacibn del piiblico con personajes y exito de las  obras.
Los celoes son parangon de la literatura universal; y nedfitamente
podriamos afirmar gue cuando se pregunta cui3l obra se tonoce como
el - mayor trato al problema de los celos la respuesta bien - puede
venir - acompahada 8] recordar una obra del siglo XVII.” El Otelo
corresponde 'al momenta histdrico en que era propicio manejérl

constantemente 21 ‘asunto de los t.r-‘i;hgul oS amorosns (93) .

i
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Fero este no ¢s tema que nos competa. VAlido resulta mani-—
fectar que, como obra ligera, la comedia de capa y espada con sus
escepciones (nétesc  La Estrells de Sevills © EL  caballero de
imal tercio. Malos tercio: abundan y los espectadores del teatro
de 10s S5iglos de Oro se hallaban setisfechos con el ingenio y la
argucia  gue autores  , aclores representan  para  resclver las
adversidades amorosas. Fodriamos afirmar, pecando de obviedad,
que g1 teatro utilizd el tridngulo amoroso y su astuta resolucion
feliz como una publicitaria atraccion similar a la intriga detec—
tivesca comp manifestacidn de ingenio, muy €n relacion al cuento
tradicional de la Baja Edad Media.

Se reta al espectador a resolwver, junto con personajes de
protutfpicas caracter{sticas ejemplares al sigle barroco las
dificiles _adversidades que el medio les representa. En ello.

‘“juegan" o apuestan su valor, su hunra, su gracia y hacaenda, vy
salen * triunfantes dentro de una victoria que revaloriza sus
principics. Podr{amos mencionar comp un case extremo de este tipo
de di#icuitades la obra El gpelor alcalde, el rey donde claramente
s2. presente la disyuntiva entre ambr y deber: en este caso el
deber marca reparar. la honra de Elvira que ha sido violada por el
rico. don Tello gquien la rapté a eu castillo y se atrevid a retar
la autoridad del rey. En un marco de . alabanza. al ppder manérqui—
co, Lope determina  la méxima justicia para los valores de 1la
épu:a que derfa darse: el rey obliga a don Tello a casarse con
Elvira  para reparar la honra de ella y de inmediato . eondena.  a

- muerte al mal vasallo con lo que Elvira gueda viuda y libre para

C consumar tu amor ideal con el campesino Sancho. Queda entonces la
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idea dw gque el teatro resuelve constantemente los problemas  de
adecuacidn a los principics de la dpoca gque 1+ scciedad y sus
indisiduue  enfrentan. £n el siglo YVID ee una

Lase conhslante el

cumpl imiente  con 1a funciden que el

¥ [s3} mlsMiento o
dictan a2 los hombres como mieabros de su entorno. o muchas
ocasiones este cumplaimiento o ve alterado por desequilibrios gue

nen al sujdete B oun entredicho:  deber contra ser (cono €0 1a
vida es suefio de Calderon donde un herdscopo pone a Segisiundo en
1a cdialéctita de cumplir con sa decec o con su deber) Y  imuthos
més, pero ea resunen 1y mas frecuente problematica es: adecuarse
a 1o gque el propioc lugar gue se ocupa en la sociedad le impone al
hombre vy a cuye cumplimiento le corresponde el honor como recom—

pensa (?4),

Er el Dgn Gil de la

15
i

calzas yerdes hay un  tridngulo-ancr ese
base, arranque dr accion o hilp vonductor de la opbra. Digamos. que
los estudiosos gue enfrentan =1 andlisis de esta ubra.encuentran
las caracteristicas mas globales en el

de

esfuerio por nunca perder
rista este triingulo gue ha desequilibrado un statu guo ini-
cial. Hablar de una constancia y fidelidad en la consecucion

amorosa contra la infidelidad del amado, © mencionar la venganta

ingeniosa a través de un enfrentamiento con lo extraterreno coms

medioc de limpiesa y eswpiacidn de culpas causadaz por el  interés
personal, £=1=1,1 elementos corroborables al seguir el hilo que
marca el problema central, un mal tercio, enmaranado en vantidad

de relaciones y malos entendidos. Decimos enmarahados por causa

de un "juego" de realidades del.que mis tarde hablaromos.

Entonces, el Don Gil

tiene un, Yy mas de un, maltercio
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amoroso. Su confrontacidn es manejada no tantp como simple compo=
sicidn cadtiea, sino, por el contrario, coms desenvolvimiento y
cnntrapnsi:lén de esa unidad contra la diversidad aparentemente
confusa,  peroc - que responde & un tlaro sistema de “"luego® por

parte del fraile Tellez.

s

Todo comienza, asi cop un tridngulo amorosoc entre Juanay
Martin e Inds colocada ah{ (asunto aparte) por circustancias de

interés material que el autor condenas. As! 1o cequematizamos:

MARTIp e JUANA
b ~-% INES
Y sefalamos con lirea punteada la relacidn oscura que se confron-—
ta a la relacidn sceptada. Resulta esta Gltima de  un espiritu
idealista que valora el Amor como sentimiento puro y queda por lo
misme la relacién ﬁeftfn <-=> Inés cono resultade de un  amor
interesada, pragméticﬁ'proveniente de ib econdmico. !
Dfreciose un casamiento
de una dofa Inés, que aquf
con setenta mil ducados
se hace adorar y aplaudir (95).
Aqui aparé:e un primer paralelismo entre estas 1{neas amorosas
ﬁrbpio‘del marco que ‘hemos entendido propio al j;egu. Cot
(;Cu::l es 1a mechnica seguida por Tirso ante este ti;ngul"o? A
través de 1la biparticién de personajes es como puede generar
triénqulos amorosos paralelos. El primer tidngulo es el resultado
de la biparticidn de Mart{n en dos al construir su doble: don Gil
de Albornoz.
pf jole gue se mudase
el nombre de Martin,

atajando inconvenientes,
en el nombre de don Bil (96),
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Hasta aqui manejanmpe antecedentes, pero el verdadero arran-
gue de la intriga no se da con va triangulo , sino ton el *juesgo
entre dos triéngulm.s“. Juana responde a este antecedente generan-
do otro doble. o g1 mismo. den Gil. Es de notarse gue hasta ahora-
ninguno de lps doz Biles Yleva apellide y por 1o mismd no  son
distinguibles. La falta de informacidr no es  gratuita, sino
resultado del dezeo del autor por producir un paralelismo, ur
"juege”, come se vera cvidente mds tarde.

La funcidn de este segundo don Gil es manifiesta en el
psquema  de "juego" hasta ahﬁra entendido. Juana busca entrar en
interrelacidn  con el mismc objeto del mal-tercio: Ings. A un

tridngulo contesta con otro.

MARTIN « JUANA (GIL> —~-* Z—-— JUANA (BIL)
(GIL) 4 \) LA -
*-)INES—’] INES L -
Si  Juana prstende a Hartfn, éste engaﬁa y pretende a Inés. asi
que, en contestacidn: si Martin pretende a !nés., gcta es enganada
y regresa tal pretencidn hacia Juana y da por resultado un  mal-
tercio paralelo, perfecto. Si juntamos los dos esguemas, la
simetria es curiosa, pero todavia no nos sorprende. E! enamora-
miento de Juana (Bil) a Ings se realiza en la escena VIII, del
primer - acto y repercute en la confusidn de Inés hacia el Gi1 que
1a .pretende.
Don Gil dp docs mil dohaires,
a cada vuelta y mudanza
que habeis dado, dio . mil vueltas
en vuestro favor el alma.
Yo se que a ser duefio mio
ven{s; perdonad si ingrata
antes de veros rehuse
el bien que mi amor aguarda.

!IMuy enamorada estoy! (27).

Nuevo Juego paralelo. Pero regresemos al asunto del Jjuego
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como precepto de creacion. €l primer triénqulu surge de un acto
de interés ‘material propic del mis puro pragmatismo. E£1 segundo,
pPor su parte, praviene de un deseo ética mas profundo manifestado
en la valoracién de la purseverancia. El brince Vdico e da del
plenc 'précticn al tdeal dentro ide o= impulsos racionales. Esto
oturre aunque los impuleor de Juans paretcan en up ipicio bastan-—
te emotivos: es decir, prepios del plane sensible, cosa. Que
refuerza’ el aspectc 1{(dico, pasan & ser tipicamente racionales,
En’ tal casoc el juego se inicia contundentemente en uf paso  del
eitremo racional al sepsible y del practico al ideal.
Saque fuerzas de flaquezas
dejé 21 temor femenil;
diome aliertor el agravio;
y de la industria adguird
la determinacidn cuerda (9B).
£l ejeaple muestra vlaramente estos canbioce.
" gs de notar que en la obra lo: mdviles de Juana- son notoria-
"ménte lﬁdfcns: con facilidad pasan de una pasian sensible hacia
la ifiaidaﬁ racional y viceversa: nptamos el caso donde © dofia
Juana comienza :a expresar que puede perder el control de la
enorme  maraha que esta armando’y dice: "Engafigs / son  todos
nueQﬁs v extrafos® (99).
£l - primer acto no termina tan simplemente. Dns perspnajes
“mis intervienen formands malos tercios: Juan, enomorado impﬁlsivc
{sensible) de.Inés, ve su'amor por ella trastocado por un Bil que
la arrebata por instancias del ﬁadre de é;ta. Se nos presenta

entonces el triéngulo siguiente:

(GBI & o

-
o S,
JUAN > INES
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Pongémuslo en tbérminbe zonocidos: 81 Juan pretende nensibloemente
a Inég, ésta pretende a Gil. Agui es dende comipnza a ser ods que
cororendente  la genialidad 10dica de Tirzo gQuien genera de inme-
diata un  tridngulo cues camperss ecte posc. El primer atto s

tierra con un aquilibrio megistral que deja corto lo que digamos

sobre la capacidad creativa del autor qui

nos presenta & Blara,

perscna o casi util para cospengar Bn cada ocasiom Que

rnecesita sopesar lo: impul sos con sus paralelos correspondientes.
$ .
Tenemos nuestro Esql}fna hasta ahora formado con tres triangulos al

que se afade uno nuevo generando la simetria que sorprende.

(GIL)Y MﬁRTfN L —— JUANA (GIL)Y
» RN
P S
JUAK > INES > ¢ CLARA

Es de notar cdme nuevamente la tardanza en dar los apellidos det
Gil. permitern. la confusion de Juan y Clara hacia el gran {fantasma
jque se forma en 1a parte alta del esquema. Tanto Juan comp Clara,
de manera siempre complementaris (como los dos triangulos injcia-
les)y, entran en mal tercio con un Gil abstracto,  sin apellidn;
Aqu{, Tirsc compensa el desdoblamiento de sus personajes Martin y
Juana con una fusidn directa.

GIL
k/(ﬂart{n y Juana)l

7 ~
i
JUAN —--» INES —--><-- CLARA
La relacidn gue ahora vemns entre Inés y el Gil resultante.

es igualmente paralela y reveladora. Martin, con éu fase pragm%-

tica, la pretende mientras ella pretende con Amor ideal al Gil en
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su  fase representada por Juana. as{ pues, se forma un. guinto
triéngulo abstraétm recultado del juego que Ticso 1leva a tdrmirs
en su primer acto.

Feroc de ninguna mamera pencemss que aqd termina el juego.
£l segundo acto &3 mucho mae significativo. En él, se NOS presen—
tan otros triéngulus que ne Qquer emoc enumer ar cin dejar constan—
cia de un hecho importante: el primer mal tercio dete gquedar, en
1a 1{nea creativa de Tirsec, suficientemente cculto. La justifica—
cibn de esta afirmacidn no puede encontrarse mas que en. una
figura  lijteraria 1hdica correspondiente en definitiva a 1a 11a~
mada -"proli¢erac15n" que maneja Severo Sarduy en  su articulo
"Barroco y Neobarroco" y que asi se euplica:

Otro mecanismo de artificializacidn del barroco
es ®)1 que consiste en obliterar el significante
de un significado dado pero no rempla‘anduln por
otrp, por distante.que éste sa  encuentre del
primero, sino por una cadena de c=ignificantes
que progresa metonimicamente y gue termina cir-
cunscribiendo al ssgnifi:ante augente, trazando
una érbita alrededor de €1, b&rbita de cuya lec-—
tura —que llamariamos lectura radial- podemos
inferirio (100).

As{ pues, el trisngulo central no.sélnlse oscurece tras- la
presencia de esa redenominaclén'qge‘encnntramos al final del
primer acto. La :onfusién de Inés en cu amor y repudio por un Gil
que se manifiesta dividido en dos formas (Juana— Martin) no es

’,
Mmas. gue una manera metafdrica, . redenpminada, de presenta( el
tridngulo inicial. Se ha ocultado su presencia.
SInés insulta a un Gil y ama al otro (101). Y en el sequndo
acto presenta una liga directa con el juego en torno a ese trian—

gulo. A través de umas cartas,. Tirso pretende hacer mas oculto su

triéngulu inicial.  Ouintana, criado de Juana y. poseedor (tal vez
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dnice! de una verdad coherente durante la obra, pretende engahar

a Martin eobre un falap estado de embarazc de su ama  Juana. . Las

cartas, hasta el nonento, (tegundo acto) funcihan Comn connove-

doras de la figura de Martin.

Cuintana,.~ (... Esta 1a hora que wstd
razando entre sus iguales
1oe salmos penitenciales
por t{. Esta carta dno da
certidumbre que te digo
la verdad?
Martin, - ouintana, si.
Las Qquejas que escribe aqui,
muche han de poder conmigo (102).

Hasth ah{ - vamos bien. pero ello =e compensa cton la intencidn
Driginaria gue las cartae guardan desde un principio y que . .se
manifiesta en otras cartas del tercer acto y que Quintana expresa
en estas. palabrae:

A hacerle voy & entender [a Martin)
nuevas chanzas de tu muerte (102},

Supuestamente  se rompe con la liga Juana - Martin en tanto

que se di:e gque ella ha muertukvd—7
MARTIN \(—Z<//;\——)AJ/UANA
“ % nes 7

Tedricamente el tridngulo estd siendp destruido, pero el
resultadn' es obvtamente 1(dico: el efecto en Martin no es una
liberacidn sino, curiosamente, una mayor prisidn en este tridngu-
1o que le genera la tortura psicolbgica tan propia del . hombre

barroco.  El tridngulo inicial gqueda mnuevamente redenominado baijo

. una ihagén fantasmal. Si Mart{n 'se hallaba inmerso en un mal

tercio real, generado  por su propio interés, ahora se siente

sumergidoc en un nuevo mal tercio de caracteri{sticas sobrenatu—

rales prupib del campo inmaterial relacionado con los impulsos
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ideales ¢104) ., Juana consigue con la secuencia de sus cartas
manejar la cabecsa de su amado para crear en su pura mente el
tr’iéngulc ideulégxco que "“juega" paralelamerte y oculta el mal
tercie inicial,

As{ pues, Tirse pretende gue Con LRA SUpURSta destruccién de
su  fuznte de trama original, .éste quads mar v mas definida por
proliferacibn. Cen ello tenemcs otro ejemplo de como se redefine

la base cliasica con elsmentes de entorno (105). Encontramos un

nuevo paralelismo entre:

Irreal Fantazsma de JUAMA
HARTIN - - - ~'= > INES
! versus !
JUANA

Real
- Fractico —
MARTIN - — - ~ = > INES
Hemos hecho un seguimiento por la linea que marcan las
cartas inmi s:uyéndunos diacrénicamente #n los tres actos. Veamds
la secuencia en loe ojos de Martin:

ACTO 1 ACTD 2 ACTO 3

ideal ideal

HE

Ao aIN0N
a0 wnae

practico practico

Si en el primer acto un amor sensible fue racionalizado con
motivos econdmicos por Mart{n, para el segundo, las cartas que

recibe de Duintana hacen gque ponga en tela de juicie sus. valores,
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Y. pare el tercer acto, tenemos a un Martin que se muestra eepon—
tanes ~ sensiblemente asustado ante un vinculo que. lo une a lo
eutraterrono. El brince lddice ez sensacicnal, pero nuectra 1inea
mae reveladars funciona con el estudic de cacda acto en los malos
tercios que lo componen. Asl pues, regresembs y erumer emnos los
triéngulus del segundo actc.

Juana zep desdobla otra ver fingiendo ser Elvira y desdobla a
Martin econ un nueve papel: e! de un tal Miguel gque la ha engana-

‘ do.

INES
AT T e
\ ELVIRA
t

MIGUEL

Tenemos Fren.te ‘Moposntras una nueve pr'nliieracin'n del trian—
oule iﬁicial. Este Bs a su vex muy formal y se genera en.la mente
de . Juapa.: Con é], oculta mhs el centro del asunto. Pero-el 'caso
ge ve ‘mis interesante cuando Tirso siente la necesidad de compen—
ear- €1 maltercio y ello se logra con la creacibn de un  Gil . de
tlbornoz inventado tambidn por Juana a quien corresponder{a el
amor de Ilnés y que ha sido engahado por ese tal Miguel. Todo esto
1o inventa Juana Hngi'e'ndn ser Elvira y se halla en su Felatu a
Guintana de las primeras pscenas del segundo acto (106).

INES

A
GIL ALBORNOZ !

|
—_— !
.. — nrsueL
Miguel .es una creacidn hasta cierto punto independiente:

como ficeidn de Juana se busca gque pueda ser entendido come
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desenvol vimiento de Martin; éste no lo sabe. Ferao, por otro lado,

el cuadro se cierra ton el hecho de gue, coan idea que e presens

ta a lnés, el wviejo Gil de Alborno: que represcentaba Martin es

ahora  un tatl Migusl, La jghbrancia o tal Figurs Gue le achacan

por pacte de Martin coloca a Miguel en un plare asvtdnomo. Junto a

cetn poadenor afadir que Tir -0 cudadoramente estructura unae sepa-
racién entre pste ser ficiticio Miguel) , el Gil de Algornonz  que
et g el oacts de Juana s ads bien un

de

cstentaba Martin. asf
‘intercambto de personalidades arrebate-do la mascara de Bil

Albornor a Martin y cubrifndolo con la de Miguel. Vaeamo: cbad

queda el paralelismo:

INES

A_ ™
GIL ALBORNQZ ELVIRA
{(Juana’ ' Yuana?
Tt
- nréueL
tHMartin)

Los tria’ngu}os han queadado as{ desde las oios de Inds y el

paralelismey sieéirico eg de pueve muy revelador, Como . unidad

completa results paralelo &l esquema que vimos antes para el

primer acto. Tireo ha hecho urna copia a Lraves del desenvolvi-

mignta de todo el esquema del acto primers en ol aque aldp mantenia
confundi dos, a ojos do lnés los dos Biles (verde y d& Albornozx})

i

"' PRAMER AcTO
v \ / \ CLARA pA
-

—_—— = = zes-—--——~-—~~—-/
® -

-~

GiL- M. \/
\( oA A ~
A i AN
MIGUEL KEQINDe ACTo
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Que mejor s veria atit

g

Tirén ha inventado una maguina para Jugar  dentro de  una
fanthstica interrelacidn entre la realidad posible y las repre-
senéacionés gue cada uno toma. Hemos decidido dividir al Gil de
Alborno: porque gqueda doblemerte interpretado por Juana segin  la
mentira gw ella miema, a travée de Elvira, o por Martfn, segﬁn el
engano original.

£} tercer acto de la obra es.el verdaderc juego destcomunal
gque la maquina de Tirso permite con el hecho de hacerlas girark
mientras 1 autor desde su balcdn, donde observa Inés, sbin
iiuminé un pedazo que descubre en cada caso un‘m;l tercio.

Nos serfa muy diffcil entistar los triéngulﬁs del tercer
acto a menos que 1Q§ veambs caho un giro de la méquina de Tirso
aentrbyde-los limites de lo posible gue por momentos bacen penéar
en ln‘impnsible.

E1 primer triangulp lo causa Juana con una carta que hace
gue su criado Caramanchel muestre por descuido a Inés y que sbils
mas tarde podremos explicar a t}avés de su ftuncionalidad en - la
Dt‘xra {107y,

Dofla Inés (Abre la carta y lee).~
<<No hallo contento y gusto

cuanda toh vos o le tengo,
puesto que a lnds vengo
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A costa de mi disgusto.

Ya deseo .el plazo justo

de volver a hacer alarde

de mi amor; y aunque esta tarde

a ver a defia Inés voy,

ne o de celos. Yuestro soy,

duefio mio. El cielo os guarde (10B).

Con esta carta se forma el mal tercio: GIlL VERDE
1
. '
IMES ! {Juana)
~ |
v
™~ EVIRe
Y resulta extraordinario, por su simetria y paralelismo, el

colocarlo en la magquina esquematicada para confrontario con e}

triénguln- que forma Mart{n -contra el Gil de Alborno: inventado

por Juana y teniendo €l eje eterno de Inés.

Avaia (& VERDE)
. CLARA

INVEMTOD
PRIV

Pero lo interesante :pmien;ﬁ con 21! juego dinémicd:

Durante las escenas climaticas de la obra,  con Juana>e Inés

vestidas de mujer en el balcﬁn, en la escens X "Cnn determina—

cibn vengo / de agotar estos Don Giles” (109)). . Juan aparece con

intencidn de matar a uno u otrp Gil (no sabe cuantos hay). Los

cjos de Juana 10 creen Martin ("Sin duda que es don Martin./. el

que habla" (110)). Mas tarde Ines y el mismo Juan juegan el papel

de la bien a:eptada relacinn Ines—~ Gil verde:
Don Juat.-— 5{; mas vos , da cuéx quereis?

Doha Inés.- A vos auwngque en el hablar
nuevas dudas me habéis dado.
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Don Juan.- Hablo bago y reborado,
que es publico este lugar (111},

Cor exte hecho, lta figura de Juan ha brincado de png\cién, a2~
tuntariamente, girando hacia la dorecha hasta caer on &1 campo de
los Bilee. A ellc lo 1lamamos “girc”. Un nueve mal terfio oe eeta
formando: aparece Martin disfrazadc de Gil verde con la intencién
de averiguar que ocurre y o sit ;ctu conforms ©1 tridngulo del gireo
de Juan.

Con ¢l segundo giro, Juan parete llegar a ser el Gil ~ verde
tas{ 1o cree Inés), y 1 Bil de Albornoz (su rival hacia Inés)
cae en el sitic de Martin. Veamos esquemhticamente como se da el
segundo  giro que genera un paralelo del mal tercio anterior sélo

que invertido.

