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CAPITULO I

INTRODUCCION

1 Panorama histérico de Espafia en el siglo XVII.

A partir del descubrimiento de América, Espafia inicia el camino
hacia la clispide, lo gque serf el Imperio Espafiol, "los siglos de oro".
Carlos I heredd por parte de su madre dofia Juana "la Loca" a la Espafla
unificada por los Reyes CatSlicos, Né&poles, Sicilia, América Hispana
y norte de Africa; por parte de su padre, Felipe "el Hermoso"; el imperio

Austriaco: Alemania y los Pafses Bajos (Bé&lgica y Holanda).

Los moros, quienes habfan invadido Espafia en el siglo VIII, para
1492 s6lo posefan el reino de Granada, el cual pierden en la Batalla

de Granada y son expulsados definitivamente de Espafia.

Los Judfos se enfrentaron a la dura decisidén de ser desterrados
o convertidos al catolicismo. ElI destierro saignificaba la expulsién de
la tierra que habia sido su hogar durante ocho siglos, y el convertirse
significaba la vigilancia constante de la inquisicién, ademds de no poder
occupar cargos piblicos asf como algunas profesiones y la vejacién quer
sufrian por falta de una limpieze de sangre hidalga la cual s6lo se lograba

después de tres generaciones.

As{ se da el gran paso de la Edad Media al Renacimiento; con todo

por delante el hombre espafiol emprender8 no 86lo la conquista de los



reinos terrenos sino la conquista del reino de Dios. (1)

Sin embargo, este poderoso Imperic desde su inicic empleza a gestar

su decadencia.

La cOspide sin duda la vivieron Carlos 1 y Felipe II, los mejores
soberanos hasburgos que tuvo Espafla. A partir del Gltimo, los siguientes
austrias dieron un pésimo goblerno que originé una transformacién en
el espfritu de los espaficles, modificando grandemente a Espafia. Después
de cuarenta y dos afios, Felipe II dej6é en manos de su sucesor 1la casa
reinante que habfa sido la més poderosa de su tiempo y la que més grandes

hazaflas habfa realizado.

Felipe 11 se habia ganado al puseblo ecepafiol y llevé la monarquia
a su puato mis alto, ya que la grandeza que habfia heredado. de su padre
Carlos I se lo exigfia asf{; ademAs, su posicién religiosa casi mistica
¥y patriética enmarcaba perfectamente con la época. Pero la nacidn espafiola
habfa sido demasiado grande para soportar por mucho tiempo el peso de
su propia grandeza y era natural que se desplomara, casi inmediatamente

d és de haber al 1la cima.

1) Desde la reconquista, Espafia se erige en defensora de la cristiandad.

Espafla crefa ser el pueblo elegido por Dios, para este fin.



Como en el siglo XVII Espala se agots con h}umerubles guerras
contra Holanda, Inglaterra y Francia, el espafiol se sintié incémodo y
molesto. Surge una atm&sfera de sentimientos e 1deas contrastantes,
como miseria en las clames bajas y lujo desbordante en las clases altas,
devocién por un lado, herejfa y crimenes por el otro; preceptos morales

en la teorfa y gran libertinaje de las costumbres en la préctica.

Polfticamente Felipe Il deseaba unificar a Europa on la monarquia
catélica de los austrias, pero este sueflo se fue antes de morir &1. Espafia
con Felipe III vivid una decadencia poli{tica de la cual no pudo sobreponerse,

&8 pegsar de todos sus esfuerzos,

Comienza la decadencia con Felipe III, ¥ en tiempos de Felipe
IV se plerde el dominio territorial en Europa. Estos dos reyes dejan
al poder, el primero en manos del duque de Lerma que posteriormente es
sustituido por su hijo, el duque de Uceda, y el segundo en mancs de su
primer ministro el comde duque de Olivares; pero estos validos no vieron
por el pueblo espafiol. Espefia vivia una diffeil situacién en su polftica
exterior, ya que tenfa que luchar contra muchos pafses por asuntos econémi-
cos, politicos, aocimles, ademds de religlosos, Interiormente Espafia
tenfa grandes problemms con el pusblo, ya que 8atos sdélo pensaban en
el lujo, en la hidelguim y el honor; la gente no trabajaba, como puede
verse en la novela picaresca de este siglo. El pueblo ansioso de fama

¥y riqueza, prefiere probar fortuna en América en busca de mejores horizontes.



Con la expulsién de los frabes hubo un estancamiento en los campos
productivos, porque ellos durante mucho tiempo se habfan dedicado a mejorar
1a produccién agrfcola y ganadera. A los espafioles ase les hacia mée atracti-
vo adquirir fama, gloria y fortuna, que trabajar la tierra o cuidar el

ganado.

El destierro de los Jjudfos también tuvo sus consecuencias. Este
destierro afect§ no s6lo la economfa, sino también la politica pues los

Judfos se hicieron aliados de los enemigos de Espafla.

A la muerte de Felipe III se sintiS una luz de esperanza; se pensaba
Que el nuevo rey verfa por su puebleo, pero ésta se acabd con Felipe IV

al ver en &1 la continuacién de la inminente caida de Espafia.

El nuevo monarca reaulté ser nulo para tan alto cargo, gustaba
del placer, las [fleotas, los toros, el teatro; sin embargo, propicié
el gran auge del teatro espafiol de este aiglo, por lo que se le llamé§

el "Rey del teatro".

Como anteriormente hablamos dicho, Felipe IV al igual que Felipe
III dejé el mando de la corona en manos de sue validos, en este caso
del conde duque de Olivares quien especificamente tenia objetivoe muy
distintos al bienestar del pueblo. Se rompe la paz que se habfa hecho
con Holanda y se viven constantes guerras en la mayorfa de las posesiones

espafiolas, tanto en América como Italia y Flandes; todas ellas éauuadas



por los enemigos de Espafia (Francia e Inglaterra principa%mente).

Felipe 1V se casa con una sobrina suya, doffa Mariana de Austria,
hija del emperador Fernando III. Los constantes matrimonios entre familiares
provocaron la degeneracién fisiolégica en la real familia y trajeron

trégicas ias para su ia.

Después de Felipe IV la cafda fue tan rdpida, que las potencias
de Europa estuvieron al acecho, listas para lanzarse sobre la herencia

de Carloas II "el hechizado". (2)

De easta manera y "en un periodo menor de noventa aflos, Espafa
perdié el Imperio y fue devorado por proplos y extraflos" como dice Serglo

Fernéndez. (3)

Francia es la que logra el trono para Felipe de Anjou, quien se

convierte en Felipe V para iniciar as{ la dinastfa de los Borbones.

2) Llamado as{ por sor un rey débil y con problemas de retraso mental. El des
dichado rey muere sin descendencia.

3) Serglo Fern&ndez. Grandes Figuras del Renacimiento y el Barroco, México, -

Pormaca, 1966, p. 69



2 Panorama Barroco en Espafia en el siglo XVII.

El Barroco es una corriente artfstica que surge en Espafia a fines
del siglo XVI y principios del XVII, como consecuencia de la plenitud
y decadencia polftica, econémica y soclal que vive Espafla. Este vivir
al mismo tiempo plenitud y decadencia {quiero pero no puede), provoca
una crisis y un profundo desengafio vital, un deseo de huir de la realidad,
la cual se manifiesta, entre otras formas, en la exageracién en la exprosién

artistica.

Eate movimiento cultural es una continuidad y una ruptura del
movimiento anterior, el Renacimiento. Este, artfsticamente fue grandioso,
sin embargo, el Barroco lo fue alGn mAs, porque no hubo una decadencia
cultural sino que continud la plenitud artistica del Renacimiento. Asimismo,
podemos hablar de una ruptura, ya que el Barroco rompe el equilibric
de las formas y rechaza la realidad manejada como tal; sin embargo todo

el resplandor del Renacimiento se desborda en el Barroco.

El Barroco nacié en Espafia por la situacién histérica especifica,
y abarcé todas las artes, presentfndose tanto en la arquitectura, como

en la pintura, la escultura, la literatura y la mésica.

El Barroco busca los contrarios, los recargamientos, lo scbrenatural,
lo metafisico, como protesta cotrm la realidd. Busca sus valores en algunos

aspectos de la Edad Media como lo efimero de las cosas mundanas, el desenga-



flo de esta vida, los héroes y sf{mbolos heroicos medie\{ales. El ambiente
que adopta es intangible, exuberante, es un artificio donde flota el
demengafio, la inquietud, la apariencia, la desilusién que son ocasionados
por 1a conciencia del bien perdido. Se vuelve a los temas de la muerte

¥ lo metaffsico.

En la sociedad espafiola se refleja todo lo antes mencionado. El
nuevo sentimiento es de contradiceién, dualidad, ingenio, sabidurfs (ligado
a un mundo intelectual, espiritual més que material); la evasién, en
algunos aspectos, hacla un émbito intelectual ideal o culto convirtib
a la sabidurfa en uno de los méximos valores del Barroco, as{ como 1la

belleza lo habia sido en el Renacimiento,

En el Barroco, la vida puede Ber sinénimo de engafio, la muerte
es lo Gnico real. No quiere plasmar realidades, por lo que busca ideanles
por medic de una exorbitante imaginacién. Lo natural en el Renacimiento
se vuelve artificilo en el Barroco. Y con este mecanismo de defensa, engaflado
algunas veces, desengaflado otras, vivir8 con gran fuerza este oaiglo,
en el que vivir se traduciréd en un affn por crear, Crear e8 lo (Gnico
que no se le negd al genlo barroco a lo largo del siglo, el culto al

ingenio ser& su respuesta.

Dentro de la literatura se dan varias formas de expresién del
Barroco, porque el hombre barroco no podréd expresarse en una sola forma,

como tampoco &1, serf uno solo. Por ejemplo Quevedo merd unc en Los suefios



y otro en sus sonetos amorosos, distinto al de E1 Buscén.

El Barroco tiene una multiplicidad de formas expresivas debido
a su esencla conflictiva y a la necesidad de respuestas, ante la crisis
exterior e interior que vive el hombre barroco. Algunas de estas formas

de expresién son:

PICARESCA

La picaresca refleja la realidad cruda y critica a la Espafia del
siglo XVII. Acerca la realldad al lector, -on exageracién para bhacerla
més evidente. El personaje de esta novela, el picaro, se vuelve cinico
lo cual conduce a la negacién de 1la vida y al desengafio vital, ya que

usa su ingenio para Gnicamente sobrevivir,

En la novela El Guzmén de Alfarache su autor nos presenta casi
solemente almas mezquinas; si on El Lazarillo de Tormes se ve una ventana
abierta a la esperanza, ésta es la del disimulo y el autoengafio; pero
en El Guzmén de Alfarache no hay ventanas o todas las salidas estén cerra-
das; a pesar de toda la exageracién, su autor, Mateo Alemén, contradictoria-

mente, pretende dar una ensefianza moral, un ejemplo que no se debe seguir,

CULTISMO O GONGORISMO

El cultismo en 1la expresién es la belleza de 1la palabra culta

por medio de met&foras, ptos, 1imé , tra en el sonido de

la palabra, en la carga estética de ella, asf como en la intencién mental



que encierra, una nueva forma poética. El cultismo parte del concepto
y elabora la palabra, crea una singular expresién tan propia de la época,

por exceaiva, desengafiada y huidiza.

