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INTRODUCCIÓN 

E1 Cabaiiero de oimedo de Lepe de Vega es una obra compl.eja. 

Son varias las razones para el1o; se han considerado, entre 

otras: la inclusión de elementos cómicos en su estructura 

trágica, su pertenencia a este gé~ero, un camb~o de tono que 

de comedia e:""l 1-os dos primeros actos pasa a trágica en el. 

tercero ·.:l Ultimo, la ªí-">arición d~ fa:1tasrr . .:ls y sueños, 

relaciór.. ccr: L~• ceie:":'.:i.;.~1, los presa:::;io:.3, pero sobre todo, 1.a 

naturaleza elus.iV.:1 del con.fli:::to central. Por consiguiente, 

el sentido de los per:;o"-aies, de la acción y de la obra en 

conjunto es:án a discusió~. 

Se p~e~ende, hcista cierto pur-to, resolver la ambigüedad 

de la obra, dando ur1a lectura, una interpretación global. del. 

texto de Lope 11), siguiendo el mé~cdo del acercamiento gené­

rico, el cual al es~ablece~ un rnc~elo de tragedia, ayuda a 

comprende:- c-3.. ~~0n-..:ici0 de lct obra y ab:::-e E=l camino 

explicaci6:-:i, en sum21., indica el te:".la {2), en c'.::.ras palabras, 

t.exto. pu0s, func.iona como 

hipótesis d~ lect:u~a, .la cual debe se!:" cor..probada con el 

análisis del texto y su e:-<p:J..icaci6n. El t.er:i.a de 1.a obra de 

Lope es que el honor excluye el amo::-; tal es la intención que 
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es su centro semántico, su conflicto central, lo que ayudará 

dar una respuesta a las cuestiones planteadas arriba. 

He creído conveniente construir un modelo de tragedia 

basado en Aristóteles y Georg Lukács, que reúna los requi­

sitos siguientes: no tan abstracto que sólo sirva para decir 

generalidades ni tan especifico que sea in~ti1 para estudiar 

la obra. Además, debe dar pie para compa!:·ar el texto de Lope 

con otras tragedias. El modelo sirve para identificar, 

ordenar y jer:-arquizar los elemen.tos d<-'! la obra, también 

señal.a el ca.mino hacia e1- tema y de éste a la explicación. 

Entre el. tema o sentido de la c·bra, el género y el texto 

existen relaciones dialécticcls, lo que produce que 

pierda de vista lo concreto del texto y posibilita compren-

derlo. También logra enlazar el texto 

histórico. 

ambiente 

El modelo de tragediá que utilizará lo integran 

cuatro r:.iveles: El literario que sirve para desl.indar el 

género trágico de otros qéneros; el estructural que ofrece 

los elementos y organi zac ió:l de! 1 tipo de tragedia 

coercitiva (3); el pragmático que ser.ala la fu11;:;ión social de 

este tipo de tragedias, decir, efecto estético-

ideológico; por último, el k1istórico que une a este tipo de 

tragedias con determinados ento~nos sociales. 

Además, si bien E.1 Caba..l.lero de 0.1.medo es una de 1as 

obras más estudiadas de Lope de Vega, el trabajo presente 
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puede aportar algo a la interpretación de ella. La mayoría de 

sus críticos, es cierto, la consideran una tragedia, pero 

estudian consciencia estructura trágica, cuando 

tengan vislumbres afortunados. Ta.~poco se está de acuerdo con 

algunas de ias inLerpretaciones que ie han dado. Por 

ejempl.o, Me Crary ( -~ ) estudio de casi doscientas 

páginas, el.la el castigo qu0 sufre pareja d·~ 

amantes ¡oor induc_i_do po.:::- la. supuesta bruja. Su 

lectura está basada en la creencia del p~blico de Lope en la 

hechicería; tal ir.~e::::p::::etación lect..._1ra que si bien 

puede ser dc=cndible, no es i._:r-• .:i. er.riqu.ec~dor¿¡, del texto, ya 

que hace de los perso~ajes ~imples marioz1e~as del diablo. 

El error de otros estudios crítico..3 es que ven l.a obra 

mostrando el absurdo de la vida hum.;..n21, visión demasiado 

general, cornú.n 0 todas la::; L.r:agedias y na:Ja especifica de E.1 

Cabal.lera. OLr0s rr-.éts como Pdrker (5) la ccnsideran como una 

muetitra del funcionamiento c!e la ··~usticia poé~ica••, perspec-

ti.va aceptable, aunguc que ha exµl ica::ic en. profundidad. 

Otro motivo qu~ impulsa a la renlización de este estudio 

consiste en que la ~ayc~ia de los crabajos críticos, debido a 

su corta extensión (=·-75 pii.qinasl t.ré:t~0.r. fer.do solo 

aspecto de ella. Falta en sUmtl, trabajo qu~ los utilice y 

agl.utine desde una visión interpretativa de crítica global. 

Se quie~e hacer clara la estr~ctura de tragedia que tiene la 
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obra, dándole además, una interpretación moderna y profunda, 

con un método eficaz, sin forzar al texto. 

Por último, 'sta tesis tiene fin interpretar una 

obra literaria, fin que es 

literatura. Esto significa que 

de los placeres que da la 

da tanto lectura 

estructural, de elementos y organización, una 

relación de géne3is con su medio histórico. 

Se ha dividido el trabajo dos secciones. En la 

primera, que llama "Método y contextos", comunica 

líneas generales la metodología de análisis L::tilizada, la 

estructura de la tragedia coercitiva y la carncterización de 

la época en la cual produce, tant:o del subgéne?:"o como la 

de la obra de Lope. En la segunda secció~, llamada ''Lectura 

de El. Caba.1.lero d<2 O.lmedo" se coF.Lunicd la situación de los 

estudios críticos sobre la obLa, también 

conceptos temáticos más importantes(eJ 

exponen los 

y el honor) 

espresactos 

texto de Lope 

la obra, además se es~udia rle modo concreto el 

dos apartados: "El argLL"":'.enLo" y "Los persa-

najes". Después se ofrece una conclusión tanto crítica como 

metodológica. 

La primero sección (Metodos y con'!::.e:·:tos) comienza con 

~El acercamiento genérico'', el cual expone la ntetodología del 

trabajo, que consiste en proponer un género que estructure la 

mayor parte de elementos del texto. En el capí tul.o "La tra-

gedia coercitiva,, se ofrece modelo de este subgénero 
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trágico dividido en los ya mencionados cuatro niveles que 

permitirá anal.izar la obra, asignarl.e una función social. y 

relacionarla con cierta estructura social. 

En el "Contexto histórico" se muestran los rasgos 

esenciales del Renacimiento eurcpeo y del conflicto que se da 

en su seno, entre lo tradicional y lo moderno, para luego 

mostrar el caso particular de Espa:-ia, donde este conflicto se 

resol.vió po:t" mucho tiempo del lc=~::lo tradicional, con 1.a ayuda 

que le prestó la cultur.:i del Sar:::-oco, er.t.re otros medios, con 

los espectaculos teatrales y las obras literarias. 

La segt.:nda pnr-te (Lectura de El Cab.111.?rc d2 O.lmedo) 

inicia con el capitulo ''HevJsta cr~tica'' en el cual se inten-

ta mostrar los principales deba't.es de 1nterpret:.aci6n que ha 

causado la lectura de la 0bra. Sl prir.cipal es el. que 

centra la ius~icia ~oética del destino del persona4e 

principal, debate el q:_.¡c el pre.sE:nte estu::U o sitúa 

entre aq'~lel.l.os que 

castiga~c pe!'" su ac~~ar er!'"on8o. 

cxpono~ los temas f11nciamantales de la 

obra, el a::-.c!'" y el r.:::i:-:.cr. Sn "F.l ano:::-" se muestra como éste 

se opone a 1a sac.:.ie,;-Ja::i '/, acl·;:::nas, se le Cüracteri::a. Por su 

parte, d€.'finc el con-:::epto antropo1.6gica-

mente, lo cual informa de cómo organizn una sociedad 

patriarcal., en donde r.v hay cabida para el amor. 
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Luego en ''El argumento" se analiza cómo la obra de Lepe 

cumple, aunque particularidades, con los rasgos del 

argumento de la tragedia coercitiva: acción de fortuna a 

desgracia, conflicto agudo y excluyente, iluminación del 

héroe y del público, catástrofe y ciertos rasgos de estil.o 

{1a ironía, la ambigüedad, etc. l. 

En ''Los personajes" se les d~scribe y se les inserta 

dentro de los roles que cu~plen d~ntro de una tragedia 

coercitiva. Por último, en la ''"Conclusión" se comunican l.os 

principales resultados de la interpretación de la obra de 

Lope, los límites del trabajo crítico, ademas de exponer sus 

bondades. 
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NOTAS 

l. Interpretar y dar lectura son aquí sinónimos. 
Siguiendo a Lucien Goldmann, implican estudiar tanto la 
organización de una obra literaria (comprensión) como 
insertarla como elemento en otros conju::1.tos (género, 
tradición, época, grupo social), que es lo que se llama ex­
plicación. 

2. El concepto de tema como intención de una obra se toma­
de Fernando Lá::aro Carreter y Evaristo Correa Ca1der6n, 
Cómo comentar un te:-:r.:o .lite.rar.i_o. Aunque ellos escriben "la 
intención del autor'' en la p. 31. 

3. Siguiendo a Francisco Boal, se llama tragedia coercitiva 
a l.a que resuelve su conflicto del lndo de los valores de 
la sociedad tradicional, y progresista aquel.la que lo 
hac~ con los Vdlores que la trascienden. 

4. ~lilliam c. Me. Crary, The g;:ddfinch and che hawk: a stu­
dy of Lope de Vega's tragedy, "EJ. Caballero de OJ.medo". 

s .. Al.exander A. Parker, The app.roach to t:.he Spanish drama 
of the Golden Age. 



I. MÉTODO Y CONTE.XTOS 



1. EL ACERCA!"1IENTO GENÉRICO 

En el presente capítulo se informa de la teoria del 

acercamiento genérico como método de estudio literario. Es 

el fundamento del capitulo de la tragedia que se verá más 

adelante. 

La d..;cis.L~n de ccn:s:..derar el te:-:to de Lope como una 

tragedia, esLuvo motiva.:ia por la esti!:1a.:::ión que le da 

como ta.l 

profundice en ella. El comet:.id--::. d.::- rt>ali::ar t.:.:--.0:1 le.:::tura de 

la obra, dcn:an::!a que 

comprobación d0 que el 

cumplirlo s¿ utili::a el 

vaya !71.-1.s allá de la mera 

texto tr,:;.gedia. Para 

~~t:.odc d..:::l c.ce::ca::-iie:J.::o genérico; 

determinaremos las características t:.rá:;ica.s, cor.i.p3rándolas 

luego con EJ Ca~a~lc:c. cc•nsi0~iend~ es~o sólo 

demostrar. le; pcrt:.e:-.er.:.:,ic:~ del t.e:-:to al ~enero tr.:..ogico, sino 

ta:ri.bién constat¿,.r s'...l. sin9'·-:li>riC.3.:i co:::o ::.::¿;,".]edia. ademas de 

intentar explicarla histó::-icarne1.tE-~. 

Antes da introducirse la te;:; ria 

responder al reparo de que mét..od.o ge:>érico 

necesario 

_:_nea.paz de 

mostrar la singula~idad de una obra. Los das pri~eros obje-

tivos de la lectura, lo g~nernl 'J lo sing"..llar de un 

texto, son sol1darios: única:~en~e se nota lo particular, lo 

diferente de una obra, conociendo lo común que tiene con 
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otras. El ejemplo siguiente puede ilustrar lo dicho. Se 

distinguen dos personas cuando ha establ.ecido que son 

humanos y que por lo tanto tienen cualidades comunes al 

pertenecer a la humanidad, y que sólo dentro de ellas son 

distinguibles entre Se que persona alta y de 

ojos cafés, diferenciándola de otros seres humanos, pero a 

la vez, uniéndola a ellos, puesto que tener esa estatura y 

ese color de ojos la hace caer dentro de los parámetros del 

género humano. En resumen, !o que los son ciertas 

propiedades, lo que los separa las reali~aciones 

particulares que de ellas cumple cada ln..:::iividuo. Lo mismo 

sucede, guardando las distancias, 

hablas, las reglas ele los deportes 

la lengua y las 

y los partidos. 

Totalizando, podemos decir que es lo que ocurre con el 

conocimiento y el universo, en donde el primero generaliza, 

catego=iza para intentar compre~der, manejar y comunicar al 

segundo. 

Lo escrito arriba indica aue todo estudio, todo 

conocimiento de toda realidad genérico. En estas cir-

cunstancias, ¿qué distingue el. acceso que se propone pa:=a 

estudiar el texto de Lope de otros acercamientos? La 

puesta en pocas palabras, que más abajo se ampl.ía, es que 

nos facilita cumplir con el objetivo de dar una lectura de 

El. Caba.1..lero, ya que fija la atención sólo uno o 

varios rasgos de la ob:::-a que den cuenta de una parte de 
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el1a, sino que muestra un conjunto organizado de sus 

características, el. cual da una visión global de .la obra 

desde cierta función social o efecto estético-ideo16gico de 

la misma, lo cual indica caminos para rel.acionarl.a con 

contexto histórico. 

Como ya se ha apuntado, la perspectiva del. presente 

trabajo consiste considerar 

tragedia y el r..etodo utilizado 

la obra de Lope corno una 

el acceso al texto 

través del género al cual pertenece, de ahí que enfrente 

para explicarlo, entre otros, los problemas siguientes: 

¿qué género literario?, ¿cómo definirlo?, ¿cuál es el 

valor del acercamiento ge~érico? Cues~iones q~e 

fieren a la teori.2., metodología y alcances de la pers­

pectiva y ne todo propuestos_ Bien se ve que las preguntas 

anteriores son de u~a a~pl!tud giqantesca. Son parte de los 

problemas fu:.da:ncntales de la teoria literaria desde los 

griegos. I1:'.!='0.S!ble resolverlas aqui; siquiera se puede 

plantearlos con el detalle que r:terecen, el fin al traerlas 

a considcracióz-. es m:.J.cho mas r..od·~sto: mostrE1r y situar la 

posición teórica que sustenta este estudio. 

2nt:.ra!""'.dC ~/a matcriél, !nicia el análisis del 

concepto de género literario con la definición de Wellek y 

Warren: 
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Creemos que el. género debe entenderse como agrup.aci.ón de 

obras 1iterarias basada teóricamente tanto en l.a forma exterior 

(metro o estructura espec~ficas} como en 1a ~nterior {actitud, 

tono, propósito) 1 dicho mas toscamente: temd y público. (2) 

Esta cita indica que un género es una agrupación de 

obras que tienen ciertos rasgos común (formal.es y de 

contenido) que las une cierto público. Se aclara que el 

género lo conforma más que el conjunto de obras parecidas, 

el. modelo teórico 12n el que se basa el agrupamiento. Aparte 

de el.lo, la definición de Wellek y Warren, aunque correcta, 

necesita de algunas precisiones. 