HARTIM
/_éu bE ALB\ > L 30Aw w0 ALY
1“',%' /l'f_sm . JUANA ] GiL UEQDE\

3

Juan®

LT 19
Juan eree que Martin es don Gil de Alborno: ("Don Gil / es
é;te, el aborrecido / de Dofla Inés; cnnécidn le he en la voz"!
detalle  que hace sentir l1a enorme originalidad y genialidad de
Tirsa y cuya mejor euplicacién‘se da en estos intercambias ae
per=onalidades a través del Jjuego tan mbvil al que ha 1legado. Si
pudiera parecer que este giro es poco claro, pensemps que déntro
del. espiritu barroco.las personalidades que van tomando 9 165
figuraé que reprﬁssntan Estén.absnlutamente relativizadas segun

qQuien ve y cémn ve cada situaciﬁn.

Es revelador, al seguir este esguema, ®1 hecho de gque Martin
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ve en-Juan (ya que éste lo reconoce) al fantacma de Juana, (los
nombres  tiwnen. aqui un paraleliemo bien legrade & través de  una
“eonfution planeada"), Ademas, el detalle funciona también .en
tanto gue Juan esth on el lugar de deha Juana y con elleo volvemoes
a vor que Bl fpco de visidn continua serbh siempre el mal tercio
inicial tJuana— Mart{n- Inée).-

En este foco, el giro permite la llegada del ente ficticio
Miguel cuande Juana desde el balcédn bajo el papel de Elvira le
comunica a Infs gue &1 nuevo aparecido es Miguel; idea gque vya
estaba en la mente de su interlocutora. Todo gira alrededor de
Inés que como a]egorfa perfecta ohserva las representaciones gue
surgen ante ella desde su tribuna en  un balcon. Ilumina las

constantes parejas gque con ella forman mal tercio.

Estos tres puestos en la méquina de los triéngulus amprorsas

INES

son los impnrtantés, asi que el giro bien puede realizarse en
otro sentido. Clara aparece en la escena XVI vestida de don Gil y
brinca; - por ello mismo, al puesto iluminado.  El giro regresa a
Juan:- pasos atrds, Con ello Inés desmiente parte del engafio * al
notar que Juan ha mentido, Ec decir,-ante su ojo iluminador Juan
regresa  a -su sitio normal de ser Juan. Estos giros de . sentido
contrario 'no formah malos terfios tan bien de%inidbs. En realidad
son  reternos de los pasos dados por Don Juan - previamente. Al
sequndo giro :or?espbnde el hecho de que Juana baja del balctén,

cambia sus vestimentas por las de don Gil y en la escena XVII
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tres personajes (y no cuatro porgue Martin, para otros obietives

/ . .
ludicos de 1a obra que mas tarde se esplicaran, ha huido) claman

ser el auténtico don Gil.

RDona CYara.- {Pon Bil snis”
Dofia Juana. - Y Doha Inés

mi dama.
C...2
Dofa Juana.j ‘mh caballerns! é;Hay paso?
Pon Juan.~- jOuién 1o pregunta?
Dofia Juana. - bon Gil
L..43

Don duan,- Dos Don Giles hay aguf.
DoT’ga Juana. ~ Pues conmigo serin tras,

£€...3

Don Juan.- Don 6il el verde soy yo.
Dofia Clars.~ [...) Donp Bil de las calzas verdes
say yo solo.

£...13
Daha Juana, - Yo soy

Don Gil, el wverde o el pardo {(112).

Al explicar esta explosidn de Giles caemos en un artificia

novedoso.,  E1 - esquema ceon el gue hasta ahora ha jugedo Tirse de
Molina se tiene que modificar para dar cabida a las escenas fipa-

les. En  ellas Martin pasard a ser el cje de los futuros = jUEQES

por parte del autor. E€n cierto mado, de haber estada hacienda

girar un  trompo en torne a Inds . ahora tendremos un  trompo  que

gira  en  torno 21 torturado Martin.  Sencillamente Tirse - funde

todps  los que de una u otra manera pueden haber fungido comb

Biles, més tarde nguita de entre ellos a Mart{n explatando el

aspecto de tortura psiculégica que pesa sobre su cabeza v,..-con

ello 1o hace responsable de los actos de cualquiera que haya
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aparecido o aparexta como Gil. En esto concisten las escenas
finales de la comedia.

Vedmoelo asf: sobre Marti{rn recaen los acteos de GIL  (todos
logs realizados por guien tomo tal rEprEsenta:ién Yy en particu-
lar, lor hechos por Juana que llegé & cerrar con  seriegdad  un
capftulo de cenfusiones en torno al giro y juego de personalida-
des gue se estaba danco) ., El final asf{ lo muestra. Las egscenas
XIX, XX y XXI son un juego divertido para todos. Martin recibe un
ataque desde tres flancos por la culpa que targa haber sido Gil:

fntonio ¥ Celio reclaman por la palabra falsa dada a Clara,

Celip.~ La palabra gque le dicste
a mi prima., Dohra Clara,
sehor Do Bil, por justicia,
ya gue vuestro amar. la engana,
veniwmoz a que cumplaoae (1413).
Fabio y Deciec reclaman por la herida causada a Juan.
Fabio.~ Hirid « Don Juan ce Toledo
anoche junto a las casas
de Don Prdro de Mendoza (114).

Don Pedro pensaba reclamar por el compromiso con Inéds tGnica
respensabilidad que tiene comp el Gil que el personificd), pero
la ‘agﬂ.idad de Juana para informarle de la vordad impide este
hecho. Aun mas, Martin ha recibido la visita de don Diego,
Quintana y un alguacil por el Gnico compromiso gue tiene como 1lo
nue realmente es: Martin, Buscan hacerle pagar su falta con Juana

{exagerada infinitamente hasta la supuesta muerte de ella) gue en
‘este caso es la culpa que resulta de un engsho de Juana misma,. Es
decir, que tampoco esta pagando realmente po‘r—'sus actos (115).
Quintana.~ La verdad gque yo §é clara
es, Don Mart{n, que habeis dado,
sin razdn, de puhaladas

a vuestra inpcente esposa;
Yy en Alarcen sepultada,
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‘pide contra vos al Cirlo,
como Abel, Jjusta venganta (11&).

No debemos continuar por esta linea gue noc lleva a otro
cabftulo sin presentar una concluaidn, La revisidn de 1os malos
tercits gua la dbra mamneja noe hace ver un azpecto cgingular. Flos
scl amente estan colocados para generor ur atractive a la  tramas
cino gque Tirso ﬁuegu ron 91105; £1 ejemplo de los maloc tercioe
no; permitié una clara v sencilla visibr de como el paralelismo
se reliza de manera 1idica en los diverzos niveles.

Comenzamos hablando de los triéngulos amarosos del primer
aétu y de la forma tan simétrica en Que sE COMPENSAan unos a otros
teniendo uma carga ideal algunos y préctxca otros como contrapar-
te. En ¢l segundo acto todo el esquiema se dup\icé vy Ben el tercero
ce movilizd hacia lac diferentes posibilidades gue pudfa ofrecer.

Todo eéta resultea Esquemﬁticm v por elle iniciamoe la jorna-
da por esta puerta. Tirso manPja ur triéngulo central y en torno
a el Jjuega literalmente creando diversos malos tercios que se
presentan gracias a los intercambios de personalidades. Hemos
visto :Dmablos malpe tercicos y 1as causas gue los motivan respon-
den a todos los niveles de paralelismo que generan al juego.

v Desde el inicio el problema amorosp centra toda una obra vy
Eéta ¢g@ compone de los diversos triéngulos que parodian dicho
CEntED; lo completan, lo confrontan y en una sola palabra basados
en el ma}co tedricoa que presentamos: "juegan con &2lv. Los malos
tercins son en conclusidn claro ejemplo de 1o que hemos 1lamado
juego. Presnn£an todas sus caracteristicas y, mas adn, con enorme
gusto para quien los analiza y observa, nos hablan de la gran

capacidad de su autor para. jugar con pleno control y maestria - al
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hacer la estructura de su obra: .una de las mds embrolladas del.

teatro de lec siglos de oro.

€] barroce  es un concepte especial di dpoca;  hemss diche que,

como definicidn global. podria ser entendido por un . determinado

tipn de crisie que lleva hacia la euplosidn fprmal y estética

dirigida principalmentz por lo caprichosc y lo "florido’y e inte-

resada  por el movimiente constante, el mhato vy les efectoes

“teatralc-" (117r. Los criticos ctoincider #n mencionar 1a falta

de una verdad establuecida ern los valores de ecte periodo. vemns

que Severc Sardu, preves 1a euistenciz del barroco en la insegu-

ridad nue causa la falta de bastiones de ciencia como 10 era el

circulo (por. ejemplo’ que pierde su definicidn perfecta para  dar
‘

a algo mas complejo como la elipse. (118) . Tenemps una perfec—

cidn en movimiento, una ausencia de verdades absolutas, un cons—

tante hacer 1las cosas del mundo relativas. Vimos tambifn. . que

Maravall cencluye recalcando la critica situacidn gue semejante

evasidn conlleva al dejar al ser humano falto de axiomas basicos

culturales en los cuales creer, que lo hacen fécilmente dirigible
en una cultura de dominio.

La coincidencia entre criticos bien vale una reflexibn hacia
la obra que estudiamns. La realidad durante el barroco es relati-—

va 'y puede transformarse. Este sentimiento debe de una u otra
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forma nutrir la comedia de Tirso. Sue conzecuencias pusden  ser
ambiguas: desde una tortura psicoldgica como la que presenta el
persona}e Martin, casi er la linea qQue ha sido fama con el Segis—
mundo de Calderdn,

Si 2 Doha Ingc pretendc. un Don Gil luego

pretende a Dofa Infs y me la quita.

Si me escriben, don Gil me usurpa el pliego

y con &1 sus gquimeras facilita,

Si dinercs me libran, cuando llego

hallo gue este don Gil cobrd la dita.

Ya ni se adonde ‘raya Ni a guien siga,

pues nunca falte un Gil que me persiga (119},
hasta una actitud bromista vy épor qué no? evasiva, pero insertada
en dicho problema como las ironfas del personaje Quintana que mas

tarde analizaremos. Tirso juega con las realidades en el don Gil

-
verdes vy eso lo pretendemos aclarar en los terminos

=8

e las galcza
hasta ahora sehaladas.

Toda comedia de enredos es resul tado de enganos intenciona-
dos y de malos entendidos que se generan por la distorsiﬁn de
situaciones dadas, El hombre barroco gusta del enganho ¥ el malen-—
tendido: . ve con agrado el! teatro como buen reflejo de su socie—
c¢ad, sociedad enmascarada, viciosa en lo profundo y con aparien—
cia de nobleza y tranquilidad. Esto es lo que nos habla  del
constante entrecruzamiente de las realidades del mundo barroco.
Lna obra de teatro también la muestra y Tirso se incluye con su
don Gil... El esceparip es un modelo de confusidn gue el pspecta—
dor ve en el tnico sitio desde donde la verdad es dnica v unifor-
me: la verdad del pablico.

El teatro del Siglo de Oro sbluciona el problema antes
mencionado para -un pﬁblicc gue necesita de noticias frescas

adecuadas a su entorno y, al mismo tiempo, una vision particular
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que pueds llegar a ser la evasidn. El espectador necesita gue le
pongan ante sus pjos una realidad, puede =er histdrica o hechos
diversos que forman la vida comin. Ello da una tranquilidad en
tanto que resuelve el caos del movimienteo eucezivo de €4 entorno:
1o hace mas estatico, delimitado y con solucidn. For otro lado,
necesita que esa realidad teatral csea buen reflejo del mun-c Y
por elle quicre observar loc contrastesy la sensacion de encrme
duda gue lleva, en teodo, el hombre del barroco.

Ouien ve semejantes enredos en 1 teatro se siente satisfe-
cho de compartir a través de la observacidn pasiva a otros igno-
rantes y engahados pasar mil peripecias mientras é1, poseedar de
la Verdad (verdad teatral a fin de cuentas) disfruta desde su
asionto con =blo mirarlos. Entendemos quz dicha verdad es a su
vez, un artificio gue compenza el caos barroco del  mundc. ani
quedan - las dos vertisntes. Julieta Campos decfa gque la obra
artistica es una splutidn al caos mundano y en un munds como el
del siglo YVI1 la realidad de una u otra manera estd supeditada a
algo mis alld de su propia existencia (120).

Dentro de un marco de estas caracter{sticas siempre cabria
preguntarse, en relacidn a cada hecho, qué oturre en escena: cual
es la relatividad del mismo hecho con respecto al sujeto que 10
presupone la interrogacidn de: &para quién es ese hecho real? vy
junto con esa pregunta vendr{an las de: ésenﬁn quién pcurre u
oeurrid el heche? Jbajo quéd circuﬁstan:ias?, y demis.

Es un acto dirigide a “hacer relativa la verdad" que se

'repite ;nnstantemente en la obra de Tirso. A tal punto puede

Tirso hacer que las realidades dependan de los - sujetos . y :se
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conforme relativamente a rllos que logra gue confesiones hechas
por sus perscnajeg recsulten ver{dicasen sentido absoluto pero
generen una nueva realidad relativa., Fara euplicar esto Gltimo
quisiéramos presentar unc de los varios particulares donde esto
ocurres
En la escena XVI del tercer acto, 1nés se encuentra en su

balcdn Yy supone que baijo fdste se ha presentadoc un  tal Miguel
(pereonaje falso) que acaba do llegar Yy pretende rivalizar con su
auténtico amor con el que ha estado hablande ya rato. Ella reco-
note a su amante "real” por lags cal:tas verdes, pero no nota que
es don Juan vestido as{. La verdad es que bajo el balcdn se halla
e pretendiente impuleivo, don Juan, Y Mart{r quien desesperado
por  enamorar-a Inés se vistid de Gil verde y carga involuntaria-
mente con el papel de ese falso Miguel. Mis tarde buye Martin vy
i}eqa Clara vestida a su ver de Gil verde y por 1la voz Inés
aveﬁigua algos

Eete ez mi don Gil querido,

que en el habla deli:ada

le reconn:zco; enganada

de Den Juan, sin duda, he sido

gue es sin falta 81 gque hasta agui

hablando conmigo ha estado (121).

; Inde conoce parte de la verdad: que.Juan es Juan, Que se ha
pretendido ' Bi1 como parte de sus intentos por conguistar el amor
de fﬁés;'Pern este retroceso en el nivel de los enganos, este ha:
ﬁé luz vy “verdad” que llega a lnés, trae un préciu muy grandé=
quedér enganada aan peor suponiendo gque Clara es su Bil; guedar a
sU - vez mas confundida 'y enamorada de un Gil gque guriosamente ha

_pasado a ser su mayor objeto de realidad, el mas deseado, y es

justamente este 5il un fantasma total durante toda la obra gque no
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tiene nada de custancia (eviste en tanto que uno v ctro perczonalje
1o representa v le ds (ina y mﬁltiple: posibilidades d- puieter

cia). Regrecar a un orfgen, descub-ir alge d= 1~ cardad, resiil s

ser  para Inés un motive deo nde §orerancda. Miterr el gromo sue
de contrastes gue se ha loovads con este hecho., Y ectc ge debe a
que les engafne te entreteien unos =obre otros formande castil los
sobre castillos, Hav nivelec de verdad, de uno & otro nivel, pero
Gnicamente hasta el final podrd poner los pies en el piso. El
retorno relativo a la verdad era parangon del teatro de la Epoca
y-tope decfa;

ELl engadzr con la verdad es cosa

que ha parecido bien, como 1o usaba

en todas sus comedias Miguel S3nche:x,

digno por la invencicon desta memoria.

Siempre e! hablar eguiveco ha tenido

y aguella incertidumbre anfibblogica

gran_lugar en el vulgo, porque piensa

que €1 sblo entiende 1o Que-el otro dice. (1223,

N Otro ctaso de esto serfa cuando inicia el segundo é:tu v
Juana © cuenta una historia a Inés sobre sus razones para: perse-—
Quir a un hombre en Madrid desde Valladolid ! ya que este hombre
la -dejd engafhada con palabra de esposo !, porgue valora mucho su
firmeza | y pretende romper can los planes de su amado | que con—
sisten en casarse por dinero con Doha Inés | fingiéndose ser otro
de nombre Don Gil de Albornoz. Esta lista que hemos presentado es
de hechos reales y hasta serf{a real el decir que Elvira (Juana)
vine acompafiada de un verdadero Don Gil que usa calzas verdes
porque acaso ' no és esa su arma que le acompana en todos sus
propdsitos y en el "juego" de realidades del barroco no hay mucha

diferencia entre ir acompanado de un ser con materia o de una

entelequia. Esto dltimo muestra un caso de doble teatralidad: una
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Como vemos, Juana estd diciendo puras "verdades®, pero con
ellas deja mas cngahapa que nunca a Inde, s6lo porgue  recorre
esgs  hechos vy se los adjudica a otros nombres. Ella se  hace
Ylamar Elvira, Martin gqueda como un tal Migue! y £} Bil gue Inés
conorid se mantendrd como gran ente de ficcidn.

Algunos . porsonajes entran a un nivel de engahe muy alto as{
gue averiguar “}a verdad” soblo las transporta a otroe nivel de
engano. Todo esto permite relativirar la verdad con maestria y
por otra lado nos obliga a buscar wna mejof manera de entender
cémo  estructura Tirso las realidades en su obra. Ho nos parece
casual que la mejor manera gue hallamos para este objietive encaje
en los términos de un juégo.

En esta seccidn comenzamos por el pivel mas estructurado de
Jjuego con las realidades: ctuanda saber la verdad (primera direc-
£ign) nos lleva a estar mas engafados (segunda direccidn confron-
tédav a ia ﬁrimera que hace hasta ridfculo el saber algo con
cléf{dad, pquué dicha claridad en el barroco es inexistente por
Fa:unes ae épnca). Pero vayamcé atras hacia las realidades exis—
tentes en el don Gil..s

. Ei primer nive) de realidéd Ip vive el pﬁbli:n desde  su
lngar;‘ barecer{a que es insulsﬁ hablar de esta irrealidad del
teaérn con respecto a la vida de  los espectadores, = pero, por
exéréﬁu vque parezca, Tirso no d;ja intacta dicﬁé situacfdh. Unao,
ab; (o {a! vez muchisimos) detalles, que nos es inmposible pereci~
bir éotalmeﬁte, en su obra participan del'mundo de las é:tnres 3%

entremezclan la realidad de escena con 1a que estar{a entre las
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butacas. Tirseo men;iona al “productor” de teatro WValdds quien
fuera reconocido actor en su Epoca y sale por voz de Caramanchel
en la escena VYIII (tercer acto) y habla de los jardines del dugque
ton de moda en esos momentos, o, como sehala R. de los Riocs,
utiliza el nombre de Osorio para un criado porque en la mente de
los eespectadores aln estaba ei ridfculo incidente donde un actor
Osorio perdid las calzas sobre el tablado. Estos casos determina~
dos, is michos que no alcanzamos a notar, le recuerdan al espet—
tador que 1a ficcidn de escena estid en convivencia con la reali-
dad., Agqui e} paralelismo del juego es de otro tipo: un teatro,
con diélugcs en . verso y una trama muy cercana a. lo {nverosimil
por 1la cantidad de enredos gue presenta implicaria una direceion
art{stica que se aleja del mundo cotidiano; lnsrelementus antes
mencibnados. se contrastan con dicha direccion al traer la posi~
bilidad dq que la ficcidn observada sea muy propia del mundo
circundante. Toda obra de teatro presenta esta relacién, pero
podemos decir que hay actitud lldica como en et don Gil... cuando
l1os  extremos swrgen tan particulares y diferenciados, de tal
manera Que se salta de une a otro vy no se matiza entre ellos.

No es nuestra intencidn discutir filosoficamente sobre rea-—
lidagd vy apariéncia: seria infructuoso y al respecto, creemos,
Tirso fnu,‘mantuva pensamiento mas alld de la 16gica y el  senti-
mientos geheral que su @poca llena de dudas le marcaba. MNuestro
camiﬁo‘se dirige mis bien a observar y disfrutar el placer esté-
ficn .que dé el jugar como un siétema establecido ﬁor Tirso donde

"nacer relativa" la realidad es constante. Dicho siétema, en un

'sequndo ni;el, establece que todo personaje en el den ELL__; se

halla en un estado de equilibrio (E), re:ibe‘un conccimiento, un
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engano u piro estimulo (C) y reacciona creando una nueva realidad
entorno & ello (R). Esperemos que esto se vea mas clara al anali-
zar:

En el primer acto. a través del primer cuzrps de versos Que
hemos 1lamado antecedentes se establece el sistema. (Es importan-
te hacer notar gue durante este periodo y durante toda la obra
Quintana sc presenta como un visor del pﬁblico que puede confiar
en él_. para ctonocer la Verdad). Buintana obtiene informacién de
dona Juana acerca dg por qué ha decidido vestirse de hombre v
buscar -en Madrid a Martin, Ello le permite conocer el nivel de
realidad (en este caso {irrealidad) a que pretende llegar Juana
con un engaho. De un estadc de amor con Martin (E}, 1a infideli-
dad de éste (C) 1a lleva a fingir wna nueva realidad (R): hacerse
pasar_ por un Gil falses; esto correspendg a otra secuencia de
hechos muy similar y previa. Martin tiene relaciones’ con ‘doRa
Juana  (E), ‘su padre alarmado 1o obliga a buscar mejor- hacienda
con dofa Inés en Madrid (C), asi que £l se finge Gil de Alborno:

para engahar a todos y casarse cop esta dama mds rica {(R).

)¢ (R) Mart{n y Juana se fingen don Gil
3¢ Yo (C) Martin necesita buscar ] dinero
‘\vz y Juana es enganada por Martin.

e {E) Ampr entre ambos Juana — Martin.

_Eéte es el mecanishc constante para construir los engaﬁns.
muy propio para 1 paralelismo 1ddico. Una ve:yexplicado pasemﬁs
a révisar lés realidades que se forman en la obra. Dijimos que
Quin\t’ana posée el ;eétlndo nivel de realidad’, aquél que va r;le l1a

manc de la trama y gue los espectadores descubren; aquel gue se
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da en los "aparte” que cada personaje piensa con sus intrigas.