El cultismo es la evasién de la realidad e inastalacién en un mundo
senasorial regido por la belleza de la palabra. Es expresar un sentido
del mundo a través de la imagen poStica. En la Fébula de Polifemo y Galates,
que serfa nuestro ejemplo, descubrimos por la palabra, a la palabra poética

misma, el lenguaje en su belleza culta.

CONCEPTISMO
El conceptismo en la expreaidén es una realidad a través de conceptos
o sfmbolos que veladamente reflejan la verdadera realidad; presenta la

metlfora cargada de multiples sentidos en conceptos alaborados e ingeniosos.

"E8 necesaric advertir que 'conceptos' ma-
nejados en el concabtismo espafiol del sig-
1o XVII no son, © rara vez son, pensamien -
tos profundos y originales, sino ingeniosi

dades," {4)

Esto confirma que una de las caracteri{sticas indiscutibles del Barro-

co es el ingenio qQue encontramos en todas las manifestaciones de éste.

4) Démaso Alonso, Géngora y el "Polifemo", p. 90
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El conceptismo es la capacidad para utilizar el ingenio y reflejar
sfmbolicamente mediante conceptos cargados de contenido, la paradoja
de la vida barroca. Por ejemplo Los suefios de Quevedo son en realidad
los simbolos de esta vida, la realidad cotidiana y monstruosa, desesperada
y cansada; el suefio es el reflejo del hombre del siglo XVII en Espafia
que vive en una contradiccién: la vida y la muerte, lo inexistente y

lo real, la grandeza y la decadencla; elementos €atos del Barroco.

Cultiasmo y gongoriemo tienen en comin la exageracién y la complica-
cién conceptual; cultismo y conceptismo son expresiones barrocas, "modos
nacionales y particulares de un gueto", como sefiala Démaso Alonso, y una
necenidad que se desarrolla a causa de una circunstancia histérica social

especifica.

Podemos concluir que conceptismo y cultismo son dos formas diferen-
tes, pero que van unidas. "En el fondo del gongorismo hay siempre una

tendencia que tenemos que llamar conceptismo." (5)

INTELECTUALISMO
Podemos 1llamar intelectualismo a la forma de expresién dal Barroco
que huye de la realidad, aparentando que el desengafio Be supera y se

construye una nueva realidad, donde la inteligencia y la creacién del

S) Ibidem, p. 89
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intelecto son el principal valor. El intelectualismo no se compromete

del todo con la realidad, aparenta que ésta no le molesta.

Un ejemplo de intelectualismo puede ser El Criticén de Baltasar
Gracién, donde Critilo personaje principal, representa el intelecto.
Graci&n noa dice a través de su obra que la inteligencia, la razén y
el 1intelecto son indispensables para superar el desengafio, ya que é&ste
es la (nica verdad que se poaes. El camino por la vida que realiza Critilo
¥ Andrenio estd lleno de simbolos de la realidad espafiola que Graclén

crea y recrea con base en la cultura occidental.

IDEALISMO

El idealismo serd la invencién de una realidad al rechazar la
coti{diana; pero aquélla se compromete con é&sta, para cambiarla, para
transformarla; con ingenio se es capaz de crear un mundo real e ideal
que sea'verdadaro, pues la verdad también se inventa. Como en El Quijote,
cuyo personaje se convierte en tipo, pues representa el ideal comprometido
con la realidad; ademfs posee valores absolutos como la libertad al servicio

de un ideal.

Todan estas modalidades o expreaiones literarias del Barroco tienen
en comln, entre otros, el deaengafio de la realidad, el ingenio prefundo,
1a exageracidn, la contradiccidén, los que, unidos a la actitud picaresca,
se reflejarén en las obras dramfticas, en el enredo y en el juego teatral

que en ellas concibe.
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3 Generalidades sobre el teatro espafiol en el siglo XVII.

Infinidad de paises han tenido excelentes dramaturgos a lo largo
de la historia, pero pocos lograron poseer un teatro nacional. Este requiere
el canu\ntu de varios grandes escritores y que éstos utilicen una forma
dramftica excepcional, lo cual se da {inicamente en ciudades que concentran

la riqueza cultural de una nacién.

Asf sucedié con loa griegos en la antigliedad y con los ingleses

en el periodo isabelino.

En Espafia, el teatro habfa adquirido su categorfa de teatro nacional
y popular con Lope de Vegn a fines del siglo XVI; prara el siglo XVII
aquél asimila todas las modalidades o expresiones barrocas y presenta
con mayor claridad la forma de existir de la Espafla barroca. Por ello
podemos afirmar que en el teatro, mis que en otros géneros, se refleja

la contradiccién y el juego del sentir del hombre barroco.

En el siglo XVII el "drama nacicnal espafiol", 1llamado asf{ por
Francisco Ruiz Ramén (6}, se convierte, por la riqueza de temas, en
un verdadero cosmos, que a Bu vez enriquece la literatura y la vida espafio~

1a.

6) Francisco Ruiz Ramén, Historia del teatro Egpafiol, t.I, p. 140
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La capacidad de los dramaturgos era asombrosa pues convertian
cualquier tema en arte, en obra dramitica. "Lo realmente significativo
e importante (...) es haber traspuesto en clave dramAtica lo que antes

no lo estabn, &sta es la creacién méxima del teatro espafiol..." (7}

"El teatro espailol deacubre, el espacio
dramético develando horizontes inéditos,
y abre nuevos cauces para la conversién

del mundo del hombre en drama." (8)

Ruiz Ramén llega a la conclusién de que el ser del espiritu humanc

es lo dram&tico, "una manera de pensar la existencia". (9)

Los dramaturgos del siglo XVII suprimieron los limites entre 1lo
trégico y lo cémico; esto invalidaba la distincién de géneros, para crear
un concepto mis vital de la accién dramética como reflejo de la vida,

por ello debfa ser varosimil.

“La nueva dramaturgia es, ante todo, un nuevo
punto de vista de la realidad (...) que pre-
tende imitar en un poema mixto la mixta con

textura del vivir®. (10)

7) Ibidem, p. 142
8) Ibidem, p. 142
9) Ibidem, p., 148
10) Ibidem, pp. 148-149
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TEMAS

Entre los temas predominantes del teatro espafiol, el honor ocupa
un lugar privilegiado y aparece dotado de un valor absoluto, hasta el
grado de que lo equipara a la vida misma. E) individuo, en cuanto miembro
de la comunidad que sustenta y da sentido a su vide, debe, si quiere
permanecer en ella, mantener fntegro su honor; pero el honor no eatéd
en el individuo, pues son los demfis quienes dan y quitan honra; es necesario
vivir en permanente tensién, vigilante con todos loas sentidos y el &nimo
atentos a la bpinlén ajena. Un simple gesto o actitud, real o imaginada,
se considera como ofensa del honor. Esta ofensa exige inmediata reparacién,

¥ el honor se paga con la misma vida.

En E1_mejor alcalde el rey, Lope de Vega nos dice:

Ya no pensé que te viera

no por presa y encerrada,

sino porque deshonrada

te juzgué siempre en mi idea;

Y es cosa tan torpe y fea

la deshonra en el honrado,

que aGn a mf, que el ser te he dado,

me obliga a que no te vea"., (11) .

11) Fé&lix Lope de Vega. EY mejor alcalde el rey, p. 162



- 15 -

0 en El_alcalde de Zalamea, Calderén de la Barca expresa:

“"Al rey la hacienda y la vida
se ha de dar, pero el honor
es patrimonio del alma

¥y el alma sdlo es de Dios", (12)

Esta capacidad del sutor del siglo XVII para convertir cualquier
tema en un drama, y ademfs en un drama con sentido nacional, se dio a
partir de Lope de Vega, Este encuentra la clave que permite el camblo
del teatro, ademés de que fija el sentido proplo de éste; dio unidad
a todos los elementos existentes y los perfeccions, les dic autoridad;
su triunfo consistid en el concepto que tenf{m del teatro. Veamos lo que

dice en El Arte nuevo de hacer comedias:

“Cierren los doctos esta vez los labios
Lo trégico u lo cémico mezclado."

(ond)

Porque ya le perdimos el respeto

Cuando mezclamos la sentencia trégica

A la humildad de la bajeza cémica". (13)

Ls mezcla de lo trégico y lo cémico, por ejemplo, se hard para
producir mayor vitalidad en el juego dramitico. O el tema del honor para

atraer al plblico a la escena:

12) Pedro Calderén de la Barca. Obras_complstas, t.II, p. 549
13) Félix Lope de Vega. El arte nuevo de hacer comedias, pp. 14-15
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"Los casos de la honra sean mejoresg,
Porque mueven con fuerza a toda la gente,
Con ellos las acciones virtuosas,

Que la virtud es dondequiera amada". {14)

Lope sentfa la necesidad de darle al pueblo arte por medio del
teatro, ya que su piblico era éste, y &1 mismo formaba parte de aquél

al descubrirse a af mismo.

El éxito de Lope de Vega también se debi6 a que sus obras tenfan

el sentir del pueblo espafiocl de aquel momento.

"Y escribo por el arte que inventaron
Los que el vulgar aplauso pretendieron;
Porque como las paga el vulgo, es justo

Hablarle en neclo para darle gusto". {15)

TIRSQO DE MOLINA
En Tirso de Molina (16) se destaca la claridad expositiva, 1la
finura psicolégica en el retrato de caracteres, la precisién ideolégica,

el agudo ingenio para la s&tira, la riqueza del lenguaje, el sentido

realista y su feminismo.

14) Ibidem, p. 13
15) Ibidem, p. 12

16) Francisco Ruiz Ramén clasifica la dramaturgia. de Tirso de Molina
dentro del ciclo de Lope de Vega.
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Se distinguen entre las comedias de Tirso de Molina las de costumbres
¥ las de intriga. En las de costumbre destacan los anilisis psicolégicos
en algunos personajes, enfocados a sus caracteres como el melancélico,

el deaconfiado, el frivolo, el vergonzoso.

En la comedia de intriga deataca la magistral técnica que .poseé
Tirso de enredar y desenredar la trama, en las comedias como en Don Gil

de_las calzan verdes o La villana de Vallecas.

Sin embargo, dentro de esta divisibén se junta intriga y psicologfa,
las cuales funcionan juntas para crear la realidad teatral de cada obra.
“No hay Jjuego psicolégico sin intriga ni intriga sin juego psicolégice".

(17)

Generalmente la accifn gira en torno a perscnajes que buscan consa-
gulr sus fines, ya sean amoroscs, de poder o de venganza, como por ejemplo

en Don Gil de lae calzas verdes que aserfan amorosos.

Lo que se enfrenta silempre es: un individuo y un sistema, con
el triunfo de uno sobre el otro, aunque sin castigo para nadie, pues
no es la moral, como en Alarcén, sino la ironfa y el humor quienes apoyan

el juego dramitico del autor.