Una de el las es que el mismo género pertenece a l.a 

ciencia social de la poética, en el sentido que l.e da 

Todorov de: 

Toda teoríd intern~ de la 1iteratura { ••• ) que propone 

el.aborar cntegorias q'-~e permiten comprender a 1a vez 1a unidad y 

1a variedad de todas las obras líter:ar.i.as. La obra i.ndívídual. 

será ia i1ustra~ión de cH•s cacegorias, su condici6n ser6 1a de1 

ejemplo y no de termino ultimo. (3) 

La poética así enLendida aspira ser científica, 

puesto que sus leyes permitirían explicar hecho 

particular de una obra l. itera ria. Distinguirá sus nivel.es 

de sentido, las unidades que la constituyen y sus 
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relaciones. Con tales categorías básicas podrá emprender el 

estudio de ciertas configuraciones más o menos estables, 

otras palabras, de estudiar los g.§ne!'."=..s (4). Pero toman.do 

en cuenta (aqui aparto del Tod~~ov que la 

autonomía literaria a ultrar-..za) la ft..:.:-.:.::ión social. o efecto 

estético-ideolóqico del mismo. Fu11ci6n que une a la poética 

con otras cie1~cias sociales. pues, de la 

concepción que la literatura y a. la ciencia que la 

estudia como autonomas, que se bdster. a si misr.tas. Por el 

contrario, co:1sid..-:::ra 1.a litera".:....:.::a teniendo amplias 

relaciones con la v.Lda social y a ::.=. poetica,. otra 

ciencia socia 1, aunq·..i.e con.servando :::..; especificidad. Así 

que el genero, categoria de la pc~~ica, no únicamente 

en1aza 

estructura, 

obra particular con ot=~s, y esclarece su 

tarabiéI-i. la cie=ta ideologia y con 

cierta historia; posibilitando una ¡ectura de la obra 

l.iter.aria 1 a cual 

terario, al comentc...r las nociones q·...:'2 da Todorov en su 

librci .rnc:rcd:1:-:-.-ir'n a 1.1 1 ir:e.::.-:r-11;¿¡ r-,,.;:-:-:cisr.i~c:i. t-'::l cti!'itjngne 

entre qéneros históricos y 9é:-..eros t'2::=icos. Los primeros 

son los que se han dado en la histori&: la tragedia clásica 

francesa, la novela picaresca espafic:.a, etc. Los segundos 

serían prod•_:cto cte combinatoria :i-e ciertos elementos 
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literarios postulados. Los géneros históricos son una parte 

de los teóricos; parte efectivamente realizada. Todorov 

al. seguir el axioma de la autonomia literaria, desdeña los 

géneros históricos y centra su ater..ción en los t~6ricos. Al 

apartar toda conexión histórica de esLo.s últimos, lo lleva 

los siguientes callejones sin sal~da que el mismo 

reconoce: que género teórico llegue tener 

manifestación concreta ningur..a obra y, a la inversa, que 

llegue nLar1ifesLar r1ingún género. Cabe una obra 

preguntarse lo hace Falmer sobre la utilidad de tal 

teoría (5). El err0r,. consiste en la extrer.ia abstracción 

que produce el postulado de ld absoluta autonomia literaria 

que hace de los géneros teórico::; unet simple cotnbinatoria de 

elementos literarios principio infinita, sin ningún 

criterio de limitación y jerarquia; lo cual lleva las 

aporias dichas. Como verá más adelante tal criterio está 

en la funciór1 soclal del género. 

Otra cuestión que plant_ea Todorov t:.-s la de los géne­

ros elementales y los géneros complejos. Los primeros 

únicamente tomar1 rasgo cons l.deración, lo~ segundos 

varios. Emplear uno!:' y otros vario re'~ cun las meta que se 

plantee un estudio en partLcular: cer1trar su visión a una o 

varias partes o a la ~otalidad de la obra, y de la profun­

didad de él. Resulta claro que si el objetivo es contrastar 

una obra particular, el género debe ser lo más complejo 
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posible, abarcando 1a mayor cantidad de elementos del texto 

y, además, debe dar cuenta de la organización de los mismos 

en 1a obra y no únicamente de su presencia. Si la meta del 

trabajo critico comunicar lectura, el género debe 

incluir elementos qt1e sirvan para relacionarla 

entorno social.. 

Otro asur.to de mucha importancia referencia con lo 

anterior el nivel de abstracción de los géneros, que 

puede partir desde el mismo concepto de literatura hasta un 

rasgo que sea común a pc-cas obras lite!:"arias. El nivel de 

abstracción del género que se e~coJa dependeré de los fines 

prácticos que persiga estudio particular. A mayor 

generalidcid de él, se relacionan mayor nú~ero de obras, sin 

embargo, los conentarios p::-odu.::::idos por el qéne!'.'"O serán muy 

abstractos y 

l.aridad de 

a:,rttdarán mu:::r-.-:- para d·=:scubrir la singu­

te:-:to. F'or el con~!:"'ario, a menos abstracción 

del género menos cbra.::c; !"'f~2_¿,:::,i 00',¿¡;1, pero ~a.yor será la 

rique=a de los comentarios q~e se elabo!'.'"en a partir de él. 

Los géneros ct:::-0.s más c~peci-

ficos, asi la literatura ir1cluye a la dra~btica y ésta a la 

tragedia y ésta última ~ l~ ~!'.'"~qedin co~r~itiva. 

Se creera que cada r.ivE:l de menor abstracción le 

corresponde una mayor riq~eza para el estudio de las obras 

particulares y así ocurre la serie anterior, pero se 

11ega a limite que esto revierte. El limite se 
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encuentra en el. texto concreto, ya que no se puede explicar 

una obra por sí misma, se necesita para el.l.o ineludible­

mente de una abstracción. 

Por otra parte, siguiendo todavia a Todorov, existen 

géneros que podemos llamar particulares y otros que podernos 

nombrar como integrales, según 

cuenta de una parte de la obra estudiada 

intención de dar 

de la total.idad 

de l.a misma. Es claro que los géneros integrales sean 

compl.ejos y que los particuli:ires elementales bien 

pequeñas configuraciones de ellos. Los inLegrales no sólo 

ofrecen los rasgos de las obras, también muestran 

organización; los particulares lo hacen, y 

relaciones con otras caracter1sticas de la 0bra dependen de 

l.o que explique otro género. El género integral es el que 

abarca obras ajustadas la matriz de él, cambio, el 

género particular cumple su cometido obras que rehuyen 

integral y que sólo aceptan ser categorizadas por 

estudios parciales inicio. 

Si obra de estas últimas se puede seguir la 

metodología que Rodwey (6) propone para estudio y 

conseguir ver parte d8 su singularidad. f:l expresa que 

género elemental o particular debe aplicarse a un texto, 

siguiendo la demanda que nuestro interés encuentra en él., 

para después ir afinando el estudio por medio del traslape 

de otros géneros elementales particulares que quedan 
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subordinados al prim-=ro. Desde esta perspectiva una obra 

particular puede pertenecer a la clase humanística heroico­

burlesca dent".ro ciel r..ock"J ht:moristLco. (:;:stos son rnsgos del 

autor, lo importá:i.te es que E:llos se p·..:."=':ien jerarquizan al 

deseo del. critico.) Corr.o se observa, est:e método da cierta 

libertad a la 5Ub]otividad del lectcr, al E"eguirlo de una 

n1anera completa se 11.eya a un q<-2nero in:.~qral., s.~a una u 

otra la opción tomada. 

Esto nos lJeva la cuest!ón de :a o~jetividad de los 

géneros integ::-als~. r.l decidirse e:l lector de una obra a 

estudiarla scgú~ ci8rto gé~ero ~ntegral está inves~iendo de 

mayor jerarqi..:.ia o un r;;i.sqo o pr.ocedirc-.ie!"'.to de ella subor­

dinando otros, en o•..:.ras palabras, 1r.':e!";i:::-e-::.a al texto, le 

da una significación, valedera clesde =~erta ideologia. Asi, 

pues el. género inte-;.;ral objetivo ::iesde posición 

ideológica, une cier~o teoria ~ocial ce~ cierta poética. 

Un gér.e:::-o es útil. a la ::..eci:.ura ~l;:,b2.l de ob:ras par-

ticulares cua~do es inteqral y su nivel de abstracción sea 

inmediatam12nt.e superi º" ci lc·s ':.e:-:-cc:=.. ~.s::e ::.ipo de género 

ideal para la leceurn de obras con=r~t2~. tie~e los nlveles 

siguientes (7) 

y el histórico. Er1 el lite~ario se le !~=luye 

los géneros literarios más generales ce~~ 

relación a 

la lírica, 

la narrativa la dramática o, den-:: re: d.e éstos, en 

principales divisiones. El estructural indica sus ele-
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mentos y organización del género, limitándolo ciertas 

variedades de actua.lización, pues es condicionado por el. 

pragmático, 

gico. 

decir, por cierto efecto estético-ideoJ.ó-

El histórico, al tomar cuenta al anterior, lo 

relaciona con el ambiente social en el que originó. Los 

niveles dichos mecfian entre la historia y la literatura,, 

conservando estu última su especificidad y la primera su 

determinación. Esta manera de considerar al género integra 

tanto un tratamiento literario uno social en la 

lectura de tex~os literarios co~crctos. 

Ento!'""lces, ¿cómo df~finir un género corno el que se ha 

propuesto para dar una lectura de la obra de Lope de Vega? 

Es claro que para hacer lo, 

más alto de gene~alización, 

tendrá que partir del punto 

el nivel de variabilidad 

m.inima, que encontramos en el nl vel literario del género, 

nivel que encuentra po~ medio de proceso de 

abstracción de la!::ó'. caract(~.::-ísticas de las obras, el cual 

debe ofrecer hipótesiR de s~ estructura, comprobables 

empiricamente en los otros nivE:l~s. Más abajo, en el nivel 

estructural, de acuerdo con su función pragm;.Jtjca, también 

se puede comp.::-obar concretamente la teor.iu. Arriba estarán 

los niveles casi antropológicos; abajo, los históricos. 

J''!....'nbos procesos están interrelacionados. Asunto en el cual. 
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puede ayudar el. estudioso de diferentes teóricos 

l.iterarios. 

En l.o anterior, se ha sido reduccionista, ya que l.os 

procesos son di.al.écticos; van desde las abstracciones 

hipótesis a su comprobación empiri:::a las obras, repi-

tiéndase una y otra vez en un ajuste continuo. Los géneros, 

en resumen, deben ser constru:::cior.es teó::::.icas que se puedan 

comprobar eropiricamente en las obras con:::retas, tanto como 

puede en las ciencias ~c~iales. 

La singul.ar::..ctad d·~ ln::"' Clbr:-us lit¿rar:ias particul.ares 

estudiadas con el. género i..ntcgr~-1..!. :i.:;. por r.:edio de su 

vari.abi.l.idad con respecto al g¿-:--.ero d-?1. cual son ejempl.o. 

El.la sigue varios camino:::. U:--.,,:;. e: arado que 

muestran las cara:::teristicas de la estr~=~ura genórica. Por 

ejempl.o, si específica q·J.e el. heroe d-sber ser a:::::tivo, hay 

un espacio conformado d~ los distir.~oe grados de 

cual.idad que lo hará~ caer d~ntra del ~é~0ro. Otra causa de 

variabil.idc:i.d cot1si~te inclu~r pro=eci~ie~tos subordi-

nados a la esr.ructura gE:':-:éricn., asi .,_o,:-. -.;:,ó:• t:rag0dia puede 

haber eleme:-1tos cómicos. 0"::-ro r.-:ás lo .::c:--.form3. los con te-

nidos particulares de la. obra ":re:_a, :ie esta manera el 

héroe trági:::o de un.a ot'ra p-.....ie-:ie ser F-.; :ólX, en ot::-a El. Cid, 

etc. Estos son los eler-:i.e:-.to:o=; r::.á.s hist:Or:'..=cs que el género 

ayuda encontrar y exa~~nar, los cuales muestran ia 

singularidad de l,:i. obra estudiada :,.· cp . .:e junto con sus 
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cualidades genéricas contribuyen a apreciar sus cualidades 

estéticas e ideológicas. 

Con el acercamiento genérico también se puede consi-

derar un conjunto de obras de autor o de una época. El 

válido para un sola obra, método que se propone 

también puede ayudar 

sólo 

estudiar conjuntos de obras de 

diferente tiempo y lugar, pues la configuración cierto 

nivel de abstracción se repite, lo que varia son los juegos 

dentro de esa matriz y los contornos especificas en cada 

época trágica, en cada autor y de una t::::-ogedia en parti-

cular. Esos juegos y conrenldos especiales los que 

permiten relacionarlas su entorno histórico, cumplién-

dese lo que dice Timoféiev: ''El género es tanto un fenómeno 

histórico corno, al mismo tiempo, fen6meno general. Sn él 

se conjuntan ambas cosas, pues lo general puede manifes­

tarse sólo como histórico" (8). 

¿El ~odelo genérico propuesto prescriptivo 

descriptivo? Se considera qt..:8 lo anterior falsa 

dicotomía, ya que toda teori::::ación las ciencias 

sociales,. y la poética lo es, engloba no sólo explicar un 

fenómeno social, sino también conlleva una opinión que se 

hace desde cierto punto de vista condicio:-iado por muchos 

aspectos, entre otros: clase social, educación, género, 

deseos, los cual.es llevan opinar sobre el género 
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considerado de un modo parcial. y al mismo tie~po, de modo 

paradójico, a conseguir 1.a mayor objetividad posible. 

Por otro lado, al decir por ejemplo que una obra es 

una tragedia coercitiva, ¿se le rest.a valor ese.ético? La 

respuesta variará de acuerdo 1a estimación que se 1.es 

de a los val.ores puestos en juego la obra concreta. Por 

otra parte, la hipótesis de fun~:...onamiento estético-

ideol.ógico dentro de la época de su crec..ción, implica 

que en el. presente actúe iguc0:1l, es más irr.plica que, cuando 

menos el eso:..u::iioso, lo \.:··:01 ci:...~e!'.""2n.te: la cbra curri.ple otra 

fi..:.nción social para él d~!?F-'l.lés d.,;; habe::-la est.udiado. Como 

Brecht quería distn:tcia del t.ezto al estudiarla, 

produciendo lectura. muy diferente al disfrutador de la 

época de la producción. Es ut~a lectura critica. 

Otro asunto relaci.O?tad.0 el ar.::.erior, ¿el acer-

camiento gen.2rico ayuda. juzgar estéticamente texto 

l.iterario? Es posible qi...:e si, r...t1s ar:=:-J....ba se r.a. dicho que 

nos acerca a las peculiaridades de u~3 ob~a concreta y por 

otra parte educa a capt:cit·los, ya q'~!'2 si el autor de una 

obra al elaborarla, la inscribe a u1~ gé~ero y, según Corti: 

1a elecci.on d~ uri gdn~ro por parte del escri.tor es ya elecci.6n 

de un ci.erto modelo de interpre::.aci.cr.: de .!a .::-ealiciad [ ..• ] sus 

códi.gos no son jam.3.s neutrales ( •.. ] e:--.carninan el mensaje, en 

cuanto ta.l, en cierta direccion ~ •.• } ( 9) 
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el. lector al darse cuenta, al ser crítico, capta esa 

el.ecci6n, que ya no sólo es emocional., también es inte-

1ectua1. 

La validez de un método está en relación directa con 

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

la apreciación que de la obra produzca. Se ha dado a cono­

cer que el método escogido tlene mayores alcances para dar 

una lectura global de un texto, como es la intención aquí. 

Permite una gran libertad de movimientos, al seguirlo hay 

la posibilidad de dar cuenta de la mayoría de los niveles 

de una obra (estilisticos, d0 COIT.?Osició~, temáticos, etc.) 

y de sus relaciones er.tre si, aparee de ofrecer luz sobre 

la relación que existe entre la obra y su contexto histó­

rico. Y, sobre todo, que produce una lectura crítica de las 

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

producir asi una lectura, una interpretación. 