A este conpeimiento absoluto de GQuintana correszponde el otro
: . :
ariadot Caramanchel posee otra verdad. Narrémpsla: ©1 ha tenido

muchoe  amoeE y se encuentra en busca de uno nuevos; descubre a un

Gil de clazas verdos y aspecto afeminado que da pie a sus  burlas

y comienza a trabjar pare £; eete Gil pretende adguirir  "un
hibito © encomiendga®, Mis tarde su Gil decigde ir a los jardines
del dugue donde enambra a dos mujeres (Clara e 1nés) y SB enambra

de la sequnda. Su Gil desaparece largn tiempo hasta que Caraman=—

chel le busca hasta con pregonerbs. Al Fin su Gil vuelve & wucena

y le dice que estuvo epecondidoe 8n una casa disfrutando el amor de

una Elvira.

Caramanchel ne cntiende comc cu a&mo feminoide e &)

mis mujeriego del mundo. Caramanchel encuentra unas cartas diri-

gidas a su amn ¥ las entrega a éste, pero wu Gil vaelve a desapa-—

recer. Mas tarde le corresponde llevar.una carta de su ama a la

tal Elvira y al ser descubierto con dicho encargo por Inés . se

convierte en la fuents de los celos de ésta. Caramanchel sigue en

buseca de Elvira para entregarle la carta; no 1o pue&e hacer

porque éila est3 con Inés. £1 escucha que ambas esperan a don Gil

vy decide esperar)o &1 también porque hace mucho Que no 1o Vve.

Aparecs un Gil de vaos extrafa, luego otro de aspecte pnéu pére:i~

do a su ama, man tarde uno de vox aieminada que le hace creer que
realmente es su amo vy, por dltimo, su verdader amo de tal fﬁrma
que ante cuatro don Giles aparecidos de golpe llega casi a la
locura y se transfarma'raﬂicalmente en una caricatura de fervoro-
s creyente loco. Despuésrle explicarin la verdad.

Su pqsicién es exactamente la cantraria al criade fuintana, -
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por ellop podemps afirmar gue Quintana deja de ser oriado de dofa
Juana, para que entre a ocupar su lugar Caramanchel, por  upa
razén mis alld de la simple necesidad de otro criado miebtracs
ella finge ser don Gil. Caramanchel  Quintana, por las realida-
des gue conciben en la trama estén plenamente confrontados
Caramanchel carga sobre sus hombros el engano eon  sentido de
absurdo., la total irrealidad y su resultado es la carjcatura
burlesca de lo mismao.

En un sentido apartado, hay un ser que ho engafa y es  muy
enganado: dona Infés. WVeamos su caso: tiene una relacidn  poco
seria con wn apasionado amaﬁte gue se 1lama Juan. Sin embargo su
padre le impone !a voluntad de que se case cor un tal Gil que
desconoce. Acepta de mala gana, pero al estar en 1os jardines del
duque conoce a un Gil de calzas verdes que la enamora profunda-
mente. Pienca dar el si rotundo a la voluntad de su padre, pero
éste le presenta otro Gil gue no sdlo le es desconocido sina, en
Ll nueve estade tan emotivo, le es repulsivo; asi que toma ?uer—
zas para negarse a la voluntad de su padre. Busca desesperadamen-—
te 5 su Gil y encuentra a una Elvira que no sblo se le parehé
infin{tamente sino que ha viajado con su Gil. ElQira le :ueﬁta
una historia gque le parece coherente dnndé el Gil que su panre’le
ha ’p?esentadc resulta ser un Miguel que tiene esposa y pretendé
engafarla con papeles y nombre robado, Mas tarde reencuentra a su’
Gil une trae cartas para convencer a su padre de ia verdad - (s5u
verdad). Ella,enamorada sin embargo, duda del amor del Gil verde
forque un criado ls muestra una carta de amor dirigida a Elviray
con - la  firma dé su amado. Paréce que sus celos ée :nn#{rﬁaﬁ‘

cuando descubre que su Gil también enamora a su amiga Clara que
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se vuelve loca por d1. Se consuela porque Elvira le explica que
todo agquello eran artimafas de mujer {(escribirse Ya carta, ves—-
tirse de hombre porgue Elvira afirma que pidis el vestide a éste
para  coquetear cen Clara) gue pretendian probar i InSs  tenfa
amor per el tal Miguel. Inés. tranguilizada, sube & ur balcdn a
esperar a su Gil y nola comd aparecen varios Giles gue, si bien
ella crefa gque gran los auténticos., a medida que aparecen des-
mienten Al anterior y le generan esceptivismo. Termina por amar
mis. segura y tranguila a su Gil gue la ha vengado del primero de
los embusteros gue aparecia bajo =u baledn: don Juan.
BRien vengada
de Don Juan Pon Gil ae deja.
Querele mas desde hoy (12%).

Termina por saber la verdad y amar a su Juan,

Véamns ahora la historia de Martins

'Hatn'endo venamcrado a doha Juana, por instancias de su padr'e
dec}de enganarla y pretenderse don Gil de Albornos para casarse
en Madrid cnn.dnﬁa Inés dé gran hatienda. Su plan funciona de
maravilla con el padre de ésta, ﬁero, mas tarde, cuaﬁdo pretende
ver ‘a l1a hija es rechazado por una razén incoherente: .hay otrﬁ
don Gil que uéa calras verdes., Intranqu;lo por este hechb piensa
liue dofla Juana puedé estar estorbando sus planes, pero resulta
que. el criado de ella le trae noticias donde le dice que estd é
punto de entrar de religiosa por su prenez. Martin :nnfﬁnua SUS
méquinacicnes, perc pilerde 1las gartas gue le daban crédito Y
dinero.’  Mis tarde Bs rechazado por el padre de Inés que lo acwsa
de ser un t;al Miguel de Burgos que dejd una mujer engafada. bnuy

desorientado recibe la roticia de que un tal Bil cobrd su libran—



158

2y &l pencar mds en doha Juans cemo avtora de sie problomae
recibe Ja nnticia de Quintans de que justamente doha  Jduana  ha
mierie. Su solucibn &3 suponer gue dofia Juana os un ezpiritu. Ade
Crer gue Con oraciones ¥ misas calmard dicho fantasma e  intenta
Jugar su ftima carta: si Inde quierse un 6Gil de Kalras  verdes hay
que  ponerse calcasn verdos., Rajo el Laledn de sw pretendida e
rechazade por wun Bil violente (Juand de modo Que decide no luchar

més contra espiritus y huye a reflesionar, torturandose, por un

bosque. - Entonces ee  anenazado por alguaciles y gente gque le

recl ama hechos gue @1 no comatid. Desesperado no tiene sequridad

de nada. Termina por saber nue todo erea un engano oe sy amada

doha Juana.

Comp z& ve, cu situacidn ge encamina en un sentido, dentro
d= lo dute son las realidades, distinto al de lnés: va de la
sequridad rational de sus planes hacia una emotividad torturadora

ante la irrealidad del don Gil que lo persigue. DoRa lnés, por su

parte, entre mis engados pasAban m&e

se convencia de 1a realidad
dz su Gil amadojg

lo encontraba er otras persanas (Elvira) y ante

loe mismos hechos encuentra tranguilidad emotiva en su amoé foor
wi Gil cada vez mis certero, Ella vive en cierta medida hechos
similarps, perp Tirsco cui&é que wno vy otro llegaran  a vivi?
impulsos wensibles gque en terminas dé la realidad gue creen

conocer son muy confrontables:

Inés ==> Va de la frialdad racional hacia el "impul so sensible
Cada ver cree mids matersial la existencia de su don Bil

Mart{n => Va de la frialdad ra:iuual bacia el impulso sensible
Cada vez

siente mis etérea la existencia de don Bil.

Don  Juan es otro engafiado gque participa en pareja con dnﬁa
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Clera sin que sus realidades. baradas en lo dicho anteriormente
puedan ser contrastables tan facilmente,

Para Que una creacidr literaria, llens de engados --comc
esta obra-— pueda ser entendida como fuertemeste 1adica, re sbloe
debe estar llenz de malos entendidos y gersonajes que reaccioenan
de manera diversa csegln 1= gue creer cierto. En este caso Tirso
hizo maz extremistas los hechoz. La temAtica de la obra se  sus-
tenta en como Martin 1lega a un arrepentimicento generado por el
estado de e:zagerada incertidumbre al que se le lleva. Es ertrano
pensar gque  una mujer recurra o dicho mecani sme para lograr ia
salvacidn de su amor. Porc si de algﬁn modo podemns catalogar al
personaje  Juana p: por s "constancial, La firmeoza k4 :onslanc}a
en el amor s justamrnte 16 que Tirso busch resaltar a n;vel
ideldgico con la comedia. Ello 1a hace algo més: que dna simple
comedia de enredo, 1le ca csmntido de profundidad., Y si t§l era ol
principio  sustancial He .o creatidn £6le a travies de la confron-
tacion de extremos se ve clare @) mecanisme gue Juana aplica a su
amado. Ella es muy segura de su realidad y pretende dejar infini-
tamente inseguro a Martin para guedar al final ella como wnica
réalidad actesible para #1. Esto da el sentideo 1ddico.

Ademds gqueremos volver a repetir el alto sentido de Jjuego
qﬁé ‘erist{a en presentar constantemente a perscnaj?s Qque creen
estar conociendo la verdad (cosa gque, para fines de mayor con-—
traste, s{ ocurre en sentido absolute?) y por otre lado estan

haciendo su concepcidn de 1a realidad ain mas ambigua.
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.
Seccion T

El jueup ron otres paralelos

La. secci®n mAz interescante del juego por parte de Tirso e puede
ver en ciertos ejemplos particulares de sumo interés. €3 en ellps
donde, el ceoncepto de juegoc que hasta ahora hemos mencionado se
concreta. Comenceaos explicando como desarrolla el lenguaje én
forma dual.

Pretendemos, comp inicio, hacer en este pequeno espacio alge
similar al desarrollc general que motiva la tesis, sbdlo que diri-
gidq de manera Unicra al llamadc juego de palabras., Por principio
veremos qui 10s manuales entienden por juego de palabras:

Figura retdrica que afecta a la forma de las
palabras o de’ las frases y consiste en la susti~
tucidn de unos fondmas por otros auy semejantes
que alteran, sin embargo, totalmente el sentido
de la expresidn (124).

£l estudio de esta "figura®" literaria es particular y se
ﬂ;r!ge como lupa a:

.1 % Un aspecto de la transformacion fonitica D’Eintéctica de
las construcciones con amplitud restringida (detalles que no
superen la afectacidn limitada de'la misma palabra o a lo sumo de
1a frase), y con ello genera un doble sentido, "ambiguedad".

2 ¢ La semejanza de significantes de dos reférentes separados;

pate Gltimo caso corresponde en 1a retérica al llamade Calembur,
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Tenemos as{:

Lectura—> e Significante (nico Yel Yot Significantes
. \\ \ distintos

Contestc -> v-.

RaEzul tado—> et Yot Ambigurdad SN Far ai el 1smo

de gignificados

En amboe casos (ceparacidin o unidn de signifaicantes? el
reesul tado 25 un peraltelismo; basados ®n 1z diche hasta ahora
podemos afirmar o ahi redica su valir de jucge. Loz problemas
no  se ven aqui, sino en la vaguedad que el Jjuego, como figura
literaria y recurso de ané)isjs, trap consigo.

El juego de palabras come figura literaria ec poCO preciza y
creemns que sobre todo su vaguedad e debe al hechn de verlo como
un  recursoc gque modifica 1o forma v 0o come un resultado  gue
produce. Existen multitud de mpdificaciones gue ze han datic vy &8
aplican a lae palabras cor ~ariag finalideses pero, aunque. un
mayﬁr{a pueda ser entendida como un jugar con las palabras, no da
su calidad de juego ni 1a poca seriedad llevada a cabo en el acto
de escribjr ni la mecdnica misma de la figura. La cnndsnsacién,
1a dialog{a, la paronomasia, o el calembur, como parte del con-
jﬁnta de figuras que se relacionan con lo gue generalmente =
1lama Jjuego de palabras comparten entre s{ el gue resultan en un
paralelismo de caracteristicas singulares.

Hemos visto (capitulo sobre psicdlogos) que la misma simbo—
lizaeidn que realica 1a lengua puede ser vista como tin paralelis—
mo y que guarda estrecha relacidn con el juego. Perc dejemas eso
aparte;  producir dos significantes conectados o dos significados
para un mismo significante por causas de contexto es jugar con

las palabras, por los efectos que hemos explicado de manera gene—
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ral  para el juego. Nep constituye £1 Jjuege cen las  palabras el
modificartas en si: esa es sdlo la mecdnica interna desla figura
literaria gue s incluye ©p nn juego. FPor ©! tentrario, el jvego
petd en lograr cor pllas una correlacién de mbmentos complementa-—
rios en 1a mente del honmbh=e. El grado de ludignc se dari entonces
en relacidn a la manora en que 1os pelos del paralelo  producido
sean confrontables en términos de los opuestos que hasta ahora
hemos manejado (idealiemo vs. pragmatismo, sensible vs. racional,
material contra inmaterial).
Es tiempp de recurrir a un ejemplo; a uno de lo= mejores gque
serfa dignc de figurar como tlustracidn de manuales de retdrica:
Con la habilidad caracteristica de Tirso de Mplina en pocos
versos (2 solamente) dentro de la escena XVIII (Acto 1I), este
avtor juega asi:
Sobre el tablado que muestra la sala de la casa de dnn4fedro
se hallan éste, su hi ja Inés vy Martin Fing!éndnse Gil de Albor-.
noz. ~Padre ¢ hija acaban de informar al tramposo impustor’ que
conocen  al vgrdqdero Gil vy des&reditan, entonces, todo vals- &
tartin. Aéste sorprendido con enorme intensidad emotiva, esponta-
neo, pregunta:
éoué don Gil o maldicién
es este?
Don Pedro responde:
Don Gil el verde
Inés. ahade:
Y el blance de mi aficidn (125).
La. respuesta de Pedro pretende utilizar;eliadjativn concre-"
tamente pafa dar realidad a un ser gue se carécteri:a por  sus

calzas wverdes, Inés afade otro adjetivo que forma paralelo con

verde por ©1 paradinma de los coltres.y 1p divide hacia la ambi- -
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quedad dandole el sentide dz sustantiwvo. Los editores de la

Biblioteca Anaya, E. Hemse y C.J. Moolick 1o reslatan come jueqo

de palabras singular en zu nota 141 (1258) . fdemds nosotros 1o

- - y N
quiei mos analiztar por su funzion tan ilustrativa para  nuestras
—

pratanciones.,

Los des casos gque M. peristéin abre come juegos de palabrac

punden ser unidos. "E]l blance de mi &fici3n® rowno frase aislada

no  representa un juvego. Lo palabra "blanro” €g abre hacia dos

significados par 1a cercan{a de "verde" usado en sentido (nico.

BLANCO

Contexto divisor ~=———--- b {._Z;/!\";’-\ "—-Palyabra VERDE

Significado resultante Adirtive Sustantive

Aungue  parecer{a un siemplo del segunda caso (dos. sighifi-

cantes gue . por razdn externa forman paralelo} veups que realments

su  galidad de jupgo la da €1 resultado de paralelismo, En . este
casa el juegp se revela a un nivel mayor "ya Qui la- palabra

“verde" fue usada por el padre con sentido muy concretu propio de.

la realidad material. As{ jala & su rango la acepcidn de adjetivo

de 1a palabra "blanco" que se guarda como capsula en la mente del

ezpectador v ®s vislentamente contrastada zon un zentido sustan-—

tivo, figurado, idealista y hasta sensible o pasional por parte

de. Ints.. Los contrastes son notorivs en el ejemplo,

Pera detengdmonos.  nuevamente en el problema del "juego  de

‘palabras" como figura retdrica. El Calembur es:

Figura que constituyes tanto un tipo de juego de
palabras como un tipo de paronomasia, pues con—
siste en que dos frases se asemejen. en el sonido
y difieran en el sentido (127). -
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E= decir, dos o mér significantes puestos er paralelisme por
razén de su similitud doc sonido. Su calidad de juegs s& da  en
tante Que 1a mente del receptor, par recén de fonética similar,
tiende a eguiparar y unir las palabras v gener~a un paralelc entre
pllas. MAn tarde neta su polaridad en marecoe altamente distintos.

Le curioso radi

2 en gue tanto laz acerea, porque  las razomes
para crear paralelismo entre dos palabras pusden ser mucheo. mas
que la simple similitud de sonidos.

Veamos dos casos de Calambur. Esta figura emn el don Gil...
abunda ©n los parlamentos de Caramanchel ya que &5 may factible
hacer una correlacidn entre la semejanca de sonidps con {fines
tddicos ¥ el ingepio popular de un bufdn:

En su presentacidn personal para la obra, Caramanchel (nom-
bre gue en =i mismo esta jugando con un toponimice cercano a
Madrid, Carabanchel o Caramanchel de Abajo (128) y tambien con la
idea de cantina o tugurio Que eete términoc da: concepte que
ficilnente se relaciona ton la imagen de un graciosc y sus habla-
durfas) relata su vida previa y habla de alguno de sus amos
pasados usando formas como:

Daban {as tres; y tornaba

a la médica aEahona

yo la maza y-el la mona (129),
Cnﬁ el fin de decir gue siempre acompafiaba a ese médiceo utiliza
un . refrén gue se basa en la similitud entre maza y mona. vEl
pafalelismn ‘gue da vida al juego ha-llevado a un editor de. las
obras de Tirso a poner "moza"™ en lugar de "mona" (130). Otro
taso se ve pbeo después en los versos:

Cenaba, yendo en ayupas
de la ciencia que vioc a solas (131).
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Coms vemos e1 Calembur es un juego simple en tanto gque la
unidn de  las palabras ~-en estos catos, como . en 1a mayoria--—

gencr: paralaliemos que diffcilmente se confrontan = i

tremc:
polares. €n el primer casp la  bipolaridad trabajo-plater e
fuprza al juego., pero en el. seocuno es mis curioso otro  juege
inherente a los versown: Yayuar ™ del atimentz contra “ayunar™ de
la ciencia: paralelismc gue sblc. 8s reforzado por el Catembur.

Entendcmos  entoence:z  gue el juego radica plenamente en el
paralelismo resultante y con ello se estructura de nuevo una
vigidén de 1A obra di Tirco come oistema de juegos, seqiin 1a-plena
confrentacidn do los elemsr tos que les componen.

La cantidad de tonfrontaciones Que Bncontramos en 1a obra
don Gil de las calzaz verdes 2 nivel puramente 1éxico es sorpren-
dente. Su numero noe poernitiria por s misme sfirmar el caracter
1idico de 1a.cbra en loz términos hasta ahora entendidos. Conta-
mos por entima de los 2850 casos claros de paralelismo entre las
palabras, peroc nuestra intencidn se limitd a fustrar Unos cuantos
y_‘ clasificarleos en busca de un mejor esclarecimiento del ludismo
de la obra (ver apéndice ).

Reszulta obvio pensar que la lengua de por s{ maneja un
paralelismo entre significado’'y significante;  estas dos realida-
des expuestas vermiten 21 juego que prictica Tirso de MNolina. gp

rimer * lugar tendr{amos el paralelismn simple: Tirso escribe su

p
don " Gil... como reflejo relativo de una manifestacidn sonora

curiosa: la presencia de palabras en pares. Los eiemplos son nas
que abundantes y no debemos detenernos mucho en ellos. Desde un

principio el largo parlamento de antecedentes relatados por Juana
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contiene cosas como:

tan gcédiga en las promesas

como avara en el cumplir (...

si no {an rica. tan neb €...1
o siendo g} viejo v yo t...13
(=)

Estrs casos se registran en menos de 15 1ineas (1321,

Este tipo de entonacicn donde el verso se abre en un crecenc

a

9 vy .se contesta a través de una sinonimia o el complemente
antitéti:o, puede sentirse como predominante en el octosflabo. A
su.ver, esta métrica, en redondillas o romance resulta ser mayo—
ritaria en toda la obra. La secuencia responde a que el . primer
sustantivo funciona como pie internc del veéso. Veampns la si-
guiente secuencia:

C

.1 a-un médico muy barbado,
bel fo sin ser aleman;
guantes de ambar, gor gorén,
mula de felpa, engomado,
muchoe libros, poca ciencia. (133).

En esta redondilla :ompleta,]unto con el primer verso de 1la
siguiente, se puede ver esa entonacifn ascendente hasta el pie
que .ma-can las palabras "nédico”, “bel fa", "ambar", . “felpa",
"libros" vy su respectiva s{laba téni;a {134). El paralelismo de
juego (como confrontacidn de dos realidades en choque) es notorio
en . lpe versos segundo y Ultimo de la cita anterior (los . gue
comienzan - con "belfo..." 'y “muchos libros..."). En ellos se
rompe claramente con una continuidad en la existencia.de pies de
entonacidn de los versos en la tercera sf{laba. Con elle podemos
decir gue la correspondencia entre palabra clave {(primer elemento
.del paralelismo) y pie interno del verso es evidente. (135).

Pongamos otroe ejemplos similares tomadop del mismo. don

Gil.:.s3 la cantidad @s por demas sorprendente.
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Ya le he visto; ya le quiero;
ya le adoroj ya se agravia.

yo soy hechicers v duende [...]
ni sus ruegos obedece
ni a Don Mart{n apotece;

gran servicial, lindo humor

vuela el mal con pies do pluma;
viene 1 bien con pies de plomo.

el placer con &1 pesar,
la esperanta y el temor (136}

Ahora bien, este paralelismo fécilmente toma una. intencidn
més elevada que en primera inttancia se refiere a la pura comple-
mentacién de dos realidades entre sf. Esto se explica con el
sigﬁignte ejemplo:

visitaba sin trabaje
las eg;;t;;_de Hadrxd (137, Fa

Se pretende conocer y dar referencia de una realidad total' a
través de sumar ;us complementos. vemnos, por ejemplo, que la
hentifa de dofia Juana hacia su paje Caramanchel se manifiesta
como  una frase hecha e hipdcrita, en parte por responder a este
molde tan‘propio para no dar suficiente informacidn al ecriade vy

mantener sus intenciones en el rengldn de la vaguedad:

Vengo a pretender aqui
un habito o encomienda (138),

Otro ejemplo de complementacidn hacia el uvniverso seria:

Donde no hay voluntad cierta,
no falta excusa {1ng£da (139 .