17} Francisco Ruiz Ramén. Op.cit., p. 243
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Nadie es castigado, quizhd el Don Juan, pero por trasgredir el
orden divino; sl final de las comedias de Tirso se concilia todo el mundo,
demostrindose la esencial relatividad que sustenta el juego de las conductas
sociales. Lo que parecfa irreconciliable, por absoluto, es reconcilisble,
precisamente porque en la realidad todo es relativo; recordemos en el

propio Burlador de Sevilla que al final todos obtienen una pareja:

“jJusto castigo del cielo!
Y agora es bien que se casen
todes, pues la causa es muerta,

vida de tantos desastres". (18)

Tirso, al repetir en esquemas la vida cotidiana con ligeras variantes
en cada una de sus comedias, lo que hace es moatrar que en realidad lo
que mueve a los personajes no es el rigido sistema de principios, sino
el de loa intereses. "Toda situacién conflictiva, se resuelve de golpe

¥ por encanto, Basta 86lo que las apariencias queden a salvo". (19)

La repetida aparicién del diafraz varonil c¢omo recurso teatral,
ademfa de darle a la comedia gran comicidad, pone al descubierto la necesi-

dad de las mujeres de burlar las normas del sistema antes mencionado.

Ellas, al estar d ¥y en d do con la posicién mecundaria

18} Tirso de Molina. E} Burilador de Sevilla, p. 203
18) Francisco Ruiz Ramén. QOp.cit., p. 244
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que la sociedad regida por varones les ha impuesto, vengan su honra persi-
guiendo al ofensor disfrazadas, hasta conseguir el desagravio o adoptando

una actitud de burla ante el vardn.

Pocos personajes femeninos aparecen dotados de tan absoluta libertad
como Don Gil de las celzas verdes o Martha la piadosa, arquetipos de

la astucia femenina y mesestras en el arte de la disimulacién y el engafio.

Su calidad exclusivamente dramAtica méa alld de toda paicologia
y de toda verdad histérica, asi como el mundo cémico logrado es lo gque
da vitalidad a las comedias del gran dramaturgo Tirso de Molina; ya que
cada una de sus obras son un mundo por s{ solas, cuyos elementos funcionan
siempre eficazmente, pueato que siempre habrd& espectadores que me adentren

en 81,

CALDERON DE LA BARCA

Cuando Calderén de 1la Barca ae inicla como dramaturgo, encuentra
ya una enorme herencia teatral, con una formidable méquina en pleno funcio-
namiento. Calderdn acoge esa  gran libertad de accién y esa. tradicién
teatral viva y espléndida, cuya prolongacién, profundizacién. de temas
y técnicas, depuracién de estructuras drambticas bésicas, las realiza
como etapa final de un proceso en el que el "teatro nacional" va tomando

conciencia de su propla y artfstica esencia,

Calderén somete la tradicién teatral anterior mediante una técnica -
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Atica, rigur e 16gica, dando como resultado una sistematiza-

cién ideoldégica de los motivos y sentimientos bésicos de la comedia.
También hay una agrupacién Jerérquica de los personajes en torno a una
clave. Por ejemplo, Calderén forma parejas complementarias, generalmente
antitéticas; en La hija del aire el personaje de Semiramis y el de Ninias, -
su hijo, exteriormente son casi idénticos, pero interiormente son opuestos
en ideas y sentimientos; este orden lleva a la unificacién de la accién.
Por otra parte, el conflicto 1o hace Intimo y el mejor instrumento que
usa Calderén es el monSlogo interifor; éste explica la dialéctica interna
del personaje, el tenso debate de valores contrarios, enfrentados en
el alma de los caracteres. El personaje calderoniano es duefic de su razén,
pasién, libertad y palabra; por ejemplo, el personaje de Segismundo en
La_vida _es sucflo, donde su libre albedrfo lo hace triunfar sobre su destino.

Calderén aftade al estilo conciso, la simplificacién de la trama
¥y la perfeccién técnica. Este gran poeta asimi}n los elementos fundamentales

de la dramAtica vigente y en ellos nos expresa su visién del mundo.

El conflicto entre libertad y destino es uno de los que més veces
toca de lleno Calderén. El héroe trigico (hombre o mujer) tiene un destino
adverso por lo cual causa la destruccién de los demfs o de sf{ miamo;
para evitar el cumplimiento del hado, el héroe es encerrado e incomunicado
de los deméis; pero la sabiduria humana, que ha pravisto todo para evitar

el ordculo, es burlada y el héroe sucumbe o vence su destino.
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Con 1a muerte de Calderén terminan los cien afios de teatro que
florecieron tan ricamente en Espafla y que no los hubo en ninguna época,

en ningln momento ni en ningln lugar.

Cuando Calderdén muers, Madrid tenfa cuarenta teatros; se sabe
el nombre de més de dos mil actores de los siglos de oro. Se ha calculado
que Be escribleron y representaron unas treinta mil obras, algunes de
les cuales serfan malas, sin duda, pero muchas scbresalieron y tienen
y seguirén teniendo fama universal. Lo més sorprendente es que el drama
suténtico se desarrollé y surgieron los dramaturgos més significatives
aun cuando Espafla padecfia 1la pobreza y misntras los paises de Europa
la dejaban exausta; la escena y las bellas artes crecieron mientras 1l1a
nacién declinaba, “en un pais arruinade y hambriento donde un galén daba
a sus amadas alimentos en vez de flores, a modo de obsequio..." (20);
los teatros se multiplicaron donde Lope de Vega, Tirase de Molina, Juan
Ruiz de Alarcén, Mira de Amezcua, Calderén de la Baorca alcanzaron la

_clepide eatética en sus obras.

20) Kennet Macgoman y William Melnitz., La escena viviente. Historis del
teatro universal, p. 139
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CAPITULO II

LA PARTICIPACION DE LA MUJER DENTRO DEL TEATRO ESPAROL DEL SIGLO XVII

1 Teatros y escenarios en Espafla en el siglo XVII.

A fines del siglo XVI en 1a capital de Espafla se contaba con tres
tipos de teatro; el eclesifistico, el de corte y el tentro piblico urbano. Los
dos primeros con gran lujo, eran obras para ceremeonias religlioses o cortesa-
nas, o simplemente para festividades, donde la pileza teatral era parte

de la fiesta.

El teatro piblico urbano montaba obras teatrales casi cotidianamentoe.
Para este teatro se eacribieron la mayoria de las obras del drama nacional.
A fines del siglo XVI ya existfn el teatro "corral' de la Cruz reconstruido
en 1579, al cual luego se afiadld el teatro del Principe en 1582, Las
Cofradfas de la Pasifén y de la Soledad fueron dueflas de los teatros o
corrales madrilefios. Antes hubo otros, el de la calle del Sol, el de

la Pacheca y el de Burguillos,

Estos teatros, llamados corrales, en un principio carecfan de
techo, ¥y ‘aprovochahan 1las ventanas de las casas vecinas como desvanes,
8i. eran altas; las ventanas bajas como aposentos (palcos de eshora) eran
para el pliblico més selecto. Luego venian las gradas, abajo de los aposentos
El patio (lunetas o butacas de ahora) eran la localidad més barata, a

ella acudfa el vulgo, que presenciaba la pieza de pie, Al patic sole concu-
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rrfan los hombres, a quienes se les denominaba mosqueteros y por supuesto

constitufan la parte més impaciente y ruidosa,

Al principio, las decoraciones y el arte escénico era de lo més
ajmple. A lo largo del siglo XVII los teatros fueron mejorando, ss -anstruyé
un anfiteatro, la escenograff{a también mejoré y el piblico siempre colaboré

con su imaginacién.

A partir de 1615 hubo en Espafia doce compafifas “reales" o de "t{tulo",
en tanto que eran inumerables las de la legua que recorrfan el pafs entero

¥y cuyos integrantes pasaban muchas penalidades.

Las representaciones teatrales, adem&s del domingo, eran dos o
tres veces por semana, y diariamente al acercarse la cuaresmu.; durantc
6sta se cerraban loa corrales. Las representacicnes eran por las tardes,

a las dos en invierno y a las tres en verano.

La obra de teatro comenzaba por una "loa", en la cual daban explica-
ciones necesariss al piblico, referentes a la comedie. Se contaban chistea
sobre algfin asunto del momento. Muchas de las "loas" no tenfan relacién

con la comedia que segufa, D €s de ésta la comedia que conataba

de tres actos o Jornadas, como lo habfa dictado Lops en su Arte nuevo;

en los intermedios de éstas se ponfan en los "entr " que
eran piezas jocosas breves. Junto con 108 entremeses se ballaban danzas

de la é&poca.
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Lo cdmico alternaba con lo grave y el gracioso no faltaba aun

en las obras de caré.ter serio o trégico.
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2 La mujer como plblico en el teatro del siglo XVII.

NingGn lugar del teatro fue tan desculdado como la cazuela, Esta,
situada al final del patio, era el lugar donde estaban ubicadas las mujeres.
Su nqmbro proviene de las pésimas condiclones en que se hallaban las

alojadas allf. A este lugar también se le llamaba el "horno".

"Las mujerem que ""van & ver y ser vistas"" se sientan en el pe
tril delantero, y por ponerse all{ cubran la luz de las otras -

sefioras sentadas atrfs que “"quedan como en una cueva*"' (1)

Con todo, habfa un hombre encargado de apretarlas, una contra
la otra, el cual ase le llamaba '"apretador". La 8situacién era tal que
cuando comenzaba la comedia, la mujer seatada Jjunto a la puerta de la
cazuela ofa a los personajes pero no los vefa. La muler que estaba sentada
en el Gltimo banco vefa, pero no ofa '"con que ninguna ve comedia porqua

las comedias ni se oyen Bin ojos ni se ven sin ofdoa". (2)

Habfa una cazuela principal, pero las condiciones eran las mismas;
en ésta era necesario poner una tarima de tablas para tapar el hueco
por donde salfan los mozos; quitar y poner los toldos, porque cuando

llovia se mojaban las mujeres.

1) Othén Arroniz. Teatros y escenarios del Siglo de Oro, p. 89
2) Ibidem, p. 90
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A lo largo del siglo XVII, mientras existieron los corrales madrile-

flos, éstas fueron las condiciones del piblico femenino que ocupaba las

cazuelas. Antes de terminar el siglo, la demanda de lugares era tal que

fue necesario colocar una grada mis en la cazuela alta; en el suelo,

antes de la entrada, se tenfan que poner y quitar tablas.

"jPobres mujeres! Si por un agujero del techo les cafa
el agua de la liuvia, por un agujero a sus ples, corrian

el riesgo de caer tres ples abajo". (3)

A pesar de todo, la mujer, de todas las clases sociales, fue de
las mAs adictas a las representaciones dramfiticas porque era un tema

para ser comentado y un mundo de ficcidn para ser afiadido a su realided.

3) Ibidem, p. 91 .
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3 La mujer como actriz en el teatro espafiol del siglo XVI'I.

Para fines del siglo XVI, en Espafia y en Italia la participacién

de la mujer dentro del teatro fue muy importante.

En el siglo XVII las mujeres podfan ser actrices; esto no sucedié
en otros pafses, como en Inglaterra, hasta la Restauracién, o en Alemania

hasta mediados del aiglo XVIII.

Desde entonces, y mayoritariamente en el siglo XVII, las mujeres
actrices adquirieron una amplia popularidad. Invadieron las representaciones

de la corte y, en &poca de Felipe IV, casl fueron reverencladas.

Durante el siglo XVII, al salir a escena la mujer disfrazada de
hombre, la actriz aseguré su triunfo en loms escenarios del gran teatro
del siglo de oro. La actriz del asiglo XVII se especializé en la representa-
cién del papel de mujer con vestimenta masculina porque este recurso
aseguraba el éxito de la comediam, as{ como el triunfo de la mujer como

actriz.
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4 La mujer vestida de hombre en el teatro espafiocl del siglo XVII.