Para terminar este capítulo es necesario referirse a 

una posible objeción al acercamiento genérico a la obra de 

Lope. Al estudiar El Cabcillero d~ Olmedo como una tragedia, 

surge el reparo siguiente: si Lope mismo la titul.6 

tragicomedia, cómo posible estudiarla como tragedia. 

Para contestar la anterior observación es necesario exponer 

ias causas que motivaron a Lope p~ra llamar tragicomedia a 

El Caball.ero de al.medo. Siguiendo Morby, para Lope la 

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

siguientes características: ''basada en la historia en l.a 

mitol.ogla, de personajes grandiosos, estilo noble y final 

infausto" (10) _ La tragedia de Lope sobrepone estas 

caracteristicas elementos ccrnicos, pero siem~re manteniendo 

intactos los trág_;cos. En carnbio la tragicc:nedia lopesca, 

según el autor citadc..•, sust..ituye al ne:-ios de estos 

componentes (es decir, las caracte!:"lstica.s de la tragedia), 

así por eje;nplo, r:ersonajE:s '2le·~·ados pcr h:.i:nilde.s, final 

funesto por feli~. C0ncluy~~~0 M~rt·y ex~~~sa: ''O sea que en 

el fond·:> la t:raqi..:_·,_m:e.:Jia ::-.:-x-:....:.!".~ .::::.-:: lngredientes 

trágicos y cómicos, mientras que la t::-a~edia superpone los 

segundos los primeros, s~eocpre ha~ie~~~ que éstos se 

mantengan intactos" ( 11) . Y adela~~e d~ce lo siguiente: 

"Mientras que despecho de st! trá~i~o desenlace, EJ 

Cabal..lero do?. O.lmedo sólo es tr~c;icc:-:-.'=:i'..a, a causa de la 

falta de elevación de su ast...::<t<::' y d€: :.~ ::cn=iición de sus 

personajes" (12). 

Como se ve en lo anterior, :...op-:o :_:¡_¿,::-.:'.: t:.rar.1icomedia 

El. Ca.ba..1.lero d'2 Olme .. ~f:_-. basá:-:dcse '-"':' q·..:.e ::alta elevación a 

su asunto, pues es .só.lo t.:.n amor cie~~g!:'"~:--::i;:,-.:!~, lejos de los 

problemas de al ta pol í L ica, y· te:.:-:.bi 4~ :::~::::- la condición de 

sus personajes que no son rey-?-s 

nobleza. Esto desde el rnudelo ~eó::::-i=o de~ género aqu~ 

empleado no impide tratarla cono L.:.:-.a En 
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conclusión, se sigue un modelo diferente del que uso Lope 

para clasificar a su obra; él cual servirá de mejor manera 

para realizar el objetivo del trabajo de tesis. 

Hay otro problema al considerar tragedia 

Caba.l.l.ero de O.lmedo, éste cor.siste en que, corno más arriba 

se apuntó, Lepe afiadia elementos cómicos a la tragedia, por 

ejemplo, las acciones del gracioso, por ello podría 

decir que no tragedia completamente. Es cierto que 

E.1 Caba.1.1.ero de Olm~~o tiene ele~entos cómicos, pero en su 

centro es tragedia y este centro trágico subordina a 

los elementos cómicos. Lo importante, 

es el significado profundo de la obra y no 

verá después, 

superficie. 
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2. LA TRAGEDIA COERCITIVA 

En el. presente capítul.o se expondrán 1os rasgos principales 

de l.a tragedia,, siguiendo los lineamientos de1 acercamiento 

genérico que se utilizarán para el estudio de l.a obra de 

Lope. La descripci.ón del genero trágico pretende 

exhaustiva, siw.pl.emente aspira a ser una herramienta para 1a 

lectura de E.l Caba.llero de! O.lmedo, sin desmedro de que pueda 

servir para l.a lectura de tragedia~ parecidas. 

Para ordenar la exposición., se han dividido los rasgos 

del género cuatro niveles (1). El primero, e1 mé.s 

abstracto, dirá lo que es una tragedia; sus características 

más generales, las cuales permiten identificar ur.a obra como 

perteneciente al genero trágico, permitiendo la comprensión 

de la obra estudiada, ya que informa de su significado 

general, comú~ de todas las traqedias. Fija las fronteras del 

género trágico en el continente l iLerario, por ell.o, tal 

nivel se le notnbr.:.i. .lit.erario o nivel de senLido. 

El. segundo nivel, menos abstracto q 1..:.e el anterior, está 

constituido por la estru2turd tra~ica: E>"lemento.s y orga-

nización. Esta esLructura al servir como pauta de comparación 

posibilita analizar te:-:. to, mostrando trasluz su 

particu1ar realización del género. Pues ve lo singular de 

una obra en cuando menos tres aspectos: su concreción, en sus 
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juegos dentro de l.a misma estructura y e:"l sus añadidos a 

el.1a. Con l.o anterior se especifica su significado. A este 

nivel. 1.e llama estructural.; puede decir que da la 

organización del subgénero. 

El tercer r.ivel, el i:-i.t:erne·_:-iiaric, e:r-.::re los dos ante­

riores, sirve como tamiz q'..1e s~leccio!')a lea div¿;rsas posibi-

1.idades de juego 

trágica de acuerdo 

varia~tes que permite la estructura 

cierto efecto estético-ideológico 

deseado Resulta claro que ~ivel posibilita 

relacionar el te:-:to estu-::liado la his~cria, le 1.1.ama 

nivel prag:náLico. tvr úlL.i.::~o. !:3~ c:--...=u0:-.cra e: !".ivel histórico 

que conecta un parti.:::::u.lar subgénero la. historia, 

rel.acionándol.a ciertas cu~turas, cier~as ideolog~as y 

ciertos grupos sociales. 

Una comparación qu-E:- clarificará la re2.a..=ió:':! q·Je guardan 

los niveles anteriores de la descripción. ci·2l género trágico 

cuerpo hurr.ar.o de las in.::lern~ncias del a::\!:,i.er.1~e; eso 

consiste st.: sent_ í.d,;i •. •-..1 pro-::.0q2!"" al e:. .. ~!'.":;.·-.:- r.·J:-:-.ano lo hace 

tener como exigencia adaptc1rf-"•O" a él, de a:-.i q·...;..;:, sus elemen-

tos, límiti:::s, íorma~ y r..0:1':.:Pr.1Files que c-:::,:·.:or:-:-.a:-:. e.struc-

tura, es~én determina~as por su senti~o: ~= ha~· ~~ suéter con 

cinco mangas. Aho::-a bie"-, d-2:->trc ..:le l·::s req:·.1e!'."irnient:os de 1.a 

estru:::tura de 1.a ropa, e:-<i.ste:·1 r..i.:.lt:itud d":" v2.riantes como 1.o 

prueba la historia de 1.a moda. ciue se privi:egie una sobre 
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1.as demás se debe a 1a función pragmática o efecto estético 

deseado, así 1a ropa será de trabajo, deportiva, formal, 

etc., pero tambiE..n l.e ai\adiré. cierta connotación de bel.leza, 

de prestigio, de rareza, de elegancia, cuestiones que 

conectarán a sus usuarios con determinada ideologla y grupo 

social.. 

En conclusión, la descripción del. género trágico para 

útil debe tener los niveles de sentido, de estructura, 

pragmáticos e históricos, los cuales servirán para analizar, 

comprender y explicar 

palabras, para ofrecer 

EJ_ Caballero de Olmedo, en otras 

lectura de ella. Por último, 

mostrar cómo interrelacionan los niveles anteriores 

también forma parte de la e;-:.posición de la tragedia y, por 

supuesto, de la lectu!:"a ele la obra e~tudiada. 

En el nivel literario, como se dijo mas arr~ba, se 

explica el sentido del género trágico: marcar sus fronteras 

dentro del continente literario. Se considera la literatura 

corno el conjunto de obras literarias q'Je modelos de 

cierta clase ( 3} sob::--c la vida htn:\ana o sobre uno o varios 

aspectos de ella. Los g~neros aglutinan la obras que modelan 

la vida de manera parecida.. Una u ot::ra modeli:::.ación deben 

cumplir ciertas exige:;.cias que 1.a vida humana pide a su 

modelo; estas exigencias junto con las formas para rnode1.arlas 

forman el sentido del género. 



35 

La exposición del nivel literario de la tragedia que 

sigue está basado en la obra La. Nov·e.J.a Histórica deGeorg 

Lukács, especi(icamente en su capitulo dos ''La novela histó­

rica y el drama histórico''. El nivel literario de la tragedia 

se entenderá mejor si se recuerda que al igual que el género 

cómico, l.a epopeya y la novela modelan al mundo objetivo 

exterior y hace:i. referencia a la vida inte!'."na del ser humano 

la medicia en que ella se manifieste ''e11 ftctos y actiLudes, 

una visible accion recip!'""oca lu. :::-eeilidad objetiva" 

(4), diferencia eser,cial de la dra::l.á".::.ica y épica con lá 

lirica. Ademas ofrec.::...n "una i:r.agen to~al c!.12 la realidad obje-

tiva 11 {5), caracteri.:c::t..ica que, por eje:.:plo, no se da en el. 

cuento. 

Para el objetivo presente, st1ficiente mostrar el 

contraste que existe las imáqenes de totalidad entre la 

novela y la traged~a. La novela ofrece una imagen total de la 

realidad objetiva a través de la totalidad de los objetos de 

una sociedad, q'..le Luk.::'..ic;o; explica de la mane~a siguiente: 

{La novelc1. pldsm.:t1 lc1. v.idc1. social. del hornbre con su continua 

recip1:ocíclad con la na.tui::al-=::a que l.o rod-==~ :,.• que forma la base d~ 

su activi.ddd social, con 1.c1,s d.!.ver~as inst.ituc.i.ones y costurr.br""'s 

social.es por l..a.~ que se ef:ectúan las relaci.onl!'s mutu.is de los 

miembros de una sociedad. (6) 
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La tragedia en cambio muestra a través de 1.a "total.idad de 

movimiento", que el. autor citado entiende así: 

Al. concentrar ... i drd.-r..d (tragedl.d) el ret.l.eJo de la vida en l.a 

p1asmaci6n do:: un.s gran colision, al clgrupar al.rededor de ésta 

todas las rnani.festaci.ones vitalO'::S y desplegarlas siempre en su 

relaci6n con es.s colisi6n, si.mplif.i.ca y g~neral.i~d las posibles 

actitudes de los hombres fr~nte a problemas vital.es. 

pl.asmaci.On reduce lca repres<::'ntaci6n t.i.pi.ca de Las más 

importantes y caracte:.ist:icas cJ.Ct.l.tudes hum.:anas, r~stri.nge a 

aquello que irnprescindJ.ble pd!-d la confJ.guz.ación. dinámica de l.a 

colisión, es decir, d los 1r.ovi11uentos sociales, morales y psic:o-

l.6gicos que produce:. y luegci resuelven la cc:~sion. (7) 

Si la novela plasma u::ia "totali.dad de objetos" de una socie-

dad, 1o hace si.guiendo proceso de disolución de 

ascensión. Por su part.e, la traqedi.a al mostrar la "tata-

1idad d.e novirni.ento" lu ccn~.tgue a -:.::. ::-aves de la solución de 

conflicto. Es cieciY" que el z-:ivel litera~io de la tragedia 

da modelo de una sociedad hu.mana en S'...1 totalidad por medio 

de la nuestra de U!'. confl.icl.:..o a0t..:.:i::>, sin co:-:.:::es.::..ones de las 

fuerzas opuestas surgidas cie p!:"oceso de transformación 

social., reslLrniendo J.os diversos r..ov.ir:-.ientos sc·ciales, morales 

y psicológiccs que participan e:1 el choque; tales los 

rasgos generales de toda tragedia. Condicionada por el1os 

está la estructura trágica (subgénero) que ofrece al.gunas 



37 

variantes, para que se manifieste una debe ser selecciona:ia 

por el. nivel pragmático, mismo que 

nuación. 

expondrá con ti-

El. nivel pragmático el seleccionador de las 

riantes =;egún sea el efecto estét:.i;:;o-:..deoló~icc perseguido. 

Aquí se describirá el más común dentro de la tragedia. le 

nombra efecto estético-id.::o:Q.::.ógico ccer::i...=.ivo. Para ello se 

expone brc•Je sernblan.:::a de ella según A·._¡,g•..Jsto Boal (8). El 

inicia con la clarificaclón de lo q~e para Arist6~eles es la 

virtud, pues es el concepto clave para co~prender la 

definici~;1 ar!s~otelica de la trage~ia griega (que es 

coercitiva mayoría). F.slm.ismo para desentrañar su 

efecto estetico-ideológico, sef'lalado en La Po.§ cica de 

Aristó~eles, es decir, lo explica c=~~nta~~o la obra del 

filósofo. 

Bual dJ_ce que para A~-is=óteles la Vl.?:t.u-:! es el com­

portamiento hue~o (encaminado a la felicidad) en do~de no se 

verifica 

físico, 

cambio, el 

ni caren:ia. _x._s.i la ausencia d•~ ejercicio 

el ejercicio extent~a.'1 te- ::i.3.:1~~ ül cUe?:'po. En 

ejercicio moderad~ cor..t:?:'ibuye su pleno 

desarrollo; ~s, po~ Jo tan~o, virt~=s~. Aho~a bien, las 

condiciones r:e-=:esarias de la a.:::..::::i.ón vi.::-~:..:::>sa sen: la volun­

tad, en d,::,ndc el horn.bre q:J.ie::a a'.::'tuar de ci.erta :nanera; la 

libertad, es decir, el individuo que ac=úa no debe ser objeto 

de coacción; el conocimiento, por el c'...!al el s'...!.jeto escoge 



38 

una acción dentro de varias, selección cuyos términos conoce; 

y constancia, es decir, su conducta no debe ser esporádica, 

sino debe formar hábito. 

Los co:7'.portamientos virtuosos, basados en las 

terísticas anteriores, existen todos los ámbitos de la 

actividad huma~a, puede haber un carpintero virtuoso, 

militar virtuoso, etc. Pero la actividad que engloba a todas 

las virtudes pa::.-t.iculares de los hombres la politica. Es 

donde hay mayor virtud, pues contiene a las demás actividades 

humanas. Su fin es la justicia entre los hombres a través de 

las leyes, como dice Boal: "En últi:na instancia, la felicidad 

consiste en obedecer las leyes" (9). La tragedia coercitiva 

contribuye a ese fin. Según Boal funciona así: 

l. El perso:-iaJe sigue camino ascendente hacia la 

felicidad, al 

llamada empatia, 

t.Lempo que se establece relación, 

la cual consiste permitir que el 

espectador siga ál personaje a través de sus experiencias: el 

espectador sien.t:.e como si est.uv..:..ese a.:::t.ua:-:.do él r.i.ismo, goza 

los placeres y sufre los dolores del personaje, al extremo de 

pensar sus pensamien~os. 

::?. Se estable.:::e U!l. conflicto entre la acción del per-

sonaje Cfalla o error) y los vc..lores de la sociedad la 

cual vive aquél., el cual revierte 

cidad, llevándolo al infortunio. 

camino hacia la feli-
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3. El personaje reconoce su erro!'." y sufre las conse­

cuencias en forma violenta, con su propia muerte o con la de 

sus seres queridos. 

