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INTRODUCCION

El Caballero de Olmedo de Lope de Vega es una ocbra compleja.

Son varias las razones para ello; se han considerado, entre

otras: 1la inclusion de elementos cémicos en su estructura

tragica, su pertenencia a este género, un cambio de tono que

de comedia en los dos primeros actos pasa a tragica en el
tercero Yy ultimo, la aparicién de fantasmas Yy suenos, su

relacioén con La Cele:

los presagios, pero sobre todo, la

naturaleza elusiva del conflicto central. Por consiguiente,

el sentido de los personajes, de la accidn ¥y de la obra en

conjunto estan a discusidon.
Se pretende, hasta cierto punto, resolver la ambiguedad

de la obra, dands una lectura, una interpretaciédn global del

texto de Lope (1), siguiendo el mézodo del acercamiento gené-—
rico, el cual al establecer un mezdlelo de tragedia, ayuda a
comprender el s=sentido de la obra y abre &l camino a su
explicacidn, en suma, indica el tema (2), en ctras palabras,

la incencidn  del texto

8]

i

wues, funciona como
hipotesis cd= lectura, la cual debe ser comprobada con el
analisis del texto Yy su explicacidn., El1 tema de la obra de

Lope es que el honor excluye el amor; tal es la intencidn que
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es su centro semantico, su conflicto central, lo gue ayudara

a dar una respuesta a las cuestiones planteadas arriba.

He creido conveniente construir un modelo de tragedia

basado en Aristételes y Georg Lukacs, gue redna los requi-—

sitos siguientes: no tan abstracto gque sdlo sirva para decir

generalidades ni tan especifico gue sea inutil para estudiar

laz obra. Ademas, debe dar pie para comparar el texto de Lope

con otras tragedias. E1l modelo sirve para identificar,

ordenar y Jjerarquizar 1los elementos de la obra, también
senala el camino hacia el tema y de éste a la explicacidn.

Entre el tema o sentido de la

chra, el g¢género Yy el texto

existen relaciones dialécticas, lo que produce gque no se

pierda de vista lc concreto del texto y posibilita compren-—

derlo. También logra enlazar el texto con su ambiente

histérico.

El modelo de tragedia gue se utilizara lo integran

cuatro niveles: El literario que sirve para deslindar el
género tragico de otros géneros; el estructural gue ofrece
los elementos Y su organizacidn el tipo de tragedia

coercitiva (3); el pragmatico gue sefiala la funcién social de

este tipo de tragedias, es decir, s0 efecto estético-

ideologico; por ultimo, el histdrico gue une a este tipo de

tragedias con determinados entornoes sociales.

Ademas, si bien El1 Caballero de Olmedo es una de las

obras mas estudiadas de Lope de Vega, el trabajo presente



Puede aportar algo a la interpretacién de ella. La mayoria de

sus criticos, es cierto, la consideran una tragedia, pero no

estudian a consciencia su estructura tragica, aun cuando

tengan wvislumbres afortunados. Tampoco se esta de acuerdo con

algunas de las interpretaciones qgue se le han dado. Por

ejemplo, Mc Crary 4y en su estudio de casi doscientas

paginas, ve en ella el castigo que  sufre una pareja de

amantes por 81 amor inducido pox la supuesta bruja. Su

lectura esté basada en la creencla del piblico de Lope en la
hechiceria; tal int

srpretacidn es una lectura que si1 bien

Ppuede ser defendibl

er.riquecedora del texto, va
gue hace de los personajes simples marionetas del diablo.,

El error de otros estudios criticos es que ven la obra

mostrando el absurdeo de la <vida humana, visidn demasiado

general, comin a todas las Lragedias vy nada especifica de FEI

Caballero. Otros mas como Parker (5) la coensideran como una

muestra del funcio

ientco de la

ticia poetica", perspec—

tiva aceptable, aungue que cade en profundidad.

Otro motivo que impul

zacion de este estudio

consiste en gue la mayceria de los trabajos

debido a
=u corta extension (5-25 paginas) tratan a fondo un solo
aspecto de ella. Falta en suma, un trabajc gue los utilice y
aglutine desde una visidén interpretativa de critica global.

Se guiere hacer clara la estructura de tragedia que tiene la



obra, dandole ademés, una interpretacién moderna y profunda,
con un método eficaz, sin forzar al texto.

Por ultimo, ¢«sta tesis tiene como fin interpretar una
obra literaria, fin que es uno de los placeres que da la
literatura. Esto significa gue se da tanto una lectura
estructural, de sSus elementos 4 organizacidén, como una
relacién de génesis con su medio histérico.

Se ha dividido el trabajo en dos secciones. En la
primera, que se llama “Método Yy contextos”, comunica en
lineas generales la metodologia de analisis utilizada, la
estructura de la tragedia coercitiva y la caracterizacidn de
la época en la cual se produce, tanto del subgénero comoe la
de la obra de Lope. En la segunda seccion, llamada “Lectura
de El1 Caballero de Olmedo” se comunica la situacidon de los
estudios criticos sobre la obra, también se exponen los
conceptos tematicos mas importantes (el amor Yy el honor)
espresadeos en la obra, ademas se estudia de modo concreto el
texto de Lope en dos apartados: “El argumento” y “Los perso-
najes” . Despué&és se ofrece una conclusidn tanto c¢ritica como
metodoldgica.

tos) comienza con

La primera seccidn (Metodos y con
YEl acercamiento genérico’”, el cual expone la metodologia del
trabajo, gue consiste en proponer un género gque estructure la
mayor parte de elementos del texto. En el capitulo “La tra-

gedia coercitiva” se ofrece un modelo de este subgénero



tragice dividido en los vya mencionados cuatro niveles que
permitira analizar la obra, asignarle una funcién social vy

relacionarla con cierta estructura social.

En el “Contexto historico” se muestran los rasqgos

esenciales del Renacimiento euraopeo y del conflicto que se da

en su seno, entre lo tradicional vy lo mederne, para luego
mostrar el caso particular de Espania, donde este conflicto se
resolvié¢ por mucho tiempo del lado tradicional, con la ayuda
que le prestd la cultura del Barroco, entre otros medios, con
los espectaculos teatrales vy las okbras literarias.

La segunda parte (Lectura de

ty
I~
9]

aballerce de Olmedo) se
inicia con el capitulo

Fic “Revistae critica’” en el cual se inten-—

ta mostrar los principales debates de interpretacidn que ha
causado la lectura de la ckra. El1 principal es el que se
centra en la FGusticia poética del destino del personade
principal, debate en el se situa

entre aguellos que craen ot rta manera
castigadic pcr su actuar erronec.

temas fundamontales de la

obra, amor’ se muestra como éste
se opone a

se le caracteriza. Por su

arte, en el concepto antropoldgica-
P g

mente, lo cual informa de cémo organi

a a una sociedad

patriarcal, en donde no hay cabida para el amor.
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Luege en “El argumento” se analiza cémo la obra de Lope

cumple, aunque con particularidades, con los rasgos del
argumento de la tragedia coercitiva: accién de fortuna a
desgracia, conflicto agudo y excluyente, iluminacién del
héroce y del pubklico, catastrofe Yy ciertos rasgos de estilo

{la ironia, la ambigiedad, etc.).

En “Los personajes” se les describe y se les inserta

dentro de los roles gue cumplen dentro de una tragedia
coercitiva. Por ultime, en la “Conclusidn” se comunican los

principales resultados de la interpretacién de la obra de

Lope, los limites del trabajo critico, ademas de exponer sus

bondades.
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NOTAS

1. Interpretar Y dar una lectura son aqui sindnimos.

Siguiendo a Lucien Goldmann, implican estudiar tanto 1la
organizacién de una obra literaria {comprensiodn) como
insertarla como elemento en otros conjuntos (género,
tradicién, época, grupo social), que es5 lo que se llama ex-—

plicacién.

2. El concepto de tema como intencidn de una obra se toma-—
de Fernando Lazaro Carreter y Evaristo Correa Calderdn,
Como comentar un texto literario. Aunque ellos escriben “la
intencién del autor” en la p. 31.

3. Siguiendo a Francisco Boal, se llama tragedia coercitiva
a la gue resuelve su conflicto del ladeo de los valores de
la sociedad tradicional, Yy progresista a aqguella gue lo
hace con los valores que la trascienden.

4., William C. Mc. Crary, The goldfinch and the hawk: a stu-—
dy of Lope de Vega’s tragedy, “El Caballero de Olmedo”.

5. Alexander A. Parker, The approach to the Spanish drama
of the Golden Age.



I. METODO Y CONTEXTOS



1. EL ACERCAMIENTO GENERICO

En el presente capitulo se informa de la teoria del
acercamiento genérico como método de estudic literario. Es
el fundamento del capitulo de la tragedia gue se vera mas
adelante.

La decisidn de considerar el texto de Lope como una
tragedia, estuvo motivada por la estimacién gue se le da

como tal en diferente

estuadios criticos (1) sin gue se

profundice en ella. EI lectura de

la obra, =3

la mera

comprobacidn de

el texto sea una tragedia. Para

cumplirlo se urtilica el

dal acercamiento genérico:
determinaremos las caracteristicas tragicas, comparandocolas

luego con  E1 Caballero, consiguiends ccon esto no sélo

demostrar la pertenencia del texto al género tragice, sino

también constatar s ademas de

intentayr explicarla
Antes de intreoducirse en ia tecria es necesario

responder al reparo de gue un método genégrico e

"

incapaz de
mostrar la singularidad de una obra. Los dos primeros cbje-—
tivos de la lectura, ver lo general ¥ lo singular de un
texto, son sclidarios: uGnicamente se nota lo particular, lo

diferente de una obra, c¢oncciendo lo comun gque tien=s con
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otras. El1 ejemplo siguiente puede ilustrar lo dicho. Se
distinguen dos personas cuando se ha establecido gque son
humanos Yy que por lo tanto tienen cualidades comunes al
pertenecer a la humanidad, y gque sdlo dentro de ellas son
distinguibles entre si. Se gue una perscna es alta y de
ojos cafes, diferenciandola de otros seres humanos, pero a
la vez, uniéndola a ellos, puesto gque tener esa estatura y
ese color de ojos la hace caer dentro de los parametros del
género humano. En resumen, lo que los une son ciertas
propiedades, lo que los separa son las realizaciones
particulares gue de ellas cumple cada individuo. Lo mismo
sucede, guardando las distancias, con la lengua v las
hablas, las reglas aea los deportes Y los partidos.
Totalizando, podemos decir gue es lo gue ocurre con el
conocimiento y el universo, en donde el primero generaliza,

categoriza para intentar comprender, manejar Yy comunicar al

segundo .

Lo escrito arriba indica que todo estudio, todo
conocimiento de toda realidad es genérico. En estas cir-
cunstancias, :;qgué distingue el acceso guUe se propona para

estudiar el texto de Lope de otros acercamientos? La res-—
puesta en pocas palabras, que mas abajo se amplia, es gque
nos facilita cumplir con el objetivo de dar una lectura de
El1 Caballero, va que fija la atencién no s6lo en uno o

varios rasgos de la obra gque den cuenta de una parte de
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ella, sino que muestra un conjunte organizado de sus
caracteristicas, el cual da una visidén global de la obra
desde cierta funcién social o efecto estético-ideolégico de
la misma, lo cual indica caminos para relacionarla con su
contexto histérico.

Como va se ha apuntado, la perspectiva del presente
trabajo consiste en considerar la obra de Lope como una
tragedia y el método utilizado es el accesao al texto a
traveés del género al cual pertenece, de ahi gue se enfrente
para explicarle, entre otros, a los problemas siguientes:
dqué es un género literario?, cémo definirleo?, cual es el
valor del acercamiento genérico? Cuestiones gue se re-
fieren a la teoria, metodologia y alcances de la pers-
pectiva y método propuestos. Bien se ve que las preguntas
anteriores son de una amplitud gigantesca. Scon parte de los
problemas fundamentales de la teoria literaria desde los
griegos. Imposible resolverlas agui; ni siguiera se puede
plantearlos con el detalle gue merecen, el fin al traerlas
a consideracién es mucho mas modesto: mostrar y situar la
posiciéon tedrica gque sustenta este estudio.

1 analisis del

i

Entrandc ya en materia, se inicia
concepto de género literarioc con la definicidén de Wellek vy

Warren:
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Creemos que el género debe entenderse come agrupacién de

obras literarias basada teéricamente tanto en la forma exterior

(metro © estructura especificas) come en la interior (actitud,

tono, propdsito); dicho mas toscamente: tema Yy publico. (2)

Esta cita indica gue un género es una agrupacién de
obras gue tienen ciertos rasgos en comun (formales y de

contenido) que las une con cierto publicoe. Se aclara que el
género lo conforma mas que el conjunto de obras parecidas,

el modelo tedrico en el gue se basa el agrupamiento. Aparte
de ello, la definicidédn de Wellek y Warren, aungue correcta,
necesita de algunas precisiones.

Una de ellas es que el mismo género pertenece a la
ciencia social de la poética, en el sentido gue 1le da
Todorov de:

Toda teoria interna de la literatura [...] gque se propone
elaborar categorias gie permiten comprender a la vez la unidad y
la variedad de todas las obras literarias. La obra individual
sera la

ilustrasiéon de esas categorias, su condicidn sera la del

ejemplo y no de términe tltime. (3)

La poética asi entendida aspira a ser cientifica,

puesto que sus leves permitirian explicar el hecho
particular de una obra literaria. Distinguira sus niveles

de sentico, las unidades

gque la constituyen y sus
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relaciones. Con tales categorias basicas podrda emprender el

estudio de ciertas configuraciones mas o menos estables, en

otras palabras, de estudiar los génercs (4). Pero tomando

en cuenta (agui me aparto del Todsrov que cree en la

autonomia literaria a ultranza) la

ién social o efecto

estético-ideonldgico del mismo. Funcién gue une a la poética

con otras ciencias sociales. Me

Ccaro, pues, de la

concepcién que ve a la literatura y a la ciencia qgue la

estudia como autdHnomas, que se bastern a si mismas Por el

contrario, se considera a la

a teniendo amplias

relaciones con la vida social

Y oa poetica, como otra
ciencia social, aungue conservando s2 especificidad. Asi
que el génera, cactegoria de la pcetica, no Unicamente

enlaza una obra particular con otr

P v esclarece su

estructura, también la une con cierta ideologia y con

cierta historia; posibilitando una isctura de la obra

literaria en la cual se establezcs

relaciones con su
contexto histdrico.

Loy ctras

al

terario, al comentar Todorov en su

libra Introd

~ion a . El distingue

entre géneros histdricos v

ricos. Los primeros
son los gue se han dado en la histo

la tragedia clasica

francesa, la novela picaresca espaf

., etc. Los segundos

serian producto de una compinatoria dZH=2 ciertos elementos
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literarios postulados. Los géneros historicos son una parte
de los tedricos:; su parte efectivamente realizada. Todorov
al seguir el axioma de la autonomia literaria, desderia los
géneros historicos y centra su atencidn en los tedricos. Al
apartar toda conexion histdrica de estos ultimos, lo lleva
a los siguientes callejones sin salida que el mismo
reconoce: que un género tedrico no llegue a tener
manifestacidn concreta en ninguna obkra y, a la inversa, gque
una obra no: llegue a manifestar ninguan género. Cabe
preguntarse como lo hace Falmer sobre la utilidad de tal
teoria (5). El error, consiste en la extrema abstraccidn
que produce el postulado de la absoluta autonomia literaria
que hace de los geéneros teoricos una simple combinatoria de
elementos literarios en principio infinita, sin ningun
criterio de 1limitacidn y Jerarguia; lo cual lleva a las
aporias dichas. Como se vera mas adelante tal criterio esta
en la funcidén soclial del geénero.

Otra cuestidén gque plantea Todoreov es la de los géne-
ros elementales Y los géneros complejos. Los primaros
tnicamente toman un rasgo en consideracion, los segundoes
varios. Emplear unos Yy otros variara con las meta gque se
plantee un estudio en particular: centrar su visidén a una o
varias partes o a la teotalidad de la obra, y de la profun-
didad de él. Resulta claro gue si el objetivo es contrastar

una obra particular, el género debe ser lo mas complejo



21

posible, abarcandoc la mayor cantidad de elementos del texto
vy, ademas, debe dar cuenta de la organizaciédn de los mismos
en la obra y no unicamente de su presencia. Si la meta del
trabajo critico es comunicar una lectura, el género debe
incluir elementos que sirvan para relacionarila con su
entorno social.

Otro asunto de mucha importancia en referencia con 1lo
anterior es el nivel de abstracciodn de los géneros, que
puede partir Jdesde el mismo concepto de literatura hasta un
rasgo gue sea comun a pocas obras literarias. El1 nivel de
abstraccidn del género que se escoja dependera de los fines
practicos que persiga un estudio en particular. A mayor
generalidad de €1, se relacicnan mayor numero de obras, sin
embargo, los comentarios producidos por el género seran muy

abstractos

no ayudaran much> para

scubrir la singu-
laridad de un texto. FPor el contrario, a meneos abstraccién

del género menos obras s¢ re

pero mayor serd la

rigueca de los comentarios gue s= elaboren a partir de él.

Los géneros mas

& obros

ficos, asi la literatura incluye a la dramatica

tragedia v ésta u coercitiva.

Se creera que a

r abstraccién le

corresponde una el estudio de= las obras

particulares y asi ocurre en la

anterior, perc se

llega a un limite en dgue esto se revierte. El limite se
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encuentra en el texto concreto, ya gue no se puede explicar

una obra por si misma, se necesita para ello ineludible-

mente de una abstraccidn.

Por otra parte, siguiendc todavia a Todorov, existen

géneros que podemos llamar particulares y otros qgue podemos

nombrar como integrales, segun sea su intencién de dar

cuenta de una parte de la obra estudiada o de la totalidad

de la misma. Es claro que los generos integrales sean

complejos y que los particulares sean elementales o bien

pequenas configuracicnes de ellos. Los integrales no sdlo

ofrecen los rasgos de las obras, también muestran su

organizacidn; los particulares no lo hacen., ' sus

relaciones con otras caracteristicas de la obra dependen de

lo gue expligue otro género. El género integral es el gue

abarca obras ajustadas a la matriz de &1, en cambio, el

género particular cumple su cometido con obras gue rehuyen

ser categorizadas pPoOr  uno integral Yy gque sodlo aceptan

estudios parciales en su inicio.

Si una obra es de estas ultimas se puede seguir la

metodologia que Rodwey {6) propone para su estudio Y

conseguir ver parte de su

singularidad. El expresa que un

género elemental o particular debe aplicarse & un texto.,

siguiendo la demanda gue nuestro interés encuentra en él,
para después ir afinando el estudio por medio del traslape

de otros géneros elementales o© particulares gue gquedan



23

subordinados al primero. Desde esta perspectiva una obra

particular puede pertenecer a la clase humanistica herocico-

burlesca dentro del modo humoristico. ¢

tos son rasgos del

autor, lo importante es gue e€llos se pusziden Jjerarguizan al

deseo del critico.) Como se Observa, este método da cierta

libertad a la subjetividad del lectcer, al sgseguirlo de una

manera completa se llega a un genero integral, s=a una u

otra la opcidn tomada.

Esto nos lleva & la cuestion de

ckjetividad de los
génercos integrales. Al decidirse el lector de una obra a

estudiarla segun cierto género

investiendo de

mayor Jjerarguia a un rasgo

de ella subor-

g
dinando otros, en o+tras palabras, intsrpreta al texto, le
da una significacidn, valedera cd=sde clierta ideologia. Asi,

pues el género inte

es objetivo desde una posicidn

ideoldgica, une cierta teoria social ccn cierta poética.
Un género es util a la lectura Jglobz2l de obras par-—

ticulares cuando es integral v straccidédn sea

inmadiatamente superior a ipo de génerc
ideal para la lectura d=

tiene los niveles
siguientes (7): el liter

2]l pragmatico
¥y el historico. En el literario se 1

los génercs literarios mas

generales

la narrativa o la dramatica o, dentrc de éstos, en sus

principales divisiones. £1 estructural indica sus ele—
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mentos Yy organizacién del género, limitandolo a ciertas
variedades de actualizacidén, pues es condicionado por el
pragmatico, es decir, por cierto efecto estético-ideold-—

gico.
El histérico, al tomar en cuenta al anterior, lo
relaciona con el ambiente social en el que se origind. Los
niveles dichos meciian entre la historia y la literatura,
conservando esta ultima su especificidad y la primera su
determinacidn. Esta manera de considerar al género integra
tanto un tratamiento literario como uno social en la

lectura de textos literarios concretos.

scomo definir un género como el gque se ha

Entonces,

propuesto para dar una lectura de la obra de Lope de Vega?
Es claro que para hacerlo, se tendré& gue partir del punto
mas alto de generalizacidn, el nivel de variabilidad
minima, gque encontramos en el nivel literario del género,
nivel que s encuentra por madio cie un proceso de
abstraccién de las caracteristicas de las obras., el cual
debe ofrecer hipdtaesis cde su estructura, comprobables
empiricamente en los otros niveles. Mas abajo, en el nivel
estructural, de acuerdo con su funcidén pragmatica, también
se puede comprobar concretamente la teoria. Arriba estardan
los niveles casi antropoldgicos; abajo, los histéricos.
Ambos procesos estan linterrelacionados. Asunto en el cual
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se Puede ayudar el estudioso de

diferentes
literarios.

tedricos
En lo anterior, se ha sido reduccionista,
son dialécticos;
hipdtesis a

ya que los
procesos van desde las
su comprobacidén

tiéndose una y otra vez

abstracciones e
empirica en las obras, repi-
en un ajuste continuo. Los géneros,
en resumen, deben

Ser construcciones tedéricas gue se puedan
comprobar empiricamente en las obhras concretas,

tanto como
se puede en las cienc

as

La singularicdad dJd=

particulares
estudiadas con el geénero

X medio de
variabilidad con respecto

4 su

al geérero da2l1 cual son ejemplo.
Ella sigue varios caminos. Unc es el grado en gue se
muestran las caracteristicaes de la estructura genérica. Por
ejemplo, si especifica gue el ser activo, hay
un espacio conformado de los distintos dgracos de esa
cualidad que lo haran

7 caer Jdantr del

©o. Otra causa de
variabilidad consiste en incluir procedinientos
nados a la es

subordi-
_ructura genérica, asi 2dia puede
haber elementos c¢dmicos. Otro mas 1o los conte-—
nidos particulaves de 1la sta manera el
héroe tragico de una orra Riax en otra El1 Cid,
etc. Estos son los elementcs mas histdriccs que el género
ayuda a encontrar v examinar, los cuales

muastran la
singularidad de

la obra gue junto con sus
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cualidades genéricas contribuyen a apreciar sus cualidades
estéticas e ideoldgicas.

Con el acercamiento genérico también se puede consi-

derar un conjunto de obras de un autor o de una época. E1
método gue se propone no so6lo es valido para un sola obra,
también puede ayudar a estudiar conjuntos de obras de
diferente tiempo ¥y lugar, pues la configuracidédn en cierto
nivel de abstraccidn se repite, lo gue varia son los Jjuegos
dentro de esa matriz vy los contornos especificos en cada
época tragica, en cada autor y de una tragedia en parti-
cular. Esos Juegos y contenidos especiales son los que
permiten relacicnarlas con su entorno histdédrico, cumplién-—
dose lo gque dice Timoféiev: "El género es tanto un fendmeno
histérico como, al mismo tiempo, un fendmeno general. En &l

se conjuntan ambas cosas, pues lo general puede manifes-

tarse sdlo como histoérico" (8) .

cEL modelo genérico propuesto es prescriptivo o
descriptive? Se considera gue lo anterior es una falsa
dicotomia, va que toda teorizacidn en las ciencias

sociales, ¥y la poética lo es, engloba no sdlo explicar un
fendmeno social, sino también conlleva una opinidn gque se
hace desde cierto punto de wvista condicionado por muchos
aspectos, entre otros: clase social, educaciodn, género,

deseos, los cuales llevan a opinar sobre el género
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considerado de un modo parcial y al mismo tiempo,

de modo
paraddiico,

a consedguir la mayor objetividad posible.
Por otreo lado, al decir por ejemple que una obra es
una tragedia coercitiva, i¢se le resta valor estcético? La
respuesta variard de acuerdo con la estimacion

gue se les
de a los valores puestos en juego en la obra concreta.

hipdtesis de

Por
otra parte, la su funcionamiento estético-
ideoldgico dentro de la época de su creacidn, no implica
que en el presente actue igual, es mas implica gue, cuando
menos el estudioso, 1la

la cobra cumple octra
funcidén social para é1

haberla estudiado. Como
Brecht queria se distcancia del Ttexto al estudiarla,

produciendo una lectura muy diferente al disfrutador de 1la
época de la produccidn.

Es una lectura critica.

Otro asunto relacionado con el anterior, el acer-—
camiento genérico ayuda a Jjuzgar estéticamente un texto
literario? Es posible gue si, mnas arrikba se

dicho gue
nos acerca a las peculiaridades de una obra concreta y por
otra parte educa a captarlos,

si el autor de una
obra al elaborarla, la inscribe a un genero y, Segun Corti:

la eleccion de un género por parte ya eleccién
de un cierto modelo de interprecacien de la realidad [...] sus
codigos no son jamids neutrales [...] encaminan el mensaje, en
cuanto tal, en cierta direccion {...} (9)
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el lector al darse cuenta, al ser critico, capta esa

elecciédn, que yYa no sdlo es emocional, también es inte-

lectual.
La validez de un método esta en relacidén directa con

su productividad, dicho de otra manera, con la calidad de

la apreciacién gue de la obra produzca. Se ha dado a cono-

cer gque el método escogido tiene mayores alcances para dar

una lectura global de un texto, como es la intencién aqui.

Permite una gran libertad de movimientos, al seguirlo hay

la posibilidad de dar cuenta de la mavoria de 1los niveles

de una obra (estilisticos, de composicidn, tematicos, etc.)

y de sus relaciones entre si, aparte de ofrecer luz sobre

la relacidén que existe entre la obra y su contexto histo-—

rico. ¥, sobre todo, gue produce una lectura critica de las

obras a estudiar, en nuestro caso El Caballero de Olmedo,

Y

producir asi una lectura, una interpretctacidn.

Para terminar este capitulo es necesario referirse a

una posible objecidn al acercamiento genérico a la obra de

Lope. Al estudiar El Caballerce de Olmedo como una tragedia,

surge el reparo siguiente: si Lope mismo la tituld

tragicomedia, cémo es posible estudiarla como tragedia.

Para contestar la anterior observacidn es necesario exponer

las causas gque motivaron a Lope para llamar tragicomedia a

El Caballero de Olmedo. Siguiendo a Morby, para Lope 1la

tragedia (empiezo con ésta, para seguir después con la
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tragicomedia) era la obra dramatica que tenia las

siguientes caracteristicas: "basada en la historia o en 1la

mitologia, de personajes grandiosos, estilo noble y final

infausto" {10} - La tragedia de Lope sobrepone a estas

caracteristicas elementos ccmices, persc siempre manteniendo

intactoes los tragicos. En cambio la tragiccmedia lopesca,

segun el autor citadao, sustituye al menos una de estos

componentes {(es decir, las caracteristicas de la tragedia),

asi por ejemplo, personajes elevados por numildes, final
"0 sea que en

1o

funesto por feliz. CToncluyern.do MorDy

ingredientes

(3

el fond> la tragicom

tragicos y cédmicos, mientras que la tragedia superpone los

segundos a los primeros, que éstos se

lo siguiente:

mantengan intactos" (11). ¥
desenlace, £E1

"Mientras que a despecho

a, a causa de la

Caballero d= Olmedo sdlc es

falta de elevacidén de su asunte v de i1z condicidn de sus

personajes'" (12) .
tragicomedia a

Como se ve ¢n lo

£l Caballero de Olmedo basandese en gus Zalta elevacidn a

lejos de los

il

su asunto, pues s 5610 un amor

problemas de alta politica, Yy también ¢or la condicidn de

de la alta

sus personajes gue no son reyss o
dal genero aqui

nobleza. Esto desde el

empleado no impide tratarla some una tragedia. En
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conclusidn, se sigue un modelo diferente del que uso Lope
para clasificar a su obra; él1 cual servira de mejor manera
para realizar el cobjetivo del trabajo de tesis.

Hay otro problema al considerar tragedia a El
Caballero de Olmedo, éste consiste en gue, como mas arriba
se apuntd, Lope afiadia elementos codHmicos a la tragedia, por
ejemplo, las acciones del graciosce, por ello se podria
decir que no es una tragedia completamente. Es cierto gque
El Caballerc de Olmedo tiene elementos cémicos, pero en su
centro es una tragedia y este centro tragico subordina a
los elementos cémicos. Lo importante, como se vera después,

es el significado profundo de la obra y no su superficie.
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2. LA TRAGEDIA COERCITIVA

En el presente capitulo se expondran los rasgos principales

de la tragedia, siguiendeo los lineamientos del acercamiento

genérico que se utilizaran para el estudio de la obra de

Lope. L.a descripcidn del género tragico no pretende ser
exhaustiva, simplemente aspira a ser una herramienta para la
lectura de El Caballero de Olmedo, sin desmedro de que pueda

servir para la lectura de tragedias parecidas.

Para ordenar la exposicidédn, se han dividido los rasgos

del génera en cuatro niveles (1) . Bl primero, el mas
abstracto, dira

lo que es una tragedia; sus caracteristicas

mas generales, las cuales permiten identificar una opbra como

perteneciente al género tragico, permitiendo la comprensidn

de 1l1la obra estudiada, va que informa de su significado

general, comur de todas las tragedias. Fija las fronteras del
género tragico en el continente literaric, por ello, a tal
nivel se le nombra literario o nivel de sentido.

El segundo nivel, menos abstracto que el anterior, esta

constituido por la estructura tragica: sus e€lementos y orga-
nizacién. Esta estructura al servir como pauta de comparacién

posibilita analizar un texto, mostrando a trasluz su
particular realizacidn del génerc. Pues se ve lo singular de

una obra en cuando menos tres aspectos: su concrecidén, en sus
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Jjuegos dentro de la misma estructura y en sus afiadidos a

ella. Con lo anterior se especifica su significado. A este

nivel se le 1llama estructural; se puede decir que da 1la

organizacién del subgéneroc.