El tema de la mujer vestida de hombre en el teatro espafiol del
siglo XVII es muy interesante. En este punto trataremos de esclarecer
8i el personaje dramftico femenino tenfa su modelo en la realidad espafiola

de este siglo.

A mediados del siglo XVI aparece en escena la mujer disfrazada
de hombre; este elemento tiene sus rafces en la literatura, en la tradicién
literaria. Toda comedia donde aparecfa la mujer con atuende masculino
tenfa la fortuna de ser acogida con amplia generosidad en las tablas
del teatro. Esta tradicién literaria la acoge Espafia principalmente de
Italia y no del reflejo de la realidad espafiola. La mujer con vestimenta
masculina solo existié como personaje dramAtice en el mundo del teatro;
en realidad no se reflejaba la verdad, eino loe deseos de ver esa fantasfa
convertida en realidad. Fue tan profusamente utilizado el atuendo masculino
en la mujer del teatro espaflol que llegamos a pensar si la realidad espafiola
dio origen a estas creaciones; pero no es asf{. Esta mujer veatida de
hombre nace de la imaginacién y 1la . fantasfa del poeta. La mayoria ds
los dramaturgos se nutrfan en la literatura de sus ensuefios, de sus ideas
e inquietudes, més que de la vida misma. El teatro del siglo XVII era
una mezcla de realidad y fantasfa, donde la mujer con atuendo masculino

pertenecfa mfs a la ficcién que a la realidad,



ESTR TESS ®3 BEBf
-~ SAUR M LA RBUSTECK

...y que dofla Feliciana Enriquez de Guzmin asistié
a la universidad vestida de hombre. Asf{ nuestros -~
dramaturgos, puestos ya en la via de hacer comedias
utilizando el disfraz, aprovechar estos tipos de mu
Jeres reales para fabricar nuevas con un modelo co-

nocido de todos.

Pero sigo creyendo que el verdad archivo de tipos

estaba en su imaginacién". (4)

Lope de Rueda es el primer autor que utiliza el atuendo varonil
como recurso dramdtico en su obra Los_engafiados, en el siglo X\)I. Pero
es Lope de Vega el primero que recoge la influencia italiana y la modifica
con varledad notable y ejemplar; &1 utiliza en diversas cobras el recurao

del disfraz, por ejemplo, en Laura perseguida o en El lacayo fingido.

Calderdn de la Barca fue menos aficionado a este nuevo elemento
del teatro; sin embargo tiene obras donde aparece esta mujer convertida

en varén, como por ejemplo en Los desdichados dichoBos o en El Castillo

de Lindobridis; Calderdn usa este elemento para reflejar problemas de

tipo filoséfico y cuestiones universales del ser humano.

En La hija del aire, obra donde se da el trasvestismo, el cueationa-
miento es sobre el libre albedrfo (tener libertad para escoger el destino);

ademés de otros sentimientos que imperan como la ambicién, el orgullo,

4) Carmen Bravo Villasante. La mujer vestida de hombre en el teatro espafiol,

p. 187
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la astucia, etc. En esta obra y en La vida es aueflo, donde el héroe trégico

escoge su destino y triunfa o sucumbe ante &1, vemos a la mujer veatida

de hombre y tomando las armas para la guerra.

Tirso de Molina es el autor que mis explota el tema de la mujer
diefrazada de hombre, que llega a manejar con verdadera maestria y que
adquiere cunlidades peculiares, como en Don Gil de las calzas verdes. donde
realiza un Jjuego escénico espléndido porque la movilidad de personajes

parece no tener fin.

Este mégnifico dramaturgo logra que el tema de la mujer disfrazada
llegue a su méxima perfeccién y se vuelve el punto central de sua comedias.
El enredo y la confusién en estas obras aumentan de un modo notable,
hasta el punto de ser su caracterf{stica principal y por lo tanto esencial
en su teatro. Esto le da un doble fondo de realidad e irrealidad donde
la accién va desde la realidad a la apariencia y haste la mis extrema

ficeiébn,

En este teatro espafiol del siglo XVII hay una multitud de mujeres
que por diferentes motivos adoptan la indumentaria masculina y se lanzan
a una aventura arriesgada en busca de su felicidad. Estas mujeres jbvenes,
hermoasas, osadas que afrontan las mAs curiosas aventuras en defensa de
su amor, realizan mGltiples peripeclas dramiticas o cdmicas. bajo el

atuendo masculino que se convierte en afmbolc de la libertad de actuacién.
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No hay que olvidar que dentro del teatro se tenfian muchas libertades

y Tirso usa todas ellas,

"Las damas no desdigan de su nombre;
Y si mudaren traje, sea de modo
Que pueda perdonarse, porque suele

El disfraz varonil agradar mucho". (5)

Uno de los motivos por los que las mujeres usaban el atuendo masculi-
no en el teatro era por estar enamoradas, ya fuera para seguir al emado,
para servirle de paje ain ser reconocidas, para obligarle a casarse o
para buscar al seductor, como sucede en la obra Don Gil de las calzas

verdes de Tirso de Molina y La vida es suefio de Calderén de la Barca.

Otro motive es el de 1las mujeres que quieren mandar, por ambicién de
poder; éste es el caso de La hija  del aire de Calderén de la Barcs,
En el caso de Log empeflos de una casa de Sor Jusna Inés de la Cruz, era
principalmente porque estabas de moda en las comedias de capa y espada
¥y era un buen recurso para los enredos; en este caso lo usa el gracloso,
- precisamente para dar un tono c6mico a la comedia y el punto climdtico
del propio enredo. En obras como El Agquiles de Tirso de Molina o Las
manos blancas no_ ofenden de Calderén de' la Barca, el disfraz de mujer

en hombre se utilizd para situaciones cémicas y noc para tomarse en serio.

En la sociedad del siglo XVII era comin que las mujeres se casaran

sin amor, por imposicién de sus padres y por convenlencia; al resignarse,

5) Félix Lope de Vega. El arte nueve de hacer comedias, p. 17
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algunas ee salfan del molde impuesto; a escondidas y en sus pocos ratos
de libertad amaban a otro hombre. De aqui la mutua desconfianza de los

amantes, que se convirtis en tema recurrente de las obras,

El disfraz varonil servia de maravilla para la confusién y la
falsa apariencia; encajaba perfectamente para la comedia de enredo. En
ésta, el amor movia importantes hilos; era és‘ta “fuerza de estrellas"
donde ese sentimiento determinaba a los personajes, y las condiciones
sociales no podfan pesar sobre la conciencia ni la inteligencia de los
autores. Por ello, estas obras, aunque no reflejan fielmente la realidad,
sino s6lc una parte de ésta, eran tan gustadas, por esa ficcién deseable.
Los personajes que mienten y los que creen semejantes mentiras hacen
que la comedia llegue a la inversimilitud; es decir, que la realidad
se pueds ver desde varios Angulos; aaf si esta realidad varin, la verdad
también cambia. Por eso decimos que la realidad no es abmoluta sino relativa,

como lo dejé sentado el ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha.

En el mundo del teatro podemos v;r cémo muchas veces las apariencias
engafian y una verdad no es en realidad una verdad; por lo tanto la realidad
puede cambilar o ser vista de diferentes maneras, de acuerdo con los ojos
de quien lo mire; para tener otros ojos o para que se le mire de manera

diferente, el disfraz varonil resulta imprescindible.

Respecto al tema do las obras de personajes con atuendo masculino,

en algunas comedias de enredo lo més importante es la astucia de la mujer
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y el honor de ésta; por ello se contraponen en el teatro elementos reales
@ irreales Bobre estas caracterfsticas, para que el K gran tema del honor
Be vuelva una sencilla férmula: todo por el honor frente a todo por el

amor.

Los miramientos sociales, 1las consideraciones é&ticas, los vinculos
familiares, la propia dignidad no frenan la fuerza del amor; en una palabra,

el honor no importa si se lucha por el amor.

En la realidad no se podfa decir que todo por el amor y nada por
el honor; sin embargo una mujer del aiglo XVII no podfa olvidarse de
su honor, pero cuando éate estaba seguro trataba de mer feliz y se arriesga-
ba. En realidad, las mujeres disfrazadas de hombre segufan al amado,
precisamente para no verse sin honor. A palabra dada de matrimonio debfa
haber la reapuesta honorable, pero en vez de que la familia vengara su
honra, era ella quien por propia mano y persona salvaba au honor y su

amor.

“Dofia Juana: ~Diéme palabra de esposo;
pero fue palabra en fin,
tan pré&diga en las promesas
como avara en el cumplir (...)
Supe todo el caso, en fin,

¥ la distancia que hay.
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Saqué fuerzas de flaqueza,
dejé el temor femenil,

diome alientos el agravio,..." (6)

La mujer con indumentaria masculina podfa tener 1libertad de
ser ella misma la que limpiara su dignidad. La dama disfrazada podia
moverse como otra no hubiera podido hacerlo; por ello iba de un lugar
a otro, enamoraba a las doncellas rivales y conseguia su fin, como

sucede en la obra Don Gil de 1as calzas verdes, en el personaje de

dofla Juana.

No tiene nada de extrafio que la mujer con disfraz de varén tuviera
tanto éxito en la escena., Los galanes quedaban trastornados ante 1la
beldad disfrazada y la misma se contemplsba sorprendida con su nuevo
atavio.

En la orbra de Tirso de Molina El vergonzoso en palacio, dofia

Serafina se enamora de su propla imagen al verse, con atuendo masculino.

"Dofla Serafina: El eapejo, dofia Juana;
tocaréme. .

"Dofia Juana: (trayendo un espejo)
8l te miras
en &1, ten, sefiora, avise

no te enamorea de ti.

6) Gabriel Téllez. Don Gil de las calzas verdes, pp. 63-65

—on si- ce JPf.calzas verces
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Dofla Serafina: ¢Tan hermosa estoy ans{?" (7)

Como ya lo expresamos anteriormente, la mujer con el atuendo
masculino no fue el ejemplo de la vida, sino del arte; éste fue quien
puso calzas varoniles a las mujeres espaficlas. Cuando surge, la gente
buscaba el modelo vivo en la vida espaiiola; aunque existieron modelos
vivos como la monja Alférez y dofia Feliciana Enriquez de Guzm&n, sbélo
f’uerorﬂ excepciones. Es fdcil de comprenderlo si pennamba en la capacidad
imaginativa y de creacisn que tenfan los dramaturgos del Siglo de Oro,
las cuales sobrepasaba todas las realidades de la vida de aquel tiempo.
El dramaturgo creaba todo un mundo imaginaric donde todos los sucesos
podfan ser verosimiles, Esta verosimilitud ea tan portentosa que puede
quedar la duda de si cae dentro de la fantasfa o si tiene su base en

la realidad.

"...engaftar con la verdad es cosa

Que ha parecido bien.,." (8)

Siempre se ha considerado a las mujeres espafiolas audaces y
esto se demueatra en el siglo XVII con las actrices; pero no todas

eran audacea, la meyorfa de ellas pasaban su vida encerradas, si salfan

7) Gabriel Téllez. Obras Draméticas completas, p. 468

8) Félix Lope de Vega. El arte nuevo de hacer comedia, p, 17
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iban a 1la iglesia o de visita. Esto era parte de los grandes contrastes

en un ambiente barroco donde todo se deseaba y poco se permitia.