Como se vio en ~l Plln~o l, el espectador al estar unido 

empáticamer.te con el p~rsonaje sufre igual que él un cambio 

de fortuna, reco;.oce el e.:::-ror v.ica.ria:nente y se purifica de 

la caracterlstica antisocial que reconoce poseer, prepa-

rándolo para que en la vida re3l sea un v1rcuo~c, decir, 

un adaptado a la vida social. 

Arriba s~ ha descrito 10s dos niveles que daterminan la 

estructura de c.ierto tipo de tragedia, queda describirla. En 

la expl.ica~ie~ de proceso coercitivo el-= su efecto 

estético-.ideológico, yu se adelantó en 11.r.eas generales J.os 

elementos y orga:ii ::a~ ió::. de la misma, se enfocará, 

detallándo.2.o mas, el a.rqumento. 

r .... risté::eles en La P:..-ieci.-~;. di.ce que l¿;, rr.as importante de 

1.as partes dP1 cir....J:-t\a trágico e.s l.a tra"'-a o argun:e~to, ya que 

c1...-insidera que "2.a trageU.ia reproducción imitativa 

precisame:.:.t.e d ... ; hombre."'" s1nc dt::- sus accic~:es" ílCJ 'i lo Jleva 

hasta el e>:t:.-erno ch" c.ie..::ir que 

sólo el argu;:ien't:.o sin r..::a:::-acteres (pe:::-sc,néajesl. F.::iui 

considera que lo m~s irnporta~te ella 

carácter (el l:éroe t:.ragico) y argur..e::..::o, 

la unidad do 

cuand·:> por 

razones expositivas las separa~os. Si se considera la trama 

como el resumen de las acciones representadas un drama 
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concreto, 1a trama de 1a estructura de la tragedia coercitiva 

debe más abstracta. Se sabe estas alturas que el 

argumento de este tipo de tragedia 

fortuna. Ahora bien, debe observarse 

de buena mala 

le se presenta el 

problema de seleccionar el. argumento y el carácter a Aris­

tóteles, en una muestra del mecanismo del nivel pragmático. 

El estagirita rechaza tres posibles argumentos, dando sus 

razones: 

es, primeramente, cl.aro que no deben ap"'recer l.os varones buenos 

trocándose!.e.s l.a suerte d~ bu.,na en mala -que esto no inspira ni 

temor ni comp<l.si6n sino repugnancia moral-, ni los malos pasando 

de mal.a a buena ventura -que esto fuera l.a cosa más contr~ria a l.a 

tragedia, puesto que no respeta ninguna de las que debiera: porque 

no es ni. hWn<lnítario ni. compasívo ni tremebundo-, ni. presentar a 

l.os rematadam~nte per•.•,:;orsos cayendo de buena d mala fortun<l -que 

trama semejante fuera tal ve::. humand, rr.as s.in c::ompdsi.On ni temor, 

porque éste nos sobr="-'l.\:e .01nt-e lo l.nm<::-recid<'l.rr.ent.,. d~:::.ctíchado, y 

aquélla respecto de Stl~.eJJ.ntes, que, verdad, la 

c::ompasíón se funda en le ín.T.erecido de la desdicha y en el temor 

temor. ( 11) 

Aristóteles rechaza estas tres posibilidades porque no sirven 

a 1.a catarsis, es decir a la adaptación social por medio de 

1.a identificación en la bonanza y la desdicha (la compasión y 

el terror) del. espectado= hacia el héroe trágico. Quedarían, 



41 

siguiendo a :-:aufma:-.n ( 12) el. personaje con fall.a que va de 

mal.a a buena fortuna (Aristóteles l.e da una ligera atención) 

y el del personaje virtuoso que va de mala a buena ventura 

(13). El filósofo griego dice: 

No queda, puo:!s, sino el term.i.no rr.ed.i.o entre tales e:-ttremos, y es 

éste es el cas.::i de q~.l.cn, sin distingui.rse peculiarmente por s•...1 

virtud y JUStici..a, se l.e trueca la si.:erte en r..a.la. no prec.isa.."Tlente 

por su r.-.ald.:i.::I o pervers:iddd, sino poJ;" un erro.::: de esos que cometen 

los pue.s<:.os en gra:-i. !'a~ y prosperidad, Ed!.po y Tiesces, :,· 

otros va:::::-i.es .ilu~t:res p.:>r el estil.o. (l.:.~) 

Al adentrarse en el arg~-nen~o de la tragedia coercitiva, 

que c.::nsisten partes funda~e~tales, s~guiendo 

Aristóteles: el cor-.fl.icto, la peripe::::ia ~· la iluminación. La 

parte principal del arCJU..Tf1.ento el c:::i:--.flicto, el enfren-

tamiento en~re el héroe trá~ico y el ethos 

acciones vi:::-::.·d:::isos poJ itica:-:cente). Luct:.=i. cr.J.e 

(valores y 

se da entre 

dos visione~ cpt..:.es:.as ".:: ex.t.=-a~1as, como seria el caso de una 

guerra entre ::-i.vjl:::._:::a-=:iones mu::,' d:.~ere:-:'.:..ws, sino IT'.bs bien en 

la conviv..;r..:::::.u dA::.:.ro de ~na r..isr:i..a sc.:::ieda::i d.:- dos visiones 

que a prime-z:R vi!--' 4.:..a. 

son exclu·_,rer-:'=es. 

El hérce se opc:1.e al e<::hc.s e:"l una ca=:-ó.cterist:ica de su 

comportamie~::.o ~Je a la vez lo ha hecho sobresalir y fallar. 

Tal rasgo es su impetuosidad; su energia no controlada que 
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desborda papel social y lo hace perder los límites 

permitidos a su acción social. Hegel (15) dice que lo trágico 

consiste en que ambas partes del conflicto tienen derecho 

si se tomaran aparte y que sólo se pueden realizar en lo que 

tienen de verdadero y positivo negando y v1olando a la otra 

fuerza igualmente justa. Por lo que el héroe cae en culpa, 

pues en él esa fuerza legitima en si, se particulariza y por 

ello pierde cor.tacto la v.trtu::i política de .::'...ristóteles 

que se ha apuntado, la solución del conflic~o viene a superar 

"sólo la partic~:!..arida:..i exclL!Sl.Va que no ha podido acomodarse 

a esa arr:-.onia" (l¿¡ .. -=...si q-...:.e c.r.a .:uer::21. :-:'.as ;:::o'--ierosa que 

la otra; el eches 

al héroe o bie~ al 

siempre en las tragedias coercitivas 

del héroe. 

El conflic=o se da cuando menos dos niveles. En uno 

el desbordamie:-i=o del heroe cuaja, po!"' asi decirlo, un 

valo:: perr.litidc' o=ros dent=o de la sociedad que 

desenvuelve, pero no a él cor:10 representante de una sociedad 

(de ah~ que la nayori~ de los pers~najes t~ágicos sean nobles 

o reyes). En el oLro, mbs profundo, el co~flicto se da entre 

la libertad de a.::ció:-i dt21 hé:::-oe :.: la necesidad social de 

virtud pol.itica. colisión q~e esta últi~a sale triunfante. 

La peripecia, según el filósofo griego citado, "la 

inversión de l=;;.s cosas en sentido contrario" (17) y da como 

ejemplo lo que sucede Edipo Rey "que el que vino a 

confo!:"':.arle y librarle del temor que tenía por lo de 
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madre, en habiendo mostrado quien era, le causó contrario 

efecto" (18) _ La máxima peripecia a nuestro ver la que 

sufre el protagonista trágico que creyendo qJe se encuentra 

en un estado de felicidad y que su actuar está dentro de los 

requerimientos sociales, pasa lo contrario que a:::tua.r da 

inicio al conflicto y su desgracia. E:s lo que l larna 

ironía y que permea la mayor parte de la obra trágica al 

fundamentarse el co;nporta;niento c.:.e-;;-=i del héroe en un 

mundo muy confuso. 

Otro rasgo del argt..:...."nento lo cor.s:::.it~ye lo que llamamos 

iluminación, según t·Jrig=-:t:.: 

Se trata de la compre:"lsión, por parte de! h.§roe trágico de lo que 

está sucediendo: el reconocimi.ento de que no es perfecto y, por lo 

tanto. responuable de su suerte. En el cco::-.po c!el psic:oanál.isi.s es 

la el.imi.n.a.cion de los complejos y frustraciones hac.iendolos 

consc.ientes y pez:m..iti.,_-.,:i.d.:.;les que se ma:-:!.f.:...e.:;ter.. La figura central 

en el. escenaz:io at:raviesa po= una t.ar:-ible cz:isis que l.e pe.rmi.t.o: 

tener consc.iencia de un dcfe.:;:to o falta i~terio=. Puede pe:::de.:: l.a 

batalla o incluso s·_1 pt:opia vict~1. P""ro mu•:ite siendo un hombre 

mejoz: y m~ís feliz poi: el hecl10 ci-=i ha.her reconocido 

imperfeccion. ( 19) 

Acl.arando que: 

Este termino no significa la obtencion de un conocimiento objetivo 

o real. a. partir de l.as palabras que se p.::onuncien en l.a obra~ de 
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l.a acci.6n o el. di.ál.ogo, sino de al.go que siente o hace el. 

protagonista y que mediante él se t¡;asrn.ite al. pUbl.i.co l ... l Este 

sen ti.mi. en to debe el.evarsc por encl.mc1. de l.os acontecimi.entos 

perturbadores d-e: l.a pieza teatral. (20) 

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

personaje reconoce su error y se arrepiente. En la segunda, 

acepta el. castig'=> 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 redención. Tanto 1.a (s) peripecia {s) como la 

iluminación son fundarnenta1-es en la tragedia coercitiva: son 

el. castigo de fortuna, físico y moral del. héroe y, como se ha 

visto también, del espe~tador en sus ras~os considerados como 

antisociales. Poi::- último, se debe hacer .la indicación que 

tanto el. conflicto, .las peripecias y la iluminación se pueden 

dar diferentes maneras y juegos, mismas que no se 

describen, pues aqu! s61o se muestra la cuadrícula general. 

Más adel.ante, eri. el análisis concreto de E-1 Caba .. Llero de 

O.lmedo se darán mas det21.1.lcs. 

Ampliando lo que se ha cieclarado sobre el protagonista 

trágico, dirá, apegéndosa Aristóteles, que debe 

distinguirse por su virtud o po~ justicia se conoce lo 

que esto significa), aunque sea más bueno que malo. Además, 

sufre una peripecia de buena a mala fort·-.ina debida a error 

(hamartia) y no a su mal.dad o perversidad. Asimismo es en el 
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carácter donde se manifiesta la agudización del conflicto 

central., es e1 que más lo sufre, mientras que los otros 

personajes muestran grados decrecientes de él. Según Lukács 

es aquel que tiene ~una relación más ~ntima con los problemas 

de la colisión, la cris"!.s histórica concreta a que se 

enfrenta" (21). Su contrincar-.te es el echos dentro del cual 

''El héroe -según Duvignaud- representa lo anómico, 

lo que debe ser desecl1ado para que una sociedad funcione, lo 

que debe ser coaccionadv" (22). 

Paradójica~2nte el car~cter la reali=a~ión individual 

de un echos, perc lo hac~ di fe-;eri.tt-~ C1. un "vi rtucso". Aquél lo 

lleva al limite d0 la perfección, es un ser sobresaliente, 

mientras que el ''virtuoso'' es un mediano que no se destaca 

el cumplimiento del echos. De ahí resulta que generalmente el 

héroe trágico sea un noble o un rey, ya que serlo es parte de 

perfección. 

Se describirá ahora el carácter trágico. El héroe es un 

personaje he2ho, no en aprendizaje, en don~e nunca ha habido 

esci sié'n e!:::.re per.sar ''J comport.~t:-::.ient.o; actuar 

ratifica ideologia ""otiva acción; 

dándol~ e5t:abilidad. Es convencido de q~e el echos al c11al 

pertenece es el mejor posible, pues su historia personal 

una prueba de ello. 

Lo que le da otra característica: su seguridad, su 

determinación para cum~lir el objetivo claro preciso y 
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definido: la realización de ethos del que ha sido 

representante distinguido activo y emprendedor, combatiendo 

con ahin~o todos los obstáculos que le impidan $er una 

cumbre. El fin del héroe 

dentro de la necesidad de 

la realización de libertad 

ethos. En conclusión "sólo el 

espíritu implacablemente consecuente es capaz de experimentar 

lo trágico•• (23). 

Lo que se ha escrito lleva a decir que el héroe trágico 

es una individualidad y que ésta "parece tanto menos normal. y 

más atJ.pi Cd cuando m.ó.s acentúa los caracteres de la 

individualidad'' (16). 

Los rasgos que lo hacen descollar y culminar el ethos 

también los quP. lo condenan. Se ha visto que la tragedia 

es modelo de choque dramático en lns fronteras de dos 

tipo"s de sociedad que se dan simultáneamente, cuando es 

mejor decir que no entre d::>s sociedades sino entre una 

sociedad que tiene que hacer frente una transformación 

social. Aunque en perspectiva se pueda decir, por ejemplo, 

que da enLre estrucLuras tribales urbB.nas 1as 

tragedias de la Grecia Clbsicu y entre La Edad Media y Los 

Tiempos Modernos en muchas del Renacimiento (25). Lo que se 

da es un conflicto en lo que lo moderno aparece caóticamente: 

"la conmoción provocada por el cambio global del sistema de 

vida, anima o reanima una capacidad de innovación adormecida 

que puede tomar formas aberrantes si uno se refiere los 
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val.ores antiguos e incl.uso a l.os valores "nuevos" no insti­

tuidos aún•• (26) . 

Tratando de precisar l.a cita anterior, el héroe al ser 

un personaje que por su propio papel. social (nobl.e o rey) 

puede hacer uso de 1 ibertad que por.e en sus manos l.a 

indeterminación de val.ores del mundo qu~ le rodea y que junto 

con rasgos de confianza y actividad, lo inclinan 

fal.l.ar. Situación que ejemplifica bien ~a=beth que siendo un 

noble ejemplar, le rodea u:-i.a noble::i'.l de.::adente e ingenua que 

le dan oportunidad de tc:':".ar e::. pode!'." ?:"e?,..l de una manera 

il.íci ta. No sólo los rasgos del carác::er mencionados arriba 

lo llevan errar, el n·~dio a:c.bien.te E-=-cia.2. confundido 

decadente contribuyen a su caida. 