El grado de intencionalidad del juego va aumentando en tanto
que pndemns sentir cémo uno de los dos elementos del ﬁaralelismo

pierde su calidad de signo directo denutativo para acer:arse alo



-11e

conotative o simbdlico. De esta manera, la Eumplem&ntacién de las
partes se contruye mucho mas amplia. La agilidad mental de Cara—
marchel nos da un buen ejemplo cvando centesta las pretenciones
de Juana citadas anteriormente:

&R pretender
entriis mo:e” Saldréis viejo (1403,

El paralelismo ademis de su gvidente complementacidn  por
contrarios que sumados dan un universo ("mozo”" conkra "viejo") da
otroe campos de significacidn. "Mozo" denota el estado real
visible y sensible de Juana con su aspecto femenino fingiréndose
hombre; "vitjo%, por su parte, s& utiliza cnh/lﬁ carga racional
que el ingenio de Caramanchel le otorga para satirizar 1la  buro-
cracia, Se logra ura simbolizacidn mucho mds audaz y se confronta
dentro del marco de juego shilleriano las realidades humanas bien
deslindadas entre impulso zensible e impulse ragional. fodemos
entcn;gs decir gque hemos entrado a ur nivel auténticamente 1ddico
Ezte ejemplo nos lleva a explicar otros juegos el evados.

Entenderemos como primer nivel de paralelismo aquél donde se
colocan palabras por pares sin mayor intepcidn gue la compl enen-
tacién de sus sqniqos. Se llega a un segundo nivel ya propiamente
1idico cuando el paralelo tiene poloe con una funcidn mis eleva-
da: cubrir por complementacidn un universpo o realidad total.

Pero mis tarde ocurre gque  una de las palabras presentada se
abfe lddicamente hacia otros significados que contrastan con el-
tono de los =ignificados usados hasta entences. "Joven"” y "viejo*
en el ejemplo anterior se :thlemenian a uﬁ primero vy segundo
nivél de pa}alelismn; pero el elémentu "viejo" a %u vez, cemo

significante presentado, da a entender la racional manera como
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Caramanchel satiriza la burpcracia en confrontacidn a la manera
semsible en gue ve los racgos finos de Juana al llamarla “joven®.

Entonces un tercer nivel de juego se darfa cusndo una pala-
bra simbolize directamente una realidad Llidida. EY juegrd, henos
diche, e da for paralelismo, y este aumente el »ivel lddico en
tanto qQue cada elemento de ins paralelow presenta wun  extreme
opuesto A su pareja. £l é+ito del jupge ingenioso muchas veces
radica eh esta capacidad.

Cuando Caramanthel dice enrn el tercer acto tratando de loca-

lizar a su amo:

funca guiere mi verde amo
que en sus caltas me de un verde (141).

Se. usa la palabra "verde" con un aparente dokle sentido que pasa
a ser triple. E! primer “verde"” responde a un sentido priactico
que  ha adquirido vnm 1a obra: apellidar a Juana &N Su papel de
hombre y distinguirla del Gil gue actda Martin. As{ funge como
gigno que representa un concepto abstracto. La presencia de la
palabra “ral:tas" nos recuerdsa que dicho apeflidn tiene un origen
en'un hetho sensible: el color quz le caracteriza. As{ bien . la
palabra se usa con un doble sentideo, paralelismo que juega de io
racional pricticp a lo sensible. El astinto lo completa un “verde”
final con otro significado: er gste caso de tipo gufa, sehal para
seguir algo o posiblemente el sentido de obtener la satisfaccidn
0 saciarse, como también se usa la expresién "dar un verde”,

El juego es  ahora mas completo. No sblp se hace complemnen-
tacidn -de un universo, sino que se realiza la confrontacidn de
realidades humanas en su impulso de fensiﬁn.' Esta  confrontacidn

estid dentro de lo que nuestro marco tedrico ha sugerids - como



mejor eﬁpresién del juegn. Entre mhe violento sea £} brinco entre
estas realidades confrontadas mayor tori el ludismo.
El relato inicial de Juana, creation e:celsa y muy cuidada,
nos presenta el siguiente caso:
Tropecé, < con los pies,
con los ojos al’ salir,
la libertad en la carae,
en el umbral un chap{n 142y .
focos juegos se ven tan claros, El paralelismo entre leo real
concreto  (pies,  umbral, chapin) vy lo imaginario metafdrico o
simbdlico (ojos incapaces de tropecar, libertad, cara) se une a
través de una palabra clave que engloba los dos aspectos: tenemos

dos "tropieros™:

TROPEZAR
ra T~

con 1os pies con los ojas
un chapfn en el umbral 1a libertad en la cara

SENTIDD SENSIBLE =——===——~—-——e-——o- SENTIDO RACIONAL
CONCRETO -——— ABSTRACTO
PRACTICO | ——mm—mmmcmmeme 1DEAL

Dentro  del esquema de vértices que presentamos al fipal de 1la

primera parte del trabajo vemos el siguiente brinco absolutamente

1ddicos.

IDEAL
1
 SENSIBLE ( RACIONAL
!
-
PRACTICO

Este Gltimo ejemplo es en realidad un caso mas alto de juego
vya gque utiliza la complementacidn del paraleln y ademds las

palabras se unen por un elemento extra (“tropezar"). Con elleo
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los elementos del paralelismo no tienen que ser presentados
llanamente; otros factpres copte:xtuales permiten su unidn.
Podrfamos recapitular este sentido de paralelismo, que con—
forme ge hace mas complejo aumenta ci grado de  ludismo, de 1la
siguiente forma:
Un. primer mivel,~- cuando dos palabras se presentan igualadas en
el testo sin sentido simbéli:o por su capacidad para representar
unidas una realidad mhs completa. Tal como:

Epredador, embustero,
pluma de viento, corcho al mar (143).

Un segundo nivel.- cuando una de las palabras tiene con respecte
a la otra sentido de complemento vy ademis de confrontacidn,
Caramanchel.- [...1 {De difa Gil, de noche Gila (144},
Un  tercer nivel.- cuande la confrontacifn se realiza con slenen-—
tos extérnns que unen notoriamentez las partes del paralelo que
solas podian parécer aciladas e incompatibles. En el caso parti-—
cular que hemos visto el haber dad& ‘varbcter de posibilidad

literaria al tropeczar con los ojos en un enamoramiento.

Entremos wun poco a los terrenos de ia hipétesié: decir
"tropezar con los ojos”" es un figura metaférica. La verdaﬁ es qué
Tirso se& ha detenido un pasto antes dé hacer la meféfora tal :ual;
por lo que decimos que los par#le!os del jueyo son pascs  pPrevios
a,li metafora. Le ha interesado ﬁés el :Dnjuntc ﬁe los paraielos
que el resultado $tinal de la metifora. VLe intereﬁa mas el cémo
llegar a la metafora que ésta‘en s{ misma. (Este ksentido de
interé; por lnskmediﬁs mé; que por los resultados, ;hnra cnﬁﬁebi-
do en un plano interno en lo que de por ={ es fnrma; ‘quedé

expresado en el capitulo sobre juegpo y Barrn:u).



122

£1 Jjuego, cuthe henos dicho en reluacidn al barroco, BS  un
mocal i smo de arvxuo mds que un final intencicnedo. Un  verdadero
cuartn uval" de Suego ceria le netdfore en i, donde w8 he
uiidida tadgo un significante con la sustitucidén de otro.

Ouintana dice al iniciar 12 cbra con reszpetto al Manzanare

que por arenale: rojozs
corre, y £ debe correr,
que en tal puente venge & eer
1&grima de tantos ojos (145!:
Clara metifora que nadie llamarfa juego de palabras sin pecar de
eclecticismo infundado, Nu hay paralelismo aungue pudiera estruc-

turarse uno previo:

el rfo esc una Lég;;mg efmil dado  po- la relacidn de
ambus eleanentcs con gl agua.

4Oud justifica la presencia do “l1Agrima”?T Lus 0)os que hay en un
puente ya que as{ se le llama a esios arcos. La metdfora queda si
=1 qa;pld:a (se elide), conn ®n este caso lo hizo Tirso, el
significante "rio". .

Esta creacibn metafdrica presenta, el paralelismo previo
rfD(-—?légrima que de haber sido expresade textualmente se hubie-
Fa mani festado como posible juego de ﬁalabras. Esto d1timo mos—
trérfa una. relacidn entre metafora y Jjueqo gue no preténdemné
=barcﬁr por =er asunto de otra embergadura. La relacibn entre
netafora y Jjuego éuisté; ello lo evidencia como tenri:ééién el
mismm seguimiento de las palab?as de Fiaget que anali:#mns como
mecanx:mo de simbolizacidn. Podemﬁs decir que la lengué es simbo-—
1a-a:xon tun me;nr término seria "signif}caﬁiéﬁ" de la realidad y
que 1a metafora es una s:gnxf\ca:inn doble de la realidad.

Fero cuando Tirso escrxbe-
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Daban las tree v [el medicol tornaba
a la médica atabona (146

o cuando se  expresa dofa Inds acerca de su amado don Gil  con
estas pal abras:

Una Car& come un o o,

Y U;;Zv_;r-ﬂz todnr urdeg,

que cielos son y no caltas (147),
por mostrar sBlo algunas cde las muchas metidforas del tesitc, SE
pretende simbolizar mis alld el lenguajr directo que en lugar di
"atahona" dirfa "trabajc" y por “almibar" uwcarfia “dulzura”, por
el paralelismo mental gue el espectador puede hacer entre ias
parejas de significantes. La ruede de un molano (atahona) signi-
fica por su imagen cénnotaciones de esFuer:&, traﬁajn perpetuo,
d%r vueltas. €in fin, ideas aplicables a la labor del .médico.
Enmplemeﬁta mejor el sentido que tuve Caramanchel del trabajo de
aquél amp.

. Toda metafora se realiza pe~ un paralelismo donde uno de los

dos»élemEntDs ha =sido sustituido.

Veamps om0 A la metafora Severo Sarduy la llana sustitu-

cidn y nos dice:

Cuando en Paradisc Jose L:-ama Lima l1lama a un
miembro wviril el aguxgnn del leptoczomatico
macrogeni toma”, el artificio barroco se mani-
fiesta por medio de una sustitucidn que ' podemos
describir al nivel del signo: el significante
que corresponde &l -~ significado “virilidad" ha
sido escamoteado Ly sustituido por otro, total-
mente alejado semantxcamente de &1 y que sdlo en
el contexto erdtico del relato funciona, es
decir, corresponde al primero en el proceso de

significacidn t148).
No “creemos que sea lbgico decir que una metidfora es un juego de
palabras en sentido justo, vya que como hemos visto el juego

patentiza los dos elementos sin presindir de uno y da valor equi-
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valente a uno ton resprete &) piro por sw» suentido de confronta-—

cidn. Su éxito se obtiene de la complempntacidn de los elementas

ein detrimento de ningunx.
Veampe ptros  elenplos de 1a ehorme gama gue el o
presenta para su mejor entesdimiento y ubicacidn.

Ens Llego descalzado &l guante,
. und manb de marfil
a tenerme de su mano...
'0ué bien me tuvo! 1Ay de mi! (149

parece haber una sinple repeti:i&n de “mano” por razdn de comple-
tar el romance en su octas{labo. La rima la da la i tonica de

"marfil" asf{ gue es grateita la repeticidn. Lo que ocurre es gue

dentro - del juego. el primer t&rmino es racionalmente metafdrico

por_ la jidea de blancura y firmeza que da él marfil, el segundo s

llapo . y directo. La complementacidn es de primer nivel, algo
burda. Pero  junto a ella se halla alge mis elaborado: el juego
con la palabra tenerme que se bifurca en el sentido de ‘detener”

la cafda de Juana (f{sical o, pnr‘otra lade el "me tuve” que
significarfa "me hizo suya"; bella manera de decir que no cayd al
hiso peroc cayd enamorada y posefda por él. Un paralelismo  as{
ruestra 1os mis altos niveles de 1udisma.

También resulta gustoso:

Diome palabra de esposo,
pera fue palabra en fin (150

donde las dos "palabra” juegan sus cartas cnntrari;s:' sentido
simbélic6 lpalanra'da espnsd que da a entender un aspecto social
del concepto) contra sentido 1lano y desprovisto de . simbolismo:

la  palabra gque se queda en ser Gnicamente una palabra sin sigpi-

+icar nada’(lp contrario al simbolismo). A ello podemos anadir el
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sentido de gque no se rezlizé la accidn del matrimonio porque la
palabra fuc oral vy no escrita.

Ur paralelizsc mhs estructurado se presanta en:

Mz bav fatultad gue mdr pida
estudios, libros galeros,

rf gents gue pstudie mencs,
cer importarnos la vida (151),

Decimos wrzt-esivrsde por ser €sta ume forma 1énica muy dada’
en el idioma comin: corresponde por semejanpza a la Lftote que
como diten los manuales se aproxima a la vez tanto af eufemismo;
'pcr un lado, como a la ironfa por otro  (152). A su vesz, este
caso se muestra como juego por 1a comparacion paralela de elemen-
tos de orden contrariot

facultad <--> gente; pedir <--> estuadiargs

estudios y libros <--> menos festudios y librosl.

Va con certeza del tono alto, idealista vy formal al pragmatismo
reveladbryy descarnado.

€) uso del paralelismo en el aspecto popular pare:é notorioe:

Pocos  lugares son tan factibles para encontrar el Juéga de
palabras gue en la picaresca y 1a sabidurfa popular (153). De ahi
se explica gue tanto como uso de refrdn previamente ﬁ_echn Edmo
por e propio ingenio, Caramanchel sea el 'persnn.ﬁje que 'n\eja} se
presta a este tipo de casoss

los textos muertos cerraba ]
por estudiar en vlns vivos (154);

{la palabra “"muertos" se da en. sentido alegéricn vy se confronta.a.
. "vivos"” de sentido realista). Es un buen ejemplo de los nivalesl :
altos de juego. Ademds 1a ironfa de confrontar esos des términos
genera una mayor critica a la >pr5:t_1:a del médico.

0 en: Acomodeme después
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con un abogado que es

de las bolsas abogado (155),
donde ©1 juego se presenta tanto per un centido etimoldgico tomo
popular en el segundo "abogado® {("llamar para s{" o ipteresarse
por ‘algo ctin ganancias poto éticas).

£1 ingenio de este bufdn. no sdlo se canaliza hacia el dicho

popular que tan abundante et en 1o lGdico. Ciertas  imdgenes
destritas por Caramanche! resultan notablemente lidicas. Al ha-~
blar de su ampo abogado y la afi:iéh de éste a pasar "catorce
horas enrizando el bigotismo" lo satiriza, no con  una ofensa
directa =ino diciendo:

que hay trazas
dignas de un jubdn de azotes (15&).

Se genera as{ la imagen paralela del especialista en justi-
cia siendo ajusticiado., De ahf pasa & otras imagenes;

'Miren que bien gue saldrd
un parecer [(dictamen Jjuridicol engomado! (157)

qQue . en su parte directa, sensible alude a que el abogado pueda
ensuciar de goma un papel con su barba en punta, pero que en sSu
aspecto ingenioso racional se dispara hacia miltiples interpreta-
ciones divertidgs.
Los paralelos se :ontinﬂan a todeos 1os niveles. La descrip-—
cién de su amo clériga, abundante en irnnfa, sustenta este ﬁltimn
aspectp en un doble campo muy palpable. Este personaje podria ser
bien entendido como una de las descripciones mas lﬁdicas v -ejem~
ﬁlares: ‘ o
Servf luego a un clarigdn
. un mes, pienso que no entero,
. de lacayo y despensero.
Era un hombre de opinidn:

su bonetazo cal ado,
lucio, grave, carilleno,
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mula de veintidoseno,

el cuellp torcido a un ladog

y hombre, wr fin, gque nos mandaba
8 pan Yy agua ayunar

los viermes por ahorrar

la pitanza que ros deloag

v &l comiéndose un cepdn,

que tenfa con ensancnas

la corciencia, por ser anchas

las gue tedlogas son,

quedindase con los dos

aleonee cabeceando,

decfa, wl cielo mirando:

< {'Ay, ama, que bueno es Dios! >l
Dejele en fin por no ver

santo gque tan gordo y lleno
nupca a Dios llamaba bueno

hasta después de comer (156).

"Sirvido un mes* (fase directa) "no entero” complementa a través
de contrastar connotando un recato ante semajante acto que pre-
sentaba con naturalidad. El paralelo de bajo nivel se ve al sumar
“lacayo” vy T"despenszero". Y ei el paszc de "hombre de opiniﬁn"
(fase que por eu ircnia inicia todo el juego) hasta "mula de
veint%duseno" {imagen de crudesta y realismo sencible que golpea
devinmediato con el racional elemento anterior), no nos es 5ufi;
ciente, .podemos hacer notar gue en general el cambiﬁ de tono
desde elkidealismn hasta la rudeza pragmética es constante entre
los . elementos que evocan la penitencia y alabad§ ah~stingncia Y
recato (pan y agua ayunar) contrastados Enn la hambruna debcria—
dos y gula, descareo del ahorro de la pitanza y demds delAclérigo.
La conclusidn de Caramanchel para dejarioc muestra clara esta
bipolaridad.

Este mundo doble donde cada palabra puede bien tener conno-
taciones paralelas y confrontadas o donde a cada paiabra se le
contrapone  una  realidad claramente correspondiente cnn. similéé

intencidn. va viéndose acrecentada poco a poco en el monologo de
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Caramanchel . Con su  andlisis ps como querempe dar fin a esta
etapa del capitulo.
No sBlo trabaijd para un clérigo sine para dos: confrontacidén
dc personajes que responde también a un  sentido de ‘paralelo.
. Citemps como habla de este cegundo c]érigo:

Luego entre con un pelén

que spbre un rocin andaba,

Yy aunque dos reales me daba

de racidon y quitacién

si la menor falta hacia,

por irremisible ley,

olvidando .el Agnus Dei,

qui tollis racion, decia,

QAui tibame de ordinario

la racidn: pero 21 rocin

y. s« medic celemin

alentaban mi salario,

. vendiendo sin redencidn

la cabada que le hurtabaj

con que yo racion llevaba,

y el rocin la quitacidn (159,

:Tadu el pasaje es un juegod marcado éenialmente por el verso
que confronta las palabras "racidn” y “guitacion” (esta Gltima
usada en un sentido doble (salaric vs. derivacidn lddica del
verbo guitar) Semeja un simple caso de paralelismo de palabras a
su nivel mis sencillo: quitacidn = sueldo + racidén de sustento.

Pero ya con el Jjuego de palabras que puede darse con la simulitud
zado a jugar a un nivel alto.

Mis tarde parodia €] pasaje capital de la Eucaristia en  la
misa con descomponer el latinajo Aanus Dei gul tollis pegata-con
el elgmentc [5§1éu due continda hilando los paralelos, Es decir
q;e éaramanchel nESs expresa alegéricamente: si yo fallaba, &1 me
dﬁitéhé 1a racién y ton ello el eclesiastico pasa a ser un Agnus

Dai no'eh el sentido ideal rclﬁgiosa,‘sinc sensible y grotesco.
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§f alguien duda de esta imagen sensible de {nmediato aparece
un - animal con -los que el religiose se lleva por demfis bien,
factor que 1o iguala a &1: un rocin que s{ merece su comida v
contra el cual Caramanchel no halla mis remedio que desquitarse.
£l ingenioso bufdn ha logrado decirle "animal” a su amo a través
de reforcar tres veces un paraielo inicial, Lps siguientes versos
hilan con la pareja "racidn -- quiLacién" Qque s&@ conserva cons-—

tante, Yy completa todo 21 paralelismo. Vedmoslo esgquemadticamente:

Terreno ideal religioso Terrenc pragmitico con
imdgenes sensibles.

Frimer clérigo

. ———— no entero

hombre de opinion mula de vexntidosenu

bonetazoc calado cuello torcido

lucio, grave, carrillenc a un !ado

Pan -y agua ayunar ahurrar. pitanza gue el come

conciencias tedlogas amplias comer un capdn gue tenia con
N ensanchas

servi un mes

(:nmp&rese con la imagen de la milal

decir: AW ama, que bueno es Dios. ~- decirlo con los dos alones
i cabeceando
tlamar a Dios hueno | m—————— hasta después de comer

Segundo clérign

- quitacién

- -..tollis ration
~——=" no.la quita al raoefn
taram. roba al rocin y vende

racidn . .
Agnus dei gui tollig (pecata)
-Me -quita.racidn

Se 1nvierte todo
qultacsun para el roc{n ——— racidn para Caraman:ﬁel
Hasta ahora hemos mostrada lcs paralelismas de la mitad vdé
un actn y nos parece mas que suficiente comp e;emplificacxon del
fendaano tan recurrente del autor del dop Gil de las calzas

!SEQEB;
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En. resumen, una constante de 1a obra es la duplicacitn de
elementos confrontados de manera obvia que se complementan seha-—

lando aspectos distantes entre s9. A un aspecto idealista corres-—

ponde de inmediato uno pragmitico; a uno sensible corresponde con

1o racional y as{ succesivamente,

Seccion 4
El iugnn ¥ lo cémico

La figura’ AE Caramanchel no sBln nos abrié amplios camﬁos de
juego con las pglabrasz a su vez notamos ;u afén. por el uso .dé
las imAdgenes y mas adn por la imagen graciosa. Nuestra capacidad
‘‘para captar el doble sentido de las palabras y de ahi dar el
brince hacia 1o gque es propiamente el “entender el chiste" se ve
limitada por razones de contexto y diferencia .en épncasu La -
'lejanxa de la obra de Tirso es muy significativa, sin embargo ain
hoy pndemns rescatar momentos plenamente intencionados hacia .la
risa |y @odav{a podemos distrutar y refr con las representa:iones'
de esta Dbra.k(Se ha dicho que la representacidn de esta obra que
hizo Hector Mendoza en 1966 resultd  revolucionadora para el
teatro na;innal en gran medida por su sentido parddico y por el
ﬁecho de que los actores se presentaron en patines, con lo Qque
elevarﬁn mu:ho el sentxdn ”ludi:n" del don gilLL%) (160);

ﬂsf pues, resulta mis que interesante hacer un breve anali-
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sis de algunos momentos graciosos as{ como de su manera de pre-
sentarlios, Fodemos realmente encontrar. también niveles de gracia
en ' ol texto er los distintos pasajes chuscos; dichos niveles,
como ee patente, corresponden a una cemplejidad de sus elementos.
Veamos lar palabras de Caramanchel sobre sd ama Cxérigo "mula de
veintidosenn" y comparamos con estos momentos de gracia distrai-
buidos en el didlogo quo tiene con su amos

Caram.- Aqui di jo mi amo hermafc ta

que me esperaba y, vive Dios, que pienso

que @s algun familiar que en traje de hombre
ha venido a sacarme de juicio,

y en siéndolo, doy cuenta al Santo Oficio.