%,... grandes damas por un lado cortesanas y
prostitutas por el otro; la vida doméati-
ca y familiar en las clases medias ha de-
Jjado poco rastro en la literatura y cuando
86 evoca, se trata casi slempre de episodios
Que alteran precisamente, el curso normal de

esa existencia." (9)

La educacién de las J6venes era bastante descuidada, pero habia
mujeres cultas., Las preocupacicnes del corazén, las de elegancim y
moda prevalecfan sobre las del espiritu. Si algunas mujeres usaban
la vestimenta masculina en la vida real eran sin duda las mujeres de
vida aventurera y disipada, féciles a los ongafios del traje y la novedad

de los cambios.

"Otro defic es también el atrevimiento y des-
vergllenza que en otros tiempos se ha visto

en muchas, y es andar algunas mujeres disi-

9) Marcelfn Defourneaux. La vide cotidiana en Espafia en el Siglo de Oro, p.
281
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muladas en hébito de hombres por las calles
y por las casas, con tanto daffo de sus al-

mas y de las ajenas". (10)

Dentro del teatro se llegS & prohibir el usc del disfraz varonil.
Cervantes. rechaza eate empleo en el teatro, cuando hace alusién en El
Quijote sobre las Jovencitas que vestidas de hombre salfan de sus casas

a "conocer mundo”,

*Y en epto, comenzd a llorar tiernamente; viendo

lo cual el secretario me llagé al ofdo del maes-

tresala, y le dijo muy paso:

-~ Sin duda alguna que a esta pobre doncella le ~
debe de haber sucedido algo de importancia, -
puea en tal traje, y a tales horas, y siendo -

tan principal, anda fuera de casa". (11)

Hubo infinidad de moralistas que reprobaban con especial dureza
el atuendo masculino de las mujeres en el teatro; con frecuencia éste
era el principal motivoe por el cual se decfa que las comedias debfan

gser abolidas.

10) Carmen Bravo Villasante, La mujer vestida de hombre en el teatro espa —
fiol, p. 180

11) Miguel de Cervantes. El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha, p.
591



- 38 -

“Estas mujeras no sSlo hacen personnjeq
de mujeres, sino de soldados también, de
rufianes y de esclavoa, vestidas a la

manera de los hombres que es mayor per-

versidad". (12)

Hubo muchas censuras sobre el disfraz, las que duraron todo el
sigio XVII; pero estaba tan arraigada la costumbre que no hubo manera

de desterrarlo, s6lo se consiguié que fuera su uso mfis "moderado".

Lae diafrazadns, como personaje dramfitico, representaban mujeres
entre 15 y 19 afios; esto daba verosimilitud a la indumentaria masculina
'y era l6gico que pasaren las bellas Jovenes por buenocs mozos. Sin embargo,
en la comedia, la diasfrazada, desde el primer momento, infundim sospechas;
en eate caso el argumento se complicaba y la situacifn se volvia peligrosa;

la disfrazada constantemente estaba a punto de ser descublerta.

Tirso de Molinn en Don Gil de las calzas_verdes nos dice sobre

la juventud de las disfrazadas.

"Don Jusn: -~ ¢Por un rapaz me desprecias,
antes de saber quién es?

{Por un nifio, dofla Inési" (13)

12) Carmen Bravo Villasuante. Qp.cit. p. 209
13) Gabriel Téllez. Don Gil de las calzas verdes, p. 107
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El tema de la mujer con vestimenta masculina se agoté y terminé
siendo s80lo caricaturesco. Posteriormente esta mujer se extralimits
en alardes de cinismo, se volvié hermafrodita y una auténtica don Juan,
Ejemplo de esto lo podemos apreciar en obras de autores de la escuela
de Calderén de la Barca, en La dama capitén de los hermanos Figueroa

o en Aflasco el de Talavera de Alvaro Cubillo de Aragén.
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CAPITULO III

TRES OBRAS DRAMATICAS Y TRES PERSONAJES FEMENINOS BARROCOS

1 Los empefios de una casa.

Escrita por Sor Juana Inés de la Cruz dentro de su produccidn
dramética que fue minima: Los empefios de una casa, comedia de enredo
y Amor es mis laberinto, comedia mitulﬁgi.cn. escrita en colaboracién --
con Juan de Guevara, Actualmente se ha descubierto una tercera, escrita
también en colaboracién: La otra Celestina. Estas comedias tisnen por
gufa més & Pedro Calderén de la Barca que a otros dramaturgos; as{ como
también en su poesfa S;:r Juana siguié més los pasos de Luis de Géngora

¥ los de Lope y Quevedo.

Los_empefios de una casa con su loa, sus .ciras, sua salnetes y

su sarao final fue representada en 1683, aproximadamente, en la casa
dal contador Fernando Deza, para rendir homenaje a.loa condea de Paredes
y a los Marqueses de la Laguna.

La obra revela una madurez sorprendente en rslacidn con lo escaso
de la obra dramitica de su autora. Esta obra adopta una caracter{stica
dramitica del barroco: la conjugacién de lo cémico y de lo serio, siendo
su contraste intencional, asf{ como los enredos de la trama y el lenguafje

utilizado.
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Los empefios de uns_casa es una de las obras dramfiticas més represen-
tativas del teatro barroco espafiol, Est§ llena de ironfa y enredos y

es la tipica comedia de capa y espada.

En la obra, la intencién de Sor Juana es entretener sin dejar
de presentar en la comedia preocupaciones mis hondas, pero su conocimiento
de la psicologia femenina y la del amor le permite profundizar con verdade-

ra maestria.

Por debajo de los enredos y de las confusiones, Sor Juana nos
pone puntos de vista muy personales de las emociones humanas existentes:
pasiones de amor, de envidia, de celos, falsos sentimientos del honor

¥ plicgues y repliegues del alma humana.

Doffa Leonor: "sQué dices, Celia? Primero
que yo sea de don Pedro sea,
verfis de su eterno alcéizar
fugitivas las estrellas;
primeroc romperé el mar
la no violada obediencia
que a sus desbocadas olas
impone freno de arena;
primero aquese fogoso
corazén de las Esferas

perturbard el orden con que
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el cuerpo del orbe alienta;
primero, trocado el orde;l
que guarda naturaleza,
congelarf el fuego copos,
brotaré el hielo centellas;
primero que yo de Carlos,
aunque ingrato me desprecia,
deje de ser, de mi vida

seré verdugo yo mesma;
primerc que yo de amarle

deje..." (1)

Sin duda la pasién amorosa se enfrenta a todo con el {mnatu que
el lenguaje ls presta por medio de diversas figuras retSricas como las
hipérboles: ‘'veris de su sterno alcazar/fugitivas las estrellas/ (...)
primero {...) congelard el fuego copos..." o de valientes y esplendentes

met&foras: aquess fogoso corazén de las Esferas".

O 8o reflejan los celos del peracnaje masculino con met&foras

conceptistas también contundentes y novedosas:

Don Juan: "Mas ¢Qué miro?

¢Aquf don Carlos de Olmedo,

1) Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, pp. 127-128
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con quien anoche refif?
iAh ingrata dofla Ana! jAh fiero

basiliscol" (2)

Uno de los temas dominantes de Sor Juana es el amor, En su poesf{a,
a través de la metdfora y el concepto nos da una aproximacién de su
manera de ver el amor. Octavio Paz en su libro Las_trampas de la fe
nos dice: "Aunque no sabemos si sus obligaciones cerca de la virreina
le daban 1libertad para encontrar hombres jévenes de calidad, Calleja
nos cuenta que la rodeaban" de las lisonjas la no popular aura.'"No alude,
claro, a ningln amor, pero seria absurdo descartar enteramente los devaneos
¥ los amorfos. Sugleren emta posibilidad el carécter de Sor Juana, su
Jovialidad, su gusto por el mundo, el placer que obtenfia y daba en el
trato social, su nparcisismo y, en fin, esa coqueterfa que nunce abandoné
del todo. S5i monja fue mundana, gpor qué no lo habria sido cuando no
la ligeban los votos religiosos?" {3). Por otram parte, de su otro amor:
el del conocimiento, lo expresa continuadamente y se sintetiza en su

Primero sueflo.

En Los empeflos_de una case, el amor esté presente como preocupacién
fundamental. Eata comedia puede considerarse como otro capitulo del
extenso tratado del amor que tiene Sor Juana; su propSsito quizd es

mostrar cufin intrincado y complejo pusde ser y manifestarse.

2) Sor Juana Inés de la Cruz. Op.cit., p. 107
3) Octavio Paz. Las_trampas de la fe, p. 132
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Los enrados de la trama provocados por las ?quivocaclones que

sufren los personajes al tomar a unos por otros en la semioscuridad,

pueden parecer inverosfmiles & 1ingenuos a los ojos de un espectador del

tan pegado sl realismo escénico; perc en el sigle XVII,

con ups concepcidn més de Juego estética,

teatro de hoy,

més teatral, méa imaginativo,

son un recurso leg{timo para representar, por us lado,

de ficcionalidad,
los efectos de laa falsas apariencies y, por otro, el error en la apreclacitn

del objeto amado. Por la misma complicacién del tema, los enredaos »e

multiplican y los peraocnajes juegan con el amor de un modo peligroso.

"Sefiora, nada me admirn;

Celia:
que en amor no es novedad
que se viaste la verdad
del color de la mentira”. (4}
Don Pedro: "V4monos a recoger,

8i es que quien ama descanaa.

Dofia Ana {aparte)}: Voy a soaegarme un poco

8i es que sosiega quien ama.

Don Pedro: Amor, si industries alientas,

anima mis esperanzag,

Dofia Ana (aparte): Amor, si tu eres cautels,

a mis cautslas ampara. (5)

4) Sor Jumna Inés do la Cruz. Obras completas, p. 30
5) 1bidem, p. 63
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Evidentemente en este teatro poético cuyo lenguaje se representa
también en un Jjuego de palabras y de contrarios, aflora la intencién
de entretener sin evitar poner su conocimiento sobre la psicologia femenina
y la psicologfa del amor que Sor Juana tan ardientemente manifesté en

su poesia,

Los empefios de una casa puede ser, como lo dijo Sergio Fernéndez,
la preocupacién que la casa tiene por si misma o por lo que sucede dentro
de ella. Asimismo, la palabra empefio "...es un magnifico comodin, pues
ésta puede significar obligacidén de pagar alguna deuda o de hacer algo
por punto de honra; cargoe de conciencia u otro motivo; vivo deseo de
congeguir algo, tesén y conotancia; con gran ah{nco; equivocos, problemas,
objetivos" (6). Todo menos estar en confianza (estar en empefio), ya que

ninguno de los personajes lo esté.

Don Rodrigo: "...que he tenido de por medio
el cuidado de mi hija

y de mi honor el empefio..." (7)

En la bisqueda del amor, en la que todos estén empeRados, el amor
no se siente, sino se imegina, porque los personajes, de une manera
u otra, sanhelan el amor. Solo Leonor y Carlos lo viven, Este sentimiento,
no es una pasién que se imponga sobre la sociedad, ya Qque sabemos que

6) Sergio Fern&ndez. Retratos del fuego y la ceniza, p. 33

7) Sor Juana Inés de la Cruz. Dbras completas, p. 157
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en el siglo XVII el matrimonio era todo menos unidén por amor o atraccién;
s6lo indice que este sentimiento llamado amor, es algo comiin, a merced

de aquél que lo desee.