El personaje trágico acostu:nb!'."ado a que su acción es-

pontánea coincida con las valores ~aciales es ser que se 

deja 11.evar por la "volupt..._1osidú.ci de lo posible" (27). En 

pal.abras de Jean Duvigna~d: 

al universo re".)larn-="ntddo d•.:-. 1.a soc.l.edcl.d, la "parte 

ir.al.di.ta" d..-~l ser hur. . ..:i.r~~; tcd<=:> pasd ccr:-.~ si. e::.. trastorno de las 

instintos de l.~s te:~cien-:.:J..a.s y nec~~sJ..d<ldes, ha.~ta 

reprimidas o C.:lnall-::..:t.d...t.s, v~rt.:.ddS e:-o ~::.. rntlnd:::i d~ las .insti­

tuciones [ ••• ] esa .,,spc~tane-.l-ddd d•?l d•c:se:::, s:.. b.;.er. se despierta 

por el. cambio estru.::::tu::::al que destruyt: o afecta p:::o!'undamente a 
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J.as normas antiguas, evidentemente representa el. conflicto de una 

l.ibertad que se expande en un mundo demasiado regulado o mal 

requJ.ado, donde tiene que a front"lr ob.stacul.os insuperabl.es. ( 28) 

En suma, el. héroe trágico manifiesta "el suplicio de una 

individualidad exaltada y castigada a la vez'' (29). Es un ser 

que desborda su rol social, que lo hace ser un individuo, un 

separado, un solitario, un peca~or. Generalmente es la lega­

l.idad lo que él viola. Para el carácter trágico el "acto de 

transgresión un desgarramiento doloroso y terror~fico'' 

(30), puesto que como e:-:pone Lucien Gold:nan artículo 

"Importancia del concepto de concie:-icia posible para la 

comunicació!l": "Todo grupo tiende, efecto, a conocer de 

manera adecuada la realidad, pero conocimiento no puede 

J.legar más que hasta el límite má>·:irr.0 compatible con su 

existencia" {31). El protagonistñ tr~gico eje~plifica de 

forma individual est.:0, pues al representante del 

e't:.hos, no puede a.:::eptar la transgresión que ha come'!:ido sin 

negarse o dejar de lo que hasta ahora ha sid0; ahí se 

encuentra su limite. Por consiguiente, el héroe acepta la 

necesidad de su castigo para volver a ser lo que ha sido. En 

la dia.l.éctica ele la ilumiuación trágica y palabras de 

Lukács: 

En 1a colisión drarn.itica [tragicaJ ocupa e1 primer p1ano 1a 

iniciativa individual. La.s circunstancias que producen 
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cor::plicada necesi.c.Jad es"' .ini.cl.gtJ..va se ind.:..-::.an solo en rasgos muy 

genera1e:s. Af.>enas en l.a col.1..5J.on, en el d~senl.ac~ de la col.isi.On, 

s~ manifiesta '-·on.::ret".a:nente 1..:1 lim.itac.:.:;:n y restr.i.ccion, 1a 

dete.rm..in"l.::ion hint6rico-so.::J..al del a-:::to hul'T'.a!"'.o. (32} 

palabras de Nietzsche: ''El individuo, toda su 

ponderación y mesura, cayó en el olvido de si mismo, propio 

del escado dionisiaco, y olvido los preceptos apolineos'' (33) 

y ''en su tentativa de rampar la barrera de la individuación y 

de querer ser el- la única "ese;-.::in del ·..:niverso, hace suyo 

el conflic::o pr.irr .. .=:.rdial uculto las cesas, de-:::: ir, 

hace crim.:!.r .. al y sufre" <26). Es oportur.::::i aclarar que para 

Niet:::sche la inci.i·Jiduación es la que e!:=::.ablec:e límites al. 

actuar ra:::-.ar:o, rr:.ie:-.tras lo d1anis.:.a.::o ur.e .:::.1 i-ndividuo con la 

totalidad. 

Dt..:.·Ji:;:-laUd, p·:::>r el cont.rarjo, afir:7.a. que el carácter se 

hace ir.div.idualidad al violar la legalid2.=i. Hay una contra-

dicción p-2:::-0 sólo es u.pa:::-ente, pa:::-il rr.os':.~:..r.:..o, se amplia la 

explicación de lo que para Nieczscho es lo ~ionisiaco: 

[es::e ava~al 1..•mien!:o dionis.:..i:::'oJ tod~, 

pe.:_j:.;.:._c.io de los .ln~-t.lr.~o:; p::iliti•.:os, .:.:-.:J.ta.r.do l.l indit:c-

rencia, y d 13 hosLiliddd, respecto ~ ~stos, aunqu~, por otra 

parte. sea bien cierto que .:!...~ole, cr.-~ado:::- de E~taclos, es ta:':lb.ien 

el genio del p=incipio de indi.vidua.-.::J.on, y qHe el Es"::ado y el. a:r.or 
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del. hogar no pueden subai.stir sin el. asentam.i.ento de l.a perso­

nal.idad individual.. (35) 

Lo cierto es que dan 1as dos cosas. El héroe se 

~nd~vidualiza a1 separarse de su echos al. ser un ''atípico" o 

un criminal., pero a 1a ve::: es un individuo humano y no un 

animal. al p1antearse 1írnites y formas de actuación apo1ineas 

a su ene rg ia dionisiaca. Se da la paradoja de que es más un 

individuo particular al. salirse de los límites de la indi­

viduación (en otras palabras a ser un virtuoso político según 

Aristótel.es). El héroe únicarn0nte ind~viduo cuando ya 

separado de su animal.idad, decir individualizado en un 

primer nivel, rebasa 1.os limites perrr.itidos actuar, 

siendo individualizado el segundo nivel. Lo que desea la 

tragedia coercitiva es evitar esta sequnda individuación. 

Por ello, la falla o error trágico (hamarr::yal consiste 

que el. personaje trágico se individualice en el segundo 

nivel, al sobrepasar 1-os limites él per~itidos en una 

sociedad establecida y de la cual forma parte y que permitió 

su primera individuación. Tal sociedad estt:=. en crisis y de 

al.guna manera facilita la h}~r~s (desubicación o desmesura) 

P..hora bien, las fallas del héroe concretan 

generalmente en su aspiración. al poder al placer; en 

acciones que tampoco están estructuradas en una nueva 

sociedad y que por lo tanto son anórnicas para l.a antigua y 
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que si no se controlasen formarían un caos, desde la visión 

de la sociedad tradicional. 

Ya cometido el error vendrá el castigo que redime y 

concilia que, por parte, asesina o mutila Cla catástrofe) 

al que franquea las fronteras del ideal de virtuosidad 

política. El transgresor e;;; representad-.::> por el carácter que 

encarna un papel social proper1so a expandirse, (35) po:::- el 

otro, está .~l .se::i.timiento de culpa "tan esencial al hombre 

trágico que sin él no puede darse viven::i.:i trágica alguna" 

(36) porque el h.:;.::::08 "~s aquel hombre que -::.ie~e t..:.na ética en 

virtud de la cual Sd~8 h3Cedor de h~chos y responsable por 

el.lo.s " (37). El sent:.ir.-.ient<:J d•2 culpa y les .::-1c;mordimientos 

son, segú11 Weisz ''verd~d~ros obstáculos contra cualquier 

evolución .. í33) Sentimiento de culpa producido por la 

negación q'..le ha hecho d~ si mismo y, por consiguiente, del 

echos que lo ha creado y favore=ido. Por le q~e los héroes no 

son in::iiv.:._duo.c: el ~·:>nt:idc mod~rno de la palabra sino 

personajes ina~aptados del propio acto que los 

mal, 

sufrirnier:.~o, una ff,a..ldici6r." í:::!9;. 2:--. r¿,2t:....-:-.en, e:::. sentinier-::to 

de culpa y 2os remorciimier-.~03 !:c>On. su cas~.!_00 ::-• .::iral y p.sico-

.r.. .... ..::..adiéndcse esto la ilurnina.:::ión q: .. 1e el reco-

nacimiento racion:;>.l de que han hecho mal. Podernos notar la 

progresión de sl.! castigo: primero, un se::-:i:niento de culpa; 
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después, en l.a il.urninación l.a constatación racional del que 

ha errado; al. final., l.a catástrofe, la eliminación física del. 

transgresor o de sus al legados. Es un aparato efectivo que 

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

su energía dionisiaca incontrol.ada. 

El tipo de il.uminación y de catástrofe guardan relación 

con el. grado de confusión que tengan los valores del mundo en 

que se ha desenvuelto el héroe, da bajo la ecuación 

siguiente: a menos confusión de val.or~s en la sociedad de la 

obra, más claro y contundente el castigo. En lo cr~e respecta 

el sentimiento de culpa y la ilumlnación, existe l.a 

posibilidad de que se manifiesten obscuramente, pues el 

conflicto puede darse de una manera oculta. El protagonista 

siente intranquilo, pero no sabe <;!. ciencia cierta por qué. 

y lugar de reconocer de pYecisa que su 

sacrificio es una victoria de su ethos y una afirmación de s~ 

mismo, además de que "con muerte el héroe trbgico afirma 

la universalidad de sus Iines" (40), únicomente lo intuye. Es 

juego posible de:~tro de la escrt1ctt1ra ele la tragedia 

coercitiva. 

Por lo que respecta fl la falla que comete el héroe, ésta 

debe inconsciente cuanLlo menos producida por una 

especie de ceguera "pues luchar contra una verdadera 

necesidad, contra una necesidad, que cuanto tal., 

invencible, carece de sentido. Cuando ésta es revelada hay l.a 
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catástrofe" (41). Tal necesidad impid<:: "la plenitud total que 

sería 1.a reconciliación del how.bre con su esencia, tC>ma el 

aspecto de la fatalidad, de lo inelu=cab~e'' (42). Es la forma 

abstracta que t.omct la necesidüd social.; la presión que 

condena la anemia. 

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

histórico, entre los au.tores con.sult.cCJd-=-s t'.f'l.y a:::uerdo en que 

e:<isten dos periodos his-::::.óricos E'n dc:--.:ie ha florecido la 

tragedia (sin negar que exist:a.n tra~e.ii.:::..:o: fuera de ellas): El. 

siglo V antes de Cristo 

Europa. En ambas época~ 

G~ecia y :es s~glos XVI y XVII 

han dadQ gra~des transformaciones 

históricas de la sc1ciedad h;_nn3.na que !:2:::.:..:-!.t:an la emergencia 

del género trágico. En referencia a elle Ve~nant escr~be: 

hu:n.!lna debe haber a?ar.,,;::ido r::oF.,Q tal. ;::e::::> ~1 ag-Eont..e h\..UT\ano no 

debe haber adqu.i.t:ido u:. ~ dem..isi..:i.d:. et·..i.-:.ono:no, la c~tegot:ia 

ps.i.cologi.ca de la volu:-it.a:;i no debe desa::::<;;:i<l::se, y l.;i dJ..5t.inci.6n 

entt:e crimen v~luntai::io y cr.i.F.'.en .!.nvo.:un=.a::i.o no debe ser lo 
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.suficientemente el.ara, para que l.a acción humana. para aer 

independiente de l.os dioses. Este es el. momento de l.a tragedia. 

(43) 

Tales rasgos de la Grecia Clásica se pueden extrapolar, con 

algunas precisiones y cambios que más adelante se verán en el 

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

europeos. Sobre la base de ser épocas 

dominante citadina trata de controlar 

las cuales una clase 

pasado tradicional y 

heroico que en Grecia estaba representado por las epopeyas 

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

resalta, entre otra$ cosas, el ideal heroico del honor, 

incompatible con una sociedad ci tadina. Nótese que lo dicho 

en el presente párrafo trata de la t!'.'"agedia en general, la 

coercitiva seria aquella 

conflicto mirara al pasado. 

la cual la solución ese 

Por lo que se refiere a la sociedad del Renacimiento 

europeo es una sociedad que está siendo trasformada y que, 

sin embargo, sólo conoce los valores tradicionales feudales. 

Por ello, lc.J. traqe.::iia. pone limites a la libertad del 

héroe que maximiza valores. única imagen posible de J_a 

clase dominante qt..:e ve la d'2sintegración de clase como 

extralimitación o crimen y no como el inicio de un cambio 

social estructural. !!:~ta es la causa de que muchos prota­

gonistas trágicos sean héroes feudales. 
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Así pues, la tragedia implica la necesidad de implantar. 

límites a una libertad que se ha realizado dentro de los va-

lores tradicionales. Es la lucha Lle sociedad corr:pleja 

contra la excelsitud de sus miembros que desbordan sus pape­

les sociales y desequilib.::-a.r:. una est:abil.:.dOi::i precaria. Ad.rr.ira 

y condena el esplendor r.croico de guerras y conquistas que 

daban sus héroes fcl icida..:::l. de a.:::--:uu.r conforme 

esencia. Felicidad que se pecmitia porq~·"? el actuar estaba 

lejos de las ciudad~s las expedic~·:i:~es o por la situación 

extrema de peligro en las yuerras, au:1qud no per~itidas en el 

interio=- de una S•:::-ci.ed.:i.::.i esta.Lle:. r'"l r:ti.s::-. .,:, tie~1po debe frenar 

la disgregación motivada por la fu~r=a centrifuga de la 

transfor~ación soclal: S'...! coacció!': a2- :::'u::u::-o. En la t=-a-

gedia coercitiva, el hB~oe, en distir.~as c~mbinaciones, es la 

conjunción de estas f~er~as ~eses~ab!liza~~ras. A las épocas 

ple se les p11ede lla~ar ópoc~s ~¡~ fo~dal~s~~ citadino. Tienen 

prácticas e:: :...i:v-~ socieda--"i ,:;_¡__ ted.:..r.a, c.::-:":p2.ej a, co=-i ca::i.bios 

históricos, q'--le .sl se J. .levarc:.r~ a cabo to::a..:.mente, la desorga-

valores 

emergentes que :i__a trasfc::-:r.a.ri.an, por el..:..~, ambas sit::.uaciones 

deben ser coaccionadas realiz~=ión para producir 

acciones mesurada.5, virtuosas. Se defie::-.::!e un fe"...!dalis:no en 

dobJ.e peJ.igro. 
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NOTAS 

1. La cuestión de los niveles está basado en 1a idea de 
Benveniste de que un nive1 descriptivo formal tiene a su 
determinante en sentido o significado de un nivel 
superior. Cf"r. Émi1e Benveniste, ''Los niveles del análisis 
lingüístico" en P.rob.lemas de .lingLJ.ística genera.1 I, pp. 118-
130. También en los niveles de comprensión y explicación de 
Gold.mann en donde una estructura da significado a un elemento 
y a la estructura otro conjunto en el cual es ella elemento. 
Cfr. Lucien Golctmann, ''La socioloqia de la literatura. 
Definición y problemas de método" Narxismo y ciencias 
humanas, pp. 46-75. 

2. El concepto de efecto estético-ideológico está basado en 
Augusto Boal, op. c.it:. y en Lucien Goldman, cp. cit:.. Es el 
objetivo del text0 analizado sus efe:::tos ideológicos y 
estéticos. 

3. Se dice modelo para no caer en el error de decir reflejo, 
pues la primera ofrece ~1n significado de creación. El modelo 
es tanto objetivo, es decir, que entre el modelo y lo 
modelado tienen elementos estructurales comunes y subjetivo 
porque está dado desde c.i8rta visió:-i. 

4. Georg Lukács, La noveld histérica, p. 105. 

5. Loe. cit. 

6. Georg Lukács,. e¡.:... ~-i t.,. p. l 60. 

7. Ibidein,. subraye.do del a~tor. 

8. Augusto Boal "Se;:;un::ia parte: El sistema trágico coer­
citivo de Aristóteles" en Teat.ro clel oprimido 1, pp. 107-153. 

9. Ibidem, p. 129. 

10. Aristóteles, La Poécica, versión de García Bacca, p.140. 

11. Ibidem, pp. 148-149. 

12. Walter Kaufman Tragedia y Fiiosofia, p. 109. 
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13. Se muestra el siguiente cuadro en donde se observará las 
diversas combinaciones de argumentos y personajes con la 
función social o pragmática que producen. Hay que indicar dos 
cosas, la primera que el sentido de virtuoso es adaptado 
social, la segunda que sólo ponemos l.os personajes y 
argumento mencionados por A'Ci.stóteles. 