El tercer mnivel, el intermediaric ernzre los dos ante-

riores, sirve como tamiz gue selecciona las diversas posibi-

lidades de juego © wvariantes gue

permite la estructura

tragica de acuerdo a cierto efecto estético-ideoldgico
deseado (24 . Resulta claro que este nivel posibilita
relacionar el texto estudiado con la histeoria, se le 1llama

nivel pragmatico. Poer ulutimo,

histdérico
que conecta un particular subgénero ceon la historia,

relacionandola con ciertas culturas, ciertas

o2

eologias vy

ciertos grupos sociales.
Una comparacién gue clarificara la relacidn gue guardan

los niveles antericres de la descripcidn cdel género tragico

es la gue sigue. La ropa tiene somo uso eger al

cuerpo humano de las

en eso
consiste

sentido. Al protey

lo hace

tener como exigencia adaptarse a &1, de ahi gus sus elemen-

5, formas v

su estruc-

tura, estén det

minadas por su sentide: o suater con

cinco mangas. Ahora bien, dentrc

regquerimientos de la

estructura de la ropa,

ten muloitud

riantes como lo

prueba la historia de la moda. Que =se

2gie una sobre
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las demas se debe a la funcidn pragmatica o efecto estético

deseado, asi la ropa serda de trabajo, deportiva, formal,
etc., pero también le anadira cierta connotacién de belleza,

de prestigio, de rareza, de elegancia, cuestiones que
conectaran & sus usuarios con determinada ideologia y grupo
social.

En conclusioén, la descripcidon del génerc tragico para
ser util debe tener los niveles de sentido, de estructura,
pragmaticos e histéoricos, los cuales servirén para analizar,
comprender Yy explicar a E1 Caballero de Olmedo, en otras
palabras, para ofrecer una lectura de ella. FPor ultimo,
mostrar como se interrelacionan los niveles anteriores
también forma parte de la exposicién de la tragedia y, por
supuesto, de la lectura cde la obra estudiada.

En el nivel 1literario, como se dijo mas arriba, se
explica el sentido del género tragico:

arcar sus fronteras
dentro del continente literario. Se considera la literatura
como el conjunto de obras literarias que son modelos de
cierta clase (3) sobre la wvida humana © sobre uno o varios
aspectos de ella. Los géneros aglutinan la obras gue modelan
la wvida de manera parecida. Una u otra modelizacion deben
cumplir con ciertas exigencias gue la vida humana pide a su
modelo; estas exigencias junto con las formas para modelarlas

forman el sentido del género.



La exposicién del nivel literario de la tragedia gue

sigue esta pbasado en 1la obra La Novela Histdrica deGeorg

Lukacs, especificamente en su capitulo dos "La novela histée-—

rica y el drama histdrico". El nivel literario de la tragedia
se entenderda mejor s$i se

recuerda gue al igual que el género

comico, la epopeya y la novela modelan al mundo objetivo

exterjior y hacen referencia a la vida interna del ser humano

en la medida en que ella se manifieste "en actos y actitudes,

en una visible accidédn reciproca con la realidad obkjetiva"
(4) ., diferencia esencial de la drama-ica ¥y épica con la
lirica. Ademas ofrecaen "una imagen total de la realidad obje-

tiva" (5), caracteri

tica que, por ejemplo, no se da en el

cuento.

Para el objetivo presente, es suficiente mostrar el

contraste gque existe en las imagenes de totalidad entre 1la

novela ¥ la tragedia. La novela ofrece una imagen total de la
realidad objetiva a través de la totalidad de los objetos de

una sociedad, gue Lukacs explica de la manera siguiente:

{La novela plasmaj la vida scocial del hombre con su continua

reciprocidad con la naturaleza que lo rodea ¥ que forma la base de

su actividad social, con las diversas instituciones y costumbres

sociales por las que se efectuan las relaciones mutuas de los

miembros de una sociedad. (8)



36

La tragedia en cambio muestra a traves de la "totalidad de

movimienteo", gue el autor citado entiende asi:

Al concentrar el drama (tragedia) el retlejo de la vida en la

plasmacién de una gran colisién, al agrupar alrededor de #sta

todas las manifestaciones vitales y desplegarlas siempre en su
relacién con esa colisién, simplifica y generalica las posibles
actitudes de los hombres frente a sus problemas vitales. La
plasmacién se reduce a la representacisn tipica de las mas
importantes y caracteristicas actitudes humanas, se restringe a
aquello que es imprescindible para la configuracién dinamica de la

colisién, es decir, & los mrovimientos sociales, morales y psico-

légices que producen y luego resuslven la cclision. (7)

Si la novela plasma una "totalidad de objetos” de una socie-—

dad, lo hace siguiendo S0 proceso de disolucidn o de
ascensidén. Por su parte, la tragedia al mostrar la "“tota-—
lidad de movimiento”™ lo consigus & traves de la solucién de
un conflicto. Es decir que el nivel literario de la tragedia
da un modelo de una sociedad humana en su totalidad por medio

de la muestra de un conflicto aguds,

de las
fuerzas opuestas surgidas de un proceso de transformacidn
social, resumiendo los diversos movimientos scciales, morales
Y psicolodogices gque participan en €l chogue: tales son los

rasgos generales de toda tragedia. Condicionada por ellos

estd la estructura tragica (subgénero) gue ofrece algunas
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variantes, para gue se manifieste una debe ser seleccionada

por el nivel pragmatico, mismo gue se& expondrad a conti-
nuacidén.

El nivel pragmatico es el seleccionader de las va-

riantes segun sea el efecto estético-ideoldgice perseguido.

Aqui se describira el més comin dentro de la tragedia, se le

ivo. Para ello se

nombra efecto estéetico-lideoldgico ccocercit

expone una breve semblanza de ella segun Augusto Boal (8). El

de lo gue rara Rristdételes es la

inicia con
virtud, pues es el concepto clave para comprender la

stotelica de ia tragedi griega (que es

definicid
coercitiva en su mayoria) . Asimismo para desentraiar su

efecto estétice~ideocldgico, serialado an La Poética de

Aristéceles, es decir, lo explica ceomentandd la obra del
filésofo.

Boal dice gue para Ariscdteles la wvirtud es el com-

cidad) en donde no se

portamiento bu<no (encaminado a la fel

verifica exceso ni carencia. Asi la sencia de ejercicio
fisico, extenuan cuerpo. En
cambio, el a su pleno
desarrolles Ahora  bien, las

virtuosa scn: la volun-

condiciones

tad, en donde el hombre guiera actuar & cierta manera; la

libertad, es decir, el indivicduo que actia no debe ser objetoc

cual el sujeto escoge

de cocaccidn; el conocimiento, por el
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una acciéon dentro de varias, seleccidn cuyos términos conoces
y constancia, es decir, su conducta no debe ser esporadica,

sino debe formar habito.

Los comportamienteos virtuosos, basados en las carac-
teristicas anteriores, existen en todos los ambitos de 1la
actividad humana, puede haber un carpintero virtuoso, un
militar wvirtuoso, etc. Pero la actividad gue engloba a todas
las wvirtudes particulares de los hombres es la politica. Es
donde hay mayor virtud, pues centiene a las demas actividades
humanas. Su fin es la justicia entre los hombres a traveées de
las leyes, como dice Boal: "En uUltima instancia, la felicidad
consiste en obedecer las leyes" (9) . La tragedia coercitiwva
contribuye a ese fin. Segun Boal funciona asi:

l. El personaje sigue un caminoe ascendente hacia 1la
felicidad, al mismo tiempo gue se establece una relacidn,
llamada empatia, la cual consiste en permitirc que el
espectador siga al personalje a través de sus experiencias: el
espectadcr siente como si estuviese actuando €&l mismo, goza
los placeres vy sufre los dolores del personaje, al exmtremo de
pensar sus pensamientos.

2. Se establece un conflicto entre la accidédn del per-
sonaje (falla o error) Yy los valcores de la sociedad en 1la
cual vive agueél, el cual revierte su camino hacia la feli-

cidad, llevandolo al infortunio.
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3. El personaje reconoce su error Yy sufre las conse-
cuencias en forma violenta, con su propia muerte o con la de
sus seres gueridos.

Como se vio en &1 puntio 1, el espectador al estar unido
empaticamente con el persconaje sufre igual que €1 un cambio
de fortuna, reconoce el error vicariamente y se purifica de
la caracteristica antisocial que reconoce poseer, prepa-—
randolo para que en la vida real sea un virtuose, es decir,
un adaptado a la vida social.

aterminan la

Arriba se ha descrite les dos niveles
estructura de cierto tipo de tragedia, quseda describirla. En

—oercitive o de su efecto

8
(o]
I
[¢]
)]
1]
n
[4]

r
la explicacicen de
estético-idecldgico, ya se adelantd en lineas generales los

de la misma, se enfocara,

elementos Y organizacid

detallandols mas, el argumento.

—e gque la mas importante de

Aristireles en La

del drama tragico es la trama o argumente, yva que

las parte
considera que "la tragedia es reproduccidn imitativa no
lo lleva

precisament2 do hombres since de sus accicr

tremo de d=acir que una tragedia €3 posible con

hasta el e

s6leo el argumento aun sin caracteres {perscnajes) . Agui se
considera gue lo mas importante en ella s la unidad de
caracter (el héroe tragico) Y argumento, aun cuands por

razones expositivas las separamnos. Si se considera la trama

como el resumen de las acciones representadas en un drama
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concreto, la trama de la estructura de la tragedia coercitiva
debe ser mas abstracta. Se sabe a estas alturas que el
argumento de este tipo de tragedia va de buena a mala
fortuna. Ahora bien, debe observarse como le se presenta el
Problema de seleccionar el argumento ¥ el caracter a Aris-
todteles, en una muestra del mecanismo del nivel pragmatico.
El estagirita rechaza tres posibles argumentos, dando sus

razones:

es, primeramente, claro gue no deben aparecer los varones buenos
trocandoseles la suerte de buiena en mala -gue e8te ne inspira ni
temor ni compasién sino repugnancia moral-, ni los malos pasando
de mala a buena ventura -que esto fuera la cosa mas contraria a la
tragedia, puesto gque noO respeta ninguna de las que debiera: pozque
no es ni humanitario ni compasive ni tremebundo-, ni presentar a
los rematadamente perversos cayendo de buena a mala fortuna —-que
trama semejante fuera tal ve= humana, mAas sin compasion ni temor,
porque éste nos sobrevive ante lo inmerccidamente desdichado, y
aquélla respecto de nuestros semejantes, gue, en  verdad, la
compasién se funda en lc inmerecido de la desdicha y en el temor

rera que en este caso no habra compasion ni

de la semejanza, de m

temor. (11)

Aristételes rechaza estas tres posibilidades porque no sirven
a la catarsis, es cdecir a la adaptacidén social por medio de
la identificacién en la bonanza y la desdicha (la compasién vy

el terror) del espectador hacia el héroce tragico. Quedarian,
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siguiendo a

aufmann {(12) el personajse con falla que va de
mala a buena fortuna (Aristédételes le da una ligera atencidn)
y el del personaje virtuoso gue va de mala a buena ventura

(13). El fildsofo griego dice:

No queda, pues, sino €l termino medio entre tales extremos, Yy e€s
éste es el caso de guien, sin distinguirse peculiarmente por su

wvirtud y justicia, sSe le tru=ca la suerte en mala No precisamente

por su maldas o perversidad, sine por un ezror de esos gue cometen

los puestos en gran ma y prosperidad,

mo Edipo y Tiestes, &

otros varznes ilustres por el estile. (14)

Al adentrarse en el argumento de la tragedia coercitiva, se

ve en gue <cnsisten sus partes fundamentales, siguiendo a

Aristoteles: el conflicto, la peripecia v la luminacién. La
parte principal del argumento es el conflicto, el enfren-
tamiento entre el héroe tragico v el ethos (valores Yy
acciones virtuosos peoliticamente). Lucha gue no se da entre

dos visicne

casc de una

guerra entre mas bien en

la convivaern

cdos visiones

que a prime

p2ro gue en verdad

en una caracteristicae de su

comportamienrto que a la vez

© ha hecho scoresalir y fallar.

1
Tal rasgo s su impetuosidad; su energia no controlada que
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desborda sus papel social y lo hace perder 1los limites
permitidos a su acciédn social. Hegel (15) dice que lo tragico
consiste en gque ambas partes del conflicte tienen su derecho
sSi se tomaran aparte ¥y que sdlo se pueden realizar en lo qgue
tienen de verdadero y positivo negando y violando a la otra
fuerza igualmente justa. Por lo gue el hérce cae en culpa,
pues en €1 esa fuerza legitima en si, se particulariza y por
ello pierde contacto con la virtud politica de Aristdteles
que se ha apuntado, la solucién del conflicto viene a superar

"sdlo la particularidad e

clusiva gque no ha podido acomodarse

a esa armonia” (lc¢). Asi gue una fue

la otra; el ethes vence siempre en las tragedias coercitivas
al héroe o bien al error del héroce.

El conflicto se da cuando menos en dos niveles. En uno
el desbordamiento del heroe cuaja, por asi decirlo, en un
valor permitido a otros dentro de la sociedad en que se
desenvuelve, pero no a ¢1 como representante de una sociedad
(de ahi gue la mayoria de los personajes tragicos sean nobles
o reyes). En el otra, mas profundo, el conflicte se da entre

la libertad de accion del

i~

a necesidad social de

virtud politica. Colisidn en Gitima sale triunfante.

La peripecisz, segun el {fildsofo griego citado, es "la
inversién de las cosas en sentido contrario" (17) ¥y da como
ejemplo lo gque sucede en Edipo Rey "que el gue vinoe a

conforzarle vy librarle del temor gue tenia por 1lo de su
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madre, en habiendo mostrado quien era, le causd contrario
efecto" (18). La maxima peripecia a nuestro ver es la que
sufre el protagonista tragicco que creyends que se encuentra

en un estade de felicidad y gue su actuar esté& dentro de los

requerimientos sociales, pasa lo contrarico gue su actuar da

inicio al conflicto ¥y a su desgracia. s lo gue se llama
ironia y que permea la mayor parte de la obra tragica al

fundamentarse en el comportamiento ciego del héroe en un

mundo muy confuso.

Otro rasgo cdel argumento lo constituye lo gue llamamos

iluminacidn, segun Wright:

Se trata de= la comprensién, por parte del héroe tragico de lo due

esta sucediendo: el reconocimiento de que no es perfecto y, por lo

tanto, responsable de su suerte. En el campo del psicoanalisis es

la eliminacion de loss complejos ¥y frustraciones haciéndolos

conscientes y permiti¢ndcles que se manifiesten. La figura central

en el escenarie atraviesa por una terrible crisis que le permite

tener consciencia de un defesto o falta interior. Puede perde:z la
batalla o incluso su propia vida, pere mu-2te siendo un hombre

mejor ¥y mas feliz por el hecho d= haber reconocide su

imperfeccion. (19)

Aclarando que:

Este término no significa la obtencion de un conocimiento objetivo

© real a partir de las palabras que se pronuncien en la obra, de
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la accién o el dialego, sino de algo que siente
protagonista y que mediante él1 se trasmite al publico

sentimiento debe

© hace el

{...1 Este
elevarse por encima de

(20)

los acontecimientos
perturbadores de la pieza teatral.

La iluminacidn consta de dos partes. En la primera, el

personaje reconoce su error y se arrepiente. En la segunda,
acepta el castigo al que se ha hecho acreedor.

En conjunto es
el inicio

¥y el recorrido de regreso del héroe al ethos que ha

violado; es su redencidén. Tante la (s) peripecia (s) come la
iluminacién son fundamentales en la tragedia coercitiva: son
el castigo de fortuna, fisico y moral del hérce y, como se ha
visto también, del espectador en sus rasgos considerados como
antisociales. Por wultimo, se debe hacer la indicacidn gque
tanto el conflicto.,

las peripecias y la iluminacién se pueden
dar en diferentes maneras Y juegos, mismas que no se
describen, pues agui s46lo se muestra la cuadricula general.
Mas adelante, en el analisis concreto de El1 Caballero de
Olmedo se daran mas detalles.

Ampliande lo gue se ha declarado sobre el protagonista
tragico, se dira, apedandose a Aristdteles, que no debe
distinguirse por su virtud o por su Jjusticia ( se conoce lo
que esto significal), aunque sea mas bueno gue malo. Ademas,

sufre una peripecia de buena a mala fortuna debida a un error

(hamartia) y no a su maldad o perversidad. Asimismo es en el
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caracter donde se manifiesta la agudizacién del conflicto
central, es el gue mas lo sufre, mientras gque los otros
personajes muestran grados decrecientes de &l. Segun Lukacs
es agquel gue tiene “una relacidon mas intima con los problemas
de la colisidén, con la crisis histdérica concreta a gue se
enfrenta" (21). Su contrincante es el ethos dentro del cual
se mueve. "El héroe -segun Duvignaud- recgresenta lo andmico,

lo que debe ser desechado para gue una socliedad funcione, lo

que debe ser coaccionado'™ (22) .
Paraddjicamente 1l caracter es la realizacidn individual
de un ethos, perc lo hace diferente a un "virtuoso". Aquél lo

lleva al 1limite de perfeccidn, es un ser sobresaliente,

mientras gue el "virtuoso™ es un mediano gue no se destaca en
el cumplimiento del etcthos. De ahi resulta que generalmente el
héroce tragico sea un noble o un revy, ya que serlo es parte de
su perfeccidn.

Se describira ahora el caracter tragico. El1 héroe es un
personaje hecsho, no en aprendizajie, en donde nunca ha habido

una escisidn entre pensar v compertamiento; su actuar

ratifica su

<

su ideoclogia motiva su accion;s

dandole estabilidad.

un convencide d

que el ethes al cual
pertenece es el mejor posible, pues su historia personal es
una prueba de ello.

Lo gue le da otra caracteristica: su seguridad, su

determinaciéon para cumplir el objetivo claro preciso b4
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definido: 1la realizacidén de su ethos del que ha sido un
representante distinguido activo y emprendedor, combatiendo
con ahinco todos los obstaculos gue le impidan ser una
cumbre. El fin del héroe es la realizacidén de su libertad
dentro de la necesidad de su ethos. En conclusién "sélo el
espiritu implacablemente consecuente es capaz de experimentar
lo tragico™ (23).

Lo gque se ha escrito lleva a decir que el héroe tragico
es una individualidad y que ésta "parece tanto menos normal y
mas atipica cuando mas acentua los caracteres de la
individualidad” (18).

Los rasgos que lo hacen descellar y culminar el ethos
son también los que lo condenan. Se ha visto gque la tragedia
es un modelo de chogque dramatice en las fronteras de dos
tipos de sociedad que se dan simultaneamente, aun cuando es
mejor decir gue no es entre dos sociedades sino entre una
sociedad que tiene que hacer frente a una transformacidn
social. Aungue en perspectiva se pueda decir, por ejemplo,
que se da entre estructuras tribales a urbanas en las
tragedias de la Grecia Clasica y entre La Edad Media y Los
Tiempos Modernos en muchas del Renacimientoe (25). Lo que se
da es un conflicto &n lo gue lo moderno aparece cadticamente:
"la conmocidn provocada por el cambio global del sistema de
vida, anima o reanima una capacidad de innovacién adormecida

gue puede tomar formas aberrantes si uno se refiere a los
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valores antiguos e incluso a los valores "nuevos" no insti-

tuidos aun" (26) .

Tratando de precisar la cita antericr, el héroce al ser
un personaje gue por su propio papel social (noble o rey)

puede hacer uso de su libertad gque pone en sSus manos la

indeterminacién de valores del mundo qu= le rodea y que junto
con  sus rasgos de confianza v actividead, lo inclinan a
fallar. Situacion que ejemplifica bien Macbhbeth gque siendo un
neble ejemplar, le rodea una nobleza decadente @ ingenua que
le dan ocoportunidad de tomar el poder real de una manera
ilicita. No sdlo los rasgos del caracter mencionados arriba

lo llevan a errar, el mnedio

iente

confundide o
decadente contribuyen a su caida.

El personaje tragico acostumbrado a gue su accidn es-—
pontanea coincida con los valoraes sociales es un ser que se

deja llevar por 1la

"voluptuosidad de lo posible” (27). En
palabras de Jean Duvignaud:
los hiroes tragicos parezen exaltar la espontaneidad por eoposicién
al universo reglamentado do la sociedad, mostrac la “parte
raldita” del ser humans; todo pasa cemds si trastorno de las
estructuras pesmitiera a  la  cspontaneidad  “natural® de los
instinteos de ias Tendena % necesidades, hasta entonces
reprimidas © canalizadas, vertidas en el munds ds las insti-

tuciones [...] €sa espontanzidad del dasec, si bien se despierta
por el cambio estructural cue destruye o afecta profundamente a
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evidentemente representa el conflicto de una
regulado o© mal

(28)

las normas antiguas,

libertad Qque se expande en un mundo demasiado

regulado, donds tiene que afrontar obstaculos insuperables.

el héroce tragico manifiesta "el suplicio de una

a la vez" (29). Es un ser

En suma,

individualidad exaltada y castigada
que desborda su rol social, gue lo hace ser un individuo, un
separado, un solitario, un pecador. Generalmente es la lega-
lidad lo que €1 viola. Para el caracter tragico el "acto de
transgresidn es un desgarramiento daeloroso ¥y terrorifico"
(30), puesto gue como expone Lucien Goldman en su articulo

de conciencia posible para la

"Importancia del concepto
comunicacidén”: "Todo grupo tiende, en efecrto, a conecer de

la realidad, pero su conocimiento no puede

manera adecuada

llegar mas ggue hasta el 1limite mamximo compatible con su
existencia” {313 . Bl protagonista tragico ejemplifica de
forma individual esto, pu=as al ser un representante del
ethos, no puede aceptar la transgresion que ha cometido sin
negarse o© dejar de ser lo gue hasta ahora ha sido:; ahi se
encuentra su limite. Por consiguiente, el heéerce acepta 1la
necesidad de su castigo para volver a ser lc que ha sido. En
la dialéctica de la iluminacion tragica ¥y en palabras de

Lukacs:

En la colision dramatica ([tragical ocupa el primer plano 1la
iniciativa individual. Las circunstancias gque producen con una
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corplicada necesidad eSa iniciativa se indizan solo en rasges muy

generales. Apenas en la colision, en el desenlace de la colision,

se& manifiesta vonITretamente la limitacisn y restricecion, la
determinacién histérico-social del acto humano. (32)
Q, en palabras de Nietzsche "El individuo, con toda su

ponderacién y mesura, cayd en el olvido de si mismo, propio
del estado dionisiaco, y olvido los preceptos apolineos" (33)
Yy "en su tentativa de romper la barrera de la individuacién y

de guerer s=

el la Unica “es

=nzia del utniverso, hace suvyo
el conflicto primordial oculto en las ccsas, es decir, sa

hace criminal y sufre” (26). Es cportunc aclarar gue para

Nietzsche la individuacién es la que establece limites al

actuar hu

mientras lo dionisiaco une &1 individuo con la
totalidad.
Duvignaud, por el contrario, afirma gue el caracter se

hace individualidad al wiolar la

Hay una contra-—

diccidn pero sdlo es aparente, para mostrarlio, se amplia la

explicacidén de lo que para Nietzsche es lo dicnisiaco:

[este avasallamiento

se  man ante tods, en

pexd

cio de los inrtintos posliticos, a la indife-
rencia, y aun a la hostilidad, respeste a £stes, aungue, por otra
parte, Ssea bien cierto que Apole, creador de Estados, as tambieén

el genic del principio de individuacien, y gue el Estado y el amor



del hogar no pueden subsistir sin el asentamiento de la perso—
nalidad individual. (35)

Lo cierto es que se dan las dos cosas. El héroe se
individualiza al separarse de su ethos al ser un "atipico" o
un criminal, pero a la vez es un individuo humano y no un

animal al plantearse limites y formas de actuacién apolineas
a su energia dionisiaca. Se da la paradoja de gue es mas un
individuo particular al salirse de los limites de la indi-—
{en otras palabras a ser un virtuoso politico segun
Aristoételes). E1

viduacioén

héroe es uUnicamente individuo cuando va

individualizado en un

separado de su animalidad, es decir
primer nivel, rebasa los limites permitidos a su actuar,
siendeo individualizado en el segundo nivel. Lo gue desea la

tragedia coercitiva es evitar esta segunda individuacidén.

Por ello, la falla o error tragico (hamartya) consiste
en que el personalje tragicoe se individualice en el segunde
nivel, al sobrepasar los limites a &l permitidos en una
sociedad establecida vy de la cual forma parte y aue permitid
su primera individuacion. Tal socicdad esté& en crisis y de
alguna manera facilita la hybris (desubicacidédn o desmesura) .

Ahora bien, las fallas del héroe se concretan
generalmente en su aspiracion al poder o al placer; en
acciones que tampoco estan estructuradas en una nueva

sociedad y que por lo tanto son andmicas para la antigua y
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que si no se controlasen formarian un cacs, desde la visién
de la sociedad tradicional.

Ya cometido el error vendrd el castigo gque redime y
concilia gue, por una parte, asesina o mutila (la catastrofe)
al que franguea las fronteras del ideal de virtuosidad

politica. El transgresor es representads> por el caracter que

encarna un papel social propenso a expandirse, (3%) por el

otro, est& el sentimiento de culpa “tan esencial al hombre

tragico gue sin €1 no puade darse vivencia tragica alguna”™

{36) porgue el he&roe "es agquel hombre gue tiene una éetica en

virtud de la cual se sale hacedor de hachous ¥y responsable por

ellos " (37). El sentimients de Culpa y 1lcs remordimientos
son, segun Weisz "verdaderos obstaculos contra cualqgquier
evolucidn*™ {(38) . Sentimiento cie culpa producido por la

negacién que ha hecho de s1 mismo Yy, por consiguiente, del

ethos gue lo ha creado v faverecido. Por lc gue los héroes no

son individuos e el sentide moderns de la palabra sino
persconajes inadaptados causa del propioc acto que los
valiza, reciben =u un mal, un

y, el sentimiento

los remordi psico-

cazben sufrir

iendcse a esto la iluminazsién gue es el reco-

nocimiento racional de qgue han hecho mal. Fodemos notar la

progresidén de su castigo: primero, un sentimiento de culpa:;
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después, en la iluminacién la constatacidn racional del qgue

ha errado; al final, la catastrofe, la eliminacién fisica del
transgresor © de sus allegados. Es un aparato efectivo que

tiene como fin "purificar", como ya vimos, al espectador de

su energia dionisiaca incontrolada.

El tipo de iluminacidén y de catastrofe guardan relacidn

con el grado de confusidn que tengan los valores del mundo en

que se ha desenvuelto el héroe, se da kaio la ecuacidn
siguiente: a menos confusidn de valores en la sociedad de la
obra, mas claro Yy contundente el castigo. En lo que respecta
a el sentimiento de culpa vy & la 1iluminacidn, existe la
posibilidad de que se manifiesten obscuramente, pues el
conflicto puede darse de una manera oculta. El protagonista
se siente intranguilo, pero no sabe a ciencia cierta por qué.

Y en lugar de reconocer de una manera precisa que su

sacrificio es una victoria de su ethos y una afirmacidn de si
mismo, ademas de gue “con su muerte el héroe tragico afirma
la universalidad de sus fines” (40), unicamente lo intuye. Es
un  Jjuegoe posible dentro de la estructura c<le la tragedia
coercitiva.

Por lo que respecta a la falla gue comete el héroe, ésta

debe ser inconsciente o cuando mencs producida por

una
especie de ceguera "pues luchar contra una verdadera
necesidad, contra una necesidad, que an cuanto tal, es

invencible, carece de sentido. Cuando ésta es revelada hay la
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catastrofe” (41). Tal necesidacd impide "la plenitud total que
seria la reconciliacion del hombre con su esencia, toma el

aspecto de la fatalidad, de lo inelu

le"™ (4Z). Es la forma
abstracta gque toma la necesidad social; es la presidn que
condena la ancmia.

Por lo que toca a la génesis de la tragedia, en el nivel

histérico, entre los autores consultad

hay acuerdo en que

existen dos pericdes histéricos en

ha florecido 1la
tragedia (sin negar gque existan tragjedizsz fuera de ellas): E1

siglo VvV antes de Cristo en Grecia VY

VI vy XNVII en
Europa. En ambas épocas se han dado grandes transformaciones

histéricas de la sociedad

amana  que £

zan la emergencia

del género tragico. En referencia a ellc

rnant escribe:

Para que la tragedia aparezca en Greria debe haber primero

una distancia ent

el pasado heroiczs, entre el Fensamiento

religioso, propic d¢ una épota anterior

pensamientoe juridico

y politico que es el de la

senta la tragedia. La

distancia debe ser lo su 2

el conflicrto

de valores se sienta p

smo tiempo debe se

suficientemente puegueda paza  gue  al

eliminado, rechazado,

forma que la confreonvacién.

Por la misma raZin, paza gue at

Jico, la a=cion

humana debe haber aparesido coms tal, gpers el agente humane no

debe haber adguirido un status demasia

la categsria

psicologica de la voluntad no debe

vy la distineién

entre crimen voluntaxio y crimen inwvoluntario no debe ser lo
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independiente de los dioses. Este es el momento de la tragedia.

{43)

Tales rasgos de la Grecia Clasica se pueden extrapolar, con

algunas precisiones y cambios que mas adelante se veran en el

capitulo sobre el contexto histérico, a los siglos XVI y XVII

europeos. Sobre la base de ser épocas en las cuales una clase

dominante citadina trata de controlar su pasado tradicional y

heroico que en Grecia estaba representado por las epopeyas

homéricas y en Europa por los cantares de gesta. En ambas se

resalta, entre cotras cosas, el ideal heroico del honor,

incompatible con una sociedad citadina. Ndotese gue lo dicho

en el presente parrafo trata de 1la tragedia en general, 1la

coer_citiva seria aquella en la cual la solucidn a ese
conflicto mirara al pasado.

Por lo que se refiere a la sociedad del Renacimiento

europeo es una socliedad que estd siendo trasformada ¥y que,

sin embargo, sdélo conoce los valores tradicionales feudales.

Por ello, en la tragedia se pone limites a la libertad del

héroe gue maximiza sus valores. Unica imagen posible de 1la

clase dominante qgue ve la desintegracién de su clase como

extralimitaci®n o crimen y no comeo el inicio de un cambio

social estructural. Esta es la causa de gque muchos prota-

gonistas tragicos sean hércoes feudales.