"56lo asi, envuelto, en la espiral afectiva,
tanto como en la hipérbole sentimental de
los sujetos empefiados, somos, como ellos
capaces de ingerir el monstruoso veneno del
amor sin que joh milagro! en el corazén

sintamos la picadura de su muerte". (8)

No tenemos la seguridad si Sor Juana conocié el amor, poro de
que lo sintié es un hecho; por eso lo sabe transmitir ten precisamente
en el alma de dofila Leonor, personaje en el que se desdobla, ¢por qué

no? junto con el de dofia Ana y don Carlos.

Al igual que ella, mujer, intelectual, desmesurada, todos los
personajes tienen un fin (empefio), un objetivo; y ella los redne 8 todos
en la casa de los gompeflos, con el s6lo empefio de caricaturizerlos para
{y otra vez gpor qué no?) tomar las actitudes del amor como tema de ficcic

nes, sl no se puede tener la realidad de vivirlo.

La obra intenta llamar la atenci6n del espectador sacéAndolo de

la realidad; é&sta es, en da!‘_inxtiva. la finalidad del teatro: el escape

8) sergio Ferndndez. Op.cit., p. 42
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del mundo, la huida de una realidad que muchas veces no es favorable

ni para el pGblico ni para el autor.

Sor Juana crea una realidad absoluta, diferente de su cotidianeidad,
se entrega a la diversién despreocupada, escribe Bin comprometer en
absoluto su persona, a sabiendas de que 86lo la realidad-ficcién es
perceptible para aquel espectador que es atraido por las fantasfas y
que posee una inteligencia fundamental para ser espectador de ella y

de la época barroca.

a) Dofia Ana.

Desde el principio de la obra nos damos cuenta de la inteligencias
y astucia que posee dofia Ana. Mujer hermosa y joven que tiene un "empefio";
éste es alcanzar no tanto el amor, sino la persona de don Carlos. Desde
el inicio de la comedia nos sorprendemos de los ingeniosos razonamientos

que Sor Juana pone en su boca:

"...8i de Carlos de gala y bizarri{a
puedo por s8{ mover a mi cuidado,
¢cbmo parecerd, siendo envidiado,

lo que sblo por 8f bien parecfa?" (9)

9) Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, p. 44
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Ana y Leonor son las ideas que tiene Sor Juana sobre la mujer
enamorada, Ambos personajes logran su empefio de una manera u otra. Ambas,
contrarias y complementarias, viven la 1lusién del amor que quieren

hacer realidad.

A dofia Leonor se le pinta culta y hermosa; espejo vital de una

mujer completa y paradigma de cualguier época.

“Inclinéme a los estudios
desde mis primeros afios

con tan ardientes deavelos,
con tan ansiosos cuidados, ...
Decirte que nac{ hermosa
presumo que es excusado,
pues lo atestiguan tus ojos

¥ lo prueban mis trabajos". (10}

Dofia Ana se adentra en la pasién e impone sentimientos como los
celos, ol honor, la honra y el desengafio que vive en tan pocas horas
¥y con taenta desmesura que parece que la agotan. Ella ea el personaje
primario, autora de las intrigas y enredos; Junto con su hermano Pedro,
gufan, ordenan y provocan las confusiones. Cada cual por un objetivo

comin, alcanzar el amor.

10} Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, pp. 36-37
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Dofia Ana: *...Sobornando {joh vil coatymbre
que as{ la razén entrega,
que es tan ciego el amor, que
paga porque le den pesadumbre!)". (11)

Dofia Ana astuta e inteligente an iendo el honor-elemento
“sine cua non" -~ lleva a cabo sus planes perfectamente razonados, aparen-

tando dignidad y decoro.

Dofla Ana: g,Q‘ué eB aquesto?
Celia, a aquestos hombres llama
que lleven esta mujer
que no estoy acostumbrada

a ofr estas liviandades". (12)

Ella pone ante todo el empeflo, tesén y constancia para quitar
a Leonor del juego y ganar el amor de don Carlos; finalmente pierde
todo el control de 1la situacién, no alcanza a vislumbrar a donde la
llevarén sus empefios, ya Qque los enredos son muchos y los enredadores

también.

11) Ibidem, p. 61
12} Ibidem, p. 33
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Dofla Ana: “¢Quién vio confusiones tantas
como en el breve discurso
de tan pocas horas pasan?

jApenas estoy en mit", (13)

La naturnl inteligencia hace Qque capte todo y aunque no sabe
todos los enredos que ella y su hermano han propiclado separadamente,

con mucho cuidade actia.

-Dofla Ana: "...pues si aquf m{
hermano os habla
mi vida y mi honor

peligran". (14)

Al final del di{a tan pesado, doffla Ana Be da cuenta de que los
empefios e intrigas se vuelven peligrosos, se escapan de Sus manos Yy
su honor peljgra. Su condicién de mujer del asiglo XVII hace que elija
lo conveniente, casarse con quien esté dispuesto, pues si no consigue

su fin puede quedar deshonrada.

Finalmente, dofia Ana consigue su propSeito: obtener amor, sin
importar ya 8si es don Carles o don Juan; el sujeto amorcac no es fijo

en la ficcién amorosa.

13) Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, p. 60
14} 1Ibidem, p. 58
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Dofia Ana (aparte): "“Acabe este desenggﬂo
con mi pertinaz intento
y pues el ser de don Juen
es ya preciso, que lo estimo

que en efacto es ya mi_duefio". (15)

Dofia Ana se logra como personaje dramético, porque las actitudes
de ella: ir detrés del amor utilizando su astucia e inteligencia y valerse
de su honor para conseguir sus fines, s6lo ocurren en el escenario.
Con las intrigas multiplicadas ssi{ como los enredadores, su honor peligra,
¥y como mujer del siglo XVII, casarse con quien se 1lo solicite es el
siguiente objetivo: elije lo conveniente, sin poner en peligro su honor,
¥ consigue Bu fin. Este camino le sirve a la autora para, burla burlando,
disfrutar y proporcionar esparcimiento y ficelén, as{ como un mentis

del amor a la manera del siglo XVII.

15) Ibidem, p. 169
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2 Don Gil de las calzas verdes.

Escrita por Fray Gabriel Téllez, conocido con el nombre de Tirso
de Molina, extraordinario dramaturgo de los Sigleos de Oro, esta obra
es una comedia de intriga que fue representada en el Mesén de la Frute,
de Toledo, en Julio de 1615. Es una de las mejor logradas de su autor,
en cuanto al ritmo de acclén y el complicado tejido de intriges que

la hace sorprendentemente fluida.

Aunque la obra pertenece a la clasificacién de comedia de intriga
y no de costumbres, esta mozcla de costumbrismo y fantasfa, realidad
e inverosimilitud, que va desde la apariencia de la realidad hasta ln
m&s extrema ficcidén, la coloca como una de las creaciones barrocas mejor
logradas del teatro espafiol, en el Jjuego de perscnajes y las formas

poéticas que la sustentan.

Tirso de Molina es héAbil maestro para el complicado enredo de
la trama. Este enredo es llevado por un pergonaje femenino, dofla Juana,
que se mueve a impulsos de una fuerza que, m&s que la pasién amorosa,

es la consecusién de un hombre determinado.

Con Don Gil de las calzas verdes confirmamos el gusto del autor

por los personajes femeninos en muchas de sus obras, por ejemplo: dofia

Magdalena en El vergonzoso en palacio, dofla Marfa de Molina en La prudencia
en _la mujer, dofla Violante en La villana de Vallecas. Todas estas mujeres,
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y en general los personajes femeninos de Tirso de Molina, son vivaces
y apasionadas, llevan la iniciativa de la trama. Sin embargo esta persona-
lidad femenina es mAs una creacién del autor, pues no refleja la vida

en realidad.

Como ya expresamos anteriormente, la mujer del siglo XVII es
un ser que ge desenvuelve bajo cénones sociales y morales que le impone
el var6én y la honra. No estarfamos lejos de la verdad ai afirméramos
que mucho de lo que estos personajes femeninos hacen, a Tirso le gustarfa‘
que lo hicieran las mujeres: luchar por algo, buscar soluciones, dar
conflictos, propiciar tomas de conclencia, etc., Lo que sl es evidente
es que Tirso es genial creador de caracteres, que sSlo se explica por
su profundo conocimiento de la vida y de loa hombres, ademfa de una

poderosa intulcidn.

Dofla Juana, personaje principal de la obra, utiliza la indumentaria
masculina para esconder su condicién de mujer, poder moverse con libertad
¥ &alcanzar al ser elegido, pues en ella este deseo manda y decide. lLa
atméafera de la obra est& cargada de astucia, mentiras, hiﬁocrec!ns.

apariencias, grandes intrigas y enredos, todo para conseguir un objetivo.

La 1libertad que adquiere el personaje de dofla Juana obviammente
s88lo puede realizarse en el escenario, ya que en el mundo real la fuerza

del amor desaparece, ante la accién aoclz'al imperante.
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En la ficcién dramAtica, el amor moldea decisivamente la vida
de los personajes, es una fuerza irresistible e inevitable. Todos los
personajes para alcanzar el amor mienten, engafian, trabajan, realizan.
Las mujeres poseen audacia e 1inteligencia para tomar las cosas para

su bien y felicidad, buscan ccn afén y también se empefian.

Dofla Elvira: "j0jald! que de esta suerte asegure
del don Gil por gquien perdida
estoy, pues dAndole muerte
quedaré libre, y mi padre
no aumentard ml tormento
con su odioso casamiento
por més que su herencia cuadre

a su avericia maldita". (16}

Las mentiras de los personajes, en su afén de hacer a su manera,
producto del plan i{ndividunl de cada uno, van construyendo el enredo
de la obra. Este se complica tanto, gque parece no tener solucién. La
hay, pero s6lo se logra con acciones fuera de toda l6gica; al final
todun los personajes se reidnen por caprichosa casu;lidad para deshacer
los enredos. Finalmente todo se resuelve a conveniencia de los personajes,
para darle al vulgo, como decfa Lope de Vega en El Arte nuevo de hacer

comedias, lo que le guata.

16) Gabriel Téllez. Don Gil de las calzas verdes, p. 57
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a) Dofia Juana.

Dofla Juana, pr iasta de Don Gil de las calzas verdes, hace
de la verdad y la mentira maravillosas acrobaciss; es el prototipo de
esos audaces personajes femeninos que durante los siglos XVI y XVII
sbundaron tanto en la literatura espaiiola, que manejan el mundo y logran

sus objetivos., (17)

Dofla Juana es joven, hermosa e inteligente, dotada de un encanto

especial y de una fuerza {irresistible.

Doffa Juana: "Saqué fuerza de flaqueza,
dejé el temor femenil,
diome alientos el agravio,
y de la industria adquirf
la determinacién cuerda;
porque pocas veces vi
no vencer la dilfgencia
cualquier fortuna infeliz
Disfracéme como ves;

y fléndome de ti,
a la fortuna me arrojo

y al puerto pienso salir", (18)

17) Mencionaremos s6lo un ejemplo de los muchos que hay: el pergonaje de -~
Rosaura en La vida es susefio de Calderén de la Barca.
16) Gabriel Téllez. Op.cit., pp. 21-22
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3
Esta mujer, con total libertad de movimiento y de accién en su
disfraz, se vale de todo subterfugio, miente y cree en sus mentiras,
al igual que otros personajes. No hay nada que detenga la desbordada

pasién de. dofia Juana, quita todos los obstéiculos porque su fin, justifica

todos los medios.