ARGU?-IENTO 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 

trágico 

rnalo 5 drama de humor negro 6 drama ejemplar 

En el cuadro anterior se puede constatar las espe­
cificaciones del nivel .literario y pragm.é.tico en su 
estructura. Resulta claro q".Je si el ni·,,·e1 litera?:"io de la 
tragedia exige un conflicto a;Judo. un perso:-iaje "virtuoso" no 
encaja. Por otro lado, el héroe trágico, personaje q·....:.e si 
puede producir un conflicto agudo, tiene dos posibilidades de 
argumentos que el nivel pragnático se e:-. .:;arga de selecc.l.Qr-.ar . 
.Abundando el corr.entario del cuadro, Ja ca::ailla 
estari.a pa::-a nosotros dra:na :-osa ·.:;cr..plc,:::iente e-::!-;. e:!. 
sistema social que rn~dela, e~ el 6 esta?·ia un drama policiaco 
que refuer::a el sis-:..;::rr.a soci.:o-..il, las C.3.Si l las 2 '/ 5 ;:;-=:dria:• 
llena~ con dramas d·::> humor negro que re.::::ha::an el s:i..sc..ema 
social mc:::ie2.<L:.i..:· -

Est.:.t clasi fica:::io:1 e.":'t:a ·ca!::>Lld:-t e:-. :::asg:::;;s mu•.: oer.erales 
de los persoI~<lJe3 arqu~~nt:os, pero ha se~v{do para 
dete!'."ntinar l~':-" lír.it.•:>S ciP l('!:~ Jtlel'1--:·~~ p:-:::.1hle:." dentro d·.:; la 
estru~:t.:.ura de la t::Ca.:]ed1.:o.1 ..::::~ q.o:neral '/ de la coerciti.va e:-i. 
partic::.ilar. Por. lo q-...i.e yá cor~o..:.:e:nc.s las fro:.t.eros del 
encuadre de la tragedia c0c:::cit~va: héroe trégicc 
personaje y argl~e::~o que pasa de buena a m~la fortuna. 

14. Aristóteles, cp. c.it:..,,. p. 149. 

15. Cfr. Hegel, Po~cica, p. 277. 
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16. Ibidem, p. 278, subrayado del autor. 

17. Aristóteles, La Poét:ica, versión de García Bacca, p. 146. 

18. Loe. cit. 

19. Edward A. Wright, Para comprender e.l teatro act:ua.l, pp. 
97-98. 

20. Ibidem, p. 98. 

21. Georgy Lukács, La Novela Histórica, p. 150. 

22. Cfr. Jean Duvignaud, "La personalidad criminal." en 
Socio.logía del Teatro, pp. 174-205. 

23. Emil Staiger, Concept:os fundamenta.les de .la poética, p. 
195. 

24. Jean Duvignaud, Sociología de.l Teatro, p. 171, subrayado 
del autor. 

25. Ibidem, p. 10. 

26. Loe. cit. 

27. Jean Dovignaud, op. cit., p. 201. 

28. ·Ibidem, p. 174. 

29. Ibidem, p. 12. 

30. Ibidem, p. 203. 

31. Lucien Goldman, "Importancia del concepto de conciencia 
posible para la comunicación" en Jaime Goded (ed.), Anto.logía 
sobre .la comun~cación humana, p. 84. 

32. Georg Lukács, La Novela Hist.óri.ca, p. 176. 

33. Federico Niet=sche, El Origen de la Tragedia, p. 38. 

34. Ibidem, p, 65. 

35. Ibidem, p, 122. 

36. Jean Duvignaud, op. cit., p. 177. 

37. Lukács citado por José Ignacio L6pez Soria en "Lukács y 
la tragedia'', p. 146. 
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38. Loe. cit. 

39. Gabriel. Weisz Carrington, La l'-Iásca.ra de Genet:, p. 80. 

40. Jean Duvignaud, Socio.logía del. Teatro, p. 153. 

41. Adolfo Sánchez Vázquez, "La concepci.ón de 1a tragedia en 
Marx y Engels" en Las .ideas t?3tét.icas de !·!ar:·:, p. 121. 

42. C. T. de la Vega, Ei secreto del. hu~or, p. 55. 

43. Jean Duvignaud, op. cit., p. 176. 

44. Jean Pierre Verna:-i.t, "La tragedia 
Interpretación" en Richard Macksey y 
.lenguajes cr.itico.s y .las ciencias del. 
estructura.lista, p. 310. 

gr.:...ega: 
Eugenio 
hc:7!bre. 

Prob1emas de 
Dona to, Los 
Controversia 



3. CONTEXTO HISTÓRICO 

Inicio con dos largas citas pero indispensables. Enmarcan la 

intención en este capítulo. La primera es de Carlos Marx: 

En l.a producción social dt:! su existencia, los hombres entran 

en determi.nadas relaciones, ne-::esarias, independientes de 

voluntad, rel.aciones d~ produc~.l-on 

determi.na::io g!:ado d.:. desarrollo ch~ 

corresponden 

f".J.er=:as productivas 

materiales. El con Junto d~ estdS rclaciones de producción cons­

tituye l.a estruct..ur.:i. económ.ic.::1 de la sociedad, o sea, l.a base real 

sobre l.a cual. se alza una superestructura juridica y política, y a 

la que corresponden formas deternu...nadas de la conciencia social. 

El. modo de producción de l.:t vida m.zaterl.al condicion<l, en general, 

el. proceso social, polit.ico y _,,.spi::-itual de la vida. rio la 

conciencia de los hombres lo que detei::-m..i.n¿¡ su sei::-, sino que es, al 

contrario, su :l~r !;acial lo qU•! det.t!r.rr..:.r:a SLO co:-icienc.ia. En un 

cierto punto de su d~sa.rrollo, las fu~r:O:<lS productivas m<iter..iales 

de la sociedad .:onLtLJ.tl en contr..:id:..ccion l..is r.,:,l.acioncs de 

produce.ion e%.i$t:entes, es d~cir, con las i~lac1ones de propiedad 

{que son sola~,er.t:e .:..:u c .... :pr.:,,s:..,;..in JUr.i.d:..C<'l) d..:ntro de las cuales 

habi.:i. movido ha.st:.a cr.~on.C•.!ti fuc..·rz,1s. E"'tds relaciones, de 

form.a.s d•,;, des..irrollo d•"' l.d~ :fue:;;.:,'ls product:iv..i.5 se convierten 

sus cadenas. Y ent..onc""s com . .l.en:.::a un..i. epoca. de revoluci.on social. 

Con el cambio d..,. la base econórr..ica se tr.:tns formd !nd.S o meno5 

rápidarr.ente todd l.:i. gigantescct superestructura. Cuando se estudia 

tal.es transforma.e.iones, es i.ndi.spensabl.e distinguir siempre entre 
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l.Cl transCoi::mc1ci6n ffid.t.ei:;:.i.al <.!<:! las cor.d..:.ciones e.::on6micc1s d.:. la. 

producción- que puede sei: c:onscatdldd con la prec.ision de l.a.s 

c.i.enc:.icut natural.es, y l.a.s f:o:i::m.:i5 JUr.l.d.l.c"'-s• polí.L.icc::1s, relig.ios.:as, 

permiten a los hombL<:.":J ..::onc..,b.il. est"" c::;nfll.cto y combat.irl.o. Dto"l 

Jn.iamo modo que no se pued,..,. JU..:<_;;dl: d u:1 hombre por l.c:1. .idea. que 

tiene de si m..:..::stno, ds.i Ld.!t\f-'OCO 

transfor::T'.ación por l.:i. c.o::nc.i.cn-::i.a qu~~ e:: .... tl-ene de si mism.:i.; 

fuerzc1s productiv..t:s dtO" l"' soc:ied.-1d y let.=> t:to!la.ciones dt°' pz:oducci.On. 

( 1) 

Cita de .la cual .rtquilaL_a el origen hi.stórico y de base 

real de la superestructura cultu~al y s~ eventual desfase con 

e.l.la, la utilización del arte -co~o ir:.~egrante que es de la 

superestructura- pa:t.a interpretar y cc:"."lbati.r los conf"l.ictos 

que ge~eran las tra.n.sfo:=-r.tociones socia.2..cs, claro está, desde 

cierta visión de cla~e. 

La segunda cita a:justa los plan~eamientos anteriores de 

la relación cxistPntc c-nt rr lr1 .:.~u::-ic•r1·~1.:.ructu?""a y la base 

material. Pertenece a Fed~=ico En.gels: 

que es deL .. :..m..inant.,. en ulLim.a .in~tctnc.i.a en l.a h.istorl.a es l.a 

producc.i.6n y la rt!p::oduc;ción d.,,, la vid.::1 real. Mds no fue afi..rm.it.clo 

jamás n.i pot. Marx n.i po:c; 1n.i. Si ahora c:1.lgu!.0::on tergiversa l.as cosas 
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afirmando que el. Lactar econ6m.i.co es el único factor deterrn.inant~, 

10 que hará es transformar aquella proposición en una frase vacia, 

ab.stracta, absurda. La situación económica es la base, pe.i:-o l.os 

diferentes momentos de l.a super::estructura -las fonnas poli.t..icas de 

l.a l.ucha de clase y su~ .::esultados; lcts constituciones p.t:omulgadas 

por la clase victor.ios.:a t:rd.!i habec vencido la batallet, etc., l.;i..s 

fO.rR\dS jur.idicas, y hasta los refleJOS de todas est.4s luchas 

real.es en el cei:ebco de lo.s qu"" putt.icipan tn <:"1.las, las teorias 

políticas, jurl.d.l.Cd.s, f.l.losoficdS, las coucepcl.Ones r'="ligio::.as y 

su evo.l.ucion ulterior h....1.st<.l consti.t:.u.ir un sistem..t de dogmas-

ejercen también influenC.l.d sobre el de las luchas 

históricas y muchos d.:-term.inan form-t de modo 

oreponder~nt:e. Hay y reaccicn L ec.l.proc<t d~~ todo.s 

factores,. y es a travti,,s d~ ellds como el movimi~nto "'°con6mico 

acabd por qf.irm.;i;rst> como """lemtlnto necesdrio .c.n rr.edio dtl l.a. mdsQ 

infinita d~ cosas acc.id.:.nta.l.•=s (e::. d"'!c.i.r, de co:sas y de acon­

tecimientos cuyo lazo int.im,::¡ r'"'c.ipLoco <=".S tdl l,,.jdno o tdn dificil 

de demostrar que podemos cons.i.d~r..lrlo corao no existentt>,. que 

podemos pasarlo por alto). S.i 

teoria d un periodo cualqui.erd u.,,. la h.i.st:ori'°' .seria. m.'.ts fác.il que 

la solucion de una simple ecuacion primer grado { •.• } (2) 

En esta última se observa que la relación que se encuentra 

entre l.a estructura económica-social y la superestructura 

(que en el caso presente obra de teatro) se da 

través de una compleja serie de mediaciones,. a la vez que es 

recíproca, es decir, que el se~tido de 1.a relación no s61o 



63 

manifiesta de la base económica a la superestructura sino 

también a 1a inversa. 

Ahora bien, el plan del presente ca;::.itulo es ir de la 

base económica a la estructura social ;:-ara d"?spCJ.és lle9ar a 

la situación histórica. Ya ahí, pasar a !a ideo.:.ogia domi-

nante y luego la cultura dominan~e. el 

proyecto de este capítulo, 

mediacio~es posibles. N~ 

el enl.is~a~o de todas las 

tona 

ejemplo, la biograf"ia dr::! Lope de ·,_·ega., el. co:-.Junto de 

cornplet.a:ne=-i.te r.e.::csar.ic., 21part·:=- q·..i~~ s-:-::ia prá:::ticamente 

imposible cubrir todas la rr-.e:i:t.aciones pa:r-0. poder hacer una 

lectura de la obra d~~ Lope. H:cty VD.rios :::a:-:-. .:.:>:::i.s para llegar a 

la meta. ;:..ctenás de la s ... ~::-ie cie rr.edia:::ic::-.-2.s qu+:;.- se pondrán 

aquí, S"J..."llar: el 9-~nerc y lo:; va l..:;res ;::l.>o:l a::i.cr y el honor 

que se ven en o~ros ca!='itulos; tiene lo 

necesario para lograr una le=~~ra e:la. 

Otra cosa, at:rb..-3 se !1w. :!cid:_, lo iri:.:·:--e.:.'-on de:- que proceso 

de 1-a me::il..a::i.ón es lineal, ~ue el ant:t.:::e~::.~r.::e caUSél al q;._ie 

sigue sin r!'.""1.s. Y .la :rec.i.li,!c~-::i ""=' 

de que hay saltos e influer.;::i_as .l.:"":.verE"'1.S, e:1 d:::i:-.de u:-:i. nivel 

más "elevado", para seguir co:-:. la metá::ora de base y super-

estructura, i~fluya 
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camino principal, "tronco". Al seguirlo se será l.ineal, 

pero será más inteligible, porque el objetivo no 

mostrar en detalle la mediación, mostrar sólo sus líneas 

generales, el paso de 

mediación. 

otro nivel, de otra 

Es por ello que más que rodear a la obra de Lepe de 

datos políticos y culturales de la época, se persigue captar 

cómo esa etapa histórica es posibilitadora de la misma. Se 

verá a E.1. Caba_l.lero de O.lmedo como producto de una época, 

c•Jestión que permite interpretarla, pues está impregnada de 

ell.a. De ninguna considera que la ob~a 

sol.amente la expresion de ideolo.;;;.ta de clase espe­

permanencia 

olvida la 

cífica (la mediación origen, y 

contradicen tal idea) . Otra aclaración, 

autonomía relativa que tienen los niveles de mediación, pero 

sobre todo, del nivel literario ya que una obra literaria 

la que se estudia. Considerbndola en el análisis concreto del 

texto en el argumento y personajes del mismo. 

Para adentrarse el proceso mediador necesario 

redondear lo que se estableció en el capitulo ''La tragedia'', 

con ese fin se cita a Lukács: 

es ev~dente que no puede hdber tragedia sino en el. momento en que 

los ideal.es de la el.ase culturalmente dom.inante comienzan a deve-

nir problemáticos: la clase siente todavía su vocaci6n a 1a domi­

nación {lo que., en el. plano artistico, se expresa en el. hecho de 



65 

U.nico act;o h~.roi.co} p~::o, a1 :n.ismo t.ie:r.po, se da cuenta. -aunq~te 

ell.o ocurra el tncnudo d<:!' m.:tnerc1 i:1conscien=e -de que sus idett.l.es 

tienen necesdri~menLe gue vol.Qr en p~da=os ante la sociedad dadd y 

que :.u ~.;.i;pa.ns.ión, .su cumpl.im.i.ent:o d-=b~:-:. .:.!evd.r d la ruin._.. 

portddor. Sólo 

Tai terreno resulta de una epo~a histórica en dond~ una clase 

entiende la vida dialéctica de fuerzas que se 

aniquilan mutuamente energía. in=Iue!:::=-a-'l.table. Muy dife-

rente a la que ir~dicEi Oct.avio Paz, de q--....:e el teatro y po.::-

ende la traged.:.a se da en donde es ir.ex:.s':.ente una teologi.a 

nonopolizada por 

política consiste 

burocracia eclesiástica y donde la 

"el 1 ibre intercami:::i-::> de opiniones" (4) 

como er: la Atenas del .siglo \" .=. •• C., epo:::e:. en que la sociedad 

dial.oga consigo rr.i.s:na, seg·.:.n e.:__ Bien 2:.ara se observa la 

diferencia entre l~ c:~ne~alid~3 de Pa= y ~a espe=ificidad de 

Lukács. Creo al igual que ésLe que la tra;edia coercitiva 

el modelo que unn clase da~i11ilnte crea d~ s~ sittiaci6n y que 

a la vez le ayuda a 2-imit:a-:-,:-;e, a rec-=.;-i:-:rm~rse; en su.."na, 

adaptarse bien, manipular o~ras clases para poder 

conservar su pue.:::;tc p:::-ivi.legiaclo proceso de trans-

formación histórica ... -..si puc~, El Caba.21ero de Olmeda es 

producto dialéctico de c~erto tramo de la transición del 

orden feudal al orden capitalista que hace posible ese 
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conflicto agudo y sin concesiones que sufre la clase 

dominante y el cual model.a la obra de Lope. Para adentrarse 

en lo anterior, se verá primero lo que fue el sistema feudal. 