Asil pues, la tragedia implica la necesidad de implantar
limites a una libertad que se ha realizado dentro de los va-
lores tradicionales. Es la lucha de una sociedad ccmpleja
contra la excelsitud de sus miembros que desbordan sus pape-

Admira

les sociales Yy desequilibran

y condena el esplendor eroico de guerras y conqguistas que

“uar conforme a su

daban a sus héroes esa

esencia. Felicidad gue el actuar estaba

lejos de las ciudades en o por la situacidn

no permitidas en el

extrema de peligro en
oo debe frenarx

interior de una

la disgregacidn motivada centrifuga de la

furturo. En la tra-

transformacidon social:

combinaciones, es la

gedia coercitiva, el héroe, en

conjuncidén de estas fuer las épocas

historicas donde la sitcua

Tienen

ple se les puede llamar <&poca
gue al mismo tiem-—

ideales heroicces, feudal

< T wotual, pues no son

Po que no van de acuordon

citaedina, crmpleija, con camoios

practicas eon
imente, la desorga-—

historices, que sl se Ilevarar a cabo toz

nizarian. Sociedad gue debe detener ios nuevos valores

ituaciones

emergentes que la trasfcrmarian,

deben ser coaccionadas
acciones mesuradas, virtuosas. ¢

cdoble peligro.
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13. Se muestra el siguiente cuadro en donde se observara las
diversas combinaciones de argumentos Yy persconajes con la
funcidn social © pragmatica gue producen. Hay que indicar dos
cosas, la primera que el sentido de virtuoso es adaptads
social, la segunda que Slo ponemos los personaljes Y
argumento mencionacdos por Aristoteles.

ARGUMENTO de mala a buena fortuna de buena a mala fortuna

PERSONAJE

virtuoso 1 drama rosa 2 drama de humor negro
héroe 3 tragedia progresista 4 tragedia coercitiva
tragico

malo 5 drama de humor negro 6 drama ejemplar

En el cuadro anterior se puede constatar las espe-

cificaciones del nivel literario Y pragmatico en su
estructura. Resulta claro gue si el nivel literario de la
tragedia exige un conflicto agudo, un personaje “virtuoso" no
encaja. Por otro lado, el héroce tragico, personaje ggue sSi

puede producir un conflicto agudo, tiene dos pcsibilidades de
argumentes que el nivel pragmatico se encarga de seleccionar
Abundando en el comentario del cuadro,
estaria para nosotreos un Grama rosa
sistema social gue modela, en el € esta
que refuerca el sistema social, las cacs
llenas con dramas d2 humor negro gue recharan
social mcdela

asificaci esta wmasada
argumentos,

o le

muy
ervido Dara
dentro !

Esta <l
de los per
determinar 1os
d

estructura coercitiva en
particular. Por 1o qus corocemes las fronteras del
encuadire de la tragadira coercitivas héroe tragice como

personaje y argumento gue pasa de buena a mala fortuna.
1l4. Aristédteles, op. cit., p. 149.

15. Cfr. Hegel, PFodtica, p. 277.
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3. CONTEXTO HISTORICO

Inicio con dos largas citas pero indispensables. Enmarcan la

intencién en este capitulo. La primera es de Carlos Marx:

En la produccién social de su existencia, los hombres entran
én determinadas relaciones, necesarias, independientes de su

voluntad, en relaciones de produc

on  que corresponden a un
determinade grado de desarrollo de sus fuerzas productivas
materiales. El conjunto de estas relaciones de produccidn cons-—
tituye la estructura econdmica de la sociedad, o sea, la base real
sobre la cual se alzia una superestructura juridica y politica, y a
la que corresponden formas determinadas de la conciencia social.
El modo de produccién de la vida material condiciona, en general,
el proceso social, politico y espiritual de la vida. Ho es 1la
conciencia de 1los hombres lo que determina su ser, sino que es, al

contrario, su

lo que determina su conciencia. En un
cierto punte de su desarrollo, las fuerzas productivas materiales
de la sociedad entran en <contradicsion con las relaciones de
produccion existentes, es decir, con las relaciones de propiedad
{gque son solamente fu eXNpresion juridica) dentro de las cuales se

habia movido hasta

¢sas  fuerzas. Estas relaciones, de
formas d= desarrollo de las fuerzas productivas se convierten en
sus cadenas. Y entonzes comienza una epoca de revolucioén social.
Con el cambio de la base econdmica sSe transforma mas © menos

rapidamente toda la gigantesca superestructura. Cuande se estudia

tales transformaciones, es indispensable distinguir siempre entre
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la transformaci®dn material de las condiciones econdmicas de  la

. produccién, que puede ser constatada con la precision de las

ciencias naturales, y las formas juridicas, politicas, religiosas,
artisticas o filosdficas, o swa, las formas ideolégicas que
permiten a los hombres concebir este conflicto y combatirlo. Del
mismo modo que no se puede jusgar a un hombre por la idea que
tiene de si mismo, asi tampoco se pueds JUgar a una eépoca de

transformacién por la ccnciensia que el

tiene de si misma; es
preciso explicar esta conciencia mediante las contradicciones de
la vida matecial, mediante el conflictu existente entre las
fuerzas productivas de la sociedad y las relaclones de produccidén.

[@ 9]

Cita de la cual se aguilata el origen histdrico y de base
real de la superestrucrtura cultural y su eventual desfase con
ella, la utilizacion del arte -como integrante que es de la

superestructura- para interpretar y ccmbatir los conflictos

que generan las transformaciones sociales, claro esta, desde
cierta visidn de clase.
La segunda cita ajusta los planteamientos anteriores de

la relacion existentoe ontre la

Inorostructura Y la base

material. Pertenece a Federico Engels:

Segun la concepoion matezialista

la historia, el factor
gue es determinante en ultima instancia en la historia es la
produccién y la reproduccién de la vida real. Mas no fue afirmacio

jamas ni por Marx ni por mi. 3i ahora alguien tergiversa las cosas
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afirmande que el factor econdmico es el Gnico factor determinante,
lo que hara es transformar aquella proposicién en una frase vacia,
abstracta, absurda. La situacién econdmica es la base, pero los
diferentes momentos de la superestructura -las formas politicas de

la lucha de clase y sus resultados:; las constituciones promulgadas

por la clase victoriosa tras haber vencido la batalla, etc., las

formas Jjuridicas, Y hasta los reflejos de todas estas luchas

reales en el cerebro de los que patticipan en ellas, las teorias
politicas, juridicas, filosoficas, las concepciones religiosas y
su evolucién ulterior hasta constituir un sistema de dogmas-—

ejercen también su influensia sobre el Curso de  las luchas

histéricas y en muchos casos determinan su forma de modo

preponderante. Hay accién y rwaccién reciproca de todos estos

factores, Yy €5 a traves de ellas como el movimiento econdmico

acaba por afirmarse como eclemento necesario en medio de la masa

infinita de cosas accidentales (es decir, de cosas y de acon~

tecimientos cuyo lazo intimo reciproco es tal lejano © tan dificil
de demostrar dque podemos considerarlo como neo eXistente, que

podemos pasarle por alto). Si no fuera asi, la aplicacion de la

teoria a un periodo cualquiera de la historia seria mas facil que

la solucién de una simple ecuacion de primer grads f{...} (2)

En esta ultima se observa que la relacidén gue se encuentra
entre la estructura econdmica-social Yy la superestructura
(que en el caso presente es una obra de teatro) se da a
través de una compleja serie de mediaciones, a la vez que es

reciproca, es decir, que el sentido de la relacién no sélo se
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manifiesta de 1la base econdmica a la superestructura sino

también a la inversa.
Ahora bien, el plan del presente capitulo es ir de la
base econdmica a la estructura social para después llegar a

la situacidén historica.

ahi, pasar a la ideclogia domi-
nante vy luego a la cultura dominante. anter es el
proyecteo de este capitulo, no el enlistado de todas las
mediaciones posibles. No se toma ern
ejemplo, la bicografia de Lope de Vega,

obra, las relaciones

obras de otros dra

es completamente oracticamente

imposible cubrir poder hacer una

lectura de la obra paera llegar a

la meta. Ademas de que  se ondran
T P

agui, se suman el ag?nerc vy 103

Yy el honor

tiene lo

gque proceso
de la medi

causa al gus

sigue sin
nivel causa
de gue hay saltcs

mas "elevado", para seguir cor

estructura, influve en  uno
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camino principal, un "tronco®". Al seguirlo se sera lineal,
pero se serad mas inteligible. porgue el objetivo no es
mostrar en detalle la mediaciédn, es mostrar soéleo sus lineas
generales, el paso de uno a otro nivel, de una a otra
mediacidn.

Es por ello que mas qgue rodear a la obra de Lope de
datos politicos y culturales de la época, se persigue captar
coOmo esa etapa histdrica es posibilitadora de la misma. Se
vera a E1 Caballeroc de Olmedo como producto de una época,
cuestidn que permite interpretarla, pues esta impregnada de
ella. De ninguna manera se considera que la obra sea
solamente la expresion de una ideologla de una clase espe—
cifica {la mediacidn en su origen, Y su permanencia
contradicen tal idea). tra aclaracion, no se olvida 1la
autonomia relativa que tienen los niveles de mediacién, pero
sobre todo, del nivel literario ya gue es una cbra literaria
la que se estudia. Considerandola en el analisis concreto del
texto en el argumento y persconajes del mismo.

Para adentrarse en el procesoe mediador es necesario
redondear lo gue se establecid en el capitulo "La tragedia™,

con ese fin se cita a Lukacs:

es evidente gue no puede haber tragedia sino en el momento en que
los ideales de la clase culturalmente dominante comienzan a deve-
nir problematicos: la clase siente todavia su vocacién a la domi-

nacion (lo que, en el plano artistice, se expresa en el hecho de
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que ella considera el cumplimiento de la stica de clase como el
inico acte heroico! pero, al mismo tiempo, se da cuenta -aungue

-de que sus ideales

nconsciente

ello ocurra a menudo de manera
tienen necesariamente que volar en pedazos ante la sociedad dada y
que su expansidn, su cumplimiento deben llevar a la ruina a su
naturaleza pueden nacer

portader. Sélo en un terrenc de esa

conflictos tragices, tragedias podercsas. (3}

Tal terreno resulta de una época histdérica en donde una clase
de fuerzas qgue se

o

entiende a la vida como una dialécti
aniguilan mutuamente con energia inguektrantable. Muy dife-

gue el teatro y por

rente a la que indica Octavio Pa=z,
Ttente una teoclogia

ende la tragedia se da en donde ez inex

vy donde 1la

nonopolizada por una burocracia ecle
politica consiste en "el libre intercambic de opinicnes'" (4)
como er la Atenas del siglo V A.C., eépoze en que la socliedad
se observa 1la

- RBien

dialoga censigo misma, segun

la especificidad de

generalidad de Pa:z

diferencia entre
zedia coercitiva es

Lukacs. Creo al igual gue éste gu
situacidn v que

marse; en suma, a

a la vez le ayuda a
adaptarse o bien, a manipular a otras clases para poder
proceso de trans-—

rivilegia

conservar su puestc

formacidén histérica. Asi puoes, C. I de oOlmeds es
producto dialéctico de cierto tramo de la transicidn del
orden feudal al orden capitalista gue hace posible ese
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dominante ¥y el cual modela la obra de Lope. Para adentrarse

en lo anterior, se vera primere lo que fue el sistema feudal.

Desde una perspectiva marxista el feudalismo es un modo
de produccidn social gue sucede al esclavismo y precede al
capitalismo. Caracterizado por una economia fundamentalmente

desarrolle, grandes latifundios en manos de

agraria, con poco
pocos sefiores, una Jgran masa campesina personalmente depen—
diente de los grandes seriores y de cuya labor éstos viven.

Modo de produccidn que desde su nacimiento, apogeo e
decadencia permanecio casi guince siglos en Europa (5) .
Sus rasgos principales son tres. El primerc gque sus

relaciones sociales de produccion giran en torno a la tierra,
pues es una economia agraria. La segunda, gue los campesinos

tienen derecho de usufructa y de ocupacidn, aungue la
propiedad sea de los seflores, prepliedad gue tiena ciertos
limites, pero que le otorga el derecho de recibir pres-—

costumbre, scbhbre el producto o©

taciones, establecidas p

heredad de sus inferiores. La tercera, en gue lo anterior se

corresponde con un tejidce de vinculos personales.
La mayoria de los trakajadores, aungue no son comple-—

tamente libres, Lampocoe son esclavos, tienen ciertos dere-

chos: no se les puede separar de la tierra, forman familias,
su sefor no tiene dsrecho de vida sobre ellos, tienen
instrumentos de trabajo propios v un minimo patrimonio. Por
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otra parte, son servidumbre gue debe cumplir ciertos deberes
para con sus sefiores, mismos que tienen otros para con sus
superiores, formando un sistema jerarguico. Otras carac-—
teristicas gue completan esa visién d2l1 feudalismo son, al
menos en su iniclio y apogeo: desintegracidn politica, mucha
desestabilidad social (continuas guerras), economia autosu-
ficiente del feudo y por lo tanto, poco comercio.

Toda esta base econdmica-social produce ciertos valores
como el honor, visto en detalle en ¢l capitulo correspon-—
diente, la condena a la usura, el fideismo, el desprecio a

toda planeacidn econdodmica,

ver a este mundo como un
transito a la verdadera vida.

Tal estructura eoonomica se rma, entre otras

razones, poOr una renovaJsion técnica. Se adapta cada vez mas

a
la brida rigida para el manejo del caballo, el arado con

rueda, la trilla:; se cultiva mas la cebada la avena,

cereales de reciente introduccién; se usa la herradura y el

molino de agua. tras

scn la mayor presién de 1los

seflores guo guerian viv después de que

las Cruzadas lcs habituarcon a ciertos un comercio cada

mas amplio qque mayores lirercades gue motiva el

crecimiento de ciudades zidén del trak

la especiali

jo. En

donde se afiade como otra ra:zdn de cambic, el poder real gue se
suma a la Jerarquia, gue al unirse cor las ciudades, amenaza

el libre juego de 1los vinculos perscnales., Ahora bien, esta
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transicidén global se conforma por pequeflas crisis de avances

Yy retrocesos. Hasta que en Europa en los sigles XIV al XVIII,

triunfa una nueva clase. la burguesia, gue conscientemente

lucha por la destitucién de la nobleza feudal.

Dentro de esos avances Yy retrocesos de la transicién

del feudalismo al capitalismo, lo gue ocurriéo en el Rena-—
cimiento italiano es ilustrativo, porque ofrece los ante-—
cedentes del Barroco 14 asimismo ejemplifica como una

transformacién social es detenida por cierta reaccién.

También muestra los cambios ideocldgicos gque se dieron en ese

avance, que son representatives de los cambios ideoldgicos

sufridos por la sociedad europea, mismos gque prefiguran los

de épocas posteriores. Por esos motivos se vera esque—

maticamente lo que pasd en esta é€poca. La panoramica esta

basada en el libro Sociologia del Renacimiento de Alfred Von
Martin (6), el cual expone los cambios ideoldgicos del tramo

anterior al tiempo de la producciéon tragica de finales de los

siglos XVI y XVII europeos, ¥y que ayudara para comprender las
del Barroco.

Su visidn se cimenta en la historia de las ciudades

estado italianas, particularmente de Florencia., donde para

é&l, se conformo la primera época burguesa. Intenta mostrar su

"espiritu” (la cultura dominante) y el trasfonde social gque

esta detras de el. Su relato enfoca la atencion en la

burguesia como clase intermedia entre la nobleza, y la clase



€9

media y el pueble. Caracteriza a tal tiempo de la siguiente
manera: "siendo la aristocracia y el clero poderes muy
el "tercer estade” se asimila vy acomoda a ellos

fuertes,
verse a la postre de nueveo repelido por

deliberadamente para

aquellos estamentos”™ (7).
iente de la acti-

Al inicio expresa gque el

vidad social y econdmica de la tierra & la ciudad, donde ésta

es "elemento movedizo Yy cambiante” (8). Afade gue en la Edad

Media se vive en un orden jerarqgquico, establecido, cerrado,
consagrado por la iglesia, orden donde cada individuo v clase
tenian un lugar gque la naturaleza % Tios le asignaban.

contra Dios v la

Intentar salirse de el es rebelars
naturaleza. Este orden lo dirigian la nobleza y el clero,
incluse el mismo rey estaba constreiids por cliertas tra-

sia era simplemente

diciones. En este orden la peguefia bur

tolerada.
—dice Von

21 desarrcllarse la
Martin- la burguesia gana poder. E1 TA2RC comerciante se
se siente limitado

transforma en gran comerciante, el
por las barreras medievales al comercic. In este momente ella

zas del dinero y 1la

es "liberal”. Se
cionales gue tenia

inteligencia rompiend
3 la

ics  lazeos o

con el clero b
Te de grupo (honord.

comunidad: sangre, tradicidn y sentim
natural con-

Surge el individualismo gue carceme
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sagrado. El dinero y después el crédito, al contrario del

suelo, moviliza al burgués, sustituye al espiritu corporativo

de los gremios por relaciones de mando.

Con elleo, abandona la comunidad Jjerarquica, conformada

de servicios reciprocos, conservadora Yy religiosa que se

ordena desde arriba -Dios vy el rey—-, en la cual lo terrenal

es sdlo simbolo de lo eterno. En tanto que el mundo burgués,

mundo citadino, es un mundo practico, desvinculado del pasado

y mas consciente de su fuerza. Empieza a ser un muando

técnico, tanto en lo gue hoy serian las ciencias naturales -

recuérdese a Leonardo- como en las sociales -véase si no a E1

Principe de Maguiavelo. Sin embargo, no se deshumaniza, la

rigueza se utilizaba para conseguir libertad e independencia,

prestigio y fama. Los nobles pobres se unen a los burgueses

con "afan de prestigio dande lugar a una nueva clase, una

nueva aristocracia del talento y de la energia activa, de 1la

capacidad indiwvidual.

En la economia se cambia al caballero feudal ocioso y

de wvida desarreglada por el empresario burgués calculador,

racional, no tradicional, gue no esta apegado a la tierra

como el labriego ni al honor profesional como el menestral.

La comunidad de sangre, de vecindario o de servicio se

transforma en una organizacion artificial v mecanica,

desligada de las antiguas fuerzas de la moral ¥y la religioéon y
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que con la fuerza racional establece el laicismo Y la
autonomia del estado.
Dentro de la nueva visiédn el tiempo se mide, se cobra

en el crédito. El tiempo es escaso, se debe administrar. Al

contrario del tiempo generacional que hacia posible la
construccidédn en varios siglos de algunas catedrales. El
hombre deja de ser un fin en si mismo. El hombre en los
nuevos tiempos se convierte en un medio para conseguir

rigueca. El wvalor vy el honcr son por s ia contrarios al

espiritu burgués de calculo. cuand> en las empresas

mercantiles maritimas

unen la aventura guerrera
aristocratica y el arriesgar comercial burgu<s. Es la época
hercica de la aventura comercial en la gue la audacia y la
falta de miramientos eran cualidades necesarias. En lo
militar se cambia a la vanguardia de caballeria pesada por la
infanteria, por lo que la aristocracia pilierde poder militar.

Por su parte los humanistas, autor citado,

(escritores, intelectuales) s= aristocracia

[«
o]
ful
B]

burguesa con su virtud del servidores de

los ricos. Estos ulcimos una formacion

faumenta la independencia espiritual dJuicio y gue,

por consiguiente, es una buena inversion {9) . Los humanistas
desprecian al puebleo, lo ven como ignorante y factible de ser

dirigido.
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Todo este proceso de cambio es detenido. Con el tiempo

el gran burgués, para conservar lo ganado, se convierte a la

"prudencia"” del pegqueno burgués. El1 "liberal" se cambia en

"conservador"” . Goza de su rigueza, se entrega al lujo. Es la

aristocratizacién de la gran burguesia. Al darsele garantias

a su hegemonia social, pacta con la nueva monarquia absoluta,

renunciando a las instituciones republicanas—democréaticas.

Asi, "se encuentran en el camino de un reaccionario retorno

al pasado”"™ (10). Se refugia en villas tranguilas, en un ocio

"intelectual", contrario al mundo citadino de su ascenso.

Surge, pues, otra estabilizacién y en ella, de nuevo se

utiliza a la religién como freno a las aspiraciones del

pueblo y "ésta nueva voluntad de distanciamiento hace derivar
del Alto Renacimiento al Barroco de la Contrarreforma'" (11).

- Al ver la perspectiva anterior del Renacimiento de Von
Martin puede creerse qgue el feudalismo europeo era una civi-

lizacidédn perfectamente cerrada. Todo lo centrario. En compa-—

racién con otres feudalismos "era consciente de sus limita-

ciones y errores y VvVela a su cultura como perfectible, ademas

no tenia un aparato estatal centralizado™ (12). Lo gue motiva

un mayor campo para el cambio y la adaptacidn, pero también

habia espacico para fuerzas, opositoras al cambio. Si

conceptualizamos como Gino Germani (13) a la sociedad moderna
como aguella gque tiene la capacidad no s6lo al cambio sino de

generarlo v absorberlo, manteniendo un cierto grado de
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integracidn, podemos observar diferentes grados de modernidad

en la historia de los palises suropeos.
Hay, en lineas generales, dos caminos en el desarrollo

europeo gue a pesar de ser diferentes se entremezclan. Uno va

de Italia a los Paises Bajos y de All: a Inglaterra y otra

cgue se desarrolla en Espana, Portugal, Polonia. En los

primeros, a pesar de ciertas oposiciones la modernidad nace vy

se desarrolla y en los Paises Bajos e Inglaterra se sostiene.

En cambio, en los segundos la nace, poero después

es casi derenida. Ya se en Italia en el

Renacimiento,

I

ttinuacién con el fin pro-

puesto se vera 1o gue sucedid
En el seno d= los reincs espansles en la Baja Edad

Media se dan dos polos de civilizacion. Uno en Castilla, otro

en Cataluna. £l primero se apoya en los latifundios, su

fuerza militar v la subordinazZidn de morcs y judios de 1los

que exiglian gran parte de las labores fisicas y comerciales.

El segundo se soporta en su cial y manufacturero.

escapd al dominio

arabe, es er. el sigle XIII srandes, orgullosas

Yy avanzadas

e Eurcpra, con

avangces comer—

ciales como La Taula g2 Cambi (1471, primer banco de

depdsite de Europa. For otre lado, Cas=illa era un pueblo

eminentemente guerxrero, dominador de otros reinos cristianos

vecinos, gue no sufrié demasiado la peste bubdnica, ni tiene
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poblacidén asalariada ni cambios en la propiedad, por el
contrario, se detuvo al capitalismo. Aun cuando Castilla se
une a Aragdédn-Catalufia con el matrimonio de los Reyes Cato-
licos, conservaron una dgran independencia. Sin embargo, el
vltimo reino ya en decadencia tuvo un papel subordinado al
iniciarse la época meoderna (14) .

Al terminar la Edad Media se oponen en la sociedad
espancla las mismas tres fuerzas gque en otras sociedades
europeas: la nobleza, la burguesia y la monargquia. Las gue
luchan de la manera siguiente.

Carlos I de Hamsburgo, llega al trono con el apoyo de
los magnates feudales. La burguesia se opone al manteni-
miento de una corte superflua, veia con disgusto gue el rey
malgastara sus contribuciones en aventuras militares en
Italia Y Alemania. El monarca a duras penas lograba
convencerles c<on promesas. En 1520 estalld, en ausencia del
rey, un levantamiento gue demandaba gue no saliera orc del
reino, sino gque sirviera para fomentar la industria nacional,
gue los puestos publicos fueran para espafnoles y que no se
arrendaran los tributos. Fosteriormente tomd un cariz
revolucionario, se pidid: la reglamentacidén de los gastos de
la casa real, poner freno a los desmanes de la nobleza y el
poder real. Carlos I se movid habilmente y accedid a 1las

primeras peticiones, los hidalgos satisfechos se apartaron

del movimiento. Asi pues, esta rebelidn, intento frustrado de
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revolucién burguesa, mostrd el peligro gue corria el Antiguo

Régimen, al dejar que las ciudacdes fueran libres de

desarrollarse. Por ello, la monarguia y la aristocracia se

unieron en un frente comun contra el enemigs. Fue el inicio

de una era de represidn; una era tradicicnalista en contra de

la modernidad. Decrecid la influencia de las Cortes donde se

expresaban las ciudades, sa convirtieron en simple refugio de

quejas: contra la venta de jurisdiccicnes perpetuas, contra
las trabas al comercio, contra los gastcs sin medida de la

realeza, contra el aumento de conventos, contra los abusos de
la Inquisicidén (15)

Por su parte, la iglesia apoyaba o las clases domi-
nantes. Fue intolerante ante cualguier "harejia", pues éstas
generalmente eran antifeudales. Era por medio del Santo

Oficio que la monarguia controlaba la ortodoxia religiosa. E1

Pluralismo religioso en la KFdad

edia nunca pasd de ser una
tolerancia dificil

e convirtid en un antagonismo irre-

conciliable. Hubo varias

maranzas de Jjudios. Estos v los

moros fueron obligados La reina

Isabel creia d9gue la convivens

que los conversoes

su  expulsidn en
1492. A 103 moros se les

izavrse, acusandcseles

luego de herejes al pensar que volvian a su religidén cuando

sdlo conservaban aspectos de su cultura (15). A ellos se les

expulsd en los anfos 1€092-1610, fueron mads de medio de millédén,
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casi una décima parte de la poblacién total de la Espana de
aguel tiempo. Tales expulsiones dejaron a Espafia sin otros
miembros que pudieron ser los impulsores del cambio por sus
actividades de negociantes, artesanos, agricultores, gérmenes
de la futura burguesia. Lo anterior muestra como los valores
de la intolerancia religiosa y el racismo son el producto de
la defensa que las clases dominantes, realeza y aristo-
cracia, oponen a la modernidad gque ponia en peligro sus
privilegios (17).

Este es un esgquema muy somero de cdmo Espana de un palis
de avanzada se convierte en una fortaleza del feudalismo.

Dice Fedor Ganz: R

La monarquia espafola no dio, como otras monarquias, el

primer pasec hacia la desaparicién del feudalisme, sinoe que ambos

se aliaron frente a un tercer estado precoz ¥y la monarquia se
convirti®d en el mejor instrumento de gobierno de los sefiores
feudales. (18)

Espana no utilizd sus riquezas de ultramar en fomentar la
industria y el comercio, al contrario, la mayor parte de las
que obtuvo por el saqueo colonial salieron de la circulacidn,
Y con ello, se sostuvieron las clases feudales, aumentaron
sus gastes y lujos. También se gastaron la riqueza comprando
los productos manufacturados traldos de otros paises. En wvez

de un estimulo para la industria y comercio esparicles, lo fue
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para la francesa e inglesa. Asi J. Bodin se expresaba en 1568

de la siguiente manera:

Los espaficles cuya existencia depende completamente de
Francia y que se ven obligades por el imperative de la situacién a
comprarnos el cereal, el lienzo, el pafio, el glasto, el papel, los
libros, e incluso el trabajo d= carpinteria -es decir, todos los
productos industriales-, navegan hasta al fin del mundo pata

procurarnes oro, plata y especias. (192)

También se las gastaban en guerras para mantener © acrecentar
su imperio y para defender el catolicismo.

En resumern, Espa

se convirtid, v lo fue durante
bastante tiempo, un baluarte de las fuercas tradiciconales que
se oponian a la modernidad. Intentd, v lo logrédé, convertirse
en una sociedad cerrada, enfrentada, opresta al cambio. ¥

todo ello dentro cd= un ambito de

contra de las

libertades d«l Renacimiente en Eurcpa.

En ese tiempo, siglos

VI v

11, la sociedad feudal en

decadencia, se vale = todos los medios para retardar su

destitucidon {(derecho, instituciones, arte) Y eoponerse con

todas sus fuertas a

innovaciones que amenazan su exis-
tencia. En las sociedades, va nacionales, desde el siglo VI
se da la tendencia general de un endurecimiento de la rigide=x

estamental, alcanzando su cima en el siglo XVII. Habia mucho

menos libertad gue en los siglos anteriores. La tajante
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divisiéon no sélo se da entre los diferentes estamentos,

se da
también en el seno de ellos mismos.

Por ejemplo, en Espafia la
nobleza se divide en los grandes,

los caballeros y los
hidalgos. -Entre ellos no habia comunicacidn pues no habia
promocién social, por lo que los niveles se encontraban
aislados, casi

sin excepcidn, entre si. El honor tiene aqui

como soporte de

su utilidad v fuerza

un orden social
rigidamente establecido, garantizado por

el poder (20). La
siguiente cita caracteriza tal situacion:
En todo caso, la sociedad estamental de la Edad Media,
dotada de movilidad y todavia

no cerrada, se convirtid en un
orden sccial cerrado y fuertemente diferenciade con una rigida

dentro del cual a cada grupo ¥y a
cada individuo le corresponde un papel claramente definido al qgue

estructura también estamental,

se tenia que ajustar so pena de perder el honor o el privilegio.

(21)

Tal es el caso de Europa. En Espafa se acentua la rigidez por
la renta de América, su poder politico y militar en Europa,

su acendrado catolicismo % tradicion guerrera. En tal
ambiente produjo una cultura barroca.

Se expone a continua-
cidén un vistazo de ella.

L.a visidn que se ofrece de la cultura barroca en Espa-
na,

se basa en la cobra de José Antonio Maravall La cultura
del Barroco, obra donde se relaciona la cultura con una base
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social. El escriwe que el Barroco en Espafia tiene su mayor

intensidad entre 1los afios 1805 a 1650. Ve el origen del
parecido de sus manifestaciones culturales en gue participan

de la misma

ituacion historica. Establece como el origen de

la mayor parte del Barroco espafiol a "la monarquia vy el

complejo de intereses mondarquico sefioriales gque aquella

cubre” (22

» a la gue yva se ha aludido. Ve

Barroco comoe un

procducte de la transformacion social de una sociedad tradi-

cional a otra industrial. poca gue conserva C

G
0

asi todo el
sistema de produccidn tradicional, pero que ha cambiadeo en 1lo

social. Es una sosciedad en la gue "cunds el

anonimato®” (23),

se ewxpande la impersonalidad en las relaciones humanas en

donde resulta ura masa de desconcocides conviviendo en  las

ciudades.

El autor recuerda gue en el Renacimiento el hombre gand
confianza en su propia actividad y cenfianza en su propio
destino para después ver un tiempo de ruina, de desempleo y

hambre en donde se pusieron sdlidos puntales para mantener el

orden tradicional, Do lo gque rpare

ravall 1la cuestiodn

central cde Barroco es:

el espectacular y problematice desajuste de una sociedad en cuye

interior se han desarrollade fuerzas qus la impulsan a cambiar y

pugnan con otras mas podercsas cuyo objetive es la conssrvacion.