Dofla Juana, ademfs de ser suspicaz, audaz y astuta, tiene la
fortuna de su lado, son muchas las coincidencias en la obra que facilitan
a don Gil su objetivo. Don Gil, que es dofia Juana con vestimenta masculina,

o5 tan astuto que puede enamorar a la més melindrosa dama de la corte,

por aup to para d arla de su galdn, o para dar colos a la prometi-

da de su elegido.

Dofia Inés {aparte): "Yo por don Gil me muero
que es un brinquillo el

don Gil". (19}
Junto con la fuerza del amor a dofla Juana también la mueve el

honor; su amado le habfa dado palabra de matrimonio, por ello su fin

es recuperar el amor, salvar su honor y asf lograr la felicided.

18) Gabriel Té&llez. Obras dram&ticas completas, p. 1709



- 57 -

Dofla Juann: “En dos meses don Martin
de Guzmén (que asf{ se llama
quien me obliga andar agf)
Dl6me”palabra de esposo;
pero fue palabra al fin,
tan prédiga e:n las promesas

como avara en el cumplir'. (20)

Entre los personajes femeninos de Tirso de Molina, dofia Juana
es 1la qus mejor correaponde a ese tipo femenino audaz, con el atuendo

masculinoe que impresioné al piblico de su &poca.

Esta dama enamorada es independiente de carécter y sus actividades

acn temperamentalea.

Dofia Juana (aparte): "Ya esta boba estd en la trampa
Yo soy hombre, ya mujer,
ya don Gil, ya dofla Elvira;

mas ei amo ¢Qué no serd?" (21)

Descontenta de su condicién de mujer porque la priva de movimiento

social, elige la figura varonil y goza de accién que maneja a su gusto,

20). Gabrie} Téllez. Don Gil de las calzas verdes, p. 38
21) Ibidem, p. 63
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As{f e aventura por un nuevo camino con una doble personalidad y un

doble sexo, sin que por ello plerda su encanto femenino.

Se viste de hombre, carga sable y eapada y conquista a las doncellas,

las yiffciles y lasg incautas, logra el amor y recupera su honor.

El final de Don Gil de las calzas verdes es como el de la mayorfa
de las comedias de copa y espada: el desenlace es favorable para todos
los personajes, ya que la multitud de enredos se resuelve migicamente.
Al final todos los personajes femeninos encuentran pareja y por lo tanto
su "“felicidad". Las principales acciones de dofla Juana se deben a su

astucia, inteligencia y esfuerzo por conseguir lo que se ha propuesto.

Asf ae juntan en la comedia intrigas, enredos, empefics y la psicolo-~
gfa de los personnjes para crear un Juego escénico movido, lucido que
pone en tela. de juicio el rigido sistema de principios y la manera como

s& mueven los intereses, para que las apariencias queden a salvo.
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3 La hija del aire.

Es una obra de Pedro Calderén de la Barca, uno de los més grandes
dramaturgos espafioles del Siglo de Oro; es t;\na tragedia en dos partes
que se presentd por primera vez en el Palacio Real de Madrid, en noviembre
de 1653, por la compafifa de Adri&n Lépez. La primera parte tiene como
nicleo de la accién la subida al poder del personaje principal; la segunda
tiene como nGcleo de la accidén el ejercicio del poder, la ambicién desmedi-

da por mantensrse en 81 y la calda catastréfica de la heroina.

En La_hijn del aire, CalderSn ha recogido la vida de Semiramis,
uno de los temans orientales de mis bella expresitén, déndole una proysccién
simbdlica, plasmando su Bsello peculiar y otorgéndole una originalidad

Gnica,

La obra conjuga inumerablem contrarios: verdad-mentira, belleza-
fealdad, moral, bondad-maldad, liertud-eometimxenCO, amor—desprecio,
que se copjugan en una gran ficcién manejada por, intrigas de la trame
y la mezcla de realidad y !‘untaa(a'qua logran darle a esta tragedia

una gran fuerza dramética.

Estos contrastes, que son caracteristica fundamental del Barroco,

se llevan a sus Gltimas consecuencias.
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No es diffcil deducir que Calderén presenta en varias obras la
dualidad-oposicién vida-suefio que se sintetiza en su frase "sueflos hay

que verdad son". (22)

Muchos de sus personajes (La vida es sueflo, El mayor monstruo,

Semiramis) tienen un destino trazado de antemano; sin embargo, esatos,

en su mayorfa, buscan la libertad para decidir su vida.

Esta libertad que poseen los personajes para alcanzar la gloria,
la fama, tendrén como elemento indispensable la fo;tuna. el deetino,
porque al ser tan mudable puede llevar su empresa al triunfo o al fracaso.
Por ejemplo: Mendn cuyo “buen afno" lo lleva a encontrar a Semiramis
y le da libertad, se enfrenta a un destino adverso, queda ciego y termina
su vida ahogado. Lidoro también se enfrenta a ia fortuna y a Semiramis,
pero ésta lo derrota y lo encadena como & un perro. Al final recocbra

su libertad, su poder; su fortuna cambia y triunfa sobre la adversidad.

Lidoro: "Es verdad; pero aunque eres
ta mi duefio, y yo can sea,
no es justo que en mf{ se vea
esa lealtad que hallar quieres
maltratada, pues, si agravia

el duefio de su can, le plerde

22) Angel Valbuena Briones. Perspectiva critica de los dramas de Calderén,
p. 15
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el carifio y, al fin, muerde

a su duefio con la rabla". (23)

Los personajes femeninos en las obras de CalderSn son de tipo-
varonil y no es que se disfracen de hombres como era la moda en el teatro
espaflol del siglo XVII, s8ino que el carfcter de estos personajes ya
era masculino, es decir fuerte, decidido, capaz de manejar su destino
8in necesidad del disfraz. Sin embargo, a pesar de que dnlderén 8e preocupa
por cosas més profundas, le dio guato al vulgo. Varios de sus personajes
femeninos utilizan 1la indumentaria masculina, por ejemplo Rosaura en

La vida es suefio o Claridiana en El Castillo de Lindabridis.

El tema principal de la obra es el u;r\or al poder que tiene Semira-
mis, es decir, la ambicidén. Una vez que conaigue el poder lo quiere
para siempre. Semiramis tiene a su favor la libertad, el derecho de
escoger, y en contra la fortuna {destino) que 1e ha predicho un desenlace

fatal.

Alrededor de Semiramis se mueven varios sentimfentos que giran
en toda 1la obra: la astucia, la 4inteligencia, la ambicibn, el amor,

la venganza.

Ea interesante notar que el manejo que Semiramis realiza en los

otros personajes es porque primero los subyuga por su belleza y después

23) Padro Calderén da la Barca. Tragedias, p. 326
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los momete con su poder politico. Todos los personajes sufren diracta
o indirectamente la ambicién del personaje femenino, desde Menén, quien
libera a Semiramis de su prisién y se enamora de ella, hasta su propio

hijo.

Es ésta una obra de juego de fuerzas, de lucha que tiene también
la participscién de las fuerzas divinas, por ejemplo, entre Venus y

Diana:

Semiramis: "Hija soy de Venus, y ella

mis fortunas favorece". (24)
a) Semiramis.

Semiramis aparece en escena, encaerrada en una gruta, para evitar

que se cumplan los hados que han anunciado:

Semiramis: "...que habfa de ser horror
del mundo, y que por mf habria,
en cuanto ilumina el Sol’,
tragedias, muertes, inasultos,
ira, llanto y confusién.

Teresias: ¢No te dije man?

24) Pedro Calderdn de la Barca. Tragedias, p. 296
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Semiramis: Que a un rey
glorioso le harfa mi amor
tirano, y que al fin vendria

a darle la muerte yo'. (25)

Semiramis se revela porque su sufrimiento ee intolerable cuando
conoce su destino; como todo héroe trégico no puede evitar el.dolor
¥ el sufrimiento; pero, conscisnte de su libertad, puede escoger y decidir
Bu dastino. Al igual que Segismundo, en La vida es sueio, tiene la posibi-

lidad de triunfar o fracasar y ella decide por la accién y el triunfo.

Semiramis posee una pasién desmedida, ss revela frente a la volun?nd
de los dioses, tiene astucia y belleza, pero sobre todo ambicién. Eate
e8 tan grande que no soporta por més tiempo traba alguna; por ello sucumbi-

ré.

Chato: "jCon que grande majestad
vuslve a la ciudad triunfante
esta altiva, esta arrogante

hija de au vanidad!" (26)

Esta mujer enmarca dos fuerzas: ambicién y destino. Estas empujarén

a Semiramis al 'cumplim'iento de cuanto se ha dicho. La ambicién es la

25) Ibidem, p. 170
26) Ibidem, p. 330
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esencia del ser de Semiramis, aquélla es mis fuerte que cualquier clase
de amor, ya que para ella amor es igual a ambicién. El amor de su vida

es el poder. )

Semiramis: "Pues vivo sin reinar, no tengo vida
Mi ser era mi reino
8in ser estoy, supuesto que no reino.
M{ honor mi imperio era,
Bin 61, honor no tengo; de manera
que a tus plantas rendida,

ffo de tf mi honor, mi ser, mi vida". (27)

El ser y tener son la misma cosa para Semiramis. Nunca duda sobre

Bus sentimientos porque la mueve una ambicién.

Semiramis se valdr4 del atuendo masculino para -llevar una . doble
personalidad. Su {ngobernable ansia de poder la llevan a utilizar el
disfraz varonil psera suplantar la personalidad del prfncipe, su hijo,
¥ continuar ejerciendc el gobierno. Se manifiesta la profunda diferencia

entre ellos; son personajes antagénicos e idénticos fisicamente:

Semiramis: “...como has dicho tu mesmo,
no me parece en el alma,

y me parece en el cuerpo". (28)

27) Pedro Calderén de la Barca. Tragedias, p. 389
28) Ibidem, p. 319
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Los contrastes también forman la pérsanalidad de Semiramis; por
un lado es bella y femanina, por el otro es guerrillera y la mis feroz
enemiga: valentfa, esfuerzo, finura y sensibilidad son sentimientos
que se nanifieastan en todas naus actitudes. El egofsmo y la ambicidn
pueden quedar empalidecidos por la grandiosidad de su conjunto: alma,

femineidad y personalidad.