Desde una perspectiva marxista el feudalismo un modo 

de producción social q 1-le sucede al escla,.,_,·ismo y precede al 

capitalismo. Caract-er.i::ado por uno economi21 fundamentalmente 

agraria, con poco desarrollo, gra11des latif~ndios en ntanos de 

pocos señores, una gran masa campesina personalmente depen­

diente de los grande~:; ser1ores y de Cl!ya .labor Cstos v.iven. 

Modo de produce ion que desde su nacimiento, apogeo y 

decadencia perrn0necio casi q~in=e siglos e~ Europa (5) . 

Sus rasgos principales son tres. El primero que sus 

relaciones sociales du produccion girn:~ e~ torno a la tierra, 

pues es una economía agraria. La segt.:r:.da, que los campesinos 

tienen derecho de usufructc• y de ocupación, aunque la 

propiedad de los se:":ores, prcp.!.eda::i qt:e tiene ciertos 

límites, pero q:.ie le otorga el derecr.o de recibir pres­

taciones, establecida::; por la cos-:::umbre, E::::bre el producto o 

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

corresponde con t1r1 Lejidc de vinculas persoz1ales. 

La mayoría de los trabaJ CLJores, F:i.:J.1:que no son comple-

tarnente libres, t.ar:1po..::o esclavos, tienen ciertos dere-

chos: no se les puede separar cie la tierra, for~a~ familias, 

su sef\or tiene d~recho de vida sobre ellos, tienen 

instrumentos de trabajo propios y un rnínirr.o patrimonio. Por 
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otra parte, son servidumbre que debe c~~plir ciertos deberes 

para con sus sen.ores, mismos que tienen otros para con sus 

superiores, focrnando 

teristicas que co:npleLan 

sistema jerárquico. Otras carac­

visi6n d-21 feudalismo son, al 

menos en su .inicio y apo;Jeo: desinteg:::ación política, mucha 

desestabilidad social C....:cintinuos guerras), economia autosu­

ficiente del feudo y por lo tanto, poco con.ercio. 

Toda esta base económica-social produ~e ciertos valores 

el honor, visto detalle t-1 car.;í...Lulo correspon-

diente, la condena a la usura, el fideisrno, el desprecio a 

toda planeaci6¡~ econo~~ca, e: este mundo 

transito a la verdade~a vida. 

Tal estruccura e~onomica transforma, entre otras 

razones, por una renovación técnica. Se adapta cada vez más 

la brida riqida para el manejo del. caballo, el arado 

rueda, la trilla; culti-. .. ·a :r.ás la cel>acia y la avena, 

cereales de re.:::::iente .int..rod-...iccic~:-.; 

molino de .a;Jua. Otras 

-...i.:::a la herradura y el 

la r.:ayor presié-~ de los 

las Cruzadas lo~ r.abiLuaron a ciertos .1...~::¡os; u:1 com0rcio ca::ia 

más a:nplio que e:-:ic-¡e ma.yo:::es J it-:::-t.d.des que motiva el 

crecimient:.·.:> d-2' ciudades y la e.=:;-iec:..ali::a::.:ión del trai:~ajo. En 

donde se af\ade como otra razón de carr.bi<:...', el po:::ier real que se 

suma a la je::::-a::::-quía, que al unirse cor. las ciudades, amenaza 

el libre juego de 1.os vínculos personales. Ahora bien, esta 
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transición global se conforma por peque~as crisis de avances 

y retrocesos. Hasta que en Europa en los siglos XIV al XVIII, 

triunfa una nueva clase, la burguesía, que conscientemente 

lucha por la destitución de la nobleza feudal. 

Dentro de esos avances y retrocesos de la transición 

del feudalismo al capitalismo, lo que ocurrió en eJ. Rena­

cimiento italiar10 es ilustrativo, porque ofrece los ante-

ceden tes del Barroco y asimismo ejemplifica como una 

transformación social detenida por cierta reacción. 

También muestra los cambios ideológicos que se dieron en ese 

avance., que son representativos de los cambios ideológicos 

sufridos por la sociedad europea, mismos que prefiguran los 

de épocas posteriores. Por esos motivos verá es que-

máticamente lo que pasó esta época. La panorámica está 

basada en el libro Socio.logl.a de.l Renacimient.o de Alfred Von 

Martín {ó), el cual expone los cambios ideológicos del. tramo 

anterior al tiempo de la producción trágica de finales de 1.os 

siglos XVI y XVII europeos, y que ayudará para comprender las 

del Barroco. 

Su visl 6n se cimenta la historia de las ciudades 

estado italianas, particularmente de Florencia, donde para 

él, se conformo la primera época burguesa. Intenta mostrar su 

"espíritu" {la cultura dominante) y el trasfondo social que 

está detrás de él. Su relato enfoca la atención en la 

burguesía como clase intermedia entre la nobleza, y la clase 
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media y el pueblo. Caracteriza a tal tiempo de la siguiente 

manera: "siendo la aristocracia y el clero poderes muy 

fuertes, el "tercer estado•• asimi:.a y acomoda el.los 

deliberadamente para verse a la postre de nuevo repelido por 

aquellos estamentos" (7). 

Al .inicio expresa que el desplc.::ar:.i.ent:.o de la acti­

vidad social y econóreica de la tierra a la ciudad, donde ésta 

es "elemento movedi:..::o '.l ca:nbiante" !8). ;..:.ade que en la Edad 

Media se vive en un orden jerárquico, es-=ablecido, cerrado, 

consagrado por la iglesia, orden donde cada individuo y clase 

tenían lugar q~~ la naturaleza [·ios le asignaban. 

Intentar salir~e de él rebelars~ con era Dios v la 

naturaleza. Este orden lo dirigían la ncble::a y el clero, 

incluso el rnis~o rey estaba constre~~d::.> por ciertas tra-

diciones. En este orden la peque~a bu=~~esia 

tolerada. 

simplemente 

Al desarrol1 ar se la ecor.o:!l.:a ::-.::.>::-.e1=a~ia -dice Vo:i 

Martin- la burgues.ia ga:.c. roder. El :=-e=!·_:eflo comerciante se 

transforma en gra~ comercianL~, e.l c~:::::.2- siente limita:::io 

por las barreras medi~vales al comercie. ~~ es~e momento ella 

es ''liberal''. Se apoya e~ las nuevas f~:er=as del djnero y la 

inteligencia =ompie~d~ las ligaduras t=~:::i~cio~ales que tenia 

con el clero y l~ ncble=a. Acaba !es lazo$ de la 

comunidad: sangre, t.radición y sentim.:!.~:-.-:.c cie Qrupo (honorl. 

Surge el individualis!:lo que carco:ne -=.:.orden natural con-
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sagrado. El. dinero y después el. crédito, a.l contrario del 

suel.o, moviliza al burgués, sustituye a1 espíritu corporativo 

de los gremios por relaciones de mando. 

Con ello, abandona la comunidad jerárquica, conformada. 

de servicios reciprocas, conservadora y rel.igiosa que 

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

es sólo símbolo de lo eterno. En tanto que el mundo burgués, 

mundo cita.dino, un mundo práctico, desvinculado del pasado 

y más consciente de fuerza. E:mpieza ser mundo 

técnico, tanto en lo que hoy serían las ciencias naturales -

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

Príncipe de Mc:-iquiavelo. Sin embargo, desht..unaniza, la 

riqueza se utilizaba para conseguir libertad e independencia, 

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

con· afán de prestigio dando lugar una nueva clase, una 

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

capacidad individual. 

En la econornia se cambia al caballero feudal ocioso y 

de vida desarr.egluda por el empresario burgués calculador, 

racional, tradicional, que no está apegado a l.a tierra 

corno el labriego ni al honor profesional corno el menestral. 

La comunidad de sangre, de vecindario de servicio se 

transforma en organización artificial y mecánica, 

desligada de las antiguas fuerzas de la moral y la religión y 
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que con la fuerza racional establece el laicismo y la 

autonomía del estado. 

Dentro de la nueva visión el tiempo se mide, se cobr:i. 

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

contrario del tiempo generacio?1al q~e hacia posible la 

construcción 

hombre deja de 

tiempos 

varios siglos de alqunas catedrales. El 

fin si mis:no. El hombre los 

convierLe med~o para conseguir 

rique::a. El va.lar y el h:=i:-.cr por ese::.~'"'.."id. ccntrarios al 

espiritu burqués de cálculo. A~n c~1and0 las empresas 

mercantiles mar i ti r:'<él.S aver.t!lr.a guerrera 

aristocrática y el arriesqar comercial burqu-~s. Es la época 

heroica d•3! lu a•.rer.tura comercial en la q·_:e la audacia y la 

falta de rniramie~tos cualidades necesarias. En lo 

militar se carr.bia a la va;-iq•Jardia de caballería pesada por la 

~nfanteria, por lo que la aristocracia pierde poder militar. 

Por part_e lo::> hu:nür-,istas, se..;ú::. e:!. autor citado, 

(escritores, in";:.electualesl se une:;. a la r:Ue\ta aristocracia 

burguesa con su "vl.rt:ud" del saber, hacer servidores de 

los ricos. Estos últimos consid~rar~ que formación 

"'awnenta la in::i-=pende:-icia e::;pi~i.cual :.,: furna el ~iuic.i.o y que, 

por co!"1sigu..iente, es una buena invers.:...ón"' t9J. Los hu:nanistas 

desprecian al pueblo, lo ven como ignorante y factible de ser 

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

e1 gran burgués, para conservar lo ganado, se convierte a la 

"prudencia" del. pequerlo burgués. El. "liberal" se cambia 

''conservador''. Goza de su riqueza, se entzega al lujo. Es la 

aristocratización de la gran burguesia. Al dársele garantías 

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

renunciando las instiLuciones republicanas-democráticas. 

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

al. pasado" (10). Se refugia en villas tranquilas, en un ocio 

"intelectual", contrario al mundo citadino de ascenso. 

Surge, pues, otra estabilización y ella, de nuevo 

utiliza la religión freno 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 Ven 

Martin puede creerse que el feudalismo europeo era una civi­

lización perfectamente cerrad21. Tod0 lo contrario. En compa­

ración con otros feudcllismos ''era consciente de sus limita­

ciones y errores y ve~a a su cultura como perfectible, además 

tenía un aparato estatal centrali=.ado" (12). Lo que motiva 

un mayor cam;::o para E!l cambio y la adaptación, pero también 

había espacio para tuerzas, opusit.oras al camb.io. Si 

conceptualiz.amos como Gin.o Germani í13) a la sociedad moderna 

como aquella que tiene la capacidad no sólo al ca1nbio sino de 

generarlo y abso~berlo, manteniendo un cierto grado de 



73 

integrac~ón, podemos observar diferentes grados de modernidad 

en la historia de los pa~ses europeos. 

Hay, en lineas generales, dos ca~inos en el desarrollo 

europeo que a pesar de ser diferentes se e~trerne=clan. Uno va 

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

que desarroll.a España, Portugal, Polonia. En los 

primeros, a pesar de c~ertas oposicioneE la modernidad nace y 

se desarrolla y en los Paises Bajos e I~glaterra se sostiene. 

En cambio, e:-i los segu!""!dos la mo·:ierniciad na.ce, poro después 

es casi det:enida. Ya vio ~o que pa~~ 

Renacimie:-:.t.o, 

puesto se verá lo que sucedió en Espa~a. 

En el seno d·=:! los reinos espaf':..::ile5 

Italia e!"l el 

el fin pro-

1-a Baja Edad 

Media dan das polos de civilización. U~o en Castilla, otro 

en Cataluña. El primero se apoya los latifundios, su 

fuerza mili.car y lü subordin.:..::i.ón de r..·.:->:::.-cs y judlos de los 

que exigian gran parte de las lal:::c:::.-es ~.:-s.:.::as y comerciales. 

El segundo so soporta en st1 arrojo comercial y manufacturero. 

árabe, es er. el siglo XIII ur1é.l de las ::-.i.ts c-::::.-dndes, orgullosas 

y avan::.a:tas ciud~-:i·~s d0 F:urcpa, 

ciales corr.0 La :-"¿:¡:.la d-: Ca:::..t;i 

depósitc d<'::! Europa. Fe::- otro l.u.do, Cas-:..:.!.la era un pueblo 

eminentemente gue=rcro, dornina~or de o~rcs reinos cristianos 

vecinos, que no sufrió demasiado la peste bubónica, ni tiene 
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población asalariada ni cambios en la propiedad, por el 

contrario, se detuvo al capital.isrno. Aun cuando Castil.la se 

une a Aragón-Catal.uña con el matrimonio de los Reyes Cató­

l.icos, conservaron una gran independencia. Sin embargo, el. 

último reino ya en decadencia tuvo un papel subordinado al. 

iniciarse la época ~oderna (14) 

Al. terminar la Edad Media se oponen l.a sociedad 

espa~ola las mismas tres fuerzas que otras sociedades 

europeas: l.a nobleza, la burguesia y la monarquía. Las que 

luchan de la manera siguiente. 

Carlos I de Harnsburgo, llega al trono con el apoyo de 

los magnates feudales. La burguesía opone al manteni-

miento de una corte superflua, veia con disgusto que el rey 

mal.gastara contribuciones aventuras militares 

Ital~a y Alemania. El monarca duras penas lograba 

convencerles con promesas. En 1520 estalló, en ausencia del 

rey, un levantamiento que demandaba que saliera oro del 

reino, sino que sirviera para fomentar la industria nacional, 

que los puestos pú.blicos fueran pci.ra espar"'>.01-e~; y que 

arrendaran les tributos. Fcsteriormente tomó cariz 

revolucionario, se pidió: la reglamentación de los gastos de 

la casa real, poner freno a los desm~nes de la noble=a y el 

poder real. Carlos movió hábilmente y accedió las 

primeras peticiones, los hidalgos satisfechos se apartaron 

del movimiento. Así pues, esta rebelión, intento frustrado de 
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revolución burgu.~so, m•::>Stró el peligro que corri.a el Antiguo 

Régimen, al dejar que J.as ciudades fueran l.ibres de 

desarrollarse. Por ello, 1.a monarqui.a y la aristocracia se 

unieron en un frente comúr1 contra el ene~igo. Fue el inicio 

de una era de represión; ur1a era tradicionalis~a en contra de 

1.a modernidad. I:.1ecreci6 la influencia d2 las Cortes donde 

expresaban las ciudades, convirtieron en simple refugio de 

quejas: cont.r:-a la ver.ta de ju::-isdiccicnes perpetuas, contra 

las trabas al com.:rc.i.o, CO!""i':..re:=. los g;-1:::;~c.s sin rr.edi.da de 1.a 

real.eza, contra el aur.:H:H1to d•: conventos, cor.tra lo.~ abusos dt! 

l.a Inquisición ( 1 ~) . 