Donde la resistencia en estos campilos fu

mayoz, Sin que en ningun

caso pudieran quedar las cosas como

ESTA
SALR L

5 KO BEBE
Le BSUIOTECA
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desarrollar los elementos de la sociedad nueva y sSe hallaron

privilegiados todos los factores del inmovilisma. (24)

Fue, pues, una cultura reaccionaria cpuesta al cambio. La
clase dominante, la nobleza, fue incapaz de enriquecerse por

medios propiliamente econdmicos, segun la economia mercantil

moderna Yy al tratar de mantener Yy aumentar sus riquezas vy

privilegios, cerrd el paso a los caminos d otros grupos Yy

clases. Dentro de los medios gue utilizd, estuvo la represidn

fisica, la represidn religiosa vy, lo mas importante para

nuestro estudio, los medios ideoldgicos persuasivos, manipu-

ladores, para poder integrar a las grandes masas inconformes.

Resultado de ello "la gesticulante sumision del individuo al

o

marco del orden social" ).

En conclusidén, la c«cultura del Barrcco espafiol es un

esfuerzo de la clase dominante para conservar, en lo mas
posible, el estado de cosas amenazado por las fuerza de la

transformacidon social (avances cientificos, técnicos, comer-—

ciales, el individualismo, la consciencia), utiliza para elleo

la represidn fisica y "procurarse medios d penetracidén en

las conciencias y de control psicoldgice™ (26) que aseguran
su superioridad -de la monarquia y la nobleza- en <1 conjunto
social. Esta ultima situacidn hace que la cultura barroca

sea, segun Maravall, dirigida, masiva, urbana y conservadora.
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El primer rasgo de la cultura del Barroco espafiol es

que es una cultura dirigida, porque emplea conocimientos psi-

coldgicos ¥y conductuales para dirigir al pueblo. Los que
tenian altos puestos eran gente practica, utilizaban sus
conocimientos de la conducta humana para dirigir esta. E1
conocimiento del hombre se da en tres niveles: en el facial vy

del exterior corporal, del movimiento internc del alma humana

(impulsora, pasiones, afectos) y del comportamiento social.
En suma, se sabe qgque se puede influir en la wvida humana v
este saber se utiliza en provecho de los grupos poderosos,
imprimiendo al pueblo una rable a los
primeros. Dentro de esos conocedores escritores,

formadores de 1la opinidén publica, qua son controlados a
través del mecenaczgo vy la Inguisicidn. Se pretende atraer mas
que acallar, persuadir mas que cdemostrar, La cultura domina
las emociones, dandoe la ilusicn, en las artes, que el piblico

participa en la creacidn de una onra, en el teatro un

n
Q
3
o]
=

personaje se dirige a él, se le pi

ete una escena

inacabada, se siente aludido v participe de los valores, como
el honorx, que mueven a los persconajes.
Asimismo la cultura tarroza esf masiva. Antes se ha

dicho gue las cludades cre lo gcontrario sucede <con la

poblacidn total al recibir la emigracisn campesina. Estos
pierden su cultura pcpular, recibiendo en lugar de ella una

cultura degradada y estereotipada; conservadora. La afecti-
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vidad del individuo es incrementada y se limita su actividad

intelectual. La dificultad de la cultura barroca no contra-

dice lo anterior, buscaba impresionar al pueblc, sustituyendo

los verdaderos problemas que le afectaban. Hablia, por tanto,

para las clases dominantes, una masa anénima gue se debia

manejar a conciencia. Esta masa se formaba por diferentes

estamentos que come una nueva unidad se aglutinaba en la res-—

puesta planeada Yy conformada por factores gue actuaban sobre
ellos.

Ser urbana es el tercer rasgo de la cultura barroca

espaficla. Es una <cultura de gran ciudad, centralizada al

poder del estado monarquico, un "privilegio" de la ciudad gue

sufre del absolutismo, de la represidén militar, de la eco-

nomia dineraria, de la concentracién de la propiedad en manos

de particulares, la erosidn de la estratificacidon (combi—

nandose con la rigidez de la misma) de la sociedad

tradicional, el estar solo con mucha gente. Por otura parte,

se tiene la libertad de estar solo que afirma la indivi-

dualidad moderna, tambien se vive un cosmorolitismo Yy se

viaja mas que antes.

Ademas, la cultura barroca es una cultura conserva-
dora. Domina, dirige a la masa, incluso utiliza novedades,

pero en niveles gue no sean importantes, conservandose tradi-

cional en religidn, politica, economia, derecho, valores.

Apoyando, ante su erosién, una férrea estratificacidn gue
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casi era un sistema de castas. 21 Barroco para ser
conservador se declaraba muchas veces innovador. Lo que
cambiaba, por ejempla, era el capricho poético y artistico.
Era una cultura promovida por las clases dominantes con el
objetivo de cponerse a las fuerzas centrifugas de la
transformacién social.

Esta cultura dirigida masiva, urkana y conservadora

influia en gque 1la mirada hacia la vida de los hombres fuera
de lucha. Se Verda en lo que sigue esta cosmovisidén en 1los
temas de los escriteores barrocos.

Los escritores viven a la wvez un rundo confuso Y

unanimistca. Confuss por la transicién ¥y unenimista como
reaccidén para contener lo nuevo. De ahi gue tengan una visidn
luchadora, dificil. Con temas de locura, cdesilusiodn,
melancolia comoe en Los Suerics de Queveds. O bien de un mundo
al revés o de labserinto gue ve al nundce en un tambaleante

Mateo Aleman. EI1

desorden como en £l
mundo cemo mesdon o teatro o suefiiD come se Ve respectivamente

La mudanza, el

en El1 Quijote y en varias

chas poesias. Los

cambio, la wvariedad Ve fugacidad @en

rcidn psicolégica

escritores usan en =HUE obras recursos ce
sobre la sociedad barroca. Asi la extremosidad, la

lo wiolento sirven

suspensidon, la dificultad, lo

generalmente,

para manejar el sentimiento del pukliczo
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conducirlo a aceptar los valores de la ideologia dominante.

Creo que Lope en El Caballero de Olmedo asi 1o hizo.
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IXI. LECTURA DE EL CABALLERO DE OLMEDO



1. REVISTA CRITICA

Al conocer diferentes trabajcs criticos gue estudian E1l1 Ca-
ballero de Olmedo, se observan los diversos pareceres que
tienen sobre é€1. Tales desacuerdos son producto de las di-
versas interpretaciones de que ha sido cbjeto. Para de alguna
manera situar vy, a la vez, apoyar el estudic presente, es
necesario dar atencidén al punto central que motiva su
desacuerdo, vy, relacicnadoc con ello, al papel gue le asignan
al amor en la cobra y al tipc de tragedia gues creen gue es el
texto de Lope. En relacidn al primer punto, para simplificar

la exposicidn, a los estudios

sobre El1 Caballero de
Olmedo se les divide en dos bandos ssgin respondan a la

cuestidon de si la obra de Lope es

icacién de la

justicia poética. Se parte del de Parker “The
approach to the Spanish rama of the Golden Age” para
establecer lo gue es l& Justiclia poetica:

Los dramaturgos espafisles no pres an victimas del azar o

del destino, sino selamente de accicnes malas -propias o de otro.

El principio de just

ia postica reguiere que no s5lo el culpable
debe sufrir, también que no debe haber rninguna wvictima inocente;

aun cuando el caracter tragico sea la

de una falla de otro
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personaje, es casi invariable gue &1 haya contribuido a ello por

su propia falta. (1)

Indicando que en especial en El!l Caballerc de Olmedo:

Alonso al apresurar su amor usa de los servicios de la infame
alcahueta Fabia como intermediaria, y se hace complice de la de-
cepcién hipocrita que Inés hace a su amable y exageradamente
imperceptivo padre {...]. Esta conducta secreta, muy en detrimento
del honor en todos los involucradoes, resulta incompatible con un
final afortunado, provee la dimensién moral que justifica a la
tragedia dramatica y poéticamente por el revelamiento de la moral
defectuosa en la conducta del héroe gue hace su muerte tragica

esperada e inevitable. (2)

Se ppede observar en las c<itas anteriores gue Parker ve al
personaje de Don Alonso como culpable de una falta de carac-
ter moral que de alguna manera es castigada con la muerte. Su
falla no es que ame, sino lo gue hace al estar enamorado, su
temeraria imprudencia. En otras palabras, Parker cree que al
amarse los protagonistas cumplen un neoble fin, pero utilizan
medios deshonestos.

Un estudioso que esta de acuerdo con Parker es Albert S.
Gerard, el cual considera al texto como una tragedia y al
amor mostrado en ella como una fuerza gue puede poner en pe-

ligroc el orden social basado en el honor y el orden moral
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basado en la reltigidén (3). Paro, extr mante, no profundiza
por este camino, sinc que dice que Don Alonso al emplear una
bruja tendria como pena, si fuera descubierto, la muerte.
Tampoco ve wl amcor verdadero de Dhona Inés ¥y Don Alonso, sbdlo

lo ve como un amor atclondrado de gente joven.

Un critico que no estad de acusris o la 3Justicia poé-

tica de Parhker es, sorprendentemente, O'Ccnnor el cual en su

estudio tramaja la obra come "trags patética"™. Expone:

":En la muerte de Alonso nosotros podemsdss encontrar un ejem—

plo del trabajo de la justicia poética? Yo en opina g

no” (4), segun el Don lonso '"no muer culpable de un

por

TONnL satendido los m

gran pecado;

chos avisos concernientes a impedir =su muerte, dados a €l por

[
)
ot
o
ol
o
8

todas partes de la obra®™ (5), argume Fgue Don Alonso se

adaptarse ella;

ha separado de la realidad v qu

también dice quo €1 admite guie

su destine (refiriendcse a la muerte

padec a nuestra ponecrasion

sayo e la comparacion

por un ladoe vy Edipo e

que tien

otro, wva que a vaesar ciex

@ caracteristicas muy bien

"cierta participacion o

llamar parte de una visién tragica o idea tragica qgu

tran tales obras" (7). Lo comun de ellas, s=2gun él, es gue:
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los hérces sufren baje un

destine tragico o profecia gue les
afecta profundamente, lo sSobrenatural es un elemento <clave en
ellas, y finalmente, ambas llegan a un reconocimiento tragico, dque

s el corazén de las ideas tragicas de las obras. (8)

Expone que dentro de las obras, ambos personajes, Don Alonso
vy Edipo, son apasionados creyentes de su inherente nobleza.
Lo ejemplifica cuando Pon Alonso muere por sostener su

autocestima y ademas porgue no cree gque otro noble le haga una

trajicién después de haberle salvado la vida. En contraparte,
Edipo cree en su nobleza de caracter a pesar de las reve-
laciones de Polibico, el rey de Corintio, de no ser su padre.
En ambos, siguiendo al autor, los personajes mantienen su no-

bleza en tiempos de crisis y en su "derrota fisica nosotros

encontramos una visidn heroica de la grandeza y victoria

del
hombre” (2). Comenta gue mas importante gue la nobleza de los
persconajes es su fortaleca, su determinacién de seguir sus
principios. Cita a Bowra {(guien se refiere a Soéfocles): “La
cualidad que

hace sobresalir a un hombre de sus similares

las mismas gue mas pronto © mas

son

rarde lo llevan a conflicto
con ellos y con los dicses'" (10). Mas adelante: "Una conse-—
cuencia de la fortale

a de las figuras tragicas es su procli-
vidad a la accién"™ (11) .

Ve la falla de Don Alonso en su temeridad cque le hace
realizar acciones muy arriesgadas; ademas,

el autor ve otra
caracteristica de Don Alonso: su melancolia (12) gue no le
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& O'Connor Don Alanso se

activo. Siguiendo
cualidad que é&1

impide ser
individualiza por "su excesiva magnanimidad,
(13). Otra cosa

cree pertenece solamente al verdadero noble”
comiin que tienen los dos personajes es su "profunda creencia
en la razdn humana" (14) mas en Edipo gue en Don Alonso,
racionalista de

ambos

"pero ambos manifiestan la tendencia
acercarse a su mundo sd6lo a travées de su razdén, V4
cuentan en alto grado con ella en su habilidad para penetrar
el corazén de la realidad que ellos descartan como una
supersticién cualguiera si no cae dentre de su entendimiento"”
(15%). A despecho de ello, aflade., los pessonajles
nocen. Se apoya en otra cita de Rowra: "gue todos {los
alguna clase de ilusion o de ignorancia

caracteres) viven en
obligan a aceptar la

hasta que las fuerzas de los dioses los
d2 ella muestran su

wverdad sobre ellos. En la recepciodon
valor"” (18).
Después cratica a algunos estudioscs de la obra porgque

no han definido lo gue es destino, para &l e€ste no es una
fuerza gue determine totalmente la acciin de los personajes,
sino una fuerza gue necesita para cumplirse de la voluntad de

ponsable de

los personajes. FKl cree que Don Alonsc s es

su actuacién.
Las tres obras tienen esto en comin: la confianza en un
orden. El autor comenta: "E! hombre no esté solc en el mundo,
aislado de los dioses o del Dios cristianc, ni €1 es en Glti-
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mo analisis autosuficiente"

(17). Llama a estas obras, si-
guiendo a Kitto, dramas religiosos: "En suma, este drama
religioso nos da un vislumbre de significado de la vida; por
un momento nesotros podemos escaparnos del lazo de nuestro
ambiente y adentrarnos

completamente en un mundo, en el cual
nosotros percibimos orden, propdsito y significado® (18) vy
dice que en El Caballero de Olmedo 1o sobrenatural e€s a la
ver inmanente y trascendente; en otras palabras, que parti-
cipa en lo terrenal vy en lo celestial. En conclusidn, segun
&l, El1 Caballero de Olmedo es una tragedia en el sentido que
los valores cristiancs triunfan al final de la obra (19).
Willard F. ®ing, por 2

1 parte,
seguidores diciendo lo siguiente:

refuta a Parker y a sus

Que el amor existente entre
es del tipe

Dofia Inés y Don Rlonso no cortés es decir, un
amor ilicito, deshonroso y dgue, por lo tanto, Jjustificara la
jJusticia poética en ellos, sino

caracteristicas neopla-
ténicas Y due "recalca en el amor humano un  recurso de
purificacion e instruccidén del alma en preparacidn para el
amor diwvine®” (Z0) . Que Don Alonso por ser forastero utiliza a
Fabia, no coma una bruja, sino como una simple intermediaria,
sin la gque Don Alonso no podria haber abordado a Dofia Inés;
teniendo sienpre intencionres dirigidas al matrinmonio. En lo
referente a la ccmplicidad de Don Alonso con €l simulacro de
vocacidn religiosa de Diona Inés dice gue ésta lo usa para
evitar el matrimonio con Don

Rodrigo, escribe: "es mas un
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inocente error de omisién que un ocbjetivo de propdsito" (21)

¥ continua:

si la muerte de Don Alohso no puede ser explicada por la cadena de
causa y efecto en la obra por €l vergonzoso e ilicito amor, por lo
diabélico © el falso concepto del honor, nosotros ho podemos ver
la obra come una ilustracidn del trabaje de la justicia poeéctica,

con el propésito de enseflar 1'na especifica leccién moeral. (22)

Concluyendo, por lo tanto, que:

£1 caballero e Olmedo es una tragedia de destino, comoe
seguramente lo es Edipo Rey, aungue la intuicidén de Lope de la
benevolencia Gltima del destino que vela cada movimiento de Alonso
camino de Olimedo puede ser mas

en su vida y a cada paso en el

optimista que la de Sofocles. (23)

Mas adelante afade: "La destruccién de la belleza y la bondad
en la persona de Alonso no es un actoe de libre crueldad,
sino, como la muerte de Cristo, un sacrificio necesario
dentro de los grandes designios del Creader" (24). En suma,
King ve El Cakrallero g2 Olmedo como un ejemplo cde la
incomprensible justicia divina a la manera del Libtro de Job.
Hay que hacer notar due King escribe: "y gue si nosotros
vamos a encontrar algun error o falla en Alonso, es solamente

el gue &l reconoce en su verdadero instante de reconccimiento



88

antes de su muerte' (25), es decir, el no dar atencidén a los
avisos del cielo, aungue King clerra esta culpa inme—
diatamente, al comparar la situacidén de Don Alonso con la de
"cpor gQué me has

Cristo crucificado al decir las palabras

abandonado?".
Benito Brancaforte, otro opositor de Parker, dice que é&1
no acepta la justicia poética en la obra, porgue ella no

contesta a estas cuestiones:

iPor qué el problema moral nunca se convierte en un motivo de
preocupacion tanto en Inés comoe en Alonso? (Somos tan criticeos o
mis sutiles que Lope planteando problemas morales e introduciendo

patecen formar parte de la concepcién

que punte eran “des-

cédigos morales gue no
dramitica de la tragedia? Mas aun: chasta
henestos” los medios, incluyendo el empleo oe Fabia y los varios
subterfugios, wvmpleados por Alonsoe e Inés? ¢(Cual era la posi-
bilidad honrada que se les deja abierta? [...] ¢Por gué Fabia, la
mas culpeble desde un punto de vista moral y religioso, ho incurre

en ningun castige? (2€)

Al no poder contestarlas, el critico expresa:

Si aceptamos westa ultima posibilidad (gue la tragedia no
puede ser explicada segun el concepto de justicia poética),
podriamos descubrir que el pensamiento artisticeo de Lope intentaba
coger y presentar dramaticamente la extrafdeze de la condicién
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de la vida. (27)

En seguida comunica que Don Alonso "se nos revela come una
=

persona racional y discreta" (28), rebatiendo a Parker que

opina gue Dofia Inés y Don Alonsoc se ciegan a la razdn y a la

conciencia por su mutua pasidén. Después cita con evidente

simpatia a Schopenhauer: " el héroe no expira por sus propiocs

pecades individuales, sino por el pecado original” (29), pa-

labras que el fildsofo dirigid al género tragico en general.

Brancaforte escribe luego: "Verdaderamente, la tragedia de

Alonso ha de verse como una tragedia del ser" (30). A con-

tinuacioén, se contradice al comentar que Don Alonrso actua

conforme a s; naturaleza, c¢s dzacir, conforme a su condicioén

de noble, de caballero. No se da cuenta gque al decirlo acepta

gue es noble por educacidn y no porgue solamente responda a

su naturaleza humana. Ahora bien, su punto medular lo centra

en que:

la tragedia gira en torno a este punto kasico: un amor, Pplenamente

reciproco y en c<onsonancia con las leyes naturales (y divinas) es

desbaratado; su <curso natural dirigide al matrimonio se ve trun-
cado. (31)
Ademas,

ve al amor entre Dona Inés y Don Alonso como pla-

ténico mas que cortés y explica:
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Vistos dentro del contexto de la tradizién platdnica, los
Inés para circunvenir leos de su padre no
pueden ser considerados como engafios,

artificios empleados pox

sinao como medios necesarios
que tiene que usar Inés para poder mantenerse firme con una forma
de moralidad mas alta, la que se basa en las leyes universales.
(32)

Se contradice, ademas, al declarar gue el defecto tragico de
Don Alonso "estd en su corgulle, que le impide creer tanto en
la magia como en suenos" (33), es decir, gue si hay un sus-
tento para algun tipo de justicia poetica. En resumen, Bran-
caforte aun cuando establece que la tragedia como género es
ambigua,

se decide por el camino de los gue consideran gue la
muerte de Don

Alonso es injusta.

Otrtro adversario de Parker es Bruce W. Wardropper, porgue
dice gue la esencia de la tragedia es gue la catastrofe
excede la culpa del protageonistca y, en el caso particular de
Don Alonso no ocurre asi porgue su fama adgquirida eguilibra
el significado <de su muerte (34) . 1

ve ol

encanto de la obra
de Lope en su peesia. También considera gue la pareja amorosa

de Dofa Ind v Don lonsos

ronen rabas a su unidn matri-
monial: €1 inutil uso de Fabia, la falsa vocacidn de Boha
Inés, la omisidn de declar su amor al padre de ella, el héroe
es ciego a las envidias vy a los celos, es, ademas, escéptico
de los avisos ¥, por wltimo, la distancia entre Medina y
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Olmedo. Observa que el protagonista a pesar de estar

terriblemente enamorado insiste en visitar a sus padres,

su
explicaciéon es que: “regresa a Olmedo para evitar la

metaférica muerte gue establece su amor por Dofla Inés” (35).
El estima que el amor en la obra es amor pasidn que conlleva

tradicionalmente a la anhgustia y a la muerte.

Serafin Gonzalez, en su ensayo, encuentra gue la pareja
amorosa protagonisrta “libera al amor natural de su caracter
pecaminoso, va gque 1o gue ellos btuscan es llegar al matri-
monio; por otro lado, los amantes agportan al orden social del

matrimenio el sentimiento personal del amor, haciende hin-
capié en gue no puede ser Visto COMO un asuntc de caracter

meramente social” {(3d). Lo gue ellos, segun este autor, de-

sean es wuna utopia concreta: llegar al matrimonio améndose.
Segun €1, el mundo no esta a la altura de los amantes. No se

da cuenta de la tajante exclusividad del honor ante el amor.

Hay otros estudios dque consideran el texto de Lope mas
come poesia que ccire teatro. Asi pasa con Francisco Rico que
piensa gque la obra esta escrita siguiendo los modelos de la
poesia, aunque sin descuidar lo dramatico (cuestidn esta
altima que no es considerada por €1) (37). Como Francisco P.
Casa que estima mas kellas las secciones del texto menos
episddicas y mas liricas, como los versos de amor del primer
acto, el romance gque describe el primer encuentro de los
amantes, el relato del sueno de Don Alonsc, €l encuentro de



100

éste con el labrador y la sombra (38). O como el ya aludido
Bruce W. Wardropper gque dice: “el misterio, el encanto de 1la
obra reside en su poesia” (39). Se esta de acuerdo en que la
poesia de la obra es muy hermosa, pero la obra es teatro y no
sSlo poesta. QCuedarse tnicamente en este nivel es mostrar 1la
incapacidad critica de analizarla como tragedia.

Se ha visto como Alexander A. Parker dice que la obra es
una tragedia 3y que la pareja amorosa merece el castigo no
porgue se amen, sinoe por tode lo deshonesto gue hacen al
estar enamorados (oontratar a Fabia, gue Den Alenso no pida
la mano de su amaida y la farsa de gque hacen cobjeto a Don
Pedro). Otros se le coponen porgue consideran &l texto de Lope
como una tragedia en onde se ve la condicidn absurda de la

vida humana, o© don<de se ve el cas

go a una personalidad des-
bordante, cuestionrnss clertas pe2ro muy generales. Unos ven el
amor de los protagonistas como amor pasidén, otros como amor

cortés; amores que sSe opone ablezido. Otros lo ven

como  un  amor permitido qgque al utilizar malos
medios © como un verdadero amor gus quiere llegar al matri-

monio. En suma, observamos qgue los citados estan

llenos de diversos pareceres

gue consideramos
parcialmente acertacios, aungue, creo, no consideraron lo que
realmente es una tragedia y mucho menos un tipo especial de

ella: la coercitiva. Ademas de no considerar su funcidn
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social y tampoco que el conflicto central se da entre el amor

verdadero y el honor.
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2. EL AMOR

El amor es la fuerza que se opone al honor en la obra de

Lope, dando origen al conflicto tragico. Este enfrentamiento

puede ser considerado un caso particular del mas amplio que

se da entre el amor y la sociedad. Ver las causas de este

vltimo conflicto ayudaran a explicar el primero. También se

expone un patréon del amor para poder después caracterizar al

de El1 Caballerc de Olmedo.

Para poder dar cuenta del conflicto entre el amer vy la

sociedad, es oportuno exponer lo gque Freud dijo al respecto.

Segun €1, las causas del enfrentamiento tienen su origen en

que “En el apice de una relacidn amorosa, no subsiste interés

algunc por el mundo circundante; la rareja se basta a si

misma, ¥y ni siguiera precisa del hijo comun para ser dichosa"

{1). En otras palabras, el amor sexual adulto se satisface en

la pareja. Cuando los lazos en ella se hacen mas fuertes, mas

se aislara Yy mas dificil le sera integrarse a grupos mas
grandes, gue ¢s lo gue pretende la civilizacion, inicidandouswe
asi el conflicto.

Por su parte, la mujer se enfrenta a la sociedad, puesto

que ésta le exige a su pareja qgue utilice energia, tiempo,

sublimaciones rara cumplir con los finess sociales, restan-—

doselos a su relacién amorosa. "Puesto gue el ser humano no
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dispone de cantidades ilimitadas de energia psiguica, tiene
que dar tramite a sus tareas mediante una adecuada
distribucidén de la 1libideo. La que usa para fines culturales
lo sustrae en buena parte de las mujeres y de la vida sexual®
(2) (para Freud la sexualidad edquivale a 1o que se llama
amor). La sociedad reprime y educa a la sexualidad desde 1la
infancia, preparandola para su posterior vida coaccionada
pero util a ella.

La civilizacién necesita saguear energla sexual de 1la
pareja amorosa, porque exige que los elementos de los grupos
que la conforman tengan entre si amor sexual de fin inhibido,
es decir que se amen, gque sean amigos. Lo gque contrarrestara

la accidén de su instinto agresivo, el cual dejado sin

opositor destruiria toda comunidad. Tales grupos “alcanzan
importancia cultural porgue escapan a muchas de las
limitacicones del amor genital; por ejemplo, a su caracter
exclusivo” (3).

Se ha visto que el conflicto entre el amor y la sociedad
es el causante de que el primero no se realice plenamente, -
pues ha sido socavado para los fines civilizatcorios. Freud
considera esta represidén y modificacién del amor como uno de
los malestares de la cultura. Es uno de sus sustentos
inevitables.

Para enriquecer 1la clarificacién del conflicto entre

amor Yy sociedad, que ademas dara los conocimientos para
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caracterizar el amor plasmado en la cbra de Lope, se
analizarad desde una visidn marxista. Siguiendo a Tonda Mazdén
gque hace una exégesis del paragrafo tercero del capitulo
cuarto de La sagrada familia en donde Marx critica la
concepcidén amorosa de Bauer y da la suya propia. La idea
central de él1, segin la estudiosa, es gue la relacidn amcrosa
entre el hombre Yy la mujer es la relaczidn social—-natural
elemental porque en ella el hombre se muestra como lo que en
esencia es: un ser social gque existe transformando a la
naturaleza. La relaciédn de pareja como toda relacidén social
presupone la identidad del sujeto-objeto. Marx establece una
relacidén de no ajenidad entre ellos, una relacidn de
interioridad, afirmativa entre ambos (4).

Asi la relacién amorosa para Marx es una relacién
concreta, sensible, afirmativa, real; en la cual el hombre se
manifiesta conforme a su ser. Su subjetividad como amante se
realiza de una manera objetiva en el amado ¥y a la inversa. En
esa reciprocidad del amor se muestra el hombre ccme un ser
colectivo, en donde hay una identidad, una unién entre el
sujeto u objsto amoroso, Y ni uno i otro pertenecen a
ambitos diferentes o trascendentes, son, por el contrario,
reales, objetivos.

Otra caracteristica que da Marx del amor es gue es una
relacidon acritica. Porque ambos integrantes de la pareja

deben afirmar, aceptar al otro sin cuestionamiente. "Se trata
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de una creencia objetivamente fundada en la materialidad
especifica del otro, en la evidencia (del amado): de un creer
no enajenado” (5). Es asi ya que el amor es por si mismo el

fin absoluto del hombre, su verdadero ser ¥ no un simple
medio. Es una pasidn esencial y completa donde la mente y el

cuerpo de los amantes se recrean mutuamente. Es la utopia
concreta.

Ahora bien, el desarrollo de la relacidédn amorosa no
puede ser determinada con antelacién, ya aue depende de las
caracteristicas parcticulares que adopte la relacidn misma. El1
amor se debe a si mismo, al caracter especial de los amantes,
Y

su evolucidén estad definida desde dentro de un proceso

abierto en donde mientras mas se desarrolle su exterioridad
(sociabilidad) entre 1los amantes, mas se desarrollan sus

capacidades interiores. Agui esto parece opuesto a lo dicho
por Freud, aungue ambas ccesas se dan, tanto el empobrecimien-—

to de los amantes por la sociedad, como su enriguecimiento
por ella.
Siendo el amor una utopia concreta, su

enajenacioén
conlleva la enajenacidn de toda

Mazoén.

objetividad, segin Tonda

va que su cbjeto enajenado es de manera inmediata un
ser humano real vy vivo gque es a la ez sujeto: el amado. Y

cuando esto sucede el amante también resulta enajenado de sus

aracteristicas reales

posibilidades concretas. Esa uniéon

dentro del amor de la pareja que se expuso arriba es causa de
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que la alienacidédn de uno lleve a la alienacién del otro como
ser humano. Asi que "la enajenacidén del amor implica
necesariamente la enajenacidén de teoda 1la realidad en su
conjuntoe®" (6) .

En resumsen, para Marx el amor real pide una relacidn
positiva, afirmativa, no enajenada, la aceptacidn concreta ¥y
reciproca de los amantes. Cualquier enajenacidn produce un
grado de anulacidn tanto del amado como del amante.

Se vera a continuacion, comd un e€jemplo de alineacién
amorosa el amdsr pasidn descrite y analizcado per Denis de
Rougemont en su cbra Amor y Ccocidente.

Rougemont se basa en su estudio del amor pasidn en el
mito de riscan e Iseo, en la cual la pareja epédnima crea
barreras gratuitas a su relacidédn amorosa lo gque provoca sus
separacidn cconstante. Ootros rasgos de este amor son su
rechazo a las relaciones sexuales, a la ternura amorosa y al
lazo matrimenial, pues segun su dptica lo que se hace

realidad ya no es amor. Es un amor "que se conforma con las

leyes que lo ccocndenan para conservarse mejor"™ (7). (Todo esto
por gué? Segun el autor "aman mas no se aman® (8) Y
verdaderamente no se aman, "aman el amor, el propio hecho de
amar" (9). Por ello, huyen de todo lo que lleve a aceptar al

otro de una manera real; creando obstaculos a la unidn de su

relacidn amorosa. "La separacidén_ de los amantes es asi el

resultado de su pasidn misma™ (10). A cada grado de mayor
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dificultad del obstéaculo conlleva un grado mas de pasién. "EL

mas grave de los obstaculos es el gue se prefiere por encima

de todos™ (11)., Y ese es las muerte. La cual es el objetivo

de la pasion y el fin de la misma, comentande esto Rougemont

dice: "es una manera de purificar lo que subsistia de

espontaneo, de animal de activo, en el deseo. Victoria de 1la
la muerte sobre la vida"

pasién sobre el deseo. Triunfo de

(12) .