{...1
Juana - Vengo a ver una dama por quien bebo
' - los vientos
Caram. - vientog bebes, mal despacho;
’ barato es e licor mas no berracho. .
Y tit 1a guieres bien?
Juana - La adora
Caram.— Bueno,
no os hardis, a 1o menas, mucho daRo; .
que en el juego de amor, aunque os deis priesa,
‘si de la’'barba llego a colegillao,
nunca baréis chilindrén mds capadillo (161).
En ambos’casos la gracia del bufdn se manifigsta, -sélo que
en el primero a través de una imagen comica vy en el * segundo a
través de un chiste de ingenio basado en la figura afeminada. de’
Juana vestida de Gil y vn la combinacidn de las palabras. "capar",:
"chilindrén capadille" {ehilindrdn manco en los naipes) -y  su
similitud con "ecapdn" o animal tastrado.
‘81 bien esto es as{, mis sorprendente nos serd ver que . la.
relacidn  entre estos niveles de lo cdmico y @l mismo  juego -es
verdaderamente estrecha y firme. Nuestra mecéntca, entonces, se

centrard en observar y analizar los ejemplos que para  cualquier

prlico fantiguo o modernc) generan inmediata risa.
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Tirso de Molina con.su don Gil busma, cobre todo, divertir.
Lo logra a travds de situaciones y en gran medide con su  bufdn
Caramanchel. 5in esbargo es imporiante hacer motar que 16 cdmico
er sentido de "imigenes simples vy ridficulas” no es el tipo de
gracia gue este autor prefiere;

Ferc  antes, regresemns un poco hacia un aspecto tedrico de

los efectos de lo cdmico en Jos espectadores: Henry Bergsaon,
came fildsofo de la risa, presenta el nivel mis simple de 1lo
gracioso como una negacidn de lo humano de un.ser a través de su
me:anizacién, su iqualacjén a un animal o el hecho de que . se
adapte a una situacidn pasada o imaginmaria cuando deberfa confar-
mar su actitud a la realidad presente. Veamos esto con cuidado:
Un ser causa risa, segﬁn Bergson, por inconsistencia: “un
personaje chmico 1o es en la medida exacta en que se desconoce a
s{ propio” (1462)3; se nos dice ademas:
la viga vy la so:igdau erigen de cada uno de
nosotros. una atencion constantemente desplerta
que. sepa distinguir los l1inites de la situacidn
actual y también cierta elasticidad del cuerpa y
e) pespiritu que nos capacite para adaptarnos a
dicha situacidn  (1437.
En: conclusidn hay dos fuerzas complementarias que hacen actuar la,
vida: "tensidn y elasticidaa”,
Bergson  encuentra que l1la risa radica en una rigidess; " la
‘iguala:ién de la humanidad con un mecanicmo rigidn. Un ,desfaza~-
miento de la tensidn cuando deberfa enistir elasticidad y . vice-—

versa.

Toda ripidez del :aré:ter,_ Enda rigadez deld
espiritu vy adn del tuerpo sera sospechosa  para
la socliedad (1464},

Justamente en esto radica la susceptibilidad de imitacidn, que los
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entes comicos prasentan. Los dobles, ‘1os imitadores, son cémicos
ﬁor similitud de sus aspectos me:énicn5: entre més elementos
parecidos, mds comicidad.

fPensemos en el -gran parlamento de Caramanchel cuando descri-—
be a sus amos: no sdlo el texto dramdtico presenta elementos
risibles en su contenido, a su vez el bufdn en esceha puede
imitar “aspectos mecinicos de sus interpolados que verbalmente
esti expresando y generard momentos de singular gracia por imita=
cidn. No =bio lo es el ejemplo mencionado donde un clérigo se ve
materializadoe en su figura gorda y repulsiva comp una mula con
alforjas de pafo de veintidoseno (imagen muy cémica por la manera
en que contrapone a 1a mecadnica prototipica e imitable de una
ridfcula mula). Ademas, cada uno de estos amos es resaltado por
sus detalles mecdnicos y consabidos. Fara Bergson la risa radica
sn el paso interrelacionado de dog realidades ya sea 8n una u
otra direccidn: de Jo natural, esponténec a lo artificioso, o por
el contrario de 1o mecanizado a lo vivo; tal serfia el caso de un
aspecto espiritual perseguido por las necesidades del cuerpo.

Una ‘Naturaleza arreglada mecanicamente, he ahf
un motivo francamente cdnico (1865).

Un ‘mecanisso incrusgado'en la MNaturaleca, una
.regalmentacidén automética de la sociedad, he an{
en sumi lps doe tipos de sfectos comicos [...1 (166).
Caramanchel actuando y hablando muestra los defectos de sus amos;
can esos artificios resulta factibles ceusar risa. Veamos:
El médico que deberia ser estudioso y humanitario lleva una

vida predecible, mecanizada y rutinaria en cada uno de sus deta-

Iles. Mds alin el criado expresa la vida de este hombre como una
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constante repeticiéq de vicios. Por su parte el abogado mecdnica-—
mente. pasa horas enrizando el bigote y los dos clérices tienen
actitudes rid{culas por 1p faciles que son de imitars decir
mirando al cielo después de comer 'y en plena digestidn: 'Ay ama,

que - bueno ©s Dios!. . 0 el otro clérigo que viaja como imagen de

caricatura sobre un rocin.

Todos estos  ejemplos, ademds, son prototipos de- critica
sceial. Cada amo resulta gracioso en tanto que muestra las carac-
ter{sticas ' comunes (mecanizacidn) de aquellos que comparten  su

profesidn en el siglo xVIl.  Similar técnica usa Ouevedo en sus
Suebpe a . través de ia sétira.que constituyd un  mecanismo  muy
wsual de erftica en la épo:a Y que es sustento del juego. .
Es - importante resaltar un hecho gue se hace patente con 1la
figura ‘de estos clérigos. Bergson dice:
es comico todo incidente que atraes nuestra
" atencibn sobre }a parte fisica de una persona
cuando nos ocupabamas de su aspecto moral (167).
Para.el' autor, esto no es mas que la confusidn de una perso—
na con una cosad’ un paso violento de lo inmaterial a. lo material
gener ande con ello.la risa. Comparemns-esto con 1os asprctos
tedricos de juego que hemos visto cnnvanteriuridad. Dos realida—
des extremas que se disocian desde su misma unidn  al ser tap
:cntrastadag. En pocas pélabraé la‘rlsa litcraria también- provie-
» ne 63‘ an juaqo; Beryson a su vex lo senNala al  decir que - el
espe:tadm; oscila entré juicio sobre lo posible y lo real:
Este juego nés hace refr !!EQ).
’Sgﬁalemus otros ejemplos para visuaiizaF la teor{a ludica de

la risa hecha por Bergson. figidez © velocidad adguirida 1e 1lama
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Bergson a la mecanizacidn manifiesta que se intromete en lo vivo
de un ser., Imaginemos, entonces, la escena cumbre del don Gil vy
notaremos que, en ella, Caramanchel representa la actitud del
incrédule que con aparentes objos objietivos ce asombra de la
multitud mecanizada de Biles gque van apareciends en escena. él no
£8 ¢omo otros criados; un puente entre loe enganobs del escenario
y el piblico {pensemos en VYasco de €1 vergonniogsc de pplacio quien
es. parte activa de los engahos, en Catalinén de El burlador de

Sevilla vy en el mismo Quintana de Don Gil... que ya hémos dicho
se confronta on este sentido a‘Caramanchel). Este dltimo criado
ﬁD es la mente que logra mantenerse sensata para compensar o
resaltar los errores de los protaqcnis&as (recordamos a Catalindn
diciendo: “"los que fingis y engandis 7 las mujeres de osta suerte
/ lo pagaréis con la muerte), Abora Caramanchel es victima plena
de. la locura que cetd ocurriendo vy que se  encamina bhacia w2l
absurdo.

Veamos 1o que dice Caramanchel mientras aparecen Giles ante
sus ojos. La prcliferacién de estos se corresponde con la ridicu-
lez a la que llega el bufdn. Sug palabras cnm{eh:an denotando
objetividad - y raciocinio humano donde =se siente la seguridad en
si{ mismo, la incredulidad y donde anuncia lo gue surgiré a través
de presentar como diffcil la aparicién de un =zer fantasmal. De
anf las apariciones 1o llevardn a verse mecarizado, desconcerta-
do, fuera de su humana elaetxcidad_e incapaz de c2ntrolar lo que
Vsug D{os ven. La linca de 1o racional a leo sensible hiperbél;tu
es notoria.

(A esperar vengo a don Gil,

si calles ronda y paseaj
que, por Dios, aunque lo vea,’
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no dos’veces sino mil, [muestra

no. 1o tengo de creer). incredulidadl

. - 0 .

. {81 un rondante se ha parado. Lcomienza duda
Si es mi don Gil encantado?) por lo fantasmall

(Huy grueso don G:) es éste.
El que sirvd habla atiplado,
si no es ya que haya mudado
de ayer a aca.

0___._
(Ni yo tampoco [lo conozcol, par Dios.)
a

{'0h que alguacil
tan a propbsito agora!
¥ gque dos espadas pierde!)

;. ¢Don Bil esotro se llama?

a pares vienen los Giles.
Pues no es'mi dpn Gil tampoco.
que hablara a lp caponil.)

(0 son dos o yo estoy loco.)

(G Almitas? 'Santa Susana!
!San Pelagio! !Santa €lena!)

¢ Almas de noche y en pena?
tAy Dios! Todo me desgrumo,)
(t0h, quien se volvlera €n humo
y por una chimenea

sa escaparal)

o

¢{!Lacayo Caramanchel
de alma en pena? !Esto faltaba!
y aln por eso no le hallaba
cuando andaba en busca de &1,
tdestis mil veces!)

o

(éDLro Gil entra en la danza?
Don Giles llueve Dios hoy.) |

(Ya son cuatro Y, seran mil.
1€ndi ablado esta este paso')

'Hueran los Giles! [$%-521

ta  inadecuacidén de Caramanchel a su momento le impide  juzgar,
como 1o hacfa en los primeros parlamentos de la anterior cité; Ta
los BGiles que <e presentaban cuando aparece el "verdadero"” para

I}

é1. As{ pues, es incapaz de localizar a su amo por - falta de
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manejado en su obra y que hemos analizado por la 1inea del juego.

Es ¢laro que en el juego de palabras hay comici{dad. Bergson
dice que hay dos poles en la regla de: “se pbtendra un efecto
cémico siempre que transporte a otro tono la expresitn natural de
una idea" (compirese esto con las c¢itas de Schiller en 1a psgina
S3 de este trabajo, notas 40 y &1, y se verd como Bl sustento es
similar).

Por su parte Bergson abade:

Resumiendn 1o que antecede, dxremns que hay dos
términos extremos de comparacidn: 1o muy grande
y lo muy pequeno, 1o mejor y lo peor, entre
estcs términos puede efectuarse la transporta-=
ci8n en un sentido o en otro (172).

'Para Bergson, si se enuncia lo gue debiera ser, fingiendo
creer que as{ es en realidad, se logra la irponfa (173).  Véase
cHmo  contesta Quintana al problema que presenta Juana al iniciar
el segundo acto:

Juana - [,-,1 Una dofia Clara que es
. prima de dofia Inés-
también me quiere de modo
que a su madre ha persuadido,
si viva la quiere ver, :
. Que me la de por mujer.
Quintana - Haris notable marido (174).

A su vez, "Bergson dice que el paso contrario "descripcidn
minucinsa de lo gue es, afectando creer que efectivamente asi
dzber{an ser las cosas da lugar al humor" (175).

Tanto ironia como humor son formas de la sitira. VY el ejem—

. ple dilustra este segundo. caso. Caramanchel habla de la dparente
rela;ién entre Elvira y qnﬁa Juana vestida ¢omo Gil verde:
Caram. - sé Yo
que esta noche la pasd,
cuando. menos, ©n sSus brazos.

Dona Ines = 4Esta noche?
Caram. - Si os remuerde
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elasticidad. Su ofuscamiento causa risa y se explica en términos
delrjuegu. Su estado final es el colmo. Aque! criado inteligente
y astuto ha terminado convertido en una imagen que habla per sf

misma:

(Sale Caramanchel llenc de candeli=
llas, el scambrece y galzas. vestido
de estampas de sapkes con un caldero
al cuello ¥ un hisppp.) (170).
Esto es lo que llamamos imagen chusca causada por el paso de
lo vivo a lo mecénico en el bufén de la obra.

Hasta ahora nuestras intenciones Fan sido mostrar ®1 nivel

de camicidad dtre:tn‘que abunda en el dopn G 1s ¥ Que muestra de

inmediato que 1la relacidr entre la risa vy los aspectos 1Gdicos
que hemos tipificado en este trabajo es mas que clara. Sigamos

estas ideas de Bergsons

Del reiruecans se pasa por grados insensibles al
verdadero juego de palabras. Aquf los dos siste-
mas- de ideas se confunden verdaderamente en una
misma frase sin que se cambien las palabras.
Todo: consiste  en aprovechar 1a diversidad de .,
acepciones gue puede tener una palabra, sobre
todo al pasar del sentido propio a2l figurado. [2)
menudo sdlo se advierte un-ligero matiz diferen—
cial entre el juegn de palabras, la metifora
poetica y la comparacidn instructiva. Asi come
la comparacidén que.ilustra y la imagen gue sor-—
prende parecen manifestar el acuerdo intenso del
lenguaje con la Naturaleta, como formas parale—
las a la vida (171).,

Para este autor él juego de Paiabras tiene un enorme  valor
comico y eso hace que lo dicho en 21 capftulo anterior  tenga
aplicacidn para 1oe cases sencillos de comicidad. ¥ esto . nos
1leva a la sentencia mas importante de este capftule. La comici-
dad es un efecto muy importante»para Tirso en el dpn Gil... vy tal

vez sea =1 origen, . fundamento de toda la bipolaridadi que ha
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la conciencia, y otras mil;

que aunque es lampiho el don Gil,

en obras y en nombre es verde (176).
Si en el primer ejemplo Quintana ironiza tomando actitud de
que fuera realidad el matrimonio Juana-Clara que sdlo ocupa
puesto de posibilidad (deber ser), en el csegundo Caramanchel
reafirma 1a realidad de la hombria aparente de su amo a partik de
la posibilidad de su fal’a justa de hombria doda en lag palabras

"aunque es lampifo”.

Posibilidad Realidad
(deber ser) (ser)
caso 1 Tal ves Juana tuviera --—---= Rl "Buen marido haras®
que casarse con Clara IRDMNIA
caso 2 "aunque es. lampine en ¢ --—---- Hay dudas scbre 1o
obras es verde". hombria de den Gil
HUMDF.

Estos ejemplos tienen pcr Gnico propdsito mostrar gue toda
dupli:acién en polos opuestes y el paso de uno a otro bien puede
‘tener-un fin edmico. La equivalencia de la palabras de Hergson y
nuestre marco tedrico del .juego es por demds manifiesta. HMas adn
no nos es diffcil pretender el que 1o cbmice sea un  subconjunto
de lo 1Gdico.

Aun ° no resolvemos un problema importante que correeponderia
a: 1a presencia del juego en momentos chmicos de mayor compleji-
dad:: para ello sbandoraremos por un momento la 1{nea de [orgoon
para retomar alguncs aspectos inzinusdos ya en el .capitulo snpre
el. juego v la peicologfa.

Tratarempe de zer precisos obeervando de ‘nmadiateo las . pata-

bras de S. Freud en 8u libro El chiste y su relacidn cop el
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tos técnicos presentes en un gran corpus de “chistes"; entre
ellos hace incapié en la brevedad, las formaciones verbales
mixtas, la condenzacidn con modificaciones, el miltiple empleo de
la misma palabra como doble sentido, el juego de palabras propia-
mente dicho y demas férmulas. Habla a su ve: de desviaciones del
pensamiento normal hacia interpolaciones esxtranas, de desplaza-
mientos vy contracentidos como medios técricos que pueden hallar
su presencia en un chiste y, sobre todo, de las férmulas >para
unir realidades dis{imbolas y, con ello, generar un chiste; de
entre ellas suelen ser las mds importantes la alusidn (177), y la
metafora (178). Pero entre todos estos recursos metodolégicos no
encuentra auténticas diferencias sustanciales, es decir que puede
reunir &l chiste en una sola mecdnica basica donde =e emplea
aiempre el mismo material (179).

Para realmente adentrarse en el sentido de los chistes,
Freud recurre a distinguir entre aquelles gque presentan una
tendencia (malicia donde hay hostilidad hacia alguien o s2 re-—
zurre ‘a la obecenidad) y aquellos gue “"aparentemente” no tienen
tendencia vy gue, segﬂn este autor, son inexistentes -a. nivel
tebrico.  Pademos suponer que para Freud lo tendencioso de un
zhiste sp reduce al grado de inlencionalidad concreta; es deci?,
A qué tanto nos es factible tener conocimienta prictico de perse-
nas o hechos aludidos por las palabrac y el ingenio que conforman
! chiste, o al dezeo, externo al chicte, de insultar o agredir .a
alguieny estamoe hablando de que lo tendencioso pertenece a otra
dimensidn de anblisis: los efectos risibles directos tienen rela-—
cidh con 1o tendencioso del chiste en la medida en que. Son  un

Irecurso para “"superar un obstdculo® que impide la consumacidn . de
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la tendencia que se persegufa y que existe (el obstaculo) por
razones sociales, por prudencia del gue hable u cosas similares.

Citamos:

Los casps de cbstaculo exterior vy los de obsti-
culo interior se diferencian entre si tan 56}:1
en gque en los sequndos se remueve una coercion
preexistente, vy en los primeros lo que se hace
es evitar la formacidn de una nueva (180),

l.a idea de "tendencia” ha permitido a Freud encontrar 1la
clave de todo chiste: una coercidn o represidn que. impide 1la
1fnea directa de agresién {si #s un chiste con tendencia), €1
chiste Xibfa este obstaculo Yy consigem, segdn la teoria psicoana-
1ftica, liberar igualmente la energia encerrada que se usd para
reprimirlo, vy & final causa placer.

el  secreto del efecto de placer del chiste ten-
deqcioso consi;te en el ahorro de gasto de coer-—
cion o eohibicien 1813,

Un chiste tendencicso tiene exito en un escucha en tanto que
éste siente el placer que le produce ver expresado el hecho que
no se atrevia a mencionar, 'y, con ello, libera la coercidn que
deten{a la fluida expresion deseada. Lp mismo ocurre con quien lo
dice .s0lo gque en su caso la coercién es superada persohalmente.
De ah{ que la gente disfrute tanto sus propios chistes sin impor-—

- tar la mecanica de estos.
Doha. Juana pasindnse por Gil ante su criado Caramanchel

escusa sus largas ausencias diciendo:

Yo he estado [...]
en una casa que ha sido
mi cielo, porque he alcancado
: la mejor mujer en ella [...]):
‘Caram.- | éChanzas haclis?
&Mujer vos?
Juana, — Yo.
Caram.— éPues teneis
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dientee vos para comslla?  (IB2).

Y esto no es mis que el chiste que logra el bufdn salvando el
obstaculo social de dudar de la hombria de su amo con ingenio que
libera la rapresién que establece que a los amos se les respeta.
. Este efecte con 1os juegos analitadas anteriormonte vy que se
centran en las derivaciones posibles a la palabra "capdn” han
sido la basa en torng a 1a c.aadl giran los insnltes de Caramanchel
a su amp y que revelan ol problema central de la pbra.

. De agui resulta f4cil el paso para ver las caracteristicas
anyerinres en chigtes nno intercianados. El placer producido es,
comp 1o afirma la obra écnera) del psxccanélisi;, un ahorro de
energfa psfquica. Un hombre puede superar otros obsticul os exter—
nos © generarse problemas a superar de forma sorpresiva con la
intencidn de vivir ose proeceso de ahorro de energfa en la supora-
cidn de los mismos. For ejemplo el reencuentro de lo conocido
‘supcné un placer.

' 81 el acte del reconocimiento es de este modo
productor de placer, padremos esperar que el
hombre incurra en el deseo de ejercitar esta
facultad por s{ misma y, - por tanto, experi—
mente con £lla un juego (182).

En este momento Freud usa la palabra juego en uwn sentido
comin, ecomo veremoe mAs tarde, recurre a ella de manera expecifi-
ca vy :o;ncidente con lo visto en el marco tedricos de> todas
formas aqui sirve para dar inicio a su reflexion sobre el juego,
tambifn vista en el marco tefrico.

Freud ha entrado al terreno gue mhs nos interesas a partir
de. este punto sus palabras muestran la necesidad de especificar
al juego como una via de eséape. Nos habla de lps "intentos por

salvar la disciplina” (1a 1{nea recta) ante una vida moderna tan
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critica que genera la necesidad de "toxicos para ser evasivo,
todo dentro del sentido de juego coms medio de experimentacidn
sin riesgo (vid. pag 110 -111 y cfr. con ideas de Piaget). 'Y
siempre coh el propdsito de generar un "placer que surge del
ahorro de gasto psiquico y da la liberacidn de la coercidn de 1la

critica®. Veanos esqueméticamente el chiste:

N N

IMPULSO + REPRESION + SALIDA o ESCAPE = CHISTE

energia
K satiscaccidn

(salvar el obstaculo)

Hay entonces una enorme relacidn entre chiste y juego. éEn
qgé ccnsistg? Adel antamos diciendo gue el juego es un conjunto
qge»inc}uye al chiste. Después de analizar y criticar las ideas
de Groos (es}udioso d?l juego contemporanecs a Freud), este Oltimo

llega a decirnos:

£1 subsiguiente desarrollio del juego hasta el

chiste es recogido por dos aspiraciones: e]‘.udir
1a critica y la de sustituir el estado de animo
(184) .,

£1 juego es para Freud un cambio de tensidon  en  sentido
general que puede desglosarse en varios aspectos cuya definicibn
no es pertinente para este trabaju {189). él los llama “"chanza®.
“pscena cémica" y demds, pero. a su ve: hace patente €l hecho de
que 1o importante radica en la manera comn ¢ .tas formas parti-

culares modifican un "juego" basico.