Semiramias: “No te admires,
que yo tampoco lo entiendo.
Tocad el arma, y, en tanto,
vogotras tgnedma pgesto,
mientraa salgo a la campafe,
el tocador y el espejo,
porque en dando la batalla -

al punto a tocarme vuelvo", (29)

La personalidad de Semiramis atrue; es un personaje de tipo varonil,
pues 1o que mis ama es el poder y éste lo meqe,ja tan blen como cualquier
hombre. Va a la guerra, pero nunca plerde su femeneidad, su coquaterfa
¥ su gran belleza. Para lograr su fin, pasa todas las reglas y todo
hénor. mata a quien le dio libertad y amor,. envenena a qulen le dio
poder, encarcela y suplanta a su hijo, trasiciona a sus allegadoas con
el fin de satisfacer au amblcldr;. Esta es tan grande que su imaginacidn

" se vuelve mAs podercsa quc las m&s extraordinarias realidades. Por ejemplo,

29) Pedro Calderén de la Barca. Tragedias, p. 323
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cuando llega a la famosa ciudad de Ninive:

Semiramis: "Me ha parecido poco.
Mas no me espanto, porgue
objeto es m&s anchurcso
el de la imaginacién
que el objeto de los ojos.
Imaginaba yo que eran
los murt;s més suntuosos,
los edificios méa grandes,
los palacios mAs heroicos,
los templos més eminentes

y todo, en fin, més famoso™. (30)

Apasionada por la ambicién, de manera que ya no pueds manejar
la fuerza astral -que predice una carrera luctuosa hacie la catéstrofe,
el hado de la herofna causa terror y guerra. La misma Semiramis a veces
tiene dudas, pero en cada caso la pasién obsesionante de mandar es superior,
hasta que por Gltimo se autodestruye. Finalmente sabe entender que el )
vaticinio de =u destino se ha cumplido, se ha cerrado su ciclo trégico
¥, victima de su libertad, destino, fortuna o capricho de los dioses,

yace en el suelo y muere pronunciande estas palabras:

30) Ibidem, p. 259
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Semiramis: "Déjenme, no me aflijéis:
vengados estéis, pues muero
pedazos del corazén
arrancéndome del pecho.
Hija fui del alre, ya

en &1 me desvanezco". (31)

En el momento de su muerte se encuentra en el umbral de lo real
y del guefio, cuando la vida se le escapa por sus numerosas heridas,
ve aparscer ante ella los ¢spiritus de los tres hombres que habfa tralcio-

nado. La libertad tenfa un precio que Semiramis pagé.

YEl destino ha vencido, pero no la libertad, de
Semiramis, que victima del jusgo de los dicses
ha puesto su libertad al servicio del destino.
En su libertad o libre albedrio estaba su eal-

vacién o su condenacién'. (32)

Semiramis no es un perscnaje qué refleje fielmente a la mujer
del siglo XVII, mAs bien es un simbolo de la naturaleza humana, donde
se conjugan los vicios y virtudes del mundo. Refleja una realidad en
cuanto que Calderén la maca de la realidad histérica; pero se cénvierte

en sf{ntesis, en entelequia de actitudes humanas donde prevalece la ambi-

31) Pedro Calderén ds la Barca. Tragediss, p. 441
32) Angel Valbuena Briones. Op.cit., p. 28
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cién: desde que sale de. la gruta tiene la intencién de vencer a su destino,
pero sus mismas acciones la llevan al cumplimiento del "hado, pues su
ambicibn, que es todo para ella, la ciega y la conducen a su fin., Logra
Busg propax;itou. aunque no en la medida de su ilimitado deseo. Indiscutible-
merite es un personaje que, al igual que las anteriores que se revisan
en este trabajo, lucha sin cuartel, con tezén, energfa, alma; al igual
que los otros, parece que vive exclusivaemente para lo que se ha propuesto.
Sin embargo, es probable que, en el caso de Semiramis, a diferencia
de las anteriores, su desmesura es tal, y desde el inicio de la primera
parte, que, al romper todos los cénones morales, el desenlace trégico

serd inevitable,

Mucho del teatro de Calderén esm un deseo inconsciente de evasién
de la realidad (la vida serd aepariencia, podrd ser suefio), y en esta
bGsqueda, en esta huida de la realidad, sus obras se vuelven las realiza-

ciones mfs brillantes de todo el teatro del Siglo de Oro.
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CAPITULO IV
CONCLUSIONES
La transicién del siglo XVI al XVII marca en Espafla la llegada

a la cumbre y el iniclo de la decadencia econémi?:a, politica y social,

pero no cultural ya que el Renacimiento tuvo su continuacién en el Barrocc.

El Imperio Eepafiol inicia su s ¥ el barry 1 -su plenitud

cultural.

Dos soberanos viven el esplendor de Espafia: Carlos I y Felipe
Xl los mejores reoyes que tuvo Espafia, A partir de Felipe II1 comienza
1la decadencia y con Felipe IV la cafda es total. Con la muerte de Carlos
XI hijo de Felipe IV Francia logra el trono de Espafia y con Felipe V,
sorino de Luis XIV de Francia, Be inicia la dinastfia de los Borbones

¥ la hegemonia francesa en Europa.

Surge el Barroco como co;\secuencin de vivir al mismo tiempo plenitud
Y decadencla; el nuevo sentimiento barroco es contradiccién, dualidad,

ingenio, sablduria 'y desengafio.

Las diferentes modalidades o expresiones barrocas nos dejan una

smsacién de maravilla. Todas estas expreaiones tienen en comin el desengafio

¥ la huida de la realidad, el ingenio profundo, el exceso, la exageracién,
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la contradiccién; todas &stas son un lugar comin del teatro del siglo

XVII espafiol.

En Espafie durante los Siglos de Oro, se logra un teatro nacional
en donde el drama es un verdadero universo por la infinidad y riqueza
de temas, Entre los principales temas del teatro se encuentra el del

honor.

Lope de Vega marca el camino a aseguir a muchos dramaturgos, logra
introducir nu:vos elementos y una serie de idess que enriquecen este

género. Crea un teatro para el pueblo.

Tirso de Molina logra conjugar en sus personajes, feminismo,

intriga y bsicolcg(n. Aquéllos slempre logran conseguir sus fines.

Calderén de la Barca utiliza preferentemente personajes antitéticos
y duefios de su libre albedrfo, pero existe un conflicto vital en todos
ellos. El personaje principal tiene la posibilidad de lograr el triunfo

o el fracaso.

Con la muerte de CalderSn de la Barca terminan los cien afios

de teatro que florecleron tan ricamente en Espafia.

Los teatros del siglo XVI eran muy rudimentarios, pero el piblico

slempre ayud6 con su poder imaginativo; entre losg teatros que destacaron
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en esta época fueron el del "Principe" y el de la "Cruz”. La mujer como
pGblico era la més afectada, pues se encontraba ubicada en el peor lugar
del teatro y en les peores condiciones; como actriz encontré su oportuni-
dad, se volvié famosa en los escenarios utilizando el atuendo masculino;
asegurando el triunfo como mujer, como personaje de la vida ficticia

dramitica, como actriz en escena y como personalidad en sociedad.

Un autor que utilizé estos personajes fue Tirao de Molina. El
logre que el tema de la mujer vestida de hombre llegue a su gran resliza~

cién y se vuelve el punto central de algunas de sus comedias.

El atuendo masculino y las comedias de enredo fueron sintoma
de la afi{cién del piblico a estas manifestaciones. El personaje dual
que usaron no fue el ejemplo de la vida, sino del arte; el dramaturgo
creaba todo un mundo, mitad real, mitad ficcién donde todos los sucesos

podfan ser vercaimiles o inveros{miles (contradiccién barroca).

Esta verosimilitud es tan profunda que "engafia" y mete al espectador
en el Juego que ah{ se realiza, y que se convierte en mé&s real que la
propia vida. La recreacién del "poder ser" envuelve al pGblico, lo domina

¥y lo satisface, al entrar en esa atmésfera luminooa de ficcién dramftica.

El hilo conductor que ceracteriza a los tres personajes aquf

tratados en su notable esfuerzo por cambiar su vida, es ese "extra" que las
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mueve a conseguir, no sin mucho esfuerzo, su deseo: una, dofia Ana, al
hombre que 1la atrae; otra, dofia Juana, al hombre a quien ha entregado
su honra; y la tercera, Semiramis, el poder absoluto sobre hombres y
naciones. S6lo una logra su propSsitoc a satisfaccién: dofla Juana, y
lo hace rompiendo reglas, f6rmulas, compromisos y hasta honras. Dofla
Ana, a pesar de la ardua competencia que acomete, nc puede superar las
gracias y bondades de la Leonor de Sor Juana ni conseguir el amor a
los favores del ‘*ideal" Carlos. Semiramis logra, hasta lineas antes
del final, satisfacer sus caprichos; pero se ve en;luel‘ta en su aino

trédgico que ella misma ha retado y que no ha sabido manejar para superarlo.

Tres mujeres, personajes dramfticos, nos han servido para introdu-
cirnos en la "magia" del teatro y revisar, no con rigor psicolégico
ni tebérico-literario, la fébula barroca que mostr6 la vitalidad literaria
de una socjedad que se debatié entre el suefio y la realidad y que entre
las vicisitudes del *quiero pero no puedo', encontrd sl mejor camino:

el del arte.

A continuacifn se presenta, a manera de sintesis, un cuadro did&cti-
co-comparativo que 1lustra desde caracteristicas obvims y lugares comunes
hasta actitudes y situaciones més complejas que los autores muestran

en sus personajes.
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SEMEJANZAS Y DIFERENCIAS ENTRE LAS TRES .0BRAS DRAM{\TICAS Y LOS

TRES PERSONAJES FEMENINOS

Los EMPEROS DE UNA
CASA

DON GIL DE LAS
CALZAS VERDES

LA HIJA DEL
AIRE

OBRAS DRAMATICAS
BARROCAS DEL SIG
LO XVII

COMEDIAS DE CAPA
Y ESPADA

UNEN VERDAD Y
FICCION

REPRESENTAN EL
TEATRO BARROCO
EsPARoL

EL PERSONAJE
PRINCIPAL ES
UNA MUJER

POSEEN BELLEZA,
JUVENTUD, INTE-
LIGENCIA, ASTU-
CIA Y SAGACIDAD

POSEEN UNA PASION
DESMEDIDA

TIENEN UN FIN Y
HACEN LO IMPOSI-
BLE POR LOGRARLO

EL PERSONAJE PRIN~
CIPAL SE MUEVE CON
ENTERA LIBERTAD

X
pofla ANA

X

MIENTRAS SU HONOR
ESTE A SALVO

X
DORA JUANA

X

PARA QUE SU HO
NOR ESTE A SAL
vo

TRAGEDIA

X
SEMIRAMIS

X

PORQUE POSEE
LIBRE ALBE~
DRIO
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LOS EMPENOS DE UNA DON GIL DE LAS LA HIJA DEL

CASA CALZAS VERDES AIRE
SON PRODUCTO DEL ARTE
Y NO REFLEJO DE LA
SOCIEDAD. NO REFLEJA
A LA MUJER DEL SIGLO
XVIX EN ESPARA O EN
MEXICO X X X
EL PERSONAJE FEMENINO CON BASE EN EL CON BASE EN EL  CON BASE EN
QUIERE LA FELICIDAD *AMORY MATRIMONIO CON  EL PODER

EL HOMBRE AMADO

EL PERSONAJE ROMPE CON
LOS ESQUEMAS DE SU EPQ
CA X X X

SOLO EN EL TEATRO ESTAS
MUJERES PUEDEN TENER LI
BERTAD DE ACCION, PARA
HACER DE SUS FANTASIAS

REALIDADES X X X
ENMARCAN EL QUERER SER EL QUERER
DEL MUNDO BARROCO DEL SER UNI-
SIGLO XVIIX X b3 VERSAL

EON INDEPENDIENTES DE

CARACTER X X X
UTILIZAN EL ATUENDO UN HOMBRE VESTIDO LA MUJER VES- LA MUJER VES
MASCULINO DE MUJER COMO RE~ TIDA DE HOM- TIDA DE HOM-
CURS0 COMICO PARA BRE, COMO RE- BRE, COMO SU-
LA CONFUSION CURSO PARA LA PLANTACION -
LIBERTAD DE PARA EL EJER
ACCION CICIO DEL PQ

DER
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