Los amantes levantan barreras a su amor al obedecer la

voluntad de morir; eso era lo que inspiraba a sus eqgui-
vocadas decisiones. Este amor es una ascesis gue se opone a
la vida terrestre de la manera mas eficaz. Toma la forma del

deseo disfrazado de fatalidad. Este tipo de amor (seudo amor)

no se ve come infeliz, al contrario, se ve como viviendo con

mas intensidad, mas peligro, mas magnificamente. Tan es asi

gue "La proximidad de la muerte es aguijdén de la sensualidad®
(13) .

El amor de Tristdan e Iseo anula al c¢cbjeto amado al

sta peligro de

centrar su interés en la pasidn, en el rnarcis

"amar' del amante, negjando imultaneamente su capacidad

También rechaza lo espontanseo, lo animal del deseo. Por

la vida, deseando como

amar.
ultimo, pero en primer lugar, niega a

culminacién amorosa a la muerte; tal es su enajenacion.

Ahora, para estudiar la relacién de la enajenacidn del

amor en la obra de Lope <on su contexto historico, se
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comentard la obra Eros y Civilizacidn de Herbert Marcuse.

Segun él, la necesidad de represion v del sufrimiento

derivado de la ciwvilizacion {(siguiendo 1la tesis de Freud

vista arriba) "varia con la madurez de ella, con el grado de

dominio racional alcanzads sobre la naturaleza y la sociedad"

{14) . El progreso de tal dominio abre la posibilidad de 1la

liberacidén de la energia instintiva, entre ella la sexual,

empleada en la dominacion y el trabajo con esfuer

o. El1 grado

de liberacidn se mueve en cada estado histérico represivo en

signo progresivo. En la cunbre de la civilizacicn seria
posible la libertad de los instintos, a la luz de un
conocimiento desarrollado, es decir, de una nuevas
raciconalidad. Razdn libinidal que no "sdélo sea compatible

sino que inclusive promueva el progreso hacia formas mas

altas de libertad civilizada" (15)

Mzrcuse se refiere a la cultura presente, aungue en

estados histéricos menos desarrolliados, siguiendo su tesis de

que el progreso en el dominio de la naturaleza ¥y la sociedad

tenga la posibilidad de liberar al instinto sexual de su

ucilizacién en la dominacidén ¥y el trabajo con esfuerzo, hava

clases =) grupocs sociales que tengan cierto grado de

posibilidad libertaria. Me refiero, naturalmente, a las

clases dominantes gque no necesitan trabajar, pero gque si

necesitan dominar. Por lo que los elementos de estas clases

repriman y enajenen el amor para mantener su dominacidn. Los
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dominados por Su parte trabajan pero no dominan y resultan
igualmente enajenados en sus relaciones amorosas.

En cada estado del desarrollo histérico se abre la
posibilidad de que se distribuva entre todos las ventajas del
progreso y que se disfrute de la vida. No ocurre asi, cuando
menos no en el grado maximo cPor gqué? Por un  lado, los
dominadores perderian su caracter de tales; por el otro, que
para continuar con el gprogreso se exigen adaptaciones vy
restricciones de la vida amorosa, entre otras cosas. Por lo
que la vida idilica en el amor, tendria las mayores
posibilidades de darse en una sociedad muy avanzada, estatica
e igualitaria.

Podemos concluir que el amor real ¥y positivo pide la
aceptacidén del ser humano concreto de cada uno de los

amantes. Cualguier enajenacién de ello, produce un grado de

anulacidén tanto del ar

do como del amante. El1 amor puede ser

degradado de sus tisfacciones objetivas de muchas maneras.
Se pueden agrupar en dos polos. En uno se idealizaria al
objeto amoroso, enajenande el aspecto fisico del amor; en el

otro, estaria la animal

acidén del amado en la que se
degradaria lo gue se podria llamar el aspecto inteligente del
amor. En una relacidn amcrosa concreta enajenada, se pueden
combinar de diferentes maneras. Por ejemnplo, el amor pasidon

descrito elimina mucho del aspecto fisico del amor, pero
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también del aspecto inteligente, pues se centra en la pasién

¥ no en la persona amada.

La alienacién del amor en su parte animal le da a la

cultura la energia fisica que sus miembros canalizan a sus

fines civilizatorios, la alienacién de la parte inteligente

del amor coarta el ejercicio de las facultades superiores de

los amantes que son sojuzgados por la sociedad. Es cierto,

esto es muy esgquemdtico, pero no podemos otra cosa aqui. En

ambos casos se muestran "las relaciones sociales escasas que

hasta nuestros dias ha sufrido la humanidad: bajo estas
relaciones el otro -la sociedad, la otredad- es el agente de
mi negacién, mi dominador"™ (16).

En lo gue sigue se expondran los comentarios que hace

Ortega y Gasset sobre lo que el llama enamoramiento gue el

considera como un estadio del gran proceso amoroso. Se

incluyen pues resultan esclarecedores para comentar el inicio

del amor de los protagonistas de la obra de Lope. Pero antes

de ello, es importante saber lo que Ortega y Gasset dice

sobre el amor, para €l es el "acto mas delicado y total en un

alma, en €1 se reflejaran la_ condicién_e 4indole de ésta"
{17) .

Asi si las personas son profundas, su amor serad hondo.
En la eleccion del amado sSe mostrara nuestro mas intimo
caracter.

Para gque pueda existir amor se necesita, segun &1, dque

los amantes tengan intuicién amorosa, una intuicidn que
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agquilate a la otra persona, aungue no de una manera
intelectual "se trata de una especial intuicidédn que nos
permite descubrir rapidamente la intimidad de otros hombres,
la figura de su alma en unién con el sentido expresado por su
cuerpo™ (18) Por lo gque para Crtega el amor no es una cosa
casual sino de conocimiento. Es raro que la intuicién amorosa
falle. Todo amor tiene un sentideo. Las personas se enamoran
justificadamente de cierta persona, yva que ve en ella ciertas
cualidades gue haran mas feliz su vida. El amor no es ciego.
Primero que todo distingue entre el amor v el enamo-—

ramiento: "tvodo amor transita por la zZona frenética del

"enamoramiento": pero en cambio existe “"enamoramiento" al
cual no sigue auténtico amor. No confundames, pues, la parte
con el todo'" (19).

El considera gque el enamoramiente es un fendmeno de la
atencién, en el cual hay un movimiento constante de nuestra
atencién a lo que consideramos mas wvalioso: el objeto amado.
En pocas palabras, es la atencidn voluntariamente detenida en
exceso en una parscna. Si ésta lo sabe y lo aprueka lo que

sigue se produciréd in

viramlemente. No es un enriguecimiento

vital, tcd lo contrario "I a progresiva eliminacién de
las cosas gque antes nos ocupaban® 20). Es una imbecilidad
transitoria, pues "sin anguilcsamiento de la mente, sin

reduccidén de nuestro hadbitual mundo, no podriamos enamo—

rarnos" (21). Si esto no se detiene puede llevar al frenesi.
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En el enamoramiento como en la mistica "se deja de
pensar en el amado de puro tenerlo dentro" (22). Se esta en
un estade de gracia. Es un éxtasis. Es algo orgiastico., pues
"se trata de descansar del peso gue es vivir sobre si, tras-—
ladandonos a otro que nos sostenga y conduzca' (23) .
Enamorarse es. pues, una condicién indispensable, como el

instinto sexual, para el amor.
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3. EL HONOR

Para la lectura de E1 Caballero de Olmedo coemo una tragedia
resulta fundamental estudiar el honor. Asi, en referencia al
importante papel gque juega en las obras dramaticas espafiolas,

Viel~Castel escribe:

1o que era la fatalidad para los tragicas griegos, era en cierto
mode el honor para los poetas dramatico espafioles; un misterioso
poder que se civrne scbre todo la existencia de sus personajes,
arrastrandslos, imperioso, a sasrifisar sus afectos e inclinacio-
nes naturales, inspirandoles tan pronto actos del mas sublime
rendimiento, como crimenes y maldades verdaderamsnte atroces, pero
que pierden ese caracter por efecto d=l impulso que los produce,

de la tercible nesesidad cuys resulrado son. (1)

La cita anterior de=3la

dramatico del honor, de
ser el motor de diversas accicnes de los personajes en el

teatro espanol, aun cuando no estoy acuserdo con lo de

"misterioso poder®™. El honor en la okra de Lope a estudiar (y

en general en €l taatro

un papel mas concreto

con resultados igualmente s la ideologia social

gque se opone al desborde estc se moestrarg en

detalle en el analisis de ribirlo y emplicario

en este capitulo servira el £

imcionamiento de

la obra, ademas por lo

la posibilidad de
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relacionarla con sSu contexto histérico. La lectura sera

inteligible a1l concretar agui la fuerza oponente al exceso

del héroce, gue no tiene nada de "misterioso poder®.

La descripcion ¥y explicacidn del honor se haran con el

plan siguiente: se expcendra el concepto antropoldg.c.

centrado en el area mediterranea, 3junto <on su papel en las

relaciones del individuo con su grupo social y de 1los grupos

entre si dentro del marce social, se continua con las

determinacicnes histéricas especificas del honcr espafnol, se

én sextal de tareas gue implica, por

a2 diferenciac

sigue con

ultimo, se intenta captar su objetivo como ideologia social y

ver algunas de sus contradicciones. Todo lo anterior, claro,

de modo esguemdatico, mirando siempre su utilidad para el

estudio de la okra de Lope. Me referiré primero a su

definicidén antropologica.

En palabras del antropdlogo Pitt-Rivers:

EiL honor es el valor de una persona para si misma, pero
también para la sociedad. Es su opinion sobre su propio valoer, su
eclamacidn del orgullo, pero también es la aceptacidn de esa

reclamacién, su excelencia reconomida por la sociedad, su dereche

al orgulile. (2)

En una situacion ideal, de la cual se tratara funda-

mentalmente, ocurre gque el sentimiento del honor inspira una
conducta honorable, ésta recibe reconocimiento, el cual da
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reputacion que se consagra ccn la concesidn de honores. Hay

consenso entre el individuo, la clase o grupo, la autoridad y

a la sociedad en su conjunto.

Conservando la idealizacidn antericr, se dira que el

honor es la base de la pricridad gque tiene un individuo

dentro de su clase o grupo, ganada por su conducta honorable,

en lucha contra los otros miembros. Ya gus el que se somete

reconoce la excelencia del vencedor y é&s5te ve realzada su

reputacién por la humillacidon del venciio; ha ocurrido un

reajuste de Jjerarquia entre los elermentos del grupe o clase.

Estos lejos de debilitarse por la competencia interna, salen

fortalecidos, porque el honer colectivo también es personal y

el honor ganad> individualmente, repersute en los oTros

elementos.
El honor y el deshonor dan los parametros dentro de los

cuales la gente compite por la reputacidén y se aleja de 1la

indignidad, mediante ellos su valoracidén guede ser validada e

integrada dentro del grupo social (3).

iiztas socliales. Asi

Esta wvaloracidn exige Ciertas

de sus subordinados

el individuo preeminente exige conductas

la agceptacion d= su dominio, comd cederle el

ra en una mnNesa.

paso, descubrirse ante el, dejarle la

Por ello, "cualqgquier afrenta fisica una afrenta al

honor” (4). "Lo ofensive no es la accidn en si misma, sino el

acto de obligar al ofendido a presenciarla" (5). Lo pone ante

i
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acto de obligar al ofendido a presenciarla®” (5). Lo pone ante
un claro desafio a su honor que exige reparacidn; una
disculpa formada generalmente con la negativa de la intencién
de ofender, es decir, con el reconocimiento de la superio-
ridad del otro.

Queda a discrecion del ofendido aceptar la disculpa, ya
gque ésta puede no ser sincera y acrecentar la ofensa. Si no
la recibe debe recurrir a la venganza. Si no realiza ninguna
el individue sufre deshonra, es un cobarde, acepta Jque el
otro es superior. "El honor se establece a traves de esos
choques es por 1o que los podercesas pueden traducir su poder
en honor" (&). Por lo gue resulta gue el poder mostrado
dentro de los valores de! grupo ¥y en el grupo es reconocido,
es por lo tanteo, honor.

El honor también se agravia al lucir intenciones
deshonrosas independientemente de sus resultados. Ademas, un
hombre compromete su honor con la intencidn sincera y evi-
dente de sus acciones, no de sus palabras. Se le permite
mentir, ya que lo deshonroso es la falta de resolucidn de las
intenciones, no su falsificacidén. Mentir para enganar es del
todo honorable, mientras gue ser tildado de mentiroso en
publico es una afrenta grave dgue merece reparacion, pues
sugiere que se mintid para neoe enfrentar al engahiado o gque se
carece de decisidén para cunplir l1lo prometido. Ahora bien,

nicamente es deshonrosa la mentira dirigida a un superior.
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En resumen, "el derecho a la verdad y el derecho a negarla
van unidos, los dos, al honor y discutir esos derechos es
poner en peligro el honor" (7).

Aun cuando una perscona puede sentirse deshonrada con un
agravio privado, el henor, siguiendo su casuistica, se
compromete de manera irrevocable cuando ha recibido una
afrenta en publico. La magnitud del dado a la reputacién se
afecta segun la extension de opinién ptblica dentro de 1la

cual se difunde. Contra su fallo no hav remedio, pues implica

la descalificacién (que puede darse en diferentes grados)

como miembro del grupo. Es posible recurerar el honor perdi-
do, pero entre tanto, si la deshonra es muy grave, el

individuo sufre una verdade uverce civil.

Se ha visto gue en el honor individual, tanto como en

el grupal, su vindicacién radica en ultima instancia en 1la
violencia fisica, del poder concreto, asi sucede, por
ejemplo, en el duelo. Desde la perspectiva d=l honor contes-—

tar a un desaire pidiendo a la autoridad es

deshonroso, puesto gque le ad al agravio: se
corre el riesgo de una actitud desafiante del opositor v,
ademas, se reconcce ne tener el valor de encarar al ofensor.
De ahi parte el ccnflicto entre el honor v legalidad, ya que
la gente con honor {(generalmente la aristocracia) pretenden

ser arbitros y no arbitrados, guieren ser Jjueces de si mismos

Y vengar el honcor individualmente.



Recapitulando, el honor debido & la competencia in-
terna de los elementos de una clase o grupo produce una
movilidad horizontal. Honor qgue Se gana con las propias
acciones, pero que descansa en la opini¢n de los demas del

grupoc social, danddo fama o reputaczidn.

onor que ganado
individualmente se refleja en todo el grupo.

Oorroc tipo de honor es €l inherente a la posicién del
individuo de acuerdc a su pertinencia a una clase o© grupo por

medico de SU nacimiento

v Sangre son manifes-—

taciones de lo mismo). Este honor favorece la produccidn de

castas, al imgp lJa movilidad vertica Estipula gue un

-

inferior de posicién no posasa

para

agraviarse de mismo puede

pasar por alto afrenta de un inferiocr aunque puedae

castigarle. Un horkre s0lo es responsabl d= honor ante

sus iguales en la socied

compite por la Jerarguia

el honor hereditario noe tiene nada que var

de sus miemd

S, aun cuantdo és3tos no ageptarian gue su honor

debido al

sindnimo del honor come fama. Tal

unificacion

posicle "la tal como

encontramos y el orden .. Es una

confusién que desempefa la funcion de la integracidn social

garantizando la legitimacion del poder tablecida” (8). La
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posesiédn del honor estamental hace de garantia contra las
opiniones que lo impugnan, sencillamente al tener poder para
acallar disentimientos.

Otra manifestacién del honor es el llamado de grupo que
es cuando el individuo reacciona ante un desaire al honor de
otra, donde su honor esta también comprometido, esto pasa,
por ejemplo, en la familia, el padrinazgo, la nacidén. Tales
grupos tienen un lider (el padre, el padrino, el rey) que
simboliza al grupo de cuyo honor colective va investida su
persona. Los otros miembres le deben honor a €1, sin poder
cambiarleo aungque sea un inepto. Es otra regla gque fomenta la
estabilidad de la estructura social establecida.

Se han visto los rasgos generales del honor medite-

rraneo, en lo cue sigue se exponen las determinaciones

historicas sufridas por el honor europeo. Maravall (38) dice
gque el honor se da sobre todo en sociedades estables v
estamentales en donde se da la aceptacidn del sistema de
jeraquia por medio del cons2nso ¥y la coercidn. Se expondra
también, la explicacidén histérica de ello, para luego seguir
con las particularidades historicas del honor espanol.

Esta clase de honor germina en sociedades guerreras en
las gue partiendo de la conguiste de otras sociedades vy
establecerse, se <transforma en una clase aristocratica gque
domina a las clases surgidas de las sociedades dominadas. De

su poder real sobre las otras clases sociales y su renuncia a
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mezclarse con e€llas para mantenerlo, nace la creencia de que

la nobleza (la casta dirigente) tiene honor de naturaleza, de

que son superiores de nacimiento. Esta clase no se conforma

con dominar y distinguirse de las otras, continuamente incita

a sus miembros a la depredacidn, a la conguista de otras

socledades, también favorece la competencia entre sus

miembros para que realicen de una manera mAas cabal sus

valores militares. El1 individuo en esta competencia encuentra

su lugar en la estima sacial, gana consideracidn, respeto, es

valorado y, si sobresale, fama y en el futurco gloria. La

sociedad se enriquece, se amplia, brilla y se reafirma en su

estabilidad en tales competencias (10).

Tales sociedades se nos muestran idesalmente en las

epopeyas homéricas, en la medievales {Beowulf, Los nibe-

lungos, E1 cantar de Rolddn, en las crédnicas de Hernan Cortés

y de Bernal DiaZ del Castillo). Son mundos en gque los valores

no son impugnados por los miembros d

&l {los guerreros,

nobles, soldados), al contrario, son magnificados ya que han

demostrado en el soju

zgamiento de cotras castas vy de

Y otros
pueblos su valer, ademas satisfacen (ya gue se rea-lizan en
ellos) a sus sostenedores. Resultan ser mundos coherentes,

ordenados, cerrados, en donde todo tiene su lugar, todo ello,

por supuesto, desde la visién de la clase dominante (11)
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Lo anterior sucede, sobre todo, como se ve en las obras
aludidas, en el apogeo de una guerra. Los valores guerrercs y

estamentales de una nobleza dedicada a la congquista, por

supuesto se manifiestan y se realizan de una mejor manera en
lo militar, donde encuentran su mejor suelo. En Espafna, como
la mayoria de Europa, se dieron continuas luchas entre
distintas sociedades, magnifico campo para esta clase de
heonor, en donde no hay conflicto entre lo que es y debe ser
el honor, va gue en un contienda cebe haber aceprtacidén vy
uniciad de valeores en la lucha en contra del enemigo. En la
expedicicones de conquista de estos grupos es en donde el
honor guerrero Yy Jjerarguico brillan, tienen las siguientes
caracteristicas que ayvudan & su manifestacicén: no son
complejas, sus relaciones entre los individuos del grupo son
personales Yy estan sin una autoridad central fuerte, o bien
muy lejos fisicamente de él (12). Ejemplec de lo primero es La

Iliada, del segundo en La historia +tverdadera de la con-

guista de la Nueva Espana.

Tiempo después, «esas mismas sociedacdes al regreso de
la expedicion o de la guerra su clase guerrera o rople tiene

alguien que la coordina: el rey. En esta nueva situacion va

puede haber inceongruencias entre la nokleza hereditaria y sus
actos, como bien ejemplifica £EI Mio Cid, en el cual Vivar
siendo de la nobleza baja realiza actos mas heroicos gque los

condes de Carridn de 1la alta nobleza. La complejidad de la
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sociedad resquebraja ese unanimismo épico de las expediciones

militares, provocando conflictos entre el honor heredado y el

honor ganado. Conflictos que se agudizan al ser poco a poco
sustituido el honor medieval feudal por el honor burgués.

En esta historia comun del honor europeo, el honor

espanol se separa. Para #Américo Castro (13) las peculia-
ridades gue entrafia el honor espanol en el Renacimiento y el
Barroco provienen de los varios siglos de ccnvivencia de tres

castas: la cristiana, la arabe y la judia. En su convivir, a

lo largo de los siglos, se especializaron en diversos
aspectos de la actividad humana. Les cristianes,
especialmente los castellanos, para no ser absaorbidos vy

conservar su identidad, se dedicarcon a la guerra, dominando

con el tiempo a las otras dos castas. Se convirtieron en

guerreros, despreciando a las actividades intelectuales y a

los oficios porgue "no servian para dominar al enemigo; para

lograrlo era exigencia primaria encarnarse y endurecerse en
una fe contraria, hacerse hombres de fierro” (13). En suma,

la Reconguista por parte de los cristiancos comandados por leos

castellanos de territorios a costa de los moros, los apartaba

de la cultura, ce la industria y los hacia especialistas de
la guerra.
Al expulsar o dominar a los judios y moros, la casta

vencedora, la cristiana, para diferenciarse de los dominados

persisti® en mantener las caracteristicas que les habian
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producido la wvictoria: mantuvo la estructura militar de la
sociedad, aun cuando el entorno haya cambiado. Asi para el
esparfiol del siglo XVI (va con las otras castas expulsadas u
obligadas a renegar de su religidn) tendrda come uGnicas
actividades honrosas, la labranza {considerada un entrena-
miento militar) la guerra, el ministerio de la religidn, la
corte y en espera de lo anterior, el ocio. Despreciando las
actividades intelectuales e industriales por considerarlas
propias de judios © de moros respectivamente. Creyéndose el
pueblo elegido de Dios, defendia fanaticamente la religién
cristiana catdélica, ya gue consideraba un deshoncor tener algo
de las castas vencidas.

Tomando en cuenta lo dicho anteriormente del honor, se

le afiade la particularidad de que el honor espafiol no sélo se

definia entre nobles vy plebeyos, sino también entre cris-—
tianos y creventes de otras religiones. Por lo tanto, el
espanol se sentia con honor por varias razones. Porque

pertenecia a un pueblo con una religidén gue habia vencido a
otros dos con diferentes religiones; porque era el defensor
de la fe catdlica contra los reformistas; porgue habia
conguistado un mundo y ofrecido millones de nuevos creyentes

a su religidédn. Asi gque en el siglo VI "los resultados

obtenidos confirmaban a los espafioles de gue su manera de
vida era perfecta" {15). Y como &a lo perfecto no se le

cambia, la sociedad espalfola se hizo inmdvil.
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Ya wistos los rasgos generales e histdérices del honor

espafol, resta ver la distincién que marca entre los géneros.

E1l honor no sdlo separa e integra a individuos, castas,

religiones, pueblocs, en una jerarquia de poder gue

perpetuarse, igualmente lo hace

quiere

con los seros. "La conducta
que establece la reputacidén depende de la condicién de la
persona en cuestion. Esto resulta particularmente en la
diferenciacién de los sexos™ (15) . La divisidn moral de
actividades se conforma en la diferente utilidad que para la

estructura social tienen los factores biclogicos de los

sexos. Si este tipo de hecnor, se atiene a la realizacidn de

valores militares, resulta aue el sexo femenino estéa en

desventaja para llevarlos a cabo y debido a esto mantiene una

estimacié4n secundaria v subercdinada a2l sexco masculino (16)

Asi el sistema politico y legal, dominio masculino, se nutren
de poderes de arriba v de afuera, es decir de la prioridad y
la lucha. Mientras las mujeres toman su poder (estaria mejor
decir su debilidad) de su casa y de su cuerpo. El1 resultado

es que dentro de la

sién de esta clase de honor "la esfera

de la cultura =S

en manos de los hombres v la de 1la
naturaleza en manos ce las mujeres" (186Y . La conducta
esperada do carsia uno de les sexes son comunes a toda la

sociedad.

Se ha visto que el honor pide distinguir a los indi-

viduos dentro de la sociedad, pero también integrarlos,
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dentro de la familia, con la diferenciacidn de género, ocurre
lo mismo. Los miembros de ambos sexos deben tener honradez,
lealtad y cuildado por la reputacidn; deben apartarse de los
errores de aceptar la humillacidén vy de la incapacidad para
defender la reputacidén. En la distincidén por €1 establecida,
se ve natural gque el hombre sea masculino y con deseos de
prioridad, y es valorada socialmente su hombria y su auto-
ridad sobre la familia. A la mujer se le ve natural gue sea
comedida, recatada y timida y se le valora socialmente su
pureza sexual, su pudor y su discrecion. La separacidn de
actividades hace gue una conducta honesta en un sexo no lo
sea en el otro, por ejemplo, un hombre timido es objeto de
ridicule, una mujer marimacho pierde la verguenza, es decir,
el honor. Es el origen de que cada sexo tenga diferentes
responsabilidades, el hombre defiende su honor Yy el de su
familia de la gue es cabeza; mientras gue la mujer debe
conservar su pureza; el hombre trabaja, lucha rara conseguir
los satisfactores gue necesita su familia; la mujer cuida al
hogar v a los hijos.

Dentro de esta separacidn, la virginidad gue se pide a
las mujeres esta en relacidon con la creencia de la trans-—
mision de cualidades morales por la herencia. “La falta de

castidad en las mujeres pone en peligro el honor de 1la

familia atesorado por los antepasados, entras gue en el

caso de los hombres destruye el honor de otras familias"
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(192). La transmisidn del honor con respecto a la posicién
social se da por linea masculina, para asegurarla se exige a

las mujeres vergluenza sexual gue a

su vez se trasmite por
linea femenina.

Muy diferente ocurre con el género masculino. Asi un
hombre virgen pierde honor, pues su situacisén significa
docilidad, una castracidn autoimpuesta que lo asemeja a una
mujer. A eésta se le considera débil y por lo tanto debe
evitar todo contacto con el sexo opuesto. Esto justifica el
oprobio que recibe el marido engafiado gue no pudo imponer su
autoridad vy no al adaltero aque Unicamente obedecidé a su
naturaleza. ~1 honor también pide al hombre casarse con una
virgen, si lo hace con una viuda sufre una afrenta, al ser un
cornudo retroactivo.

El noviazgco es la parte mas peligrosa para el honor
familiar, si la mujer es muy recatada el novio huye vy si no

lo es da la imagen de que es deshonesta. La imagen ideal del

matrimonio es un hombre honrado v trabajador con una mujer
henesta, despuds de un noviazgeo largo. ¥n materia de honor
grupal en asuntos sexuales, los muchachos gue cortejan a
jébvenes de puebles vecinces son tratades "con hostilidad, si
ne con violencia efectiva, por los jédvenes del pueblo, a cuyo
honor colectivo desafia la presencia de aguéllos™ (20).

Como se ha visto mas arriba, el honor tiene como fin

conciliar a los individuos con su grupo o clase y a éstos con
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la estructura general de una sociedad. Conserva el dificil
equilibrio entre las diferentes divisiones de una sociedad a
través de promover ciertas acciones a sus elementes y sefialar
los limites permitidos a su accién. Su fin es mantener la
estabilidad de una estructura social en la que los
privilegiados desean perpetuar el sistema y los dominados son
convencidos de la "naturalidad" de 1la misma. "En el nivel
dltimo del analisis, el honor es la oficina central para los
conflictos en 1la estructura social, el nexo conciliatorio
entre lo sagrado y lo profano, entre el individuc y la
sociedad y entre sistemas de ideclogia y sistemas de accidén"
{21y .

Asimismo se ha establecido que ciertas valoraciones que
dan honor permean a toda la sociedad, como en la espanola del

Renacimiento, la de ser cristianos catdlicos que la distingue

de otros grupos (Judios, moros, reformistas). Cosa parecida
pasa con ser espanol gque los distingue otras nacio-
nalidades. Otras estimaciones diferencian el interior de una

sociedad, asi la preeminencia del sexo masculino sobre el
femenino, la de la nobleza sobre el pueblo. Se le anade la
estimacidén de ser espahiol gque tiene un imperio ¥ ha conguis-
tade un mundo entero. Orras mas establecen una Jjerargquia
entre miembros de un grupo. Bien se ve gue unas se pueden
aftadir a otras incrementando el honor del individuo o grupo.

Estos sistemas de exclusion e inclusidn ordenan las
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relaciones de poder externas e internas de una sociedad

manteniendo en lo posible su estabilidad y funcionamiento.

En la realidad de 1la vida social hay continuamente

conflictos entre diferentes grupos ¢ individuos sobre lo que

es el honor v el consecuentemente de la cultura honorable.

Cuando esto pasa se recurre a la fuente del honor: la opinién

publica, el monarca (=] Dios, por madio de diferentes

procedimientos. sus resoluciones tendran el objetivo de

mantener el estado de cosas establecido.

En el Renacimiento al ser impugnada la sociedad

estamental feudal por otra burguesa, individualista y racio-

nal, la sociedad espariola que habia probado ser mas fuerte

que los Jjudics, moros, reformistas vy americanos tratd de

conservarse Yy oponerse al espiritu renovador "se cerraron y,

encerrados en si mismos, negaron a la naciente modernidad"

(22) ., Modernidad que destruia el tipo de honor qgque tan buenos

resultados le habla dado.
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NOTAS

1. Citado por Ramdén Menéndez

Pidal en De Cervantes y Lope de
Vega, p. 160.

2. En Antropologia del honor, p-. 18.

3. Cfr. Julia&n Pitt-Rivers "Honor" en David L. Sills (ed.),
International Encyclopedia of Social Sciencies, v. 6, p. 504.
4. Pitt-Rivers, Antrepologia del honeor, p. 23.
. Ibidem, p. 23

5
6. Ibidem, p. 136.
7. Ibidem, p. 3.

8. Ibidem, p. 39.

9. Cfr. Honor poder y &lites en el siglo XVII, pp. 15-20.

10. Tal evolucién se muestra en la Palidea de Jaeger, c<creo que
un proceso similar se da en la Edad Media.

1ll. Segun Hegel en La Podética.
12. En De la edad conflictiva.
13. Américo Castro, De la edad conflictiva..., p. 25.

1l4. Ibidem, . 129.

15. Pitv-Rivers, Antropologia del honcr, p. 44.

16. Pitt-Rivers considera que la diferenciacién tiene bases
bioclégicas. hcepto esto, pero 1 no explica porgue las
actividades femeninas son subordinadas.

17. Pitcv—-Rivers, Antropeologia del honor, p. 122.

18, Ibidem, p. 124.