'Si el chiste nos hace reir, gueda establecida en
nosotros una disposicidn desfavoreble a la cr{~
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tica, pues se nos impone desde el exterior aguel
estado de dnimo que antes se satisfacfa con 81
juego (186).,
También Freud nos ha dichp que el chiste es un "juege de adul-
tos"; "un Jjuego reglamentado” (187) que primitivamente por su
ausencia de tendencias hallarf{a su origen en el mismo Jjuego
t(188). As{ pues, podemos después de confirmar esta relacidn
delimitar ambos campos. El juego queda definido como el cambio de
tensiones generadas artificialmente por e1 3jugador entre las
cuales  se ‘mueve su expresion; cuandp dicho juego se realiza de
manera breve, condesada y hasta violenta llevando la tensidn de
un nivel serio e intelectual hacia una tensidn relajada y espeon-—
tinea ocurre - que presenciamos un posible chiste y si ademas
cargamos de intencionalidad dicho cambio tenemos propiamente el
chiste (ya hemos aclarado que no hay chiste "mo intencionado” a
nivel tedrico). El efecto del chiste se da cuando previamente se
recubre t“revestimiento") una realidad lineal cuya expresién esta
reprimida para loqraf iberacion en forma espnnténea Y sin traba-
10 intelectual. Los efectos del chiste surgqern plenamente del
inconsciente y no del raciocinip intelectual.
Supongamos  existente la aspira:i&n a insultar a
una determinada persona; més al paso de esta
aspira:ién salen el sentimiento del prapio
decoro y ' la cultura estética, con tal fuerza,
que el insulto tiene que ser retenido, Yy -si
pudiera surgir mediante una transfnrmacxon de
la. situacidn afectiva o del estado de animn,
esta victoria de la tendepcia insultante serfa
" sentida despues con. displacer., Queda;  pues,
reprimido el insulto. Mas se ofrece la posibi-
lidad de extraer un buen chiste del material de
palabras ‘v pensamientos que habian de  servir
para expresarlo f...J (1893 .

Es importante notar como se hace patente que el chiste es

una mecanica’ particular del juego cuando Freud piensa en un
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procedimietno contrario al antes expuesto:
El efecto del chiste es regularmente destruido
con 1a aparicidn del interés intelectual, cir-
cupstantia que constituye una importante dife-—
rencia entre el ghiste v las adivinanzas {1703 .

No creemos necesario detenernos mds en las ideas de Freud
que no sélo han resuelto la vaguedad que tenfamos, iniciado el
:apftulu, sino que refuerzan sutancialmente la presencia de una
mecinica cnmpuestarde dos polos confrontados ~-entre los cuales
se viaja--, que se llama juego y que se ccnstituyé como  una
formula metodoldgica de creacidn literaria, en este caso ejempli-
ficada plenamente por el dop GLL dg las galzas verdes. E1 Jjuego
siempre fue para Freud un concepto claro y de ello la poca defi-
nicién que de @1 hace, pero a través de sus formas mas espec{fi-—
cas vemps claramente como lo entend{a:

[} suefio es siempre un deseo aunQue irreconoci-—
ble, y el chiste, un juego desarrollado (191).

Tirso de Mpolina utiliza el chiste en multitud de ocasioness:
aunque no hay concordancia en pensar en 1o cédmico como en  un
sistema de creacidn. Mis bien es visto como un efecto buscado.
Si pedemos afirmar que de la mecanica lidica establecida como.
fuente total de su mundo de enredo, los :histes‘resulian ser la
culminacidn evidente y consecuencia natural de esta constancia
creativa. Tirso ha usado el juego,' los paralelos definidos"y
contrarios, como su fuente creativa, Los desarrplla de una y otra
manera y en el final, avidentemente encuentra el chiste.

Continuemos nuestra observacidn del diélogo de Caramanchel vy
Juana en la eseena XI1 (segunde acto). El bufdn decia:

Caram.~ 6,0 es acaso Hona Inés,
la damaza de la huerta,
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por las verdes calras muerta?
s{ seri.
Juana. ~ A lo mejor es
otra mis bella gque vive
pegada a la rasa de. esa.
Caram.- ¢€s juguetana?

Juana. - Es muay traviesa.
Caram.~ ¢PRa%?

Juana. ~ Lo que tiene. |

Caram, - GY recibe?
Juana.~ Lo que le dan,

Fues retira
la bolsa, imin de una dama.
4LLldmase?
Juana. - Elvira se llama.
Caram.-~ Elvira, pero sin vira (192) .

caram. -

‘ El sentido cémico de la escena 85 muy singula? y elevado.
tas primeros juegos entre bufdn y amo son hasta :ie%to pdntu
preparacidn para un final preciso y puntilloso. En ellps Caraman-—
chel hace una pregunta establecida dentro de la mas pura picard{a
é5paﬁola. Su lésico es evocativo, pero reeservano; constrife posi-
bies vulgaridades y pone manifiesta cu ambigledad entre curiasi-
sdad merbosa y la reserva de guien respeta a su amp y al p@blico,
Abre -1a idea. de detenerse y otorgar al amp la vanguardia en los
detalles y eucesns que pudieran decirse (trampa para que Bste se
vulgarice ante @l piblicol). Deja establecido, ademis del obviao
absticulo social, otro problema para su ama vestida de hombres
que tan capaz sera ésta para superar la pregunta siendo mujer (ho
afirmamos por ningln motivo que Caramanche[ cepa la identidad de
Juana, sino sbio la ambiguedad on su hombrfa). Juana contesta vy,
vompleta el chiste; todo el inte;ectn puesto por su criado para
abligarla a perder el tono evecative, reservado, pera morboso
queda  salvado al mantenerse ellg en la pura 1{nea 1E€xita. A un
*fda? corresponde un "lo que tiene” y a un "¢grecibe? corresponde

un "ip que le dan”, y toda la rEprBsién llamada a aparecer entre
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los ‘perscnajes por el astuto criado gqueda mas que liberada  por
Juana. El chiste elevado, profundo, no sblo lo hace el bufén. Mis
bien el amo.

Este ejemplo es genial en tanto que ilustra la mecidnica del
establecimiento de un obsticulo que genera represidn mis allad de
la tan conocida reserva por razdn social. El final es aln mejor:
despuds  de lanzar el chiste tendencicsc e insultativo gue afirma
que las mujeres solamente estan tras el dinero lidea gque funciona
por 1llevar al terrenc material y descarnado con vidlen:ia una
conversacién gue gi-aba entornn al aparente toneo amorose), Cara-
manchel vuelve a insultar a su amo por su aspecto afeminado con
la frage "Rlvira, pero sin vira", {dardo) que hace Alusién ala

~poca wvirilidad de Juana como don Gil. Aqui{ el bufén otorga un
éhiste mas fuerte que el analizado cuando usa la palabra “capbn®.
€1 ‘phblicn percibe claramente la posibilidad de ha:erhinéapié en
la feminidad de'Juana vastida de don Gil, Eﬁreda central de 1a
uhrapcnmo dicen los (ltimos versos de la misma
Eso bastaba para enredaé treinta mundos (1923).,
Se tiene‘el obstaculo de ser recatado al hablar de esta femxﬁi—
dad, decirlo sutilmente y salvarloe. Eso es un Juego‘cunvertidu en
chiste a través AE un inteligente desarrollo. Presenta los pnlés;
uno de ellos catgi elidido en tanto que su preéeﬁcia es justamente

el obsticulo, v el violento viaje a través de ellos.
objetivo .
Insul to descarnado

="

Tono reservado

Insulto en tono
reservado obietivo resuelto por chiste

No aueremos cerrar el capftulo sin presentar otro chiste
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estructurado a nivel de ejemplp 'y que no pertenezca, como hasta
ahora se ha dado, al bufdn de la obra. Cuande Juan encuentra al
fin a =u enemigo don Gil, en Ya carne de Mart{n, decide retarlo a
duelo en el mas honorable y puro idealismo, Dentro de la respues-
ta de Martfn estan estas palabras:
Si con lo que yp procuro
salgo, N6 es torpe imprudencia
al poner en contingencia
10 que ya tengo segure?
Muy bueno fuera, por Dios,
que despubs de reducida,
si yo no os quito la vida,
me la quithsedes vos,
rperdiendo mujer tan bella,
Yy que, después de adguirido
el nombre de su marido,
os la dejase doncella!
No, sghor. Permitid vos
que logre de doha Inés
la belleza, y de alli a un mes
podremos renir los dos (194)
£1 caso, 1lleno de ironia, necesita poca explicacidn despus
‘de 1o sefialade. Genialmente Mart{n salta los obstaculos y trans-
mite al piiblico la manera chistosa de saltar ese tipo de obstacu-
los,  presentando una 16gica endemoniada incompatible can la pa-
citn de Juan, un pragmatismo sensational confrontado a los idea-
les de su adversario y un cinismo, deseo plenn que &sti en el
‘trasfondo  del chiste y cuya expresidn logra enorme liberacién ~a
través de tan precisas palabras.

£l juego ha llegado a un alto gradeo de desarrolloj su vineu-—

lacidn con la comicidad de las obras gqueda mas que manifestada.



NOTAS AL TERCER CAPITULO; SEGUNDA PARTE

T 93.— Sencillamente con el propésito de observar la proliferacion
del triangulo. amoroso comdo un concepto gque se desarrolla
formalmente con gran fuerza en los €iglos de Orp, citaremos
algunos ejemplos: Sor Juaqa Inés de la Cruz hizo de sus
poemas de al una formula de trascendencia

éxito al juego que hace con

universal un debe m
triangulos amorosos: "al que ingrato me deja busco amante /
al . que amante me sigue dejo ingrata. {Bor Jjuana Ines de 1:
Cruz. 0Obras completas Parrua. Mésico. 1981. pag. 143). Y las
palabras de Exequiel A. Chivez muestran clarc este sentido de
gusto formal sin trascendencia {intima para expresar vy, *Jjugar"
con la ambiguedad amorosa: "Que [...]1 no se incling el alma
de Juana’lnés, deslumbrada por otra ninguna y encendida en
amor, pruebanlo sonetops y redondillas en gue, [...] contrapeo-—
ne al gue sabe que le tienen, el que por su parte llama amor
a quien no la quiere [sicl pero amor tan de poca raigambre,
que e permite Jjugar donosamente con la inclinacisn  que
siente" (Evequiel A. Chavez.- Sor Juann Ings de La Crug
Purrila., Mexico. 1981 pag. ‘17, Y mas adelante: "De el [estado
ambiguol pasaria a aquel otro, iuegm aln, de sala y de sarao,
pero e©n el que puso para entenderse a si misma su aguia
perspicacia, que iluminaba tan bien la verdadera condicion de
su alma, Yy que tan bien revela que adn no era amor 10 ' que
hasta all{ sent{a” (idem). La misma geniel escritora maneja,
asi mismo, con maestria el juego de triangulos en Lps ggggno5
de upa casa donde, ademds de los tratamientos . autobiografi-
cos, demuestra su conocimiento del teatro espanol que le era
cnﬂtempcran-u. En esta obra 1a fuents bicgrafica se embrolla
a través del triingulo amorosos. £n Espana, ' por supuesto,
tamblén el tridngulo es miaxima fuente de atraccibn en la trama
Y desde el caso de Segismundo, Rosaura y Astolfo de la vida
es mugno hasta el de Nino, Menon y Semiramis de La bija del
aire podemos mencionar diversas obras cuyas tramas se basan
.wn el mal tercio como sustento,general de la obra. Enrique
11, ™Mencia vy Gutierre en El medico de su henra gue ha sido
comparada’ con el Otelo de Shakespeare; Tarudante, - Fenin vy
tfuley los protagenistas arabes del mal tercio en EL pripcipe
sonstantes y en el caso de Lope y sus obras principales La
dana poha con Finea, Nise y Laurencio o el mismo triangulo de
E) gmejpr alcalde, gl rey Que protagenisan don Telle, Elvira 'y
Sanchp, o también el caballecp de Olpedp. con don Alonso, Inés
Y los enemigos de su amor, don Pedro o Jdon Rodrigo, a las gue
podemos - anadir Peribanez y el gomendador de Ocaha donde el
mal tercio lo tienen estos perscnajes con Casilda. Tambien en
las famosas novelas de Lope, Dorotea, don Fernando y don Bela
juegan un mal tercio en la Dorptea que complica la. amante de
Fernando do nombre Marfica, y aun podemos mencionar-La arca-
dia con no sdla un trianguls como centro de la trama. sine con
el complicado conjunto de malos tercios que llevan . a c¢abo
Anfiso, PBelisarda y Salicio gue es favorecido por la familia

ns
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de éstﬁ, [ Anarda como amante de Anfiso gque descenfia de otro

personaje mis, . de nombre Olimpo. La lista seria intorminable
pero resulta curioso gue mencionando algunas de las princi-
pales obras de estos autores, tenemos innumerables casos de

triangulns amorosos atractivos vy basicos,

P4.— Cfr. Jose Antonio Haravall.- Pgder honor, ¥ elites del =igle
iVY1i. Siglo XXI editores, S.A. Mexico. 1984. paa. 25 - 60,
‘donde  se dice por ejemplo: "honor es el premio de responder,
puntualmente, a lo gue se esta oblig:ido por lo que social mente
se es, . en la :pmple;a erdenacién estamental; sera reconncide y
recesariamente tendra que ser reconocido entonces por  sus
iguales, en ese alto nivel de estimocion®, ep. cgit. pag., I3,

?5. Tirso. gp cit. pag. 1714,

96.- 1bid. pag. 1715.
57.— 1bid. pag. 1725.
98.~ Ibid. pag. 171S.

99,— Ibid.. ' pag. 1728. Cfr. con 1o que al respecto se dice en “el
juego de los tonos". .

100. - Severc Sarduy. "El barroco'y el nenbarroco” en. Am erica
“Latipna gn su Literatura. Sigle XXI1 editores, S.A. Mexico 1986.
pag. 170. .

101,.- C+r. Tirso op Git #ag. 1727.

1¢2.- Ibid. pag. "1733.

103.- Ibid. pag. 1747.

104.- Cfr., lo dicho acerca del constante pase de lo material A lo
. inmaterial en el mpundo barrcoco: cap. "Juego y barroco”.

105.- Como vimns, se ‘dice que €1 barrpco es. una arquitectkra
clasica a la que se le retuerce en multitud de formas, pero
conservando su origen permanentemente.

106.~ C#r. Tirso. g@p git. pag. 1727, 1728, 1729.

107.- La - necesidad de dicha carta parece a primers vista absplu-
tamente  _inexistente para el equilibrio ¢e 1a trama a  menos
que ‘ buscara gratuitamente esagerar el enredo, pero dentro

del - analisis del. ludismn de Tirso parece tener una. enorme
razon. de ser. Véase' capxtulo del JMEQD de las realidades.

108.~ Tirso. op 5;; pag. -1746.
109.- Ibid. pag. 1753.

110.~ Ibid. pay. 1734,
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1i1.- Idem.

112.~ Ibid. pag. 17539,

113.~ Ibid. pag. 1760.

114.-~ Ibid. pag. 174t.

115.~ En el juego de las realidades s analiza r5tos. aspectos del
conpromiso con 1o que se s y lo gue se fingio  ser.  Ademas
hacemps notar como estas reclamaciones respondern & un curjo-
S0 regreso a la verdad que dado parcialmente genera mayores
enganos.

116.~ Tirso.gp glt pag. 1760.

117.~ Cfr. Edward Luecic - Smith. The Thawmps and Ludspn Diggionary
of Art Terms. Thames and Hudson. New York., 1984. sap. 6.

118.~ Severo Sarduy. El barroco. Sudemericana. Buenbs Aires.
119.—- Tirso. gp cit pag. 1759.

120.~ Julieta Campos. La fupcgion de ia npvela Joaguin MDrtii

{(Serie del volador). PMixico. 1784.
121.~ Tirso. op cit pa

pag.
122.- Lope de Vega. Arte puevo de hacer comedias - pag. 17 - 18,

i23,~ Tirso. op glt pag. 1758.

124,- Helena Beristdin. Diccionario de retérica y poftica Porrda.
México. 1985,

+125.- Tirso, op cit. pag. 1742.

126.- Tirsoc cde Molina. Don Gil de
Biblicteca Anaya. Salamanca. 1

127.- H. Reristiin. oo cit pag. B6.

12B.— Vid. Nota 57. Tirso de Molina. Don Gil... Ed. Anaya. pag.
4S. s

129.~ Tirso. pp cit pag. 1716,

130.—- Esto 1o afirma Hesse en la nota 33, Tirseo de Molina  Dey
Gil... Ed. Anaya. pag. 8.

131.~ Tirso pp git pag. 1717.

132, = 1bid. pag. 1714.

133, ~ Ibid. pag. 1716.
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174, -

136, -
137, —
138, -
139, ~
1640. -
141, -
142, -
143. -
164, -
14S5. -
186, -
147.-

148.-

149~
150.;
158.~
152, -

153. -

Fara estructurar 1o anterior nos estamos hasande &n  los
concentos de ritmo que para el uso del lengquale explica
Amado” Alonso:  “En el ritmo del lenguaje intervienen: la
duracidn de los sonidos articuladas, que los . gramaticos
1lamaron capti la nltura musical con que se eniten 1os
sonidos, © el tonp; la ppergia espirateria, o la 1g;eusL§§§
Del predominio de unos u otros elepmentos dependi: Bl caracter
del acento en cada idioma C(...3. Vid. Martin Aionso.-
Ciencia del lepauaip Y acte dpl esti}le, Madrid, Aguilar,
1953. pp. 512 y 513,

Tirso. pag. 1726 /7 1727 / 1728/ 1743 / 1744,
ibid. pag. 1716.

Ibid. pag. 171B.

Ibid. pag. 1720.

Ibid. pag. 1718.

Ibid, pag. 1745,

Ibid. pag. 1714,

Ibid. pag. 1744. g - e
Ibid. pag. 1752. °

Ibid. pag. 1713.

Ibid. pag. 1716,

Ibhid. pag. 1727.

Severo Sarduy.— "Barroco y neobarroco” en dmeErics Latina en
su literatura. pag. 167.

Tirso.— op cit. pag. 1714;
IdEm.v

Ibid. pag. 1716&.

vid. Helena Beristain. gp cit. pag. 302.

El refranero popular sorprende por el uso de paralelismos
que lo caracteriza. Al revizar los refranes utilizados por
Cervantes en el Oui jote notamos que la gran mayoria se da
por paralelismp. Esto no sflo responde a la obvia predica-
cibn: decir una maxima; algo de algo. También es importante
por el ingenio aplicado a conirastar el pensamients gue
abre la primera parte del  paralelismo. Tomando aigunes
eiemplos de la eponi esto gquedara muy claro:
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A dineros pagados, brazos quebrados (pag. 618)
A donde se piensa gue hay tocinss no hay estacas
tpag. 554
A pegado nuevo, penitencia nusva. (pag. 175).
Donde una puerta sg ciwrra otra se abre (pag.
El hombro pone y Dios dispone (551 .
El gue larga vida vive, mucho mal ha de pasar
{pag. 4567,
Haceos miel y comeros han muscas {(pag. 523).

1as)

©Vid.~ Miguel de Cerventes. El lpgeniose Higalop den  Quix

jote de la Hancha. Editorial Parrua, S.A. Mexito 1985,
{Indice Analitico).

iS54.,~ Tirsa. op cit. pag. §17:7.

155.~ Idem.

1856, ~ Idem.

157, ~ 1dem.

158.~ Idem. o

159.~ Idem. : R f

160.-~ Cér. Al respecto habla De Tavira en "Hector Mendoza" en’
Eseenica. Primera época, Num. 3. UNAM. México. Marzo. 1983,

16t.~ Tirso. op git- pag. 1722 a . . i
162.~ Henry Bargson. La risa. pag. 21, . LV o
163.~ Ibid. pag. 22. o {
164.~ Ibid., pag. 24.
165.~ Ibid. pag. 39.

166.~ Ibid. pag. a1, s .
167.~ Ibid. pag. 44. : ot ‘
168.~ Ibid. pag. 77. : ) ‘ e
169.~ Tirso. op cit. pag. 1753 ~ 1758, ’ R .

170.~ Ibid. pag. 1742,

$71.~ Ibid. pag. 931 ~ 92.

172. - Bergson. op cit. pag. 95,

173.~ vid. Ibid. pag. 95 — 96.
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174.~ Tirso. pp cit. pang. 1728.
175. - Bergsnﬁ. op cit. pag. 9b6.
176.- Tirso. op cit. pag. 1745.

P
177.~ Sigmund Freud. El chiste ¥ su

pag. &8.

178.- Cfr. 1bid. pag. 70.

179.—'Para lograr mucho mayor detalls en

divigsiones sobre 12

tecnica del chiste se puede ver el resumen gque el mismo Freud

hizo en la pégina 34 de su libro.

De todas formas Freuwd noto

que basicamente dichas divisiones no son justificadas en la
medida en que corresponden & una misma tecnica unica Qque es

lo importante para este trabajo.

180.~ Freud, E1 chiste y su relagign

104,
181.- Ibid. pag. 105.
182.~ Tirso. gp cit. pag. 1737.
183.~ Freud. El chiste.... pag. 107.

184.- Ibid. pag. 114.

135.— Qid. Freud. "El mecanismo del plécnr" ta EL ghiste ¥

136.~ Freud.

187.- 1lbid. pag. t14.
188.- 1bid. pag. 118.

1B87.~ Ibid. pag. -121.

Bl ipcenscignte. pag.

K
=

19C¢. - Ilbid. pag. 132, {Subrayados puestros).

1%1.- Ibid. pag. 160.
192.~ Tirso. pp cit. pag. 1757.

193.~ Ibid. pag. 1742,

194.- Ibid. pag. 1735,




FARA DAR FIMN AL JUEGO

Conelusiones

Para terminar.. un trabajo de. esta naturalexa generalmente  so

tierde a repetir afircaciones coptenides. en su desarrella. - Qui-

siera hacer alge disticio, Mi objetive principal determinaba ia

intencidn | de Justificar el usa be la palabra juego para conocer

mejior una obra literaria,

Gil.de lag

Los resultados, al respecto, en el Den

ecalzas verdes han sido mis nue halagadorses.

Quedd- entonces &) juego como. la confrontacidn de entidades
contrarias con el propésito de centrarnos en dicha confrontacidn
y .no . aediatizar eufemisticamente entre ellas ni someter una, a
otra, stno, m%s bien, gozar con el brinco constante que entre
ellas eniste. B3

en tal direccidn se entiende el toncepto de

juego, entonces pueda afirmar que el Dop Gil de las salzas verdes
fue concebida bajo el sistema lOdica.

" Decir qué, es el juego me ocupé durante buena -parte del

trabajo y su - descripcidn resultd, si bien pendular y ecléctica en

tanto que B5B tomaba un poeo de agqui y algo. de. allé. bastante

cnutrirse . de ideas acerta del lugar

13

completa.  al poce serio .y




25

olvidado gque para el juego se da en los pepsamientos .