19. Ibidem, p. 61l.
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20. Ibidem, p. 82.

21. Octavio Paz, Tiempo nublado, p. 164.



4. EL ARGUMENTO

En el presente capitulo se estudiard el argumento de £EI
Caballero de Olmedo. Se analizara su accién, su conflicto,

el sentimiento de culpa del protagonista, su catastrofe, su

iluminacién; ademas se comentara algo de su estilo: su
ironia, sus imagenes, su ambigledad; por ultimo, daremos
una explicacién del suefic del protagonista. Por supuesto,

gque se basa en lo escrito en el apartado de “La tragedia”,
en otras palabras, se estudiaran como elementos gue confor-
man el argumento de una tragedia coercitiva.

la historia de la okhra tiene la carac=teristica, como
en toda tragedia coercitiva, de que sus héroes tragicos
(Don Alonso y Dona Inés) van de buena a mala fortuna.
Ambos, al inicioc de la obra, estan en una buena situacidn:
&l es un caballero ¥ ella es una dama, son Jjdvenes, nobles,
con buena situacidn econdmica, respvetados, v luego, por
diversas vicisitudes, el termina asesinado a traicidén vy
ella con la decisidon de ser recluida en un convento.

Ahora bien, para comentar el conflicto, se debe es-
tudiar el amor de la pareja protagénica. E1l amor entre Don
Alonso y Dofia Inés es un amor espontaneo, concreto Yy

completo, como el descrito por Marx, aunque no se escapa de
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los condicionamientos histéricos. Profeti explica: “E1 amor

para Don Alonso es una fuerza centrifuga ¥y dinamica, para

Dofia Inés es de alguna manera centripeta y estatica, cons-

tructora para el primero, anuladora para la segunda” {1y .

Ella se apoya en gue Dona Inés declara que ve a Don Alonso

como un sol y ella se ve come una mariposa. Ademas, se

puede observar gue Don Alonso es muy activo; va a Medina,

contrata a Fabia, visita a Tionha Inés, lucha con Don

Rodrigo. Mientras gue Dona Inés es pasiva; recibe a su

amade en su casa. Pero aungus su amor

en countra del

honor, ellos en  su

tratan de apegars

a &1 vy
siguen las reglas de lo esperado en sus respectivos sexos.

La pareja no muestra un amor desequilibrado gue niegue
un aspecto humano. Es tanto pasion, deseo, como inteli-
gencia. De ahi gque el intercambio de miradas con las gue se
inicia su relacioén, representan tanto la intuicion como el
saber, los sentidos v la inteligencia. Don Alonso, dice:
No me pago mal; sospecho
gue bien conocid gue habla
amor v ncebleza on mi
que quien no piensa no mira.,
Y mirar sin pensar, Fabia,

es de inorantes, y implica

contradiccidén que en un angel
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faltase ciencia divina.

{vv. 163-170) (2)

Don Alonso capta el amor de ella como, al saberse

correspondido, lo pone en accién. Ortega ha captado bien

esta intuicién amorosa que de un vistazo evalua, casi sin

fallar, al amadoe. De ahi resulta gue la pareja haya elegido

felizmente: semejante edad, misma clase, guapos, buencs. No

importando gque en su primer encuentro ella se encuentre

disfrazada de campesina.

Al inicio de la okra Don ARlonso expresa: “Amor, no te
llame amor / el gue no te correspondse” (vv. 1-2) Y mas
adelante: “gue no hay animal perfete / si no asiste a su

conceto / la union de dos voluntades” {(vv. 7-10). Esto

trasluce cdmo el personaje concibe

como una cualidad del

amor la correspondencia. Su amor si no es reciproco no

vale. También Dona Ings comuni

algo semejante. Los
amantes casi saben con seguridad gue su amor s correspon-—

dido con sdlo las miradas.

Siguiendo a Ortega, se ve come Don

onso conserva su

atencién fija en Dona Ineés, asi: “Un deseo / es dueno de mi

albedrio” (vv. 53-54) y tambien: “Inés me gquiere, yo adoro
/ a Inés, vyo vivo en Ineés; / todo lo que Inés no es /
desprecio, aborrezco, ignoro” (vv. 9858-991). Estas citas

del segundo acto expresan muy bien el conflicte de Don
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Alonso entre el amor absorbente y el honor

demandante.
También Dofia Inés sufre esa absorcién amorosa: “parece gue
el corazdén / se me abrasa en su memeria. / Un punto sdlo no
puedo / apartarla dél. ;Qué haré?” (vv. 725-728).
Su amor es un amor libre, es decir, de libre elec-—
la siguiente cita de lo gue dice boria Inés lo muestra

muy bien:

cioén,

Dime tu: si Don Rodrigo

ha que me sirve dos anos,

Y su talle ¥y sus engaiios

son nieve helada conmigo,

Y en el instante gue vi

este galan forasterc,

me dijo el alma: “E=ste

quieroc”,
Y Yo le dije: “Sea ansi”

iauién consierta y desconcierta
este amor y desamor?
(vv., 219-228)

Ademas el amor entre

la pareja prota

0
0

nista esta dirigido
al casamiento. Asi lo expresa Don Alonso & Fabia: “para que
mi fe consiga / esperanzas 3

(tan honesto amor
me inclinal)’ (vv . 17¢€-178). Es un amor impregnado de 1lo

pero he agul

social, de lo honorable,

gque lo andmico es
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precisamente su amor. El es el origen de sus otros errores
sociales: La utilizacién de Fabia, el gque siendo forastero
ame a una mujer de Medina con novio casi oficial, de gue no
se dirija directamente a Don Pedro a pedir la mano de Doda
Ineés. Requisitos, formalicades que tenian como misidébn
precisamente evitar el amocr: el supremo mal.

Se ha este

lecido que el conflicto gue se manifiesta

entre los protagonistas es entre su amor completo e
integral no rajenados e las exigencias del honor que
implican establecer relaciones de dominio gque no verda-
deras relaclones amorosas. Por 1o tanto, el chogue no se
da, como Parker en gque el amor subito v poderoso de

los amantes les

clvidar toda consideracidn, dice gue
“un amor de este trasciende el control de la razén”

(3). El1 hispanista piensa gue: YAlonso e Inés no se
detienen nunca a considerar el modo adecuado de encauzar su

relacioén. El gozoe gue se producen mutuamente borra toda
prudencia’” (43, “Si se hubieran comportado con
el debido res las convenciones todo habria
terminado felizmente” (5). La falla es que

interpreta que:

su comportamiento es imprudente y falso, aungue no deshonesto en
ningun otro sentido, porque Alonso nunca pretende nada que no
sea el matzrimsn

©. Su temeridad ¥y a

dacia, fruto de un amor

inherente noble, hacen inevitable su muerte a manos de su rival,

el prometido oficial de Inés. (8)
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Tal lectura no va al fondo de la cuestidn. Aungue la
pareja protagonista se distraiga de sus responsabilidades
por el amor profundo que se tengan y sufran ese efecto de
la atencién de que habla Crtega, al enfocar sdlo a la
persona amada no mirande a lo demas. El1 fondo es gue 1lo
verdaderamente prohibido es el amor, conducta esencialmente
opuesta al honor. No es pues gue los protagonistas amandose
hayan podido, si hubieran sido cuidadosos, cumplir con
todos los reguerimientos tradicionales vy asi llegar al
noble fin del matrimonio socialmente aceptable. Al con-
trario, porgue se aman verdaderamente es gque no han tomado
en cuenta esos requisitos tradicionales gque tienen como
objetivo evitar el amor.

En la contraparte del conflicto, (cdbmo se manifiesta
el honor en la obra? Lo gque impresicna es que todos los
personajes saben de las emigencias del honor pero no 1lo

siguen. En el caso de Don Alonso, éste dice a Fabia que su

amor a Dona Inés “Es deseo / <de su nhoneor (vv. 72-73), mas
adelante expresa: “Esperan de casarme / {tan honesto
amor me inclina)d (vv. 177-173) . Fl1 se refiere a su inten-—

cién de casarsce con &lla, pero resulta irdnico en las cir-
cunstancia en la que la dice., pues Fabia, el medio gue
utiliza para comunicarse con su amada, es una alcahueta vy

tercera gque deshonra a Donta Inés y a €1 mismo, sin contar,
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como hemos Vvisto que el amor es irreconciliable con el

honor.

Otro aspecto es que Don Alonso es un forastero en
Medina y pretenda a una mujer de ahi, lo que deshonra a los
hombres del lugar y sobre todo a Don Redrigo. Refiriéndose
a esto Tello le comenta “ y gu= estan en su lugar, / donde
todo gallo canta” (vv. 2952-953) . Don Alonso, después de

encontrarse <on la sombra e inquerir sobre ella, no cree

gque Don Rodrigo lo aceche, pues le ha salvado la vida. La
nobleza en la que cree el personaje exige gue eso nNo  se
olvide. El protagonista sabe del co&dige <del honor v lo que
éste demanda, pero es clego al incumplirlo en su conducta y

confiado al exigirlo de su antagonista.

Don Rodrigo, el personale gue actua mas conforme al
honor, ha seguido la formalidad de las reglas del honcr en
lo gue toca al noviazgo, se dirige al padre de su amada,

aungue sabemos que primero ha abordado a Dorta Inés. Al ser

relegado dice a Don Fernanco: “Yo me quiero casar; vos sois
discreto: / cgué cousejos me dais, 5i no es matalle?” (vv.
1369-1370). Este argumento esta de acuerdo con el honor, ya
que sabe gue Don Alonsce utilizo a Fabia v que “porgue tanto
olvido / neo puede proceder <de honesto intento” (vv. 1378-
1379) .

Al ser salvado por Don Alenso, Don Rodrigo sufre la

afrenta maxima, segin la mecanica de los celos: “Mala calida
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/ mal suceso, malo todo: / pero mas deber la vida / a quien

me tiene celoso / Yy a dquien la muerte deseo” (vv., 2032-
2035). Cuestidn a2 la gue se suma la indiferencia de Donfa

Inés y el relegamiento del honor gue conlleva su desluci-

miento en la corrida.

Don Rodrigo sufre a manos de Don Alonso la humillacidon
de quedar en segundo plano en la corrida de toros ante el

rey. Donde €l y Don Fernando han fracasade, Don Alonso ha
triunfade. El1 hcnor regional, aparte del personal ha sido

heride. Don Fernanio e:

resa muy bien este honor local
maltratado: “El es galan cakallero / mas no para escurecer
/ los hombres gque hay en Medina” (v, 18233-1835%) v Don
Rodrigo abunda: “La patria me desatina; / mucho parece
mujer / en que lo propioc desprecia / Yy de lo ajeno se
agrada”.

Tambhién sabe de la § cidén religiosa de
su amada Yy que& Tello es criado de su antagonista v del
papel de Fabia. Siguiende al honor, €1 sabe gue ha sido
deshonrado por Lon  hionsa vy que é1l auiere jJusticia no
venganza: “iVive Dlos, Fernando, / aque fuera de los dos
bajeza clara! Dice Don Rodrigo al
enfrentarse a

a
Olmedo, / =1 matadcr de
toros, / gue viene arrogante y necio / a afrentar los de
Medina; / el gque deshonra a don Pedro / con alcagluetes

infames” (vv. 2440-2445) .
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Don Rodrigo tampoco se apega al pie de la letra del
honor, él1 también ama a Dofia Inés, aungue por otra parte
tratdé de seguir la légica del honor. El muestra otra cara
de como el amor destruye el honor, como &1 dice: “YAmor me
desatina” {(v. 1393) . HMezcld el amor Yy los celos con el
honor, de ahi que su triste fin se justifique.

Dofia Inés vy Dofa Lecnor también saben de honor. A la

primera como le disgusta Don Rodrigo, le recrimina gue
entre a su casa. “Wuesas mercedes s’ vavan / © le visiten,
que siente / gue nos hablen, aungque calla” (vv. 458-480) .

Doria Inés al declararle a Fabia el amor que siente por Don
Alonso, expresa: “Ya gue a mi padre, a mi estado / y a mi
honor pierdo el respeto” (vv. 807-808) ., sabe, de la

exigencia del cddigo del honor.

Al aceptar el recado de Don Alonss Dona Inés esta
actuando mal, también al! contestarse e invitarlo a su casa
Yy verlo ahi., Va en contra del honor el cual pide separar a

los sexos y que el casamiento sea arreglado por los padres.

De la misma manera Dora Leonor al comentar la visita
de Fabia, dice: “En casas de tanto honor / no sé yo cdmo se
atreve, / gque no tiene buena fama” (vv, 253-255). Tiene
clara la situacidn deshonrosa de una visita de Fabia, pero
de inmediato prosigue: “mas (quién no desea ver?” (v. 256) .

El oficico de vendedora amable encubre el verdadero objetivo

de Fabia.
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Dofna Leonor comunica a Don Pedro gue la herida de Dofia

Inés quiere casamiento: “Tiene inclinacién Inés / a un
caballero, después / gue el Rey de una cruz le ha honrado:

/ Que esto es deseo de su honor, / y no poca honestidad”

(vv. 2554-2558). Don Pedro con la declaracién gue sigue
acepta su confusidn valorativa: “Pues si &l tiene calidad /

Yy tui le tienes amor, / <c¢guién ha de haber que repligue?”

(vv. 2559-2561). Tampoco siguid el dJdeber que le pedia el

honor, tratar el casamiento de sus hijas, Fabia lo sabe:
“Padre que se duerme en esto, / mucho a si mismo se
agravia” (vv . 313-314) . A destiempo actula conforme al
honor,

aungue deberia ser &l el que escogiera al marido de

su hija no esta, declarando: “Desde agora es tu marideo; /

que me tendré por honrado / de un yerno tan estimado, / tan

rico y tan bien nacido” (vv. 2581-2534) .

La misma Fabia sabe gque el uso de terceras es des-

honesto, asi al entrar en la casa de Donrta Inés les dice a

ella ¥y a su hermana gue tiene un recado para una dama

escrita por un galan expresa: “proeméteme una cadena /
porque le dé vyo., con pena / d2 su honor, recato y fama’”

(vv. 376- 378 .

Todos los protagonistas de la historia saben lo que va

conforme al honor y le que va en contra de &1, incluso

sabiéndolo incurren en diferentes conductas deshonrosas.

Una explicacidén @s que estan en un estade de confusidn
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valorativa comoe €l que expusimos en el capitulo de 1la
tragedia.

Producto del conflicto gque se da entre el honor y el
amor es el sentimiento de culpa que sufre el héroe tragico:
Don Alonso. Para explicarlo, nuevamente recurro a Freud en
su obra E£1 malestar en la cultura. Segun €1, tanto en 1la
vida cultural de un pueblo como en el desarrollo individual
se da el conflicto entre el amor Yy la muerte, entre la
pulsidén amorosa y la pulsidén agresiva. La Civilizacidn debe

controlar a esta ultima, pero, ccomo lo hace? La respuesta
L

W

de Freud, gue &1 llama algo obvio, e a siguiente: “La

agresién es introyectada, interiorizada, perc en verdad

reenviada a su punto de partida; vale decir: vuelta hacia
el propio yo” (7). Esta agresion parte del superyd, es
decir de la instancia ideal, rigurosa, que jJuzga el

comportamiento del individuo, actuando como una consciencia
moral.

Freud define la consciencia de culpa como la “la ten-
sidén entre el superyd gue se ha vuelto severo ¥ el vo gqgue
le esta sometido. Se exterioriza como necesidad de castigo”
{8). Su origen es la angustia frente a la pérdida de amor,
en otras palabras, de reconocimiento, de identidad, de
compania del grupo al que se pertenece. Angustia motivada
ante una conducta © en caso extremo de un pensamiento no

acorde con los valores del superyd, pues para éste “nada
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puede ocultarse, ni siguiera el pensamiento” {9). Y esta
consciencia moral es mas estricta mientras mas virtuoso es
el individuo.

Don Alonsco inconscientemente sabe gue no puede amar y
que ha actuado en contra del honor, tiene si no consciencia
de culpa si un sentimiento de culpa (Freud los pone como
los extremos de la misma pasidéon). Don Alonso no aclara el
porgué de su angustia, lo gue el llama “un triste ejercicio
del alma“”, de su suefioc v de las apariciones. Pero preci-—
samente estos hechos nos dan la clave de gue inconscien-—
temente se siente culpakle de actuar sin seguimiento del
honor y sobre todo de amar a Inés.

Agqui es deseable aclarar que Don lonso wvisto desde

fuera, objetivamente, de acuerdo al honcr ha actuado mal y
merece castigo. Aundgue deosd2 su perscna €1 sdlo sienta un
vago malestar que no se pueaede calificar de consciencia de
culpa pero si de sentimiento de culpa. Tal sentimiento es
producto del conflicto central, de la tensidn gue se da

entre el honor aque le ha dacio todoe

loe que le niega, el
amor.

Por su parte, Freud concluye dque &1 sentimiento de
culpa es el problema mas importante del desarrcollo de la
cultura, “gue el presic del progreso cultural debe pagarse
con el déficit de dicha provocado por la elevacidén del

sentimiento de culpa” (10). Es, pues una manifestaciédn del
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conflicto entre la dicha individual ¥y la subordinacién ante
la comunidad.

A continuacidén se tratara someramente la catastrofe
del hérce. Don Alonso es muerto de un tiro de arma de fuego
por el criado Mendo. No hay muerte mas afrentosa para un
caballero que ésta, pues le impide luchar cuerpo a cuerpo
con Don Rodrigo y probar su valia en el manejo cde las
armas. Ademas, Que un sirviente lo mate sin wvirtud y sin
esfuerzo es humillante. Ocurre en la noche gue conlleva un
significado de maldad. Maldad mostracda por Den Reodrigo que
es el culpable de la muerte de quien le salvd la vida. Es
por ello, también la muerte de la confianza del héroce.

Se tratard ahora la iluminacién que sufre el héroe en
la obra de Lope. nristoteles le llama reconocimiento
“cambio de la ignorancia al conocimiente” (11). La ilumi-
nacioén de la Oobra de Lope es confusa, muy atenuada [«
elusiva. Don Alonso nou =3 da cuenta, no se Yilumina” de

manera completa, descubrien

su error especifico. Esto

tiene su antecedente en su caracter melancdlico gue se ha

caracterizado més arriba como expresion de su sentimiento

de c¢ulpa. Una tristeza aparente

sin motivos gue le
producen sueiios o “ejercicios tristes del alma”. Aungue el
sea un ser muy racional y le comunigue a Tello gque: “Tengo
el morir por mejor, / Telleo, que vivir sin ver” (vv. 888-

889) .
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£l es consciente, no de gue su amor sea su falta, sino
de que sus amores con Dofla Inés y su excelencia como caba-
lleroc le han traido roblemas con los de Medina, ¢l dice:
“La envidia de mis contrarios / temo tanto, que, aungue
puedo / poner medios necesarios, / estoy entre amor y miedo
/ haciendo discursos

varios” (vv. 2195-2240

} .
Antes del reconocimiento elusivo de su falla es avi-
sado por una sombra, es decir, simpdlicamente por su alter
ego (12 que los de Medina, también es
alertado por e 3 interpreto es urnn mensajero de
Fabia. Ambos le

piden

que desista de su temerario regreso a
Olmedo. Este

no cen el £3 tranquilizar a sus
padres de gue nada malo le ha pasado en la corrida de

toros, se pued interprectar simrolicea

ante como su deseo de
cobijarse en el honor vy su deseo de castigo

Don ARlonso er este

gue no tiene
claridad de su falta en expresa muy
bien al contestarle 1lo

ador: “Un hombre
soy [/ gue  va pordide” [RESTIN 237

. lamrador le
contesta: “ruay necice valor

rendis’” (% ante la
negativa d= seguir su consejo. bon Rlonso en este punto
esta pasmado; ha sufrido

Después, al ser h

rido mortalmente, Don Alonso exclama
en lo qgue es una iluminacidn: “;Qué pocoe crédito di / a los
avisos del cielo! / Valor propio me ha engafado, / y muerto
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envidias y celos” (vv. 2465-2468). Esto se aplica tanto al
rechazo temerario de regresar a Medina y de creer gue Don
Rodrigo estaria obligado <¢on &1 por haberle salvadoe 1la
vida, como, en un sentido mas general, a gue siendo
caballerc ha errado en seguir al amor en perjuicio del
honor, esto cdde acuerdo con mi interpretaciédn, aungue el
personaje no lo detalle.

Inmediatamente, también declara: “Dios mio, piedad ;Yo

muero ! / Vos sabéis gque fue mi amor / dirigido a casa-

miento” (vv. 2476-2478). Esta declaracid es cuando menos
ambigua. El gueria casarse con Dona Ines Y la respetcd
sexualmente, pero por otro lado, se sabe gue no siguid los
formalismos. Ademas, elude al amor comeo €l verdadero error.

Admito que una resistencia a mi interpretacidn es esta
iluminacidédn elusiva y general del personaje, aungue ella es
coherente con el conflicto subierréaneo del amor en contra
del honor ¥ en el cual el héroe no podria ser consciente de
él, pues en el mundo ambiguo de los valores de la obra, no
se da un enfrentamiento entre los dos sistemas de valores,

sino mas bien una cierta ceguera de gue los sistemas se

puedan complementar, siendo gque son excluyentes. Por lo que
toca a la iluminacidon del publico es un poco major, Ya gqgue
es el resultado de muchos mas elementos gue la del héroe.
Es el resultado del argumento, de las ircnias, de los ade-

lantamientos y de las incongruencias de los personajes, que



150

dan <omo resultado una iluminacidn mas clara, aungue no

terminante; aun asi, lleva a la purgacidn vicaria de 1las

extralimitaciones ficticias, perc latentes del publico.

Ahora se consideraran algunos aspectos del estilo de

El Caballero de Olmedo gue pertenecen a la tragedia coerci-

tiva. Se comentaran tres: su ironia, su ambiglledad y sus

imagenes.

En lo referente a la ironia, gue Aristdoteles llamaba

peripecia, es decir, “la inversion d= ias cosas en  un
sentido contrario” (13), primero se dan &algunos ejemplos en
donde 1o gue se dice como mentira © burla resulta siendo

verdad. Asi la comparacién gue Tello hace de Dohfa Inés y

Don Alonso con Melibhea v Calisc en los versos 1002-1003,

(=]
adelanta la suerte desgraciada de los amantes, aun cuando

Dona Inés no se suicida como Melibea. Ocurre también en el

momentoe en el cual Dona en su farsa monjil a

su padre

a
“Galas celestiales son / las gque va mi vida
espera” (vv. 1408&8-1407), cbra se sabe gue se

metera a un convento. Tg sTurso de Faobia a
Dofia Inés donde alaba a bLon Alonso comparandolo con Hactor
¥ RAquiles 3y lueno dice: “Meiocr f£in le den los cieles” (v.

8g2) ., Traes ejemplos mas de cste tipo

[0}
@
§
n
G
3
8
»

Primero,

cuando Tello, al terminar de leer un recado de Dofa Inés a

Don Alonso, dice: “Todo en el munde se acaba®” (v. 1729).
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Segundo, cuando le responde inmediatamente a Don Alonso:

“Poco dura el bien” (v. 1730). Tercero, al despedirse Don

Alonso de Dona Inés, agquél comenta: “cuando estoy para
partir / puesto va el pie en el estribo?” (vv. 21686-2187,

cursivas del rtexto), refiriéndose a su mutuo y doloroso
alejamiento, pero que el puUublico sabe gque se trata de su
muerte. Ahi mismo termina su despedida: “con las ansias de

la muerte” (v. 2197, cursivas del texto) .

Otra manifestacion de la ironia es cuando los

perscnajes dicen algo y es verdad lo contrario. Esto ocurrxe
cuando Tello es aconsejado jol=8 Don Alonso con las
siguientes palabras: “Mira leo gque haces Tello: / no entres
a donde no salgas” (vv. ©73-674) . O cuando Fabia dice:

“esquién culpa amor tan honesto?” (v. B42). Son irdnicos

estos ejemplos, ya que en el primero el protagonista da un

consejo que él no seguira Yy en el segundo la tercera

califica un amor de honestoe gue pvor su propila intervenciéon

deja de serlo. Tambieén

cuandoe Don Alonso le comunica a

Fabia gue su amor por Dofna Ines

deseo / de su honor”

{(vv. 72-73). O cuando Don Fernande declara a Don Rodrigo
que Dona Inés no pude enamorarse e Don Alonso porgue:
“dofa Inés es tan honesta / gue aun la ofendeéeis con nombre
de marido” (vv. 1375-137%), Yy también cuando Don Pedro dice

de Fabia gue es “Un angel es la mujer” (v. 1462).
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La tercera manifestacidbn irdnica ocurre cuands en un
momento de gran felicidad se inicia abruptamente la des-—
gracia, © a la inversa. Asi pasa en las escenas conse-—
cutivas en donde en la primera vemos a Don Alonso
agonizando y la sigulente vemos a Don Pedro gue accede a
que él sea el novio oficial de su hija. Don Fernando da un
ejemplo de este tipo de ironia en el siguiente comentario:
“iQué inconstante es el bien, gué loco y vano! / Hoy a
vista de un rey salid lucido, / admirado de todos a la
plaza, / ¥ ijvya tan fiera muerte le amenaza!’” (vv. 2340-
2343) . También cuando Don Rodrigo Yy Don Fernando> en la

tltima escena de la obra piden a Don pP=2drc las mancos de sus

hijas Y resultan de asesinato por Tello Y

condenados a muerte

Hay otro tipo de ironia gue se puede considerar como
glebal en la cual ciertc aspecto de la obra es evaluado en
su conjunto. Un cjemplo de ella es la ironia del texto,

comoe en muchos otros, producida por el mavor conocimiento

del publico del destino del hérce y de la ignorancia gue

tiene éste de & (14). Conocimiento gus el publico toma de

la leyenda, la historia vy de lo expresado en la misma obra.

Igualmente es protagonistas con ser tan

simpaticos V4 con correspondido tengan tan

desastrado fin. También le es gue Don PRodrigo mate a su
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salvador o©o que Dorfia Inés ¥ Don Alonso al creerse en la
cumbre de su felicidad estén en el inicio de su caida.

Ahora bien, esta ironia nos produce la impresién de
gue los personajes estan en un mundo ambigus, confuso en
donde la verdad vy la mentira, la felicidad vy la desgracia,
se traslapan y se confunden ¥ gue solo con una férrea
disciplina se pueden conducir los personajes en el mundo de
la obra. Tales ironias muestran, a la luz de los resul-
tados, la terrible y poderosa necesidad del honor.

Ahora se expondran algunos comentarios sobre las
imagenes mas frecuentes de la obra. Se toman estos rasgoes
poéeticos como integrantes de las caracteristicas de la
tragedia coercitiva (15). La primera gue llama la atencién
es la imagen de los enamorados como eguivalentes a la
muerte © un terrible mal. Asi Don Alonso dice: “por ella
muriendo” (v. 1108, cursivas del texto) © Don Rodrigo:
“seréds mi muerte, senora, / pues no qulieres ser mi vida”

(vv. 479-480). También se asimila el amor & la&a muerte, Don

Alonso comunica: “Llegd mi amor basilisco, / v salio del
agua misma / templado el veneno ardiente” (vv. 143-145) y
la siguiente muche mas clara: “Wime sentenciado a muerte, /
porque el amor me decia: “Manana mueres, pues hoy / te

meten en capilla {(vv. 155-158) . Es c<claro gue esto sa

refiere a la ausencia o al rechazo del amado que se sufre



154
como un terrible mal, pero también es gque el amado funciona

como mal para el honor.

Contradictoriamente a lo anterior, lo amado se equipa-—

ra con la vida, Don Alonsce expresa: “la wvida, el alma que
espero” (v. 198) es el bien sumo, pero también el mal. Bien
lo dice Dofia Inés: “MNo mariposa / fénix ya., pues de una
suerte / me da vida y me da muerte” (vv. 10e€3-10864) .
También Don Alonso : “iAY., Dios, que gran desdicha, /
partir el alma y dividir la vida!” (vv. 1658-1659). Y mas
en detalle, en la ultima despedida de los amantes, Don

Alonso dice:

no sé cémo parto y guedo;
amor la ausencia imagina:
los celos, senora, el miedo:
asi parto muerto y vivo,
gue vida y muerte recibo.
Mas gué te puedo decir,
cuandeo estoy por partir,
puesto ya el pie en el escribo?
(vv. 2180-2187,

cursivas del texto)
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Todo esto se refiere al sufrimiento amoroso y también
al conflicto central de la obra en donde el amor es la
muerte del honor.

Resultado de este juego es gue la palabra amor es 1la
mas polisémica de la obra. Es vida, es muerte, es su-
frimiento y es gozo. El manejo gue se da en dos niveles
concuerda muy bien con la lectura del presente estudio.

En lo que sigue se comenta la ambiguedad de la obra.

comentada

Esta se da en distintocs niveles desde la

polisemia de la wpalabra amor o© la ampigdaedad de situva-
ciones, por ejemplaoa cuando Fabia comenta a Pedro la
decision de su hija: “Aa tal esposo, / que es

muy noble caballero” (vv. 1424d-1425), refiriendose tanto a
Jesucristo como a Don Alonso. Ambigledad que se da en los
personajes, en su decir Yy en su actuasidn por la multi-
citada confusidn valorativa. Se recuerda una de tantas, Don
Pedro deja, al final de la obra, gque su hija seleccione a

que al inicio la estaka obkligando a

su esposo,
casarse con Don Rodrigo. Asimismo hay una ambigledad en lo

que representan los ersonajes. Don Alonso es un excelente

kel

representante del erhes del honor y, a la vez, un violador
de €1. Don Rodrigo es un defenscr del honer, pero tambieéen
cae en el amor. Tello de es un consejero honesto es, a la

vez, un aliado deshonesto de Fabia.
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Tal serie de ambigliedades son eliminadas por la suerte
de los protagonistas, es decir, que el honor impera en
ultima instancia sobre el amor.

Para terminar se ofrece una interpretacidén simbdlica
del suefio de Don Alconso. Este relata a T21lo, al final del
segundo acto, lo siguiente: Que al akrir en la madrugada su
wventana, ve cecn el Jardin un jilguero que canta, al
escucharlo sale un azor de un almendro, se enfrascan en una
lucha desigual, donde el Jdilguero es muerto por el azor,
tinendo de sangre las flores. La compansra del pajaro en un
Jazmin lamenta la rerdida (vv. 1787-1733). Tal suceso él 1lo
considera como un reflejo de sus miedos v de su
intranguilidad, segun sus palabras son “avisos del alma”
{(v. 178%) . Agui se considera como manifestacidn de su
sentimiento Jde culpa. Para defender este aserto se le
interpreta simbélicamente siguiendo el Diccicnario de

simbolos de Juan fduardo Cirlot.

Que Don

sea un caballero representa gue es un

dominado

el espiritu prevaleces sobre la cabal-
gadura (la materia). Ademas que el e=s un hombre superior,

en el zual su  alma Y 24 su cuerpe, su
sentimiento moral v su intelecto “para permitirle un
dominio Y direccidn adecuados al mundo real v una
participacidon rerfecta aen las jJerarqguias del univer-
s507{(16) . Que el abra

una ventana expresa penetracién,
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racionalidad, ademéas que la ventana es simbolo de la

consciencia 17y . El jardin representa “la conciencia

frente al selva” (18) . £l pajaro es simbolo de

espiritualiczacién, que es muy comun gque en los folklores

tenga la significacioén de alma, aungue no implique su

bondad (19). El a=zor gue asimilo al halcdn es en La Edad

Media una “alegoria de la mala conciencia del pecador”

(20). El almendro simboliza la dulzura o ligereza (21) Yo

por ultimo, el Jjazmin como flor simboliza la fugacidad de

las cosas de la primavera y de la belleza” (22).

Ordenando todas estas significacicnes s5e puede in-

terpretar el sueric de Don 2lonsco cde la siguiente manera. El

como caballero gue debe mantener el honor Y comportarse

racionalmente estima su amor Juvenil por Dona Inés como

algo que wva en contra de su honecr y gue bajo su dulzura

esconde su fugacidad y un gran peligro. Tal conocimiento es

reprimido por el amor gue &l siente hacia Dofia Inés y por

su suficiencia (ceguera). Asimismo los hechos del suefio son

un adelantamiento de la suerte cde los protagonistas, en la

que Don Alonse morira ensangrentado por las garras de un

enemigo mas fuerte (Don Rodrigo © e1 honor) v en donde Dora

Inés sabra la triste historia de su amado.

Lope de Vega cumple con el sueno dos funciones. Por

una parte, refleja el conflicto, la mala consciencia del

héroe., al saber éste aungue de manera inconsciente de su
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mal comportamiento Y. por la otra, graduar Y preparar

teatralmente la esperada suerte de los protagonistas.
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5. LOS PERSONAJES

En este capitulo se estudian a 1los personajes. Lo hago basan-

dome en lo expuesto en el apartado de la tragedia, sobre

todo, en lo referente al herce tragico y a la distribucién de

los personajes ante el conflicto central. Se intentan tres

cosas: primero, comunicar sUS caracteristicas principales;

segundo, comprobar si sSiguen el modelc de 1la tragedia

la situacidén de todos y cada uno

coercitiva; tercero,

de ellos frente al conflicto central.

Tales objetives se¢ traslapan en alguna medida con los

del capitulo anterior en donde se estudid el argumento. La

divisidén es con fines de estudio y exposicidn, y puesto gue

la obra de Lops es un todo indivisible, inevitablemente se

& repeticiones. Paso, pues, a describir vy

produciran algunas
analizar a los personajes de Fl1 Caballerce de Olmedo.
el héroe

Se ha de recordar, antes cie empezar con

tragico, que las obras dramaticas los personajes tienen una

como en la novela. Al

personalidad definida y no en formacid

ser las obras dramaticas la manifestacion de un conflicto,

los caracteres defienden lo gque son y lo gque creen.
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DON ALONSCQ Y DONA INES

En la obra de Lope los héroes tragicos son Don Alonso y
Dofla Inés, pues son los representantes activos de los valores

de la sociedad a la Que pertenecen. Ambos estan formados y
actuan conforme al honor espariol harroco. Son por ello, la

herramienta de identificacidén que utiliza la clase dominante,

la nobleza de principios del siglo XVII, para los fines
coercitivos de la tragesdia:

la cohesidn social,

el limite al
desbordamiento y la detencion a la modernidad. Por otro lado,
son los personajes aue

en algnan aspecto fallan

4 que
son castigados.

necesariamente Su encarnaciédn se manifiesta
en toda su perscnalidad: en su origen, estado social,

fisico
y caracter.

Don Alonso es un caballereo, es decir, pertenece a "una
clase media urbana con rentas suficientes para permitirles [a
los caballeros) vivir noblemente sin trabajar, o sea, sin
trabajar por sus manos" (1), aungue en decadencia. Basandonos
en Vicente Lloréns (2) el cual dice que a finales de la Edad
Media el scoldado a caballe, el caballero, ya es impractico en
la guerra, pues con los nuevos arcos, palle=stas, Picas vy
luego con las armas d= fuego ya no cumple un papel decisivo
en la batalla, pues hasta un simple soldado de Infanteria los
puede batir, cuestion mostrada en la obra con el asesinato de
Don Alonso por Mendo: la valentia vy la destreza nada valen



ante un arcabuzazo. El papel del caballero pasa a ser
deceorativo, puede ser un cortesano o un marginado. En el caso
de Don Alonso es de cortesanco. Asi se dedica a las corridas
de toros, aungque todavia no llega al extremo de utilizar su
astucia para sobrevivir en la corte, pero tampoco es  un
guerrero feudal que luche y gane con la fuerza de su brazo
otros territorios. Es un caballero de fasto vy galanura, pero
con recursos, fama y honor. Es un caballero en transicién,
aunque lejos del caballero muerto de hambre de EI Lazarillo.
Como caballero Don Alonso tiene notabhle fama. E1 rey,
refiriéndose "es hombre / de notable fama y

nombre (vv.

Es conocido por el Condestable
como el caballero por antonomasia de Olmedo (vv. 1596-1597).

Fama como torero gue tiene la capacidad de ganar estima como

militar, asi el rey dice de €l: "Decidle que fama emprenda /
en el arte militar, / porque yo le pienso honrar con la
primera encomienda’ (vv. 1606-1509). Tal actividad era muy
estimada en aguellos tiempos, ya que un toreroc debe tener
gran valentia para cnfrentarse ¥y dominar al tero. Ademas el

que lo haga en fiestas lo hace ser famoeso y gque el publico
agquilate su maestria. Las corridas de toros con su crueldad,
preparan a Don Alonso para las funciones militares de su
futuro.

También Don Alonso es racional y reflexivo. Asi notd qgue

Donfa Ineés se impresiond con él v también considera la
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posibilidad de que se engane. No cre= en el poder de 1la

brujeria: "No creco en hechicerias, / gue todas son vanidades:

/ quien concierta voluntades, / son méritos y porfias" (vv.

984-987) . lncerpreta la sombra Y al labrador que se le

aparecen en su ultima vuelta a Olmedo como productos de su

imaginacion o "embustes de Fabia son”

(v. 2280) .
Es notable que Don Alonso falle en ser cuidadoso en su

conducta, €1 que estad corgulloso de su razén y que dice gque el

que ne piensa no mira y mirar sin pensar es de ignorantes

(vv., 166-168). A &l no le pasa en sSu mente gue Su amor se

oponga al honor, ni que 1los recursos (Fabia, enganos) gue

utiliza para establecerlo sean deshonestos. El sdlo piensa

gque su objetivo de casarse con Defla Inés cumple con el ethos

de su mundo y no para mientes en gque sus medices no. En pocas

palabras, le falta el cuidado gque exige el honor.

Don Alonso como todo héroe tragico muestra una cualidad

que llamo ceguera. Esta cualidad es causada por la confusién

de valores de su entorno social. Sus impulsos en lugar de ser

detenidos por la sociedard, son permitidos en cierta manera

por esa desgana en implantar los valores reconocidos de los

otros personaies {recordemos sobre todo al pacdire de DoRa

Inés) v la confusion de valores que tienen otros (Dofia Inés,

Don Rodrigo) .

Ahora bien, como ofros persconajes tragicos tiene un

exceso de actividad wvital gque le impide ser un virtuoso al
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modo aristotélico. Como Edipo gue tiene demasiada confianza
en su inteligencia gue le impide ver la posibilidad de que &1
sea el culpable o de la mucha energia con gque busca a toda
costa el culpable, o como Macbeth que por su terrible
ambicién considera en menos a su entorno social, o como
Antigona o Cledn gue son muy tercos en sus posiciones. En el
caso de Don Alonso el exceso de ceguera lo hace creer que
todo lo que haga caerd dentro de las reglas del honor. No es
terquedad de defender una posicidn, pues el conflicto no lo
tiene claro, tal vez sea mas parecido a lo gue le pasa a

Macbeth gue conserva cbnubilada la ra

=én, aungue no por

ambicion sino por amor. Corma =e ha dicho también, tales

excesos tienen su correspondiente ayuda en el contexto en el

que se desenvuelven los persconajes. El1 que rodea a Edipo es
confiado, la de Macbeth, incara=z; la de Antigona y Cledén,
débil. Por su parte, la sociedad gue rodesa a Don Alonso es
confusa, los actos de =us miembros no siguen valores

precisos, sino que dan bandazos. Todas estas sociedades estéan
desorientadas en cuanto a valores, “permiten” las fallas de
los héroes tragicos mencionados.

Las excelentes cualidades gue Don Alonso muestra Yy su
gran actividad gue siempre han estado conformes al ethos lo
hacen ser en exceso confiado ¥y no estar alerta & cualquier
falla gque pueda com=aier. El desea ser un excelso repre-—

sentante de su ethos como buen héroe. El ser un buen torero,
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viajar a diferentes ciudades Yy demostrar su mérito, el
conseguir un habito de una orden militar,

el ser un buen hijo
pendiente de sus padres. En sus palabras:
Alonse / que por excelencia llaman

{(vv. 685-687) .

ifal conoce a don

"el Caballero de Olmedo""

Es un buen nijc (unico) con sus padres ancianos todavia
vivos. Los respeta y gquiere, pues deja a su objeto anoroso en
Medina para avisarles personalmente gue no ha sufrido ningun
percance en la corrida de toros: "De mis padres el amor / Y
la obediencia me llevan® (V. 235%4-2355) . Se da por
descontado su limpieza de sangre (gue no es descenidiente de
moros o Jjudios) ¥y sSu cristianismo catdlico, prueba de =2llo es
que el rey lo acepta como mier

>ro de una orden militar.

su fisico c<corresponde a un buen repressantante de su
ethos. Sabemos, por referencias de= Donfna Leoconor, qua eS guapo
{(v. 238) Yy d= su antagonista [on Podrigo gue lo ve de buen
talle (v. 1339) v dice de él: "rues si éste sirve a Ineés,
iqué intento en vano?’ (v.

. Es Jjeven:; con toda 1la
capacidad fisica que 10 facultan para poner en acto los
valores que representa. Es soltero Yy todavia sin respon-
sabilidad de familia e hijos, aun cuando estad cerca el ser el
jefe se su familia por la ancianidad de su padre. Es, en
resumen, un miembro gue tiene la potencia para llegar a serx

un sostén de su grupo social.
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También Don Alonso como hombre de honor desea llevar su
amor al matrimonio. Aunque inconsciente de que el amor gue le
tiene a Dona Inés va en contra del honor, €l es sincero

cuando le comunica a Fabia gque su amor a DofRa Inégs "Es deseo

/ de su honor” (vv. -73), en otras palabras, no es su

intencion tener solo una aventura sexual, sino encaminar su

relacién al matrimcenio. Adamas le dice a la misma Fabia:
"esperanzas de casarme / tan honesto amor me inclina» (vv.
177-178) . Tampoco es un aprovechads, €l reflexiona gque "Bien

sabe aguella noche / que pudiera ser mia. / Ccbarde amor,

iqueée aguardas, / cuando respetos m

ras 1555-1657). Ya

establecidas las relaciones amorosas, expresa: "3i quisiese

la fortuna / gue a mis padres les llevase / tal prenda de

sucesioén" (vv. 1893-1595). Y casi al morir le comunica a
Tello: "Vos sabéis que fue mi amor / dirigido a casamiento”.
{(vv. 2477-2475). No h duda que su intencidn era el matri-

monio; un fin noble ¥y honorable.

Ademas, Don Alonso es consciente de su nobleza. Dice a

Fabia: "gue bien conocid gue habila / amor y nobleza en mi
(vv. 1€4-1€5) al relatar su primer encuentro con Dofla Inés.,
Al creer gue Diona Inés se burld de él1, expresa: "Mal conoce a
don Alonsco, / que por celencia llaman / el Caballero de
Olmedo" (vv. 685-687). For ultimo, al escuchar al labrador
que le pide gue no cruce un arroyo, €l le contesta: "En mi

nobleza, / fuera ese temor bajeza" (vv. 2410-2411) . Otra
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cuestidn gue muestra su consciencia de noble es la accién de
salvar la vida de su antagonista, Don Rodrigo, aun sabiendo
gque es su rival en amcres ¥y sin importar los peligros a los
que se expone, cree que el codigo del honor lo respetara el
salvado y gue por ello no le hara traicidon: '"gque esta deuda
no permite / gue un cabkallero tan noble / en ningun tiempo la
olvide (vv. 2291-2293).

Otro rasgo de Don Alonso que lo acerca a otros

personajes tragicos es su melancolia. Como ellos sufre de

distracciones, de cierta dejadez, de suefios, de imaginaciones

de muerte, por ejemplo, al partir de Medina para ver a sus

padres, le dice a Dona Inés: "estas imagiraciones / solo un
ejercicio triste / del alma, gue me atormenta’ {vv. 2235-
2237) . Recuérdese su suefo del azor y el jilguero y el suceso

de la sombra. Esta melancolia la interpreto como producta de

sentimiento de culpabilidad, mism> que se explicd en el

capitulo anterior.

Por su parte, DoiRa Inés coincide en los siguientes
caracteristicas con Don Alonsao: pertenece a una noble vy rica

familia, es joven, bella, intelig

nte, activa, aungue <Con una
conducta apropiada a su sexo. Por ello, sale a la feria dis-—

fracada de

Y va en las mafanas a la iglesia,
suponemoes que acompanada. Ella es la mariposa. segun ella
dice, del sol que es Don Alonso, pero e€s clla la gue atrae a

su amado a su casa.



Para estudiar el papel gque

es necesario detallar

mujer de clase alta

Instruccidén de la mujer

se nos dice que el ma

castidad que "no

hablada ccmo buena y h

corporal: "cuan bestial

cual no sSe debia mover

un poco

queremos
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cumple Donta Inés en la obra

el ideal de conducta de una

de la época. Me baso en la obra

cristiana de Juan Lulis Vives, en ella

vyor bien gue tiene una mujer es su

tanto hacerla letrada ni bien

oresta" (d4)y. Evitara pues el placer

cosa es el placer del cuerpo, por el

in dedo de la mano, cuanto mas perder

el mayor vV mas preciado bilen gue s2 pueds hallar en la mujer”
(5). Si pierde la virginidad sin casarse se hace mersacedora
de remordimientos propics, cdel desprecio de la familia,
amigos Yy conocidos. La guiente cita terrible da cuenta de
ello: "Y =i algune gquiere mirar claro, y no per tela de
cedazo, hallara que las ando no saben guardar su
castidad, merecen tanto , Gue no es bastante el precioc de
la vida para pagarlce" (<). Con el efecto de preservar la cas-
tidad de la mujer su serd nmuy rigurosa, Como se
mostrara mas adelante.

En la infancia no tendra ninguna relacion con los
hombres ni siguiera comoe cempaferos de Jjuagos pPara impedir
gque se encariffie con ellos Yy conserven esa relacidon de mas
grandes. Menos aun de doncella; no hablara a solas con ningun

hombre aungque éste sea su hermano.
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L.a mujer Jjoven, segun el libro, debe desconocer el mal,
apartarse de amistades y de platicas con sirvientas. Como
distraccidén del ocio, incitador de males, debe leer libros
piadosos, hilar, labrar, guisar Yy rezar. Se evitara que
piense, pues el pensamiento femeninoe es movible ligero y no

muy firme: cae

facilmente en Jgrandes peligros. Mo ird a
fiestas ni bailara ni Jjugara naipes ni dados ni aprendera
masica, tampoco debe hablar mucho, sSus modales seran mesu-
rados y nada estridente

Debera ser reposada Y guieta.
Seran austera en el comer Y el beber, no se maqguillara
olera bien sin erageracidon. Tampoco debe salir de su casa Yy
si 1o hace debe ser tan tarde como sea posible y siempre con

companiia de la madre o de una anciana o doncella honesta vy

teniendo bien cubierto el cuerpo Yy sin desviarse de su
camino.

Lo que mas critica Juan Luis Vives es que

la mujer caiga
en la pasiddn del amor. Para el es la fuente de los princi-
pales males, si la doncella debe evitar todo contacto con el

sexo opuesto ¥ no ir a fiestas es para impedir que el amor
nazca. Cita para caracterizar al gran mal a San

Jaerdonimo:

El amer es5 un olvido de la

rauon muy cercano a la locura,
feo vicio y poco conveniente al animo sano; turba a el enten-
dimiento, desvia al ingenic, priva a la

memoria, destruye las
fuerzas, consume la hacienda, estraga la hermosura,

(7

quebranta los
altos y generosos deseos [...]1-.



171
l.os enamcrados, segun €l, sufren de diversas dolencias

fisicas como sudor y fiebre, ademas de que les atacan 1los

celos, las afioranzas y la sujecidén a terceras. Ademas de que

trastorna la visidon de todas las cosas haciendo lo bueno malo

Y lo male bueno, la alto baje y lo

bajo alto "por donde
llamamos liberal al prodigo, esforctado al loco atrevido, bien
hablado al parlero, ingenioso al liviano, diligente al

desasosegado, agudo al malicioso" {6) . PoOX supuesto las

mujeres estan mas inclinadas a él: "los echa y zabulle en mil

suciedades abominables; pero en todo ello tiene mucho mas

poder en la mujer aue en el hombre" (9).
Para este pensador espafiol el matrimonio de una doncella

debe ser concertado centre los padres de los novios sin que

éstos estén enamorades, pues agquéllos tienen mas experiencia

Y guieren el bien de sus hi-jos. La casada le debe al marido

sobre todo castidad y buena fama.

En suma, se le pide guarde castidad per medio de la

vergllenza y la templanca, es decir, recato © apartamiento de

la sexualidad vy de los otros placores sensuales, ademas de la

subordinacidn al hombre; sin gran educacion ni tampoco

independencia, tanto =i es doncella como Si  esta casada.

Rasgos gue en la obra de Lope también estan presentes como

ideales del nonor Yy gque los personajes los estiman como

tales. Aungque Dofia Inés los incumpla.



Asi es mas consciente de su conducta gue su pareja. Le
dice a Fabia: "ya que a mi padre, a mi estado / y a mi honor
pierdo el respeto” (vv, 807-808), pues sabe que su amor es
oculto, con un forastero y con la participacidén de Fabia como
alcahueta. Dofla Inés, al igual gue su galan, tiene como obje-—

tivo de sus relaciones el matrimonio.

FABRIA

Bien, ahora se expondrd a exponer coédmo es el caracter de
Fabia. El personaje de Lope estd al acecho de cualquier cosa
que pueda ayudar a sus fines. Se ha fijado que un forastero
observaba atentamente a una campesina disfracada en la feria
de Medina. Ella lo guarda en su memoria, pues intuye que ahi
se le podréd necesitar, es tan buenra cbservadora gue no se le
escapa gue la doncella pueda ser Dona Inés (vv. 62-€8).

fFabia en toda la obra tiene mayores conocimientos (los
cuales en ciertos casos casi llegarn a la clarividencia) gue
los otros personajes, proniéndose en el rango del saker en una

clase supericor a ellos. Sabe guién es la

amers de Don Alonso
(vv. 62—-68) ; malicia aque Inés guiere hablarle, dice: "y,
jcomo si yo sabila / gue me habias de llamar!" (vv. 289-260),
sabe el pasado lujurioso del padre de Inés (vv. 295 y ss.).

También conoce

el padre llegara mas tarde, expresa:
“"Tarde vendra" (v. 294). Igualmente adereza el papel gue Don

Alonso manda a Doha Inés (vv. 195-198). Pero es en el tercer
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acto donde Fabia muestra su mayor saber: manda al labrador v
a la sombra para advertir a Don Alonsco, pues conoce de los
grandes celos de Don Rodrigo y quiza los haya visto partir
para la celada. Con esto no son asombrosas sSu$ respuestas a
la quejas de Dofa Inés, al saber ésta que su padre sera el
nuevo alcalde de Burgos y gque la llevara consigo, vale 1la

pena reproducir el fragmento:

INES iHa de haber ausencia, Fabia!
FABIA Mas la fortuna te agravia.
INES No en vano tanta tristeza

he tenido desde aver.
FABIA

Yo pienso gue mayor dano

te espera, si no me engaio,
como suele suceder,

que en las cosas por venir

no puede haber cierta ciencia.

(vv. 2526-2534)

Ella ha intuido que Don Rodrigo quiere asesinar a Don Alonso,
le manda avisos (segin mi interpretacidon) con la sombra y el
labrador. Estos

regresan Yy le dicen que Don Alonso porfid,

suponiendo lo peor: que han muerto a su patrdén, aungque con

ciertas dudas. La misma

plicacidn tiene 1o que expresa

Fabia al conocer la aceptacion del padre de Dofla Inés a su
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matrimonio con Don Alonso: "El parabién te doy, / si no es

pésame después." (vv. 2587- 2588). Este saber no se explica

por la hechiceria, sino por su mayor experiencia, su mayor

malicia y su mayor inteligencia.

Otra caracteristica de Fablia es su éanimec bromista. Lo

vemos con Tello en wvarias escenas e incluso con bon Alonso,

asi ocurre cuando le miente, diciéndole que ha fracasado en

su misidén y que ademas ha sido golpeada (vv. 533 vy ss.)
Ahora bien, es indudakle que la obra de E1 Caballero de

Olmedo muestra semejanzas con La Celestina.

Una de las mas

notorias es la que se da entre los personajes de Fabia y

Celestina. Tal parecids, en contraste, puede ser util para

comprender el papel de Fabia en la obra de Lope de Vega.
El punte central de su semejanza es el papel que de-

sarrollan ean los correspondientes argumentos: ser los

intermediarios (terceras) entre los amantes, mismos Jque no

pueden establecer relaciones sin su avuda. Esto parece ser

una contradiccién, va que en los dos tevtos los amantces

comienzan sus

sin la avuda cier las terceras.
Recuérdese el encuentro de Calisto en el Jardin de Melibea,
el intercambio de miradas entre Dona Inas y Dnon Alonso en la
feria de Medina, qgue son el primer contacto gue los amantes

tienen debido al azar.

La razdn por las gue entran en escena las intermedia-

rias es diferente en cada caso. Calisto utiliza a Celestina
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para que seduzca a Melibea en su nombre: €l uso que Don
Alonso hace de Fabia es mas modesto, simplemente gue sirva
como mensajera, ya gque Dofia Inés ya esta interesada por Don
Alonso. Ambos empleos tienen un trasfondo comin en el cual se
explica la utilizaciodon de Fabia y Celestina. Los usos
responden a la urgencia gque tienen los amantes de disfrutar
el amor emotiva Y sexualmente de sus amadas. Esta prisa
motiva que no sigan las normas del noviazgo formal,
convirtiéndolos en transgresores e ellas. Al no transitar

por el camino tradicional rara obtener

una senda deshonesta, que entre otras

emplear a las terceras. Es nteresante conocer que "La

alcahueta o tercera -segun Nagy- es sin imo de persona que
se entremete para facilitar relaciones ilicitas © que sirve

para encubrir lo gue se gquiere guardar secreto o oculcto”

(10). En el capitulo Honor" se explicd las causas d= gue una
sociedad reglamente el noviazgo, agqui sdlo se dira que es
necesaria una socliedad cerrada en desceompeosicién para que
exista la profesion de alcahueta.

Si el papel gue tienen es parecido, los obstdaculos a los
enfrenta con la

gque se enfrentan no lo son.

resistencia de Melibea para ac de Calisto, la

cual es vencida con sagacidad por por sSu parte, Fabia
al tener desbrozado el camino, es unicamente una mensajera.

Fabia tampoco tiene que convertir a un criado honesto en su
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aliado como lo hace Celestina con Parmeno, ni unirse a
criados para timar a su empleador. Podemos establecer la dis-
tincidn entre sus papreles, sobre su fondo comun de terceras,
diciendo que Celestina es una alcahueta v Fabia

una
mensajera.

Ademas, mantienen semejanzas en su personalidad e his-
toria. Ambas trabajan por dinero v son profesionales. Esto
necesita ser ampliado. Su profesidon es de amplio espectro,

es
un conjunto en el que se incluye lo siguiente: tercera,
pProxeneta, hechicera, vendedora de afeites, remendedora de

virgos y curandera. Celestina vy Fabia utilizan algunos como

pantalla (vendedoras de

o de telas) para introducirse
al ambkito de la amada del protagonistas, sin por ello
descuidar sus otras actividades. Son  consultadas por los
enamorados en casa de saben gue su presencia
indica algo deshonesto aun

do los oficios d-2 pantalla de

"
[}
"
<
b
“n
e
n
o
I
o

las terceras cubran 2 cierta ambiglicdad, dado
1

que pueden utilizar

ncionade moralmente.
Viven cde servr

v estan orgullosas de ello. EL

lucro que persigue

icta la necesidad: son pobres vy
viejas, sin bienes, sin familia; ellas solas deben ganar sus
sustento. Su historia es muy parecida: prostcitutas populares
de jévenes: de maduras, proxenetras Yy terceras (historias de
vida gque se sabe por sus proplas palabras y por testcimonios
cde otros personajes) . Ambas

aman el vino y la amistad, les
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gusta los convivios, en donde hay lugar para locs excesos
sensuales.

Su profesidén exige gue sean del sexo femenino, pues

tienen gue entrar a un espacio doncellil. Las dos, por su

historia, profesién e intereses tienen la visidn de disfrutar

el momento y la juventud y asi lo proclaman. Son hechiceras o

asi lo creen ellas, aungue no se conflan ciegamente de sus

conjuros. Utilizan todo lo qgue tienen a su alcance, su

observacidon de las pasiones o deseos,

experiencia vital.

Siguen el refran de "A Dios rogando (¢ el Diablo) y con el

mazo dando".

Muestran muchas semejanzas como va se apuntd arriba,

pero tienen diferente funcidn dentro de las obras Yy por ende

distinta significacién. A Fabia se le conoce menos dgue a

Celestina debido a la menor extensién de la obra de E1

Caballero de Olmede y también porgque pertenecen a géneros

diferentes, novela La Celestina,

trag ia EI Caballero de

Olmedo. La obra de Rojas refleja un mundo, la de Lope intenta

plasmar o la

posiciones morales m

s51 irmportantes ante un
grave conflicto. Fabia como personaje dramatico esta esgue-

matizacio, Celestina expresa mas

w caracter
fundamenctal. Por otro lado, el

persona‘ ¢z Pojas tiene mayor
importancia en la accidn; trasformando a Melibea y & Parmeno,

mientras gue el personaje de Lope cumple sbdle con el papel de

tercera-mensajera VY en algo el del TOro. 21 caracter de
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Celestina; su codicia, su ancianidad gque le hace ver en la
aventura de Calisto su ultima oportunidad de tener dinero
para su retirc, causa su desdicha y sSu muerte. En cambio el
de Fabia no provoca ningtn cambico en su fortuna ni en la de
otros, aun cuande lo intentd, recuérdese los avisos gque mando
a Don Alonso. En suma, Celestina es un personaje protagdnico,
Fabia uno secundario Yy gue al pertenecer a diferentes obras
que corresponden a diversos géneros, cumplen diferentes fun-—
ciones en ellas.
Se wvera a Fabia segun la ven los diferentes personajes.
Don Alonso no cree gue sea una bruja: "Moo creo en hechicerias
/ que todas son vanidades’” (vv. 954-98%), la considera con
respeto (vv. 41 vy ss.) y sospecha que es ella la gue le ha
mandado los avisos (vv. 2280 y ss. y 2382 y ss.). En suma, la
estima como una buena tercera mensajera muy inteligente vy
nada mas.
Tello se burla de ella Yy pone2 reparos a su partici-
pacién en los amcres de su amo, asi dice: "Sin esto, también

ar / por tantas hechicerias,

me espanta / ver este amor <

/ y que cercos Yy conjuros / no son remedios seguros, / si

honestamente porfias."” (vv. Telleo le asusta que
Dorfia Inés tenga vya pretendiente, Don Rodrigo, rambién lo
espanta la hechiceria usada en los amores ¥y la deshonestidad

que ello implica. Se opone, perco como criado tiene atadas las
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manos. Esta reticencia de Tello se manifiesta en las burlas
de que hace objeto a Fabia.

Estas burlas cumplen diferentes fines: ponen al descu-
bierto sus ardides de 1lucro {vv. 185-188) ; rebajarla en
presencia de otros, al ponerla como servidora del Diablo (v.

201); burlarse de ella a lo que contesta Fabia con  la

siguiente promesa: "Que tengo cierta morena / de estremado
talle y cara (vv. 211-212) a la que Tello responde: "Contigo
me contentara, / si me dieras la cadena." (vv. 213-214)

palabras que tienen como fin mostrar su lealtad a Don Alonso

e indicar el interés de lucrco de

mpién la considera,

aungue con

[io)

ran exageracidn, como  una bruja habituada a
hablar con el Diablo (vv. 6068 vy €09) v gque por medio a las
amenazas la acompafna a sacar la muela al ahorcado. Sabe de la
sagacidad de Fabia, pues se arrepiente de seducirla:; ella se

daria cuenta ce sus planes (vv. 1935-1939), aunque Tello

abia lo maneija.

Asi pues, la relacidén existente entre Fabia y Tello es

ado, se opone a €lla en cuanto significa

hechiceria Y deshonestidad, senhaland Con esto que fue

iniciativa de Don Alonso traer a Fabia no consedjo de Tello,

es decir, lo opuesto gque en La Celestina. En otra parte esta
la alianca que hace con ella en la farsa de los disfraces y
su acercamiento a ella para intentar socavarle la cadena de

oro. Lo primero es motivado por su fidelidad a su amo, lo
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quiere alertar ya su propioc temor a la Pbrujeria

{a sus
efectos morales, a los castigos que se merecian los
empleadores de ella), en el otro su interés. En ambos se
palpa 1la

ambigilledad de su actitud hacia el papel de Fabia
como hechicera: la siente poderosa v al mismo tiempo mere-
cedora de castigo y susceptible de ser enganada.

Por lo que toca a Dofa Inés la ve, al principio, como
una posikle mensajera de Don Alcnso, come lo es en realidad.
Luego en su encjo en la confusidn de las cintas cree que ella
es la culpable y gue sirve a Don Rodrigo.