Fink resulta ser una buena fuente de ideas emotivas para dar
a1l juege valor superlativo. En Platdn encontramos una valoracidn

del juego como mecanismo de obtencidn de placer cuando s le

domina mentalmente; al igual que en este pensador, pristoteles
aporta ideas con base en la funcidn de aguello que pod{a SEer . un
juego. Para dete filbsofe el juego debfa ser desvirtuado come un
simple descanso o recuperacidn del esfuer:zo que se dedica a
trabajos manuales igualmente poco valorades., Con Huizinga encon-—-
tramos una obra maydscula sobre el juego que pretende dar carpe-—
tazo al problema, pero tante exagera la valoracidn superlativa
del concepto, que lo hace una esencia, una forma, de toda la
cultura humana. Si bien'podr{a encontrar ideas vy satisfaccidn en
su perfil de Juegclme hace falta encontrar un perfil de  aquello
(si es que para este autor exite) que no es 10dico. Aplicar eso a
literatura no llevaba a decir nada. En la psicologfa los horizopn-
‘tes mejoraron y encontré la relacidn tan ﬁtilrentre simbolizacidn
Y su’adqqlsfcién o pré:ti:a por medio del juego, pero la aplica—
cidn de los textos a actividades infantiles Gnicamente estorbaba.
BGustav ‘Bally no'sblo resolvi{a ese problema en un texto mis amplio
sino - que resaltaba e}l manejo de las tensiones y sus cambios come
sustento del juego. Todo ello me guiaba hacia el autor por gquien
se debf{a haber comenzado, pero que no hubiera sido valorado @ sin
el recorrido prévia. En Schiller, = de mancra deductiva, tomaron
lugar las ideas dispersas anteriormente. Su luz 1)eq6 hasta dar
sentido a las m61t1p125 facetas que l1a palabra - juego a.nivel de
diccionario tiene. " Schiller englobaba en ese impiso formal con-

frontado al 1impulso sensible la esencia de 165 contrastes que
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suctentan al jueao Me padfamos deterains: gue lodus los  polos
con - 1ps gue s inega =e fertron en la lucha  wnlbre  esds dos
imnulsos, pero 1o fde2r gacdaba ahf para 1leger a una definici';n de
Juego . que se pl:.'ner; cnoo1 G1Fime capitile de la primera  parte.
Y ahora pienso en cudles. fueron los resul tados en la 1{nea
pra(ctica, al buscar juugo en @1 DRen Gi) de lag calzes verdes:
¥ Un juzgo notable se mani+iesta en el tono cambiante de la
ohra, en los ambientes. Pasa con facilidad de 1a serteﬁ;d alta al
tono burlesco sin gque uno t otro prevalezca por mucho tiempo.
¥ Si bhien la trama se centra en un mal tercio amoroso, Tirso
de Molina juega tambifn con la trama de su obra. Esgn se‘realiza
a  traves de obliterar el acceso a dicho mal tercio y a su i nime~
diata 5Dlu5i6n, con otros triingulos amorosos gue 1o :nmpiemen—
tan.  Desde wun inicio quana usa esta técnt:a al duplicar el ente
de ficcidn (Bil)y que su amadp Martf{n uso para. enganarla. Los
- males tercies  sumados y en conjunto como. paralelos o fqrma;
plrédi:as de ver el triinqﬁxn central hacen esa trama tan flori-
da, intrigante y genial. La trama se sustenta en &l. juego.
¢ Con respecto a la ideplogfa encerrada en l1a obra es nota~-
ble ®1 hecho de que 1a 1ntenc§6n de Tﬁrsp ﬁa nivel mds alla_de la
#imple comitidad) se encuentra en res?ltar 1a Girqeza Y Pperseve-
rancia  de un persnnije; la $irme creencla en los prcpésigns del
imn¢ ; ello se leogra por neqio de llgvar>§ su'contragargq, Ha?tfq
al | estédo mis absnlutq de inseguridad y falta de creencia en sus
prapésitns. El Jjueqo esta sustentando el mensaje. A su vez Tir;o
no deja de manifestar la relativizacidn qug‘ll verdad gufre.en'el

mundo que vive. E) mayor a:er;amiengu a la verdad no_ es  razch
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para dejar de estar engafados; la verdad es mdltiplo y variada.
Esto lleva al autor a presentar constantemente el paralelismo que
hay entre dos o mas perzonajes al interpretar o reaccionar  de
formas confrontables con respecto a un hecho. El juege sustenta
la manera de apreciar 1os hechos por parte del personaje reflejc
del harroco. ’ '

% én é\ ectilo, los constantes paralelismos 1ézicos 'S 1a
élahoracién en torpo a ellos para abarcar un todo completo desde
varios éngulos o para enfrentar palabras y sentencias por 5Sus
diversas 1ntérpreta:iones, dan lugar a entender el juego como
sustento de la forma creativa en sentido mas directo.

% El fundamento de comicidad que, a su ver, =g sostiene en
1a segunda parte de la retbrica horaciana que predicaba el ense-

- Har con p{ldoras dulces, Esté presente cemo un ob jetivo trascen-
denfal d;? la obra. El1 chiste como forma particular y elaborada
del juego, también da entrada a este concepto para dirigir el
anhlisis de su existencia.

Todo esto, tan revelador, se fundamenta tanto en la época
barroca como Eﬁ un ejemplo particular donde se'buade apreciar la
forma como Tirso concibe al hombre como compuesto’ de fuer:zas
antagdnicas: salvajismo instintivcrcontra raciocinio, idealismo
elevado contra pragmatisme. El Aguiles se eséribe considerands el
juego de estas fuer:zas.

Aparentemente ‘el gusto estético de Tirso por chocar' elemen—
tos contrarios, por generar notables paralelismog cuya ~apertura
en divergentes ' direcciones o muchas otras  formas de liberar
energfa por vias contingentes, es uha constante cuyo seguimiento

Ee visluhbrahen cada parte del ‘andlisis de su obra.
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se tenfa un objetivo en mente. Buscar "juegos" en la obra de

Tirso. £c més que probable el hecho de gue el camino fuera obvio
y para finee précticos asequrado de antemano. Era lugar comin el
pensar gue una obra como el Don Bi)l de las calzas verdes se
conociera como singularmente 10dica. La intuicidn, la obviedad,
tal vez la simple verdad gue la palabra *juego” encierra (usada
en  su momento justo) hacen gQue el términe califique la obra con
Justicia en las formas mads cercanas y =imples de critica. Citamos
estas palabras de Valbuena Prat en su superficial vy valiosa
vision histdrica de 1a literatura espanola:

En determinadas formas, Tirso Jjueqa con la in-—

triga, y compone una ecpecie de <<ballet’>> mara-

villoso, de gracia y malicia, pintoresco en las

costumbres de ciudad ¥y de aldea, en que la trama

inverosimil se combina con la parodia de motivos

usuales en el drama de honor o caracteres. Buiza

2l ejemplo mas interesante sea el de Deon Bil de

lag calzag verdes. La muier vestida de hombre,

complica la trama, en un delicioso juege de

danzas y saltos [...1

Juego por aqu{ Y por al]g. Tanr sﬁlc mi trabajo fue definir,

esbozar el trayecto, ese camino ya conocido: desligarlu de . 1la
intuicisn y acercarlo a un trato mis analftico. Tal vez  tndes
sabfamos con seguridad que era eso de "jugar”, peroc ahora senti-
mos mas factible la posibilidad de afirmar en qué consiste; donde
hay mis y ddnde menos juego, donde es 21 juego elaborado y donde
ee simple y directs. Pero hay algo que merece resaltarse comp
est{mulo para un trabéjo de anélisis. Si bien el :aﬁinn estaba’
maréadn, si bien comencé de la palabra’jhego pafa, ch’vaiedad,
rastrearlia en aquella creacién que tanto se':alifi:a con ' este

miasmp - término, sinceramente pienso gue el ludismo  encontrado

supera las espectativas que al inigio se tenfan:
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Tireso e= mis lhdico de 1o que parecia cuando con simpleza
—-—casi despreocupa:ién-— se buscaba una obra "lddica" (decia yo)
que guiara como faro el trabajo =obre el juegoe a puerto sequro,
que corroborara lo dicho en un marco tedrico. Tirso no pone juegQo
a suz obras comp adereszo: parece basarse en el juege para cons-
truirlas. Decir esto es quiza ir demasiado lejos; afirmarlo en el
Qgﬁ Gil... es ahora raconable.

Pero el valor de un trabajo se ve aumentado plenamente
cuando  se siente que 1a labor no termipa con Bl, sino gue puede
continuar hacia nuevas ideas, bhasta nuevos mecanismos {(para afir-
mar élgo sobre aquelle de lo que ya tante se ha dicho}; hacia
nuvevos trabajos de anélisis; PS un gusto pensar que wna idea a
través de repasar y corregir sus méltiples defectos, de generar
inquietud por sus virtudes y al desligarse de su particularidad
momentinea puede incitar a otros pensamientos.

Crec que la idea. de buscar estas antitesis que conforman el
juego creativo puede servir grandemente para acercarse a la obra
de Tirso. Como se ha visto, la unidn entre las partes de este
trabajo, dos ;ec:innes dedicadas a la vida y bpnca de Tirso de
Molina, sirvid no sblp como una ambientacion parafernilica para.
’ubl:ar_ ohra vy autor; también permitié desde otra visidn
sentir el gusto de Tirso por abarcar la rea!idad de manera. mas
gleobal confrontando sus posibilidades. Tirso es, si no el. mas
realigta, sf el més completo y esto no 1o digo yo. Everett W.
Hesse escribe:

el arte de Tirso abarca mds las perspectivas »més

fntimas ‘de la vida del hombre gue. el de sus
dramaturgos contemporaneos.
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Justamente ecste sentido de completar dio, en el, una facultad
estética para escribir.
En su artfculo "La balanza subjetiva ~ objetiva en ol teetro
de Tirso: ensayo sobre contenido y forma barrocos”, Hesse v
Wiliam C. McCray rescatan eso de loe "contrastes deslumbrant es”,
de las vant{tesig” y nos dicen'que er Tirso:
21 problema creador para el artista es come

ccmuniCa’ la esencia del asunto, espresandola en
termxugs opuestos. ¥ cHbmo demostrar la interde-—

pendencia de e=taf_ant§te§is a través gel curso
de 1la forma y accion dramaticas.

Estos autores se encaminan a resolver una interrogante gue
los inquieta: fpor qué las obras de Tirso en mﬁltiples ocasiones
pecan de un final poco coherente para lo que oturre en el tabla-
do, si esto Gltimo fuera concebido por el piblice en su logica
mundana? Esto quiere decir que las acciones no son reflejo de las
causas Yy efectos de 1o= sucecos cotidianoas fuera del teatro  en
sus ebluciones finales., Lo que Tirsge prefiere oe un  final de
légica estétlca. Y justamente a este paco, esta facilidad para
hacer "mundano" un final concebido por razones intuitivas, forma-—
les, 1o llaman "balanza subjetivo — objetiva“. Un juego de con-—
trastes por s{ mismo. Citemos:

algunos criticos modernos que han Jjuzgadpe a 1a
comedia como ildgica no se han detenido a obser—
var esta balanza subjetivo - objetiva. El arte
barrpco ejemplificado en. la  comedia espaﬁu{a
debe considerarse y estudiarse comp exageracion
expresada por medio de espectaculu, forma ritua-
lista y atrevida materializacicn de intuiciones
subjetivas.

:E1l Aguiles presenté este problema justamente y la respuesta

a-su final "{16gico", acelerado, se halla en suponer la ne:eéidad

de completar el cuadro de contrastes,.  y esto,.a su vez, responde
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a’'un juego.

éEs entonces Tirso un autor con gusto por concretar antui-
ciones subjetivas que lo dirigen a terminar sus obras por la
forma interna que se consigue, y muy problablemente esta forma se
sustente en lo que entendemos por juego?

dﬂcasn ne es notoria la Aivergencia entre el conguistador
desalmado. mundano, précti:o, inmoral y criminal con el castigo

supremp der 1o sobrenatural! en el Bur}ador de Sevilla y cenvidado

de piedra? Las dos partes de este titulo muestran ese desso  por
atrapar la realidad desde las vias rcomplementarias, desde ‘el
juego cton lo posible. &Y no es acaso un buen ejemplo el abrir

que imita a 1la comadreja

gque concibe por la oreja

para parir por la boca.
o a sus suspiros, sordaj;

a sus ruegos, terrible;

a sus promesas, roca.

o v T Pescadora, muchos males,
y falta de muchos bienes.

Los ejemplos l;enarian bien‘un lugar en lo dicﬁn acerca de
estaé Fnrmés en el desarrolla de‘éste Crabajo. vPefc 1o gue més
rios -atane es hacer patente gque este sistéma 1udice, cﬁmc meta del
ané]isis. de manera. mas oculta pero igualmente presenta, existe

&n otras obras como la mis famosa de Tirso.de Molina.

nalidad del argumento, . en el contraste entre.el

Lo méjor del Burlador Ests, acaso, en-la origi-

Este Gltimo 1o dice Angel Valbheﬁa Prat y: con. . ello
resalta -un  jueoon; la presencia de la pluma de Tirso entre . dos

realidades para magnificar su oposicidn. Y si bien a Tirso 1o que.
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mas  le importa en su Burlador es la justicia divina ante 1la
ineficiencia de la justicia mundana, &'no es este optro aspecto
ideldgico donde el juege explica s realizacibn® El blasfemo vy
criminal orilla a Diecs a actuar en su castigo sin dar la Esperan—
zZa de una confesidn. éCGmD resaltar la justicia divina si no &s
por el buén :aﬁinu harrocp vy formal de lievar la, temible a escena
con 1a apertura del mismp infierno a donde o©l comendador dE
piedra, inhumano, muerto. fantasmal (piedra contra fantasma pté-
reo en un nuevo contrasie) lo avienta por mano de Dios, y m&s audn
resaltar dicha justicia por su confrontacidn a dos reyes ciegos &
ineficaces para lograr un castigo? E]1 deo Ndpolee por poco pruden=
te y precipitado, el de Castilla por su apego a los servicios que
le ha prestado el padre de don Juan y per zu deseo de matrimom ar
a diestra y siniestrs suponiendo gque ccn ello quedan saldadas las
penas. Las dos Jjusticias, gravesz, entran a le¢ balanca, s comple-—
mentan . ¥ eso es jugar. Como es jugar también con las figuras
femeninas que B! don Juan ultraja: dos plebeyas (Aminta, Tisbea)l
y dos nobles de corte tIsabela vy Ana), y entre estos Gltimas, una
facil Y poco prepcupada de su honra, y otra firme en quien la
seduccidn no ocurre, porque don Juan sbla gnza con las mujeres
.que toman parte en sus bajezas. Y hay juego con la pel'gonalidad
del don Juan gue como mundo complementario tiene las caracter{s-
ticas de criminal y de pecador.

Pero todo 1o anterior ser{a asunto de otro trabajo, como 1o
serfa 1a coqueterfa tan provocadora (dentro de la firmeza que
caracteriza a los personajes femeninos de Tirso) de dona Magdale-
na, en €l verqonozpso de Egl§g_i_g) que tantas veces esta reflejando

y contrastando con Mireno y su timidez que da nombre a la obra. Y
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justamente es eso 1o gque concluyo hoy: descubrir este tipo de
cosas E.E 1inea constante v sustento de nuevas refleitiones.

Tirso es un autor claramente sentado en su Epcca Yy un maes-
tro de ese rambio entre los contrastes que @l barroco le impone.
Si bien no hay una verdad como bastidn del siglo XVII, el autor
ataca por up lado, ataca por el otro; se sustenta en una tabla e
igualmente valora pararse en la opuesta, gue, acaso, la psi!:cl':l‘— .
gfa resulta mis completa o complementada, 1la representacidn mis
sutil y justificada; que, acaso, se tiene la virtud de poder dar
comedia y ensefianza seria al mismo tiempo, o huir, ante el ten}qr
que se tiene por ese va:y:'o, hacia Jos terrenps de la poca serie-

dad y decir gue solamente se estaba jugando.
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AFENDICE 1

Para  desarrollar brevemente una J{nea de conociniento sobre el
jueén supeditada a los sentidos morales,  resulta {Ltil echar una
oseada a 1las ideas de Johh Locke en Alaunoye vencamientos  spbre
ggggg;iég y J. J. Roussoau on su Egil;g. Estos filésofos sa unen,
por )éu actitud para entender el juego, & aquuellos pensadores del
‘mundn clgsico: pera ewlios el juego servird en tanio gue s un
modio para fines de mor.lidad alta. Sin embacrgo, tanto Rousseau
cuﬁﬁ lLocke tienen puﬁtns de vista muy particul$res. D2 manera
thcita, en la obra de este dltimo se analiza el juetio como acti—
vidad ‘especifica de orden préctica realizada por Un nRiTio qQue debe
ser dif{gxdo a la formacidn pedagdgica, no sSlo de habilidades
sino también de hibitos virtuosps. Si para 21 empirismo ingiés la’
mente d=1 nifio es una tabla lisa donde se escriben ideas pnrﬁa
mansy deba experiencia, en 1o moral lo importante es ocupar 1la
tabla con habitos virtuoses. El nifio, segln Locke tiene un teseo
cunéintn dirigido a dominar lo gque le rodea. Exige gque todo e:te/
a éu‘serQicin: "séntimiéntnvde dominio”. De ello provienen los
viciéé. el aféminéhi:nto. la debilidad de cardcter y 'la villanfa.®
El ' juego entra  a moderar este afdn sin extinguirlo va q&e’:se{

conserva a)ihenfandob 1a voluntad. La moderacién se realiza ‘a



través de la fortaleca corporal, el juego libre y ol razonamien—
to. Un cuerpo fuerte hace al sujete capaz de resistir privaciones
v tolerante con guien se ppone a sus deseok. No teme al dolor v
tiene valor para poner un alto a =i mismo. Agqui el jrego partici-—
pa en 1a formacidn pedagogica dgmnanera fisica; con gimnasia v
ejercicio se da fuerza al cuerpo. Pero mids tzrde tambidn se debe
cultivar la libertad para gus este "sentimiento de dominio" no se
convierta en una esclavitud supeditada al dominio por {fortalena.
El juegs libre es la actividad donde el nifio "manda" sin  tener
przijuicios. aAhi es donde interviene un papel directriz de quien
decide qué juegor realiza el nifio para despertar conceptos de

estima y dechonor poir parte de aqubllos de quien el nifio depende.

N

En el juego &l nifio apronde a ganar recpeto de  los demds Y
también obtiene su propio respeto. Concibe a su vgzl}o que es la
deshonr.. de sus semejantes y a s{ mismo se le da una Dpuién
carcana a sus intereses y una evaluacién para que é1, fisicamente
capaz y,con‘llggsfad, 2li ja. El juego es para Locke la primera
actuaciénj;el nino PEEFE?Efra por el aspecto moral que conllaeva y
dotne 21 ps responzable du sus actoo. 661p en dicha libertad se
eval‘% moralmente.

Pansemos en Rousseaw y su idea de gque el nifo es naturalmen-
t2. bueno, as{ que. la naturzleza, vy uwo la mano degenerativa del
hombre en sociedad, esrla que debe educar. Es una educacion
negatiwa . donde ia naturaleza humana se desarrolla dE;:uerdu a sf
misma y 5in la sn:iali:a:iép. El juego ayuda a esto por su "natg—
ralidad”. Hace de las actividade; un hecho placenteruk Yy sin

temer:  Queta libre de estructuras sociales y prejuicios. El nifo

o]



debe entrar en contacto con todo por medio del juego. B5i Leme %la
oscuridad debe jugar mucho de noche y su sentido de libertad,
ahora desprovisto de ignorancia al descubrir naturalmente 1o
oscuro, se conserva. La actividad lﬁdica se aproxima a conocer el
mundo  sin  la influencia negativa de la sociedad tan llemna de
estructuras prejuiciosas.

Estas interpretaciones van Gnicamente dirigidas al nino, a
su  educacién con base en los juegns viutos come  actividadez
registrables vy précti:as y con el fin elevado.y ambicioso de la
mojor  formacidn  moral del nifio. Olvidan que el juego es mas
amplio; Que euxcede 10s términos de una actividad Qque se puede
describir, y subyugan su anAlisis a la finalidad formativa. En
‘Esﬁ ﬂltimn sentido, si bhien con opiniones muy contrarias se

agrupan en. su propasito a lo dicho sobre Platdn y Aristételes.

L9



APENDICE 2

La presencia del juego en la filosof{a kantiana se presenta de
manera muy comple_a. Mds adn dentro de las palabras de Kaent
parece haber implicaéiones y consecuencias muy por encima Jde lo
que nuestro trabajo pretende expresar. Es por ello que presenta-
mos . sblo de  wmanera parecial algo de lo que dote autor afirma
cuidando no abordar temas mas complicados.

Kpnt habla del juego a raiz de un problema metaf{sice pro-
fundo:  la posible unidad tngal del hoimbre como qinahn y de su
conocimientc ¢n. contra de facultades gue semeijan ser independien—
tes, que luchan y que cunforman on su suma al ser hpmané.

Pura el caso de la estética y en particular referido  al
gusto lque tenemot scobre los ohjetos, en su libro Crfiisa a la
facultad de juzgzr, Kant plantea un problema: écémn os  pRsSitle
que’ una sensacicn experimentada por alguian, de moto subjetivo
ante la representacifn de un objeto, pueda ser, al micsmo tiempo,
valida para todo aguél gue se ruprésente dicho ubieto? ‘Esle ©s
el problema del juicio del gusto; éas acaso ' trasmitible ' ese
“agr ado". o “desagrado” subjetivo Que atompaha toda represénta:ian
dé hn"objeto Y guc no cntra en el terrena de las facultades  de
vconocer " y "desear"?

Kant acepta que vs un hucho que podemous comunicar  estac

sensa:ién de manera universal a pesar de su subjetividad y par;



explitarlo recurre a un concepto de “juege”. De la Gritica a ia

facultad - de juzgar puede deducirse gue oste autor hace deopender
el gusto estético subjdetive no de la representacién que se obser-—
va, sino de una armonfa gue ocurre plenamente eptre las "faculta—
des” del

hombre. Dicha armonfa serfa el resultado de un estado de

Jduegn libreg entre estas facultades que el objeto sohaervado sola-
mente detana.