Aclarado esto, se
convierte en F=38% confidence, FTabia le corresponde a tal
confianza poniéndose a dispesicidén de ella para frustar los
planes matrimoniales de Don Rodrigo. Dona Inés la ve como una
aliada y come amiga.

Don Rodrigo, el pretendiente

la considera
culpable de gue Dofa Inés se enamorara de Don Rlenso aun
cuando haya reconocidd su supericridad como pretendiente a
Dofna Inés, y expresa: "Disculpo tu inccencia, si te abrasa /
fuego infernal de leos hechizos de ella” (v, 23145-2315) .
Después en asta

axpresa los grandes poderes que,
segun €1, tiene Fablia (vv. =2

W

20-2327) . Es en suma el novio
rechazado gue amando a la mujer qgque 1o rechaze,

trata de
defender tanto a su amada como a sSu vanidad,

argumentando que
Inés se enamord de Don Alonso como resultado de las brujerias
de Fabkia.
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Dorfia Leonor dice de Fabia lo siguiente cuando eésta

intenta introducirse en su casa: "En casas de tanto honor /

ne sé& yo cémo se atreve, / que no tiene buena fama; / mas

icquién no desea ver?" (vv. 253-256). Ella también esta presa

de la ambigledad del papel de Fabia: sabe Gue se dedica a

cuestiones deshonestas, pero también sabe que tiene emplecos.,

si no plenamente hcnestos, al menos permitidos y es a los que

apela para dejarle entrar. Al principio Fabia desconfia de

ella, pero después es una aliada aungu no muy entusiasta,

simplemente permite y oculta a su padre y & su novio, Don

Fernando, amigo de Don Rodrigo, lo gue sucoedes.
Antes de exponer lo que considero el papel de Fabia en

la obra, es interesante ver someramente lo gue opinan dos

estudiosos de la obra de Lope sobre el papel de Fabia. Ellos

son Mc. Crary ¥y Nagwy; sus opiniones extremas cubre las otras

tonalidades de otros criticos.
Mc. Crary piensa gue Fabla es una bruja por las si-

guientces razones: primera, ue los espectadores del siglo

¥VII de la obra creian en la hechiceria, vara ellos Fabia era

una pruja. Para probarlo nos da una serie de datos sobre los

Juicios de brujeria en ics siglos &NVI v XV1II, segun él, Lope

ha manejado esta creencia en el texto. Segunda, Fabia prevee

el futuro, cosa aque no hizo Celestina. Escribe: "La

clarividencia de Fabkia 1llega a ser cada vez mas patente”

(11) . Cuestiétn gque se ha tomade como malicia més arriba. En
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suma, para Mc. Crary Fabia "es un nuncio de Satan en 1la

tierra" (l11). Sugiere que ella por medio de su hechiceria ha

llenado de pasidn a Don Alonso y a Dona Inés, y a Don Rodrigo

de odio. Cree gque Fabia es la gue mueve todos los hilcs de 1la

trama Y que favoreaciendo la inclinacién de estos tres

personajes los ha hecho caer en sus pasiones.

Su interpretacién coloca a los personajes como juguetes

del bDiablo (y por ende de Dieos), dando a entender gue el

mensaje de la obra seria gue las inclinaciones humanas son

aprovechadas por el Dhiable por intermedio de sus nuncios.

Tengo reparos a esta lectura: los amantes en ella son

castigados de algo que ne son respoensables, Dor estar

inclinados a amar.

es castigada por ser el

nuncio del Diablo. Esta interpretacidn minimiza la responsa-

bilidad de 1los personajies,

de predesti-

nacién, de absurdo en la que el mal eos el vencedor sobre el

bien. MHenos aclar

reales del conflicte. Por otra

parte, nada en la obra pide gue hagamos responsable a Fabia

del amor de los protagonistas, Mac Crary se defiencis

diciendo

que las brujas tenian el poder de hechizar por medio de 1la

mirada. Por

parte, creo

enamoran. by gue si el publico

ambiguamente como hemos dichoe de Fabia ¥y Tello, en otras

palabras, la brujeria no excluye las explicaciones terre-—

nales.
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En el polo opuesto se situa Nagy, gue refiriéndose a

Fabia, aungue primero escribe: "La mas poderosa Celestina en
el teatro de Lope" {13y, en el estudio gque compara a las
terceras 1lopescas con Celestina. Considera, al igual que
Malkiel {14) qu=2 en las obras de Lope las terceras, en

contraste con el personaje de Rojas, son empeguefRecidas en su
papel dentro de la accion v les niega la calidad de
personajes complejos. Segin él las causas de gque Lope en sus
comedias no haga de sus terceras personajes nmemorables como

la Celestina son: la visio

indulgente Yy superficial de Lope
Yy el gue sean comedias, es decir, obras que tienen el fin de

divertir al piblico. Diversidn gue proviene,

cosas, de la minimizacidon del papel celestinesco de las
terceras de Lope, incluvendo a Fabia. Asi pues el papel
empequeniecidoe de las terceras lopescas es debido al recorte
que sufren, en comparaciéon con la Celestina, de su papel
protagdénico vy de las burlas gue reciben de los criados gue
hacen desmerecer su papel diabdlico. Concluye su libro con un
ejemplo de Fabia en la gue ésta pide a Tello la acompahne a
sacar una muela de un ahorcado (vv. 45%€ y s=.) vy lo amenaza
con traer al mismo Diablo si no la acompana, Nagy comentando

esto dice:

Pero el publico v el mismo graciose saben que este diable con que
amenaza Fabia no es peligroso ni util habitante de las tinieblas,

igual que las viejas celestinescas lopescas no son figuras
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demoniacas, sino unas viejas celestinescas que nos divierten,
cumpliendo fiel y obedientemente el fin de

la comedia. Mirando
ello a la luz del noscdlgico lector de

La Celestina de Rojas,
autoridad Y la

la
concentracion del modelo tradicional quedan
diluidas entre las bromas y las risas de los actores Y =1 publico.
{186)
Hago las siguientes observaciones a lo que escribe Nagy, a
pesar de

lo gue dice de Fabia, al unirla a otras terceras

aminora el papel de Fabia, sin negar, como ya se ha dicho que
Fabia no es un personaje tan complejo come la Celestina, ni
que Fabia con Tello tengan escenas cowmicas. Mo creemos que
estas razones destruyan €l papel dentro de la tragedia qgue le
Fabia, tods lo contrario. $Si dNagy piensa gque
Fabia no contribuye a 1la

que

asignamos a

su caracter produce
cambios en su

fortuna como Ce para mi Fabia cumple un
papel muy importante
Fabia es un

r debide a su profesidn de
alcahueta que

fa en

contra de €l. Al a

defensora 1

los amantes es
del

de2l desec,

Es por
ello el personaie

Por lo qgue

frara mi,

sigu
ciones

entes run-—
en el texto. Ser la

de los amores desho-
nestos de los pratagonistas,

ser un

elemento

irdnico de una
posicién moral

en mavor medida que Tello, de

los qgue no
tienen honor

¥ por lo tanto estéan fuera del conflicto de los
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otros personajes. Sin embargo, ilustran una posiciébn que
critica al honor. En resumen, Fabia muestra la posicién de
los qgue estan fuera del conflicto central, por lo que en

consecuencia no es castigada.

Fabia Jjunto con Tello forman algo similar a un coro
griego en la tragedia de Lope. Pero si en la tragedia griega
el coro representaba a un grupo de virtuosos sociales, Fabia
es una marginada. Si aquél critica al héroe desde el centro
de un sistema de valores o ethos, esta ultima lo hace desde
una orilla. El coro defiende algo establecido, Fabia defiende

los derechos del placer y de los deseos.

TELLO
Tello cumple el papel de gracioso, tal cual 1lo describe
Montesinos (16): es un criado gque siempre acompana a su amo y

que tiene la funcidn dramatica de contrastar la idealidad del
caballero. Segun el mismoe autor tiene las caracteristicas de
fidelidad hacia su amo, sentido del humor 2 la visién
realista de la vida, aparte, de su funcidén dentro de la tra-—
gedia.

Prueba de la de Tello hacia Don Alonso es

cuando le sirve de sereno en la visita que hace su amo a la
reja de Dona Inés. También ayuda Don Alonso ya moribundo a
bien morir. Y es el gue reclama justicia ante el rey para gue

los asesinos de su patrén sean atrapados y muertos.
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Su sentido del humor lo practica con Fabia y sobre todo

en la relacidédn que hace de su aventura con ella al sacar una

muela a un ahorcado. Ademas,

en el Jjuego de correspondencias
que hace de la pareja amorosa con

Calisto vy lNMelibea vy de el
mismo con Sempronio.

Siguiendo con su rol de gracioso, Tello
es algo miedoso y fanfarrdon.

Tello presenta una visidén realista

Y practica de
wvida. Asi

la
atempera la exageracion que Fabia hace de los
obstéculos a su tarea de tercera (vv. 185-188). Tiene interés
por el dinero, aungue mas en sentido chusco

que verda-
daramente monetar:oc (Yv. 210-214) . Dos cosas mas

se quedd con la

que pPrueban
su realismo son gue

capa que Don Rodrigo
abandond en la reja de Donita inés y la

autopropuasta de
maestro de latin

de Dona Inés para de ese modo favorecer la
comunicacidén de l1os amantes.

Dentro de su visidn practica y realista estda lo gue
llamamos su

Asi le dice a Den Alonso

(vv. &90-¢91)

papel de consejero.

No
hagas / algan disparate"

cuando éste dguiere
retar a ['on Rodrigo.

Don Alonso con tantas idas vy
publico su amor pors v le

venidas ha hecho

T Dona Inés aconsedja:
"Guardandole

venir y o en el hablar®
898-899) .

{vv.
También le indica 21 pelidgro de las rivalidades de
los de Medina: "hdvierte, sefior, por Dios, / gue toda esta
gente es grave” (vv. 950-9513. Ve mal gque el amor de su amo
tenga relacién con la brujeria: "también me espanta / ver
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este amor comenzar / por tantas hechicerias / ¥ gque cercos y
conjuros / no ser remedios seguros, / si honestamente porfias

(vv. 9854-959). Reprende a su amo cuando este melancdlicamente

le relata su suenio: "y no hagas / caso de suehos ni agieros,
/ cosas a la fe contrarias®" (vwv. 1795-1797).

Tello, pues, cae dentro de lo gue se espera de un
graciceso, pero siéndolo, camiién cumple con una funcién
dentro de la tragedia. Su funcidn en ella es similar a la del

coro griego

cumple con  Fabia) en la gue un

personaje virtuoso socilalmente, es decir, un adaptado social
comenta Yy 3uzga,

come  va vimos arriba, lo hecho por el
protagonista tragico. Produce una critica al desbordamiento

del héroe.

DON RODRIGO

Don Rodrigo es un caballero al igual gue Don Alonso vy también
interesado en defender su honor. Consciente de que ha actuado

conforme a &1 se dirige rectador a

Don Alonsco en el asunto de

la reja: "Quién es / el gque <¢on tanta arrogancia / se atreve

a hablar" (825-697)., Dbon EFcodrigo es de Medina, la ciudad de
Dofla Inés, por ello al darse cuenta de gue su rival es un

forasterc se siente mas lastimado e

su honor.

Es el gue guardando las formalidades vy reguerimientos

del noviazgo pretends a Dofia Inés. Se sabe gue tiene dos anos

que visita a Dofna Inés en su

~sa, en palabras de ella "me
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sirve". Ve estas formalidades con cierta desesperaciédn:
"Hasta casarme con ella, / sera forzoso que pase / pPOor estos
inconvenientes." (vv. 387-399). Pide formalmente la mano de
Dona Inés a su padre, Don Pedro, mediante la intermediacién
de Don Fernando.

Don Rodrigo es un caballero eclipsado gradualmente por
Don Alonsc. Primero en el amor; Dona Inés prefiere a este
tltimo. Luego en la pelea en la reja:; Don Alonso con Tello
logranr la retirada de Don Rodrigo vy Don Fernando. El mismo
sabe gue El1l Caballero d& Olmedo es superior: "O (Como guiero

Yo, si ya le adora, /7 que Inés me mire con semblante humano?

(vv. 1355-13%38) vy poco despuss: “£1 la enamora, / v merece,
Fernando, gque le gquiera.” (vv. 1356-13%59). Ya en el tercer
acto ocurre la gran humillacidn d= la plaza de toros, en la
cual no sdle es vencido en el torec sino gque es salvado de 1la

muerte por su propio cnemigo. Don Rodrigo muestra este

sentimiento de e=xtrema humillacic

al decir: "Na puedo  /

sufrirlo™ (v . donde por primera vesns

expresa el desec tues, segun su odprtica
ha sido humiliads come caballiers v comd enamorado. La dltima

humillacion gue sufrira es Dion  Pedro

como

pretendiente de su hija a Don Alonso.
Este eclipse le provoca envidia y rencor v deseos de
venganza aungue todavia no sabe de las conducta deshonesta de

El Caballero de Olmedo. Le <omunica a Don Fernando: "Yo me
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quiereo casar; vos sois discreto: / qué conselio me dais, si

no es matalle?" (vv. 1369-1370). Y después malicioso expresa:

"Yo he de matar a quien vivir me cuesta / en su desgracia,

porgue tanto olvido / no puede proceder de honesto intento"
(vv. 1377-1379).

Al enterarse de la actuacidén deshonrosa de su rival, Don

Rodrige afiade a su deseoc de venganza por rencor el de wvengar

la deshonra sutfrida. Ta habia decidide matarlo por las
humillaciones sufridas, ahora reafirma su decisidn al conocer

la devocidon fingida de su amada vy de los servicices de Fabia,
auncue todavia cree en la

inocencia cde Dona Inés. Se lo

increpa a Deon Alonso antes de ordenar matarlo: "a afrentar
los de Medina; / el gque desnonra a Don Pedro / con alcagletes

infames."” (vv. 2443-2445), ante la fatua valentia de Don
Alonso, Don Rodrigo es

terminante: Yo vengo a matar, no

vengo / a

entonces, / te matara cuerpo a
cuerpo, / Tirale. "

461) .

Don Rodrige al contestarle a Don Fernandoe gue por qué no

se casa con Dona Inés y deja a Don Alonso con los despojos
(vv., 1382-1354), €l expresa: "Mortal desma

© / cubre mi amor

de celos y de enojos." (vv. 1385-13886) . Don Rodrigo esta

fuera de

fuera del honor gue hasta este momento ha

seguido. Los celos y enojos de su amor lo haran equivocarse.
Una opcién gue tenia era acordar con Don Pedro el matrimonio,

la otra vengarse del deshonor cometido por Don Alonsso pero



190

sin sentimientos. El también en cierta forma e€s victima de la
confusion de valeres. Actua conforme al honor, pero en lugar
de adquirir respeto con el asesinato de Don Alonso, sblo

consigue ser ejecutado por érdenes del rey.

DON PEDRO
Don Pedro, el padre de Dorna Inés es un ejemplo de confusién
valorativa. Primero, no estéd en su casa nil deja vigilantes.

Deja a su hija la posibilidad de que ella tenga participacidén

en la eleccidén de su esposo. Comenta que Don Rodrigo debe
tener el amor correspondido: "Hablale Inés concertado / con
la llave del faver” (vv. 757-758) . El no  ha buscado

pretendiente a su hija. S6lo funciona como revisor de lo ya
hecho y no como iniciador. Se le ve poca perspicacia, no
sospecha de Fabia ni de la falsa vocacion de su hija. casi al

final sabemos que acepta a Don Alonso como su yerno, cuando

Dofia Leonor le dice gue su hermana estéa cnamorada de €1, se
contenta con decir: “Fues si €l tiene calidad / y tu le
tienes amor, / :cauién ha de haber gue repligue?" (vv. 2559-

2561) .
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DON FERNANDO Y DORNA LEONOR

Son la pareja amorosa adaptada gue scorpresivamente, el padre

de ella, Don Pedro, ne sabe de su relacidn. Don Fernando como

amigo de Don Rocdrigo intenta atemperar los impulsos

vengativos de é&ste. Aunaue al ser humillado <o &1 por Don

Alonso expresa: "El es galan caballero, / mas no para

escurecer / los hombres gque hay en Medina" {vv. 1833-1835).
Por su parte, Dona Lecnor es una complice & regahadientes de

su hermana.

EL. REY DON JUAN

Este personaje cumple con el tipo de la comedia espanola

correspondiente: es la fuente de todo poder y el justiciero.

Asi, en la obra es el que pide al Papa la autorizacidn para

cambiar el uniforme de la orden de Alcantara, el gque ordena

gque los judios Yy moros se vistan diferente a los cristianos y

el gque ha prometido Don Alonso honra con  la primera

a
encomienda producte de la guerra. Es el gque ante la demanda

de justicia de Tello, respondea: “Hacerla es mi oficio” (v.
2627). Es el que condena a muerte a Don Fodrigo y a bDon

Fernando, dejando a su mundo libre de los infractores.
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CONCLUSIONES

Por ultimo, una breve recapitulacién de los personajes, segun
su funcién tragica. Tanto Don Alonso como Dona Inés son los
héroes tragicos., ambos son los representantes de su mundo
social, pero tienen un defecto de confianza o ceguera gue les

hace fallar en sus deberes sociales. Fabia y Tello, la

alcahueta celestinesca y el criado, funcionan Ccomo un coro

muy especial, que estiman el conflicto desde fuera y desde la
adaptacion desde una clase inferior, Don
Rodrigo, el

aztud conforme

r tuvo la
grave falta do amar. Don dos
adaptados socialmente, de los gue s& sospecha gue se aman.
Don Pedro es el padre distraido, plando que no actua
coherentemente con un sistema de wvalores. El rey en su

esperado papel de Justicicro.

ellos cumplen muy bien
con sus roles dentro de la tragedia coercitiva de Lope.
Malkiel dice gque lcos personajes de La Celestina son
compleljos, apasionados ¥y con visidon tréagica d= la vida come
guerra del mundo como acontecer no regido por una providencia
moral (17). En contraste, en EI Caballero de Cimeds se nota
una confusidn cde ellos que provoca una actuacidn incon-—
gruente, sobre un fondo moral, aungue sin conciencia real de

ella.
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E1 Caballero de Olmedo al igual que La celestina,

muestra un desguiciamiento producido por la transicién del

mundo medieval al moderno, aungue en la ultima se nota mayor

libertad en los personajes, en la primera se nota sobre todo

una reaccidén ante esa libertad.
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CONCLUSION

El resultado de la presente investigacion es que 1la obkra
estudiada es una tragedia coercitiva. Que fue escrita con
la intencioén de manejar las emocicnes de su publico Y
encauzar sus conductas hacia los valores establecidos en
una sociedad en transicién, de propugnar el tradicionalismo
del honor ante la modernidad del amer. Si se atiende a los
resulrtados historicos., se puede decir gue Lope Y  sus
aliados detuvieron por muchos aios la modernidad en Espana.

El trabajo presente fue de desenmascaramiento, al moestrar

las intenciones ocultas Y su mecanismo, Esto, cva en
demérito de la obra de Lope como texto literario?. No. Va
en contra de su intencidn politica original. ¥ espero sea

el inicio de una nueva cestimacidn de la obra en la cual se
vean sus excelencias como modelo de la vida humana, pero

estando alerta de sus intenciones politicas.

Ademas, se observdo gue £ Caballero de COlmedo es una
tragedia coercitiva de conflicto subterraneo. El conflicto
entre el honor y el amor es dado de manera elusiva porque
mostrarlo en su crudeza seria contraproducente a sus

intenciones politicas. Hay otras obras de Lope con el mismo

contlicto. Un ejemplo es la cobra El1 Dugue de Viseo, en ella
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el conflicto entre el honor y el amor se da claramente,
esto es asi porque 105 personajes son reyes y PpPrincipes:;
personajes que influyen de manera directa en el desarrolloc
de una sociedad. En cambio, en la obra analizada se esta en
el nivel de caballeros, en donde por una parte el honcr no
es tan exigente ni el amorxr es cosa tan condenable. Aun asi,
la obra cumple con su coercion de castigar al los perso-—
najes enamorados y dejar en el publico un sentimiento de
cierta justicia.

El metodo utilizado, el acercamiento genérico, per—
mitidé caracterizar a Jlos personajes y al argumento de 1la
tragedia coercitiva, al aplicarlo a la obra de Lope dio los
principales lineamientos para su analisis. Asi fue posible
interpretar diferentes aspectos obscuros del texto: el
suefio gue tiene Don Alonso, su melancolia, la imagen del
amor como muerte.

Al sefialar el tema, el metode llevd a comentar 1los
valores en conflicto del amor ¥y del honor y sus manifes-—
taciones en los nersonajes. Se logrd con base en su
estudio, asignarle una funcidén ideoldégica en la sociedad
gue la origind.

Cree, haber mostrado la pertinencia y productividad
del metodo del acercamiento genérico con la interpretacidén

expuesta de El1 Caballero de Olmedo.
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Ahora bien, igqué pasé con la Jjusticia poética de
Parker? ¢Don Alonso es culpable? Creo gue la pregunta esta
mal formulada. Se vio en el estudio gue Don Alonso es en
cierto grado ciego, inconscier.te de su actuar y, que a la
vez, el medio en gue se deseonvu=slve es ambiguce, por lo que
le permite actuar errdneamente. Su responsabilidad se
diluye hasta cilierto punto. MNoc por ello &s menos necesario
el castigo del enamoramiento de los protagonistas, ya gque
esta en Juegoe la permanencia (aunque sea idealmente,
literariamente) de una sociedad. Con lo dicho, es claro gue

estoy mas carca e Far

e gue de sus criticos gquienes

o

niegan la Jjusticia poética gue segin ellos destruye la
ambigledad codsmica del destino humano, pero gue son ciegos
a su particularidad histdrica. Aunqgque hay que decirlo:

concepcidn del género tragico vy

Parker no profundiza en 1
menos del de la tragedia coercitiva.
Quiero despejar nuesvamente un mal entendido, el de que

Lope 1llamd a su okra tragicomedia y en el trabajo se le

conside una tragedia coercitiva. En el desarrollo se ha
probado como la ckra de Lope cumple con los rasgos del
genero tragico. Zdemas la lectura se basa no en la

intencidén de Lope, sino en la intencidédn de la obra (1) .
La tesis intentd dos cosas: dar una interpretacidn de
la obra estudiada y desarrollar una metodologia. La inter-

pretacidén o lectura conlleva dos etapas, la comprensién y
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la explicacién (2). Comprender una obra literaria es darle
un sentido, es elaborar, después de leerla, una hipdtesis
que de coherencia a la mavoria de sus elementos. Por su
parte, explicar es relacionar un texto literario con

teorias literarias

; diversos contextos (linglUisticos,
histdéricos, literarios) y con distintas disciplinas gue den
cuenta de varios aspectos de la vida humana {(marxismo,
pPsicoanalisis, feminismo, estructuralismo); los que posibi-
litan al lector comunicar a otros el sentido hallado o tema
en su comprension. En suma, dar una interpretacidn es
insertar & una cbra literaria en los diverscs conocimientos
humanos pertinentes para comunicar y tratar de convencer a
otros de la hivéresis de lectura.

En el caso presente se considerd la obra de Lope como
una -tragedia coercitiva; se apeld a la teoria literaria que
dio los conceprtos de geéenero, tragedia, hérce tragico, ilu-—
minacidén, conflicto, entre otros; al marxismo qgue ayvudd a
establecer raelaciones mediadas entre el contexto histdrico
Y la obra; al psicoanalisis que so siguid para comprender
diversas acciones de los personajes; y a la antropologia y
a la filosofia para definir el honor Y al amor,
respectivamente.

El método gue seguil fue el del acercamiento genéri-
co, el cual consiste en analizar una obra de acuerdo al

género que pertenece. Género que debe ser de un nivel de
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abstraccién tal que de pie para comentar la mayoria de los
elementos de una obra en su especificidad. Ademas, de que
da cuenta de los aspectos formales, también muestra caminos
para conectarla con su entornoe social. Tanto el método como
la lectura de El Caballero de Olmeds por el encaminada se
dan imbricados.

Lo que he llamadoc tragedia coercitiva es un producte
de 1o que Goldmann llama concepcidn del mundo: Yconjunto de
aspiraciones, de sentimientos y de ideas gue reune a los
miembros de un grupo (o lc gue es mas frecuente, de una
clase social) y los opone a los demas grupos” (3). Actua-
lizado con los elementos especificos de lo obra de Lope.

Se han utilizado varias mediaciones entre la obra y la
estructura econdmica en la que se inserta. Una mediacidn es
lo gue hemos llamado cultura del Barroco espaicl, otra la

tragedia coercitiva,

las fédrmulas de 1la comedia
espaficola ¥y otra mas los conceptos del amor y del honor.

Mediaciones que evitan un analii

mecanicista ¥ general.
En la lectura de 1la obra estuiiada espero haber
evitado el eclecticismo, en otras palabras, de tomar “lo
bueno” de diferentes teorias literarias Yy ga distintas
disciplinas humaniscicas, sin darse cuenta de las
contradicciones entre ellas existentes de sus supuestos
basicos sobre la vida humana ¥y la literatura. Creo haberlo

avitado porgue se Jjerarquizd las contribuciones de cada
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una. Recuérdese que el intento, nunca alcanzado, fue dar

una interpretaciéon de la obra de Lope lo méds global posible
de ahi la apelacidédn a tan diversas disciplinas.

Igualmente se ha tratado de eludir tanto el objeti-—
vismo que cre2 gue la obra tiene un sentido unico como del

escepticismo gue pastula gque tiene muchos. Asi de acuerdo
con la hipétesis del presente estudio, apovyada por la
lectura del texto Vv sostenida por distintas disciplinas se

ofrecid una lectura de El Cakallero de Clmedo. Sé que otras
hipdétesis con estas u otras disciplinas sostendran otras
interpretaciones diferentes a la agul vertida. Y si ellas
estan basadas en lecturas rigurosas del texto, también
seran validas (4).

La lectura gue se expone de la obra de Lope es, creo,
una “interpretacidén valida. Pues cumple con las reglas de
inclusividad, eficacia e intersubjetividad. Es inclusiva
Pporgue contieng la gran mayoria de elementos de la ebra,

es
decir, se toma en

cuenta la mavor parte de ella. Es eficaz

porque al enfrentarse ante un escollo, por ejemplo, el
suefio del protagonista, le da una solucién coherente con
la interpretacion seguida. Ademas, al incluir la obra en el
género de la tragedia coercitiva posibilita compararla con
otras obras y relacionarla con su sociedad. Por ultimo,
cumple con el criterio de intersubjetividad, Ya gque se

puede convencer a otros criticos de sus bondades.
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Mi lectura es historicista en el sentido que “es la

presuposicién epistemolégica de que el contenido de las
obras literarias, y en general de los documentos cultu-

su inteligibilidad por su ceonexidn con las

rales, recibe

soclales de la comunidad que lo produjercn o

condiciones
(%) o pocrgue “Explicar un

que estaba destinado & reflejar”

texto es entrar primordialmente ccnsiderarlo como la

xpresién de ciertas necesidades socioculturales y como una

respuesta a ciertas perplejidades bien ubicadas en el
espacio y el tiempo’ (6) . Esta visién historicista no
Y nece-

impide gue se haya hecho con los
sidades de un lector de finales del segundo milenio.
En el proceso de interpretacidon de textos literarios

una comunidad pone a prueba sus conocimientos sobre la

manera de evaluarlos, por

literatura y la vida humana v
lo gue interpretar obras literarias es un
vivir en una sociedad derocratica, que
acepta diferentes lecturas, que
puede wvalidar una

acepta
lectura sobre otras y gue no se siente perdida en una con-

ues sabe gue en o1 conflicto se

frontacion de valorxres,
produce responsabilidad y libertad. Como dice Paul Ricoer

interpretar “es apuntar hacia un mundo posible” (8).
Por ultimo, guiero dar agui una respuesta a la cri-
rasgos progresistas de

tica que dice que se olvidaron los
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El Caballero de Olmede. En verdad, no se olvidaron. Se
mostrd como Lope de Vega retrata un amor verdadero y como
caracteriza a los protagonistas con rasgos positivos Y
libertarios. Tampocco se olvidada la funcidn social integra-

dora del texto de Lope. Es ciertc que se cargd la atencidn

a este uUltimo lado; fue debido a la meta de ofrecer una

lectura global e historicisca d= la obra. Sin con ello

minusvaleorar la talla de Lope de Vega como escritor. Lucien

Goldmann comunica bien esta situacidén en las palabras que

siguen:

casi todas las grandes obras literarias vuvienen una funcién

parcialmente eritica, en la medida que, al crear un rico y

multiple universo de personajes individuales y de situaciones

particulares —universo organizado por la coherencia de una

estructura y de una visidn del

ndo- dichas obras tienen que

encarnar tambieén las posiciones que ellas condenan y, para darg

concrecion y vitalidad a los petsonajes gue 1los encarnan, a
£

expresar todo 1o que humanamente se pusde formular en favor de

la actitud y del comportamients e estos.

Quieres desir que

resan una

particular vision del munde, tienen ulaz también, pox

razones literarias y esteticas, 1

csa visien y los

valores humanos gue es precisse sac

"

ificar para defenderla., (7)

Sélo con algunas alusiones me refiero a lo que los lectores

modernos, nosotros, vemos en la obra de Lope. Es clareo, qgue
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estructuralmente, simbdlicamente podemos identificarnos con
el protagonista, pues a gue dudar gue la nuestra es también

una €época tragica.



NOTAS

1. Cfr. Paul Ricoeur. Teoria de la interpretacidn. Discurso
¥ excedente de sentido. En donde se muestra como la inter-
pretacién de una obra literaria es un compromiso entre el
texto y el lector, la intencidn del autor gueda fuera.

2. La descripcidén de la interpretacidén esta basada en el
ensayo de Mario Valdés “De la interpretacion” en Marc
Angenot, et al. t(ed.).

Teoria literaria, pp 317-330.

3. Lucien Goldmann. £1 hombre y la abscluto. El1 dios ocul-
to, p. 29.

4. Cfr. Paul RB. Armstrong. Lecturas en conflicto: validez y
variedad en la Jinterpretacion. Ajul el autor define a 1la
obra literaria como heterdnoma, es decir, tanto indepen-—
diente como dependiente de la interpretacidn de un lector.

5. Ricoeur, op. cit., p. 101.
6. Loc. cit.
7. Lucien Goldmann, Y“YLa sociologia de la literatura. Defi-

niciédn Y problemas de método” en Marsxismo £ ciencias
humanas, p. 74.
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