£l agrado ocurre cuando algo libera las fatultadoes humanas

do toda funcienalidad individual (esta Oitime palabra esta rafe-

rida & ellas mismas) y "mercenaria” y las deja para que se inter-

relactonen en un sistema {ndependiente de lo exterior.

La. universal comunicabilidad subjetiwa del
modo .de representacidn del juicio del gusto C...1 no
puede  ser otra cosa mis gque ol estado del espiritu en
e)] libre juego de la imaginacién v el entendimiento (en
cuanto estos concuerdan recfprn:amente, comd 2llp as
necaesario pars el conocimiento en generall, teniaendo
nosotroe . conciencia ¢¢  Que esa relacidn  subjetiva,
propia de taodo conocimiento, debe temer igual  valar
para cada hombre L[...0

Una repreaentacién que no logra ser comprendida por catego—
rias . objetivas reglamentadas puede generar que las facultades de

conocer en  general concurian a dicha representacidng

libre y-se. relacionen &

la dejen.
ella desinteresadamznte &0 un juego.

Kant afirma ademas que la imgginacién, 2l entendimientoc vy

demhs facultades de 1a mente humana entran en uma actividad como

33 la spla representa:ién fusra en ef misma fipal. De esta manera
no se persique ni el conocimjento, ni la definicifn de uma valun—

tad, 1o cual obliga a las facultades a relacionarse ehit su propia

é:tividad sin meta alguna. Justamente. esto es 1o privativao del

Juego.

No debemos continuar el anhlisis de pstas reflexiones que ae

o



.

dirigen a otrps campos mas importantes para Kant. Pero en' esta
filosoffa ®5 1a primera vez que encnntramés una Jjustificacidn
estética vel juego. MAs aln =e logra una légica donde el jueqo es
razdn directa de un éxito en el gusto pstético. Debenos decir que
todo esto va encaminado a afirmar que las facultades atilan  de
igual manera en todos lce honbres cuando lo hacen por juego; es
dg:i_r que 2l Juego cemo actividad bumana inherente a las faculta—
des del hoabre y totalmente subjetiva es, sin embargo, un princi—‘
pio ¢e universalidad.

El juego, entonces, para los fines de este trabajp se defi-
ne, sifguendn las ideas de Kant, como un mecanismo de interrelé—
ciuﬂ de las facultades humanas libres de toﬁn compromiso qhe se’
:nnrdi%an formando un agrado comdn a todos lns' hombres. Esta
comunidad es 1a4 que hace trasmitible e! goce estéticu.

La conclusidh mds rescatabla de la filosoffa de Kant es la
valaracidn Dststi:a interna en la subjetivicdad del hombre a
través del Juego. Se hace pocible con ello obtener el gust;: ﬁur
miltiplee medios sin que estos téngan mayor importancia que ylé de
ser detunadorv de la relacion lidica en‘tre las f‘a:ultades humanas.'
Este goce radica i trx/gsecn en las facultades y vsu interrelacidn,
y el juego pndrn’a por lo mismo generar un gusto similar o igual
al gue generan Jas represeastaciones este’ticas. r155 aﬁn lo legra-
r{a una actitud l:ldic//a con respecto al arte.

A partir. de tpdss estas ideas podemis plantear una hipdtesis
directamente dirigida al presente trabajo. Suponemos que “los
objetos generai goce por la manera en que liboran las .facultades

internas del hombre y las hacen correlacionarse. Pero existe



también una ret@rica exterior, una “forma ortistica” aceptada por

1a tragicibn hacia dichos ebjetos que segln Kant ne interviene en

2l gusta estéticao.

nsf bien, en una época se puede perder dicha retdrica exte~
riur per razones cociales, ideoldgicas y pol{ticas que mas tarde
mencionaremps. La posibilidad del gusto no deja de existir en
estos casns, pero su wbicacidn en aspectos concretos, en formas
trad{cionales, o5 mis diffcil de encontrar. Hay un vacieo de

funcionalidad extorior de las obras gue por lo general es donde

s - tiende a areer que radgica 1la gencracién del gusto agradable.
FParo si seguimos con los precoplos Hanttanag; paor ejemplo, oePbe

haber uns fuerza estética, una necesidad de concordancia  entre

las fatultades para obiener gusto, que se halla insegure para
buscar una forma exterior de representarse.  Asi pﬁes gueda comg
Gnico camine apte tal desconfianza el intentar ya sua multitud de
formias o dedicarse a la forma dadicra en 2f, que genera €1 goce
sin problematizar en torno a la forma clasica ahora cuestionada e
inaceptada. Es factible, entonces, recurrir a la forma 16u59/a de

s 4 [4 o k4
expresion, aguella gue se diripe unicamente a la creacian en si.

Tal es ©1 casp UE*a mipresidn barroca. Pero tal vez nos estewos

adelantandnvmuchu.
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NAPENDICE 3

Andlisie

de raletos encontrades aen
Dop 3.l

pal
de: las wuslzas vprdes.

de c¢itar ha side wodificada ton 21 fin de resaliar el
Lo que el contexto perdido pusde ocultar.

: P N L
vescripreion Observacion
- . d/r/ . ce
Comnmaracion ftadid — Valladolid Comparacion cor lista
C-roperacidn de dos rios Comparacidpn  con

confusidn entrc  ~ios
e inguisicion

Ligrima de tantus ojos Metafara

fPersoni fica el peligro Fuersoni ficacidn

“de la vijez que e adora® Metonimia

i.ista de preguntcs Erumeracion

"Que un matemitico a escuras” Juego Je¢ ingenio
Sor "guardajoyas de tu honor" ante un honor ya pordido.
Felpas y de tabis Faralelo y ambiente
Iha yu ¥ nu =6 =i volv( con 21 alma.

Presentcia de Venus y Martc. Paralelo

Amor es alguacil de las almas Met&fora

Tropece con los pies o los ojos
al salir, la libertad en la cara,

en el umbral un chapin Paralelo
Una mano de marfil Met&fora
ta mano tiene otra mano Repeticidn
Due sorafin imite al querub(:) .

sabarbio cayendo Imagen paralelo por

contarios

Amor = veneno Metifora
Troya sby si Scitia fui Meldfora y paralelo
Amanece cun ojeras / descjada Paralelo

Comparacifh du cortejo con guerra Cnmpara:ién Yy paralelo
Fapeles de dia / mdsica de noche faralelo complocmento
Hay un juege con laz dificultudes

que Juana pone al amor de Martfn Juego par ambiguadad
porque realmente no lo son | :

Pa!abra de esposo / palabra al fin Faralelo

prodiga en promesas / avara en cumplir

Mi dicha / nuestro amor Paralelo



287~-290
300-301

305
317

321
346

S55
361

563
373

420

A25
432

440
457,

LYY
479

486
497
£02
=07

Yo nu tan rica / tan noble
El viejo / yo infeliz

se hace adorar y aplaudir

Un Don Gil de no s¢ gquien,

de (o buenov gue ilustra Valladoiid
La sospecha = lince de penwomientos
mni

= Argos cauteloso wi.
Oro abtre secretos de cal y cante
A la fortuna me arrojo y al
puerto pienso salir
Galas con que enamorar y trazas
coir gque mentir
0 prospera o infeliz
Parafrasisda stprca drl "hola®
olla olla v no hola hele
Yo podria doroce estotro
Parafrasada sobre lns amos
Belfo sin str alemdn
Muthos libros /7 poca ciencia
Me acogf con Caffamer
Actividades del melico
lonja de afiejo por ser cristiano
viejo
Calle arriba / calle abajo
Jugaba cientos o polla

Yo la maza y el la mona
a Discorides le agrada,
aprueba Galeno

mas no 1o

Paralelo
Paralelo
Paralelo

Furalelo

Paralelo
Imagen

Faralelo

Paralelo
Faratelo
Var iy parelelos

Ambi guerdad
Paralelos
Paralelo por ritmo
faralelo

Dicho popular
Hipérbole

Paralelo
Paralelo
fFaralelo

Jugar
FParalelo

alusidn a
popul ar

Paralelo

Si el doctor es maloc, su uaujer es

pror Critica duble

fos textos muertos cerraba. para es-

tudiar en los vivos Paralelo

Cenaba yende en ayuwnas d: la ciencia Paralelo Calembur
Cuatro chanzoletas / dus recoelas Faralelo

Flatos y hipepcondria Paraiele -

El hepate y el esplen
Receta alcohol.

Paraleln
-

Fantusis midica tOmica

Ridiculez del médico o el paciente. Ambi guedad.

Recetas hechas previamente
Abogado de las bolsas ahogado
Imagen de azotar al abogado.
Justicia sobre jumsticia
Saldrfa un parecer engomado
Servi uUn mes - no eBntero

lacayo y despensero

Avilnar .ellec — comer e! clérige
Racidn vs. guitacioén

"Pecatal  vs.
Mascatel

LOsS amos andan como peRCeEs

por lus golfos de este nar

Sin cémodo por mal achdicionado
Buscar hibito o encomiendo
Entrdis mozo, saldréis viejo
Mo -amo ni poeta / ni capdn

"racidn®

Lomico
Faralelo
Paralelo

Ambi guo.
Paralelo

paralelo

Paralelo
far alelo
Paralelc’
Imagern comica

Imagen por. comparar.
Paralelo .
Paralelo

Paralolo”

Parnlelo con lista



5'3
516
519

21

527

536
s38
543
554
567

507

620

622
&3
&27
&40
6446

£55

&B7 -

&92
&59
712
724
726
723

710
7467
773

783

803
810
a13
/32

860
865
203
2?24
28

que aborrecen “:us mudanzas

3

A
Arbiguedad

See 11 ama Camaranchel - pueblo

tn airisw ¥ 1o catil Paralelo

Se 11am: s8lo don Gil - eapdn es i

hasta en &! nombre FPaalelo cémico

Continfa barba = scbrenombre Paralelo metdfora

Posada fresca y curinea

Aira moz=a 7/ cosquillosa / retoze _Faralelo lista agil

Es el tiple mescat Anlriguedad

Sefior don Gilito taralelo ironfa

Reciproca amistad = natura amor fraralelo

Juntar almas / haciendas Faralelo

En obras y en palabras Paralelo

no soy mio porgue soy vuLstro

avriendo roticias y r odeos

lograr abrazes / cunplir desecs

edad va. . lecoidn Faralelo

Camine el sol po gue olro ool aguar de

que &l fim delinga o ia jornada -

del sol Paralelo

no ccabaremus cgah? / descas "

acabar Ank 1 gucdad

Estac peeado y extraho Paralelo

M2 ha de prsar u pesar Repeticidn

Votuntad cioerbta 7/ ruacuea fingida Faralelo

Culos v escripulus / escruprloso Repeticién

A Lewer vey a Dios / gL '

me guerde Parc.elo

Parlamento del padre de Inéo Cawbibs de tono

Mo es mar Madrid / arioyo Yall.adolid F'arale]u

entrando amor por l: s ojos

duefo 2 ofdas ne ofrescas F{aralnlo"‘

Ponle un cayado y pellico

Con Gil / soy yo Teresa F'ara?inlo cémico -

Amo hermafrodita Canbio de tono

que oS algl.'xn ramiliar (demonic, Amba guedad

Berbw las vienios /7 inal deepacho

es Larato e! lice- Faralnlo

Chilindrén wiz capacillo Alusida a un juwgo

Faralelo por imagen

Capon Yy con cosqu“les Camhiq de taono

Crictal purw y | {o . Paratilo

Si dinero = belleca. Prefiere “

Lelleza de Juanda fmbi guedad

valladal®d noei 7 cazeloro Ambiey. Faraicloe

Tondré mis .azén. coentest s el juego antorior
- 807 Parlamaznto de Inés varios juugof on el nombra2

Amp e« primpa (agrda) v el borddn nmb‘guedad

Gil, per—e.nl toronjil, crenojil Paralulu lista

os llamais G:l o Beliran /

certds y no grosoro Paralglo

Fs un bric~uillo (dije) fmbi guedad

Cancidn . Paralele genor sl
- 4 Vueltas del almia 7 Aol baile Paralelo

Receloso / son celos Repeticién

derenganbs que curan el alma

FParalele



oI5 ftuiero =1 pis de don Gil / que la

mano de un monarca FParalelo compara.
973 oud sacas con eso / que de mis
guicins me sacas, Paraiplo
B!t Un gilito de esmeraldas
paralelismo general entre giles Faralele
990 Descripocion Calsas son cielos Metdfora
1010 Calzas, Amor de calzas
mE pongo calzas verdes chLLxcién
1023 Inds pierde sentido con la libertad
Gil es en Su amor y nombre comprtidor
1029 Soy hechicero y duende Parulelo
1033 Mi sus ruegos obedece ni a don Mort{n
apctece Paralelo
1041 Mo hay paje o criado Paraielo
1065 Har3s notable marido Ironis
1064 por posadac y mesones fFaralelo
1089 Bran serviciel / lindo humor Paraleln
1097 Engafios son nuevos ¥ outranos Faralelo
1110 Retrato vivo de Gil Imagen con paralelo
1122 Retrato eres del engafo Paral:lo por duplicado
1124 Duplicacidn de casa
1125 Escudero y lacayo
1133 Maran™as wvs. hazafas .
1135 Trrueecas en hombre vy mujer mil veces Por repeticion
1154 Prefiez vs. vejez
1167 Voyme de caminop / yo voy a escribir Paralelo
1173 Donde no hay amor / pedir celos es
locura Faralelo popular
1175 Mudable = belleza Ccmpar::xnn
1215 Come amor Y Aniso lleves FParalelo
1255 Admira donaire espafiol Paralelo
1260 €2y ernp ley viedia. Gracia en virtud
de la nueva faralelo
12468 Enamorar a Adonis, Narciso, el sol Paralelo lista
1283 faralelo al contar desgracias
1290 Rodrigo dioc el ser y sus de.gracias
con &1 Faralelo
1292 Naci{ amante pues desde la cuna amd Repeticidn
1295 Tan gentil como cruel faralelo
1303 Pagar yo de contado / fiada de
su prometer Faralelo alegoria
1305 Falabra, mal haya la simple, amd.
Mo escarmisntas en palabras cuando
. tantas rotas vez Faralelo Amb.
1207 Amor que anda achacoso muere de
achagques FParalelo
13189 De un Martin amigo pero no fiel Ambiguedad cun fiei
1333 Dado f& y palabra de marido /
alas le puso a los pies Paralelclmetéfnra
1349 . echar fuego al apetito Par. metafora
vy su codicia encender
1372 Alegoria sobre su camino con quejas’ y decengaiios.
T 1384 Mirandos yo en 81 / &1 un mf . Faralelo
13%0 mitefen ¢l talle y en la cara
1291 Hizo un pincel dos copias-y originales. Paralelo sin



1402
1404

1540

Abril de la hermosura / del donaire
Aranjuez.
St bien no hubiera gquerido
Gguien mal supo querer.
TEgo esposo, aunque mudable /
s0y constante aunque mujer
Nobleza y, valor we ilistran
alientosy ne celoes ten
Parlamento aparte de Juana con tres
hombre / mujer. Gil / Elvira.
yo amo /éBué seré?
donde quuias hay suspiros
En el prado o puente
mostrades ser veliente como
mostriis ser amante
Juiego con la palabra corta
Juegn con &l "sfM y Bl “no"
Palabra fuerza
Si yo no os quit la vida me 1a
nui tisedes, vos
Para su :J&Era loca no ha sido mala
mi flema
El sobresalto,la prisa
la pena vy confusion
Dsorio habla
lm:genes chuscas de Caramanchel
Soys. duende o familiar
Doble sentido en dxalngu Carm.— Jua
Da 1o gue tiene. Recibe lo que le d
Pues retira la bolsa
Elvira pero sin vira
Voz y cara altorados
Por si otra vez te me pierdes
Inés confunde Giles.
Uso 1fdico de! "Gil"
Calzas voerdes le di por apellido
aficionado de mf{ o de mi dote

Interpretacidn de "vi® contra "mira"

Paralelismo de las firmas.
Juegd con los nombres. Parlamento
de Quintana y Juana
PhrlamentD de Pedro y Martin
Didlogo Martin-Osoria
Autoexigencia de Martin como si
fuera un gran hombre

Bud don Gil o maldicifin

Gil el verde / el blanco
Por don '6il o por Ln:antn
Archiembaucador
Un don 6il1 o Lucifer

Saber vejeces

vdigate el diable / el don Gil
Basta y sobra

ingratitud y olvidoe

Homicida soy vo no su enfermedad

S

detrimento de nada
fParalelos

Paralelo

Paralelo
paralelos claros

doble parule’o

Hul*iples paralelos
Hultiples paralelns
Repeticidn

Faralelo
Faralelo

doble paralelo
Xcinn a
Comico

na .
an. Paralelo Comico
Cambio de tonc
‘Paralelo ambiguedad
Paraleco

Ambigucdar
Ambiguedad

Puraielo lista

Paralelo
Paralelo

Paralelp coen iista
Camnbic de tono
Canbio do tono.,

Paralelo con realidad
Paralelo

Paralelo

Paralel o

Paralelo repeticidn
Paralelo

Ambiguedad

Paralelo

Paralelo



Yuela el mal cen pies de pl.owag
viene el bien cun pies de plusn. Ficaledn
Jovas luegl nuecaes (rufde)

gran ruidws / poeo frutn Faral 1o
Convertir gozo en lut Faralelc alegor{a.
A la par placer con potar

psperanta con temor P wlelo
tuedidndome con el "tin" Juege con la materialidad de

1o expresién,
Tengo el alma a l1a garganta y

a un zuspiro saldrd fuera Faralelc
Temor atrevido Paralelo cai el adjetivo
Farte o lugar
Ledar casa o calle Faralelos

gque 1o venga y que ne csoubre
Blvide e ingratitud FParalelo
Mirar con mds ojrs que una puento fmhiguedad paralelo
Miltiples usos de la palatra verde Par«leln listado
Servir a ta coefiora / o 105 pedazos Paralelo
tampifie el don Gil / en obras

y en npomnbre s verde Paralelo

e curiogo ¥y resabida

Juetjo de palabras general con la carta leida a padatos
Mil coces - dos da un asno ¥ no mil Paralelo

Refran de Caramanchel

La pimienta de dofia Ines no 1a comer$ un inglés. Juego

popul ar
Juwrgo de palabras Furga -- purgatorio Paralslo
QGuintana dice gue Juana s "alma @
pena” 7/ Martin 1o cree Faralele
.Curé sa amor con mi industria
¥y con su miedo Paralelo
Un diin / hora / rato (Materializal Faralolo listido
Se 1levd un . girén del alma © Ategoria
Yerde = pcpuranza FParalelo
Mi mafana clara ni noche segura y .
cierta Taralelo

€s fria y fea Paralelo
Si Infs te vstuviera oyendo crea que .

s{ esta ocurriendo Faralels comico
Quitan el suefo y seo Faralelo
amor sencillo y llano
Pluma al vienteo / corcho al mar Faralelo
enredador / embustoro ’
A tres mujeres engahas / =zaldrds .
casado eon tre= mujeres Paralelo repeticion
Otre ha desflorado /

otro ha rompido FParalelo
Fepeticidn de dos ojos on tono distinto Cambio de Lono.
Inds parafraseg+ Juana Faralelo lejano

Juego fon- la "f0 1 Paralelp listado
Engafa de trus en tre£\!as mujer ks Ambiguiedad

Oye, escucha, mira A Paralelo listado
Extrafias industrias / brawas,

Ingeniosa traza /. buwcna. Paralelo

Ch=a te entalla y bt incline Faralelo



2613
2617
2625
2427
2648
2653
2657
2659

2065
2687

2705
2720
2740

2754

Escenas

Qué varonil mujir - Contradiccidn
en la voz presencia y cara.
Un .amo que no veo en guince dfas /

gue ha que Zo&d “u pan. Ambiguedad

En cuyas calzas funda su apellido / ,

que ya son casa de solar. Ireonia.

faciones y quitaciones Faralelo
Parlamentou de Caramanchel — juega con su propia imagen
Elvira o dofa Urraca Paralelo comparacidn
quien 1Astima de mi y 1 pepel tonga fParalelo

Extremos de loca y yo los hago de celos Parlelo
Aungue me curste sida y hacienda /

tengo de quitarla Paralelo ambig.
Parlamento de Tnés Cambio de tono
con basquina y toca

de dia Gil do noche Bila Paralelo
Parlamento de Caramanchel VYarios jucyos por parslelo

amo / amaj calzas, hombre mulier.
lacayo 7/ lacaya. carne / pescado. etc.
Causa del amor la semejanza / no tanta. Paralelo

Calles ronda y paszea faralelo
no tos veces sino til.
Pica el tiempo y pica amor Paralelo

climiticas con cantidad de cambios e, escena. Juergo con

los aparte,

2783 Jduego con quemar y helar Feralelo
2797 Hablo bajo Y rebozakqua eﬁﬁdhlicu
este lugar. X Jueyo ingenio
Z8T0 P#o amdis y mucho os quieroc Faralelo
2837 Muda mi valor en cobardia Paralelo por
lucl,a contra lo
entraterreno.
2853 Gil blancn o verde Paralelo comico
2880 Peleo con alma y cuerpo juntos
de asombro y miedu de vos Paralelo
2897 Lindo rato / burla buena Puralelo cémico
2327 Ya estés vivn, ya estés muerta Paralelo
2935 Caramanchel se cres como criado de
un alma en pena Ambiguedad
2950 En cuerpo y sin alma voy Faralelo
2952 Juan lo llama Gil menor Paralelo
3023 Presentacién uno trac otro de leos BGiles Encabal gamiento
T0TE Soy BGil verde o el pardo Paralelo
Cambios de tono en boca de Carmanchel
3065 Gran cambio de tono en boca de Martin
vercos 1{ricos con estribillo Varios paralelos
Nunca falta un Gil gue me persigue.
080 Lo persigue hasta su sombri Ambiguedad
T100 Repeticidn de la presencia diab&lica de un Bil
Z105 Varios paralelos entre lps gue vienen & aprcsar & @Prt{n
Antonio y Celio Repeticion
3167 Ansi en 14 corte ne 1laman,
Mmas no vl de las galzas verdes. Paralelo chusco

2No son verdes esas calzas?

7



0 perder la vida o cumplir palabras dadas Paralelo
3175 Llegada de don Diego con gran crucldad Camblio de tano

llegada de Fabio y Decio Madt erializacic’n
3235 Aparicidn de Caramanchel Gran cambio de tono
I261 E6is hombre o mujer ' Parilelo,
3272 Su comedia con calzas Paralelo Anbig.
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