Por su p<::-trte, la iqlesia n.~o·.,.:aba las clases domi-

nantes. Fue intolernnte ante C'...ialq·....iier "h-:::::-ejía" 1 pues éstas 

generalme~te er.an a~tifeudales. Era pe~ medio del santo 

Oficio que la monarquía controlaba la ort0~oxia religiosa. El 

pluralisco reliqioso la ~dad Media nunca pasó de ser una 

tolera:r.cia dificil, convir<:::.ió a:•tagonismo j rre-

conci1iab1e. H~ibo va•ias Matanza~ ele j.Jri.ios. Estos y los 

que los conversos j·~¡dai:::arar., de:::ir::l.i.en:J..:. 

Ja causa de 

expuls.i6n 

1492. A los ffiOTos se les obligaba a bau~i~arse, acuséndoseles 

l.uego de herejes al pensar que volvian 

sólo conservaban aspectos de s~ cultura (161 

religión cuando 

.r... ellos se les 

expulsó en los anos 1609-1610 1 ~ueron más de medio de millón, 
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casi una décima parte de la población total de la España de 

aquel tiempo. Tal.es expulsiones dejaron a España sin otros 

miembros que pudieron ser 1os impulsores del cambio por sus 

actividades de negociantes, artesanos, agricultores, gérmenes 

de la futura burguesía. 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 arista-

cracia, oponen la modernidad que ponia peligro 

privilegios (17). 

Este es un esquema muy somero de cómo España de un país 

de avanzada convierte fortaleza del. feudalismo. 

Dice Fedor Ganz: 

La monarquia espafiola no di.o, como otras monarquías, el 

pr.:i.rner paso hacia la dP-sapari.ci.6n del. feudalismo, sino que ambos 

se a1iaron frente a un tercer estado precoz y 1a monarquía se 

convirtió en e1 mejor instrumento de gobierno de 1os sefiores 

feudales. ( 18) 

Espafia no utilizó riquezas de ultramar fomentar la 

industria y el. comercio, al contrario, la mayor parte de las 

que obtuvo por el saqueo colonial ~alieron de la circulación, 

y con ell.o, sostuvieron l.as clases feudales, aumentaron 

sus gastos y lujos. También se gastaron la riqueza comprando 

los productos manufacturados traidos de otros países. En vez 

de un estímulo para la industria y comercio españoles, lo fue 
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para la francesa e inglesa. Asl J. Bodin se expresaba en 1568 

de la siguiente manera: 

Los españoles cuyct existencid depende completamente de 

~rancia y que se ven obligados por ~l iF.~erativo de la situación a 

comprctrnos el cere..-..l, el lit>nzo, el pario, .,,.¡_ glasto, el. papel, los 

l.i.bros, e incluso el trdbajo d.,. ca.rpinterie. d~c.i r, todos l.os 

productos industri"'-lt"=i-. 11avegéln h""Sl.rl a:_ fi.n del. mundo par.s 

procurarnos oro, plata y especias. (19) 

Tambi.én se las gastaban en guerras para ma=i.tener o acrecentar 

su imperio y para defender el catolicis~o. 

En resumen, Espa:l.a convirtió, y lo fue durante 

bastante tiempo, un baluarte de las fuer=as tradicionales que 

opon~an a la modernidad. Intentó, y lo logró, convertirse 

en una sociedad ce:::-rada, en"!:rentada, opt.:esta al cambio. Y 

todo ello dentro de un ántbito de rea::-ció:-. en cuntra de las 

libertades dal Renaci~iento e1~ Europa. 

En ese tiempo, siglos XVI y XVII, la sociedad feudal 

decadencia, se va.le .:l-= tcd-::J!" lo~ rne-:.iiu~ Fk1r.:--:1. .r-etardar 

destitución (dore~ho, i¡1stiLuciones, a=tel y oponerse con 

todas sus f'.lf.:! r ::as l<'"~:';'- ir-.n::ivaciones que amena::an ex is-

tencia. En las so=iedades, ya nacionales, desde el siglo XVI 

se da la tendencia general de un endureci~ienco de la rigidez 

estamental, alcanzando su cirr.n e:-:i el si.gl.o XVII. Había mucho 

libertad que en los siglos anteriores. La tajante 
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división no sólo se da entre los diferentes estamentos, se da 

también en el seno de el.los mismos. Por ejemplo, en España la 

nobl.eza di.vi.de en los grandes, l.os cabal.leras y l.os 

hidal.gos. Entre el.los no había comunicación pues no había 

promoción social, por lo que los niveles encontraban 

aisl.ados, casi sin excepción, entre sí. El honor tiene aquí 

su utilidad y fuerza como soporte de orden social. 

rígidamente establ.ecido, garantizado por el poder (20). La 

siguiente cita caracteriza tal situación: 

En todo caso, la sociedad estamental de l.a Edad Media, 

dotada de movilidad y todavía no cez::ra.da, se convirtió 

orden social. c:erL·ado y íuertem.::nte diferenciado rígida 

estructura tcuobién estamontdl., dentt-o del cual a cada grupo y a 

cadd. individuo le corresponde p.:spel. el.ar amente de fini.do al. que 

se tenía que ajustar so pena d.e pei:der el. honor o el. privilegio. 

(21) 

Tal. es el. caso de Europa. En España se acentúa 1.a rigidez por 

la renta de América, su poder pol.itico y mil.itar en Europa, 

su acendrado catol.icisrno y tradic~án guerrera. En tal. 

ambiente produjo una cul.tura barroca. se expone a continua-

ci6n un vistazo de el.1.a. 

La visión que se otrece de la cultura barroca en Espa-

ña, se basa la obra de José Antonio Maraval.1. La cu.l tura 

del Barroco, obra donde rel.aciona la cul.tura con una base 
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soci..a1. El escribe que el Barroco en Espa:'\a tiene su mayor 

intensidad entre los años 1605 1650. Ve el origen del 

parecido de sus manifestaciones culturales que participan 

de J.a misma .situaciun hi.stori.....:ü. Est.able.::::e como el o:::-igen de 

la mayor parte df~l Barro.::::o español "la monarquía y el 

compl.ejo de intereses r.~onflrquico ser.oriales que aquel.la 

cubre" <22), a ló q 1--1e ya se ha aludido. V.:! al Barroco como un 

producto de la tra.ns fonT,ación social de t.::r-:.a sociedad tradi-

cional a otra in..J.ustrial. Spoca que c._-,r.::.~rva casi todo el 

sistema de produr...:ción tradicional, pero que ha cambiado lo 

social. Es una s,::::ciede1.::i en la aue "cun::i0 e.:.. anonimato" (23), 

expande la impersonalidad las rela.::::iones humanas en 

donde resulLa ur.¿i masa de descono:::idcs C'~~.viv.iendo las 

ciudades. 

El. autor recuerda que en el Renacin:ie:-i.to el hombre ganó 

confianza en su propia actividad y ccnfiar-.za en su propio 

destino para después ver un L ie:nµo d'-" :r-u:..:r1a, de desempleo y 

hambre en donde se pusieron sólidos puntales para mantener el 

orden tradic~onal, por lo que Fara ~aravall la cuestión 

central de Barroco es: 

el. esp .. .;,ct.a.cula.r y prubl.,,:-; . .;i.t..ico desc1.just:e O.e una sociedad en cu~•o 

interio¡; se h<itn ddS.:'1.%. rol.la.do fuerzds qu .. :;, lá impulsan a cambiar :,.· 

pugnan con Ot:l:.'"as mas µodero::ic1.s cuyo obje".;:._i.v;:, e:::l l.a conservación. 

Dond~ l.a. t_·..,,~.is.tenci.a en esto" ca.tnbl-o:o> f:u,,.· r:·•d"Jor, si.n que en ni.ngun 

ESTA 
SAUR 

es·-~ba.n 

TFSlS 
oc Lt. 

dejdron 

NO nEBE 
ii~~llHECA 
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desarrollar los el.emcntos de la. .socied~d nueva y se bal.1aron 

privilegiados todos los factores del irunavilismo. <24) 

Fue, pues, una cultura reaccionaria e-puesta al cambio. La 

clase dominante, la nobleza, fue inc~pa~ de enriquecerse por 

medios propiamente económicos, según la economía mercantil 

moderna y al tratar de mantener y aur.i.e!ltar riquezas y 

privilegios, cerró el paso a los caminos de otros grupos y 

clases. Dentro de los medios que utili=ó, estuvo la represión 

fisica, la represión religiosa y, lo más importante para 

nuestro estudio, los medios ideológicos persuasivos, manipu-

!adores, para poder integrar a las qrandes nasas inconformes. 

Resultado de ello "la gesticulante sumisi0n del in:::iividuo aJ. 

marco del. orden social" (25). 

En conclusión, la cultura del Barroco esF-Jañol es un 

esfuerzo de la clase dominante para conservar, lo más 

posible, el QStado de cosas nmenazado po.::- las tuerza de 1.a 

transformación social (a-vanees cie:-it:ificos, técnicos, comer­

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

1.a represión física y "procurarse medios d0 pe'-Letración en 

1as conciencias y de control psicoJó~ico'' C26J que aseguran 

su superioridad -de la monarquía y la nobleza- el~ dl conjunto 

social. Esta última situación hace que la cultura barroca 

sea, según Maravall, dirigida, masiva, urbana y conservadora. 
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El. primer rasgo de l.a cultura del Barroco español. 

que es una cultura dirigida, porque emplea conocimientos psi­

cológicos y conductuales para dirigir al pueblo. Los que 

tenían al.tos puestos gente pra~tica, ut.ilizaba:1 

conocimientos de la conductri humana para dirigir ésta. El 

conocimiento del. hombre se da en tres r.iveles: en el facial y 

del. exterior corporal, del rr.ovimiento i!l.t~!'.'"no del alma humar-:.a 

(impulsora, pasiones, afect:os) y del coni.portamiento social. 

En sumu, sa!:.:"oe que pueJe influir e:--. la. vida hu.'T,a::.a y 

este saber se utili::a firovecho de los grupos poderosos, 

imprirnien:::lo ª' pueblo mt.:"r:tal idad fa·Jorable a los 

primeros. Dentro de conocedores est.án los escritores, 

formadores de l¿¡ opinión p•:¡blica, qt.:.'2' cor.trolados 

través del mecena=go y la Inquisición. Se pretende atraer más 

que acall.ar, persuadir más que d"=:-mostr.3.r. La cultura de.mi.na 

las emociones, dando la ilusicn, las a~~es, que el p~blico 

participa la cre3ci6n de vb::-a, el teatro 

personaje se dirige a &l, le p~~e q::e co~plete una escena 

inacabada, se sien.te aludidc:i y pLlrti.ci0·~ de los valores, como 

el hono!:", que mueven a les personajes. 

r:• . .:::tsiva. Ante.::; 

dicho qu~ las ci.u:i¿•d'::'S crecen, 2-D cc:-.".:.rario sucede cc:-i la 

población total .:.1 recibir la em.igrc.:::i6n carnpesin¿:i. Estos 

pierden su cultura popular, rccibien-:io e:-i. 1.ugar de el.la ur.a 

cul.tura degradada y estereotjpada; conservadora. La afecti-
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viciad del. individuo es incrementada y se 1imiLa su actividad 

intel.ectual.. La dificul.tad de l.a cul.tura barroca no contra­

dice l.o anterior, buscaba impresionar al. puebl.o, sustituyendo 

l.os verdaderos probl.emas que le afectaban. Habia, por tanto, 

para las el.ases dominantes, una anónima que se debía 

manejar a conciencia. Ésta masa s~ formaba por di ferer.tes 

estamentos que como una nueva unidad se aglutinaba en la res­

puesta pl.aneada y conformada por Lactare~ que actuaban sobre 

el.l.os. 

Ser urbana 

española. Es 

el. tercer rasgo de la cultura barroca 

cultura de gran ciudad, ceLJtralizada al 

poder del. estado monárquico, un "privilegio" de la ciudad que 

sufre del. absolutismo.. de l.a represión mil.itar, de la eco­

nomía dineraria, de la concentración de la propiedad en manos 

de particuJ.ares, la e~osi6n de la estratificación (cornbi-

nándose la rigide::: de la mi srna) de la sociedad 

tradicional, el estar solo mu=ha gente. Por o~ra parte, 

tiene la libertad dE:' estar solo que afirma 1.a indivi-

dualidad moderna, tambien 

viaja más que antes. 

vive 

Además, la cultura barroca 

cosmopolit:i$rno y 

cul~u~a conserva-

dora. Domina, dirige la masa, incluso utiliza novedades, 

pero en niveles que no sean importantes, conservándose tradi-

cional religión, política, economia, derecho, vaJ.ores. 

Apoyando, ante su erosión, una férrea estratificación que 
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casi era sistema de castas. El Barroco para ser 

conservador se declaraba muchas veces innovador. Lo que 

ca.rr.biaba, por ejemplo, el capricho poético y art~stico. 

Era una cultura promovida por las clases dominantes con el 

objetivo de oponerse 

transformación social. 

l-3.s fuerzas ce~trifugas de la 

Esta culturd d.t.rigida., rnasivci, L!rCana y conservadora 

influia en que la mirada hacia la vida de los hombres fuera 

de lucha. Se Verá e:-i. lo que siyue esta cosmovisión en los 

temas de los escritores barrocos. 

Lo5 es.=rit..ores vive:1 la vez ~u~do confuso y 

unanimista. Con fu~~:::> por la c.::-ansici6n y u:1animista como 

reacción para contener lo nuevo. De a=-.i que te:-i.gan u:;a. visión 

l.uchadora, difícil. Con t.e!n.;'!S de lo:::ura, desilusión, 

melancolía como en Los S:...Je:ios de Queve3::.o. O bien de un mundo 

a1 revés o de laberinto q'Je al nundo er. un tambaleante 

desorden corno '211 E".1 Gu::.:nd:-. .... ..ic• .-11:a:-a:::;'=" Ge :-:¿iteo Alemán. El 

mundo como mesón o terltro o s~e~~ cc~o se ve respectivamente 

en E.1. Quijote y en varias 0Uras de '::alde=.:::in. La mudanza, el 

cambio, la varie-:ia::i y fug¿¡cida.d 

escritores usan en ~~us ob:::-a~ reCL!.!."S::•s 

sobre la so·..::::ieda::i bar=-:::ica. 

~~=has poesias. Los 

a~=ión psicológica 

la extremosidad, la 

suspensión, la dificultad, lo heroi::;Q, lo violento sirven 

para manejar el sentimiento del p~bli=~ y, generalmente, 
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conduc~rlo a aceptar los valores de la ideo1og~a dominante. 

Creo que Lope en Ei Cabaiiero de 01medo así 1o hizo. 
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NOTAS 

1. Marx y Engels, Eser.ices Sobre Arce, pp. 25-26. 

2. Ibidem, p. 54, subrayado de Engels. 

3. Citado por López. Soria en "LuJ.:ács y la Tragedia", Te.-..:.t:.o 
Crítico 28, p.150. 

4. Octavio Paz, E1- .:;,reo y la Lira, p. 196. 

5. La caracterización del modo de produ=ción feudal está 
basada en los artículos del libro EJ. modo de Producción 
Feuda..1, sobre todo en el prólogo de Julio Valedó:-i y las 
ponencias do:? Charles Para in "Cara.:::teres Generales del 
Feudalismo'', "Evolución del Sistema Feudal Europeo", y la de 
Pierre Vilar ''La Transición del Feudalismo al Capitalismo''. 

6. Aunque a.:::epto visión ~dealLsta, da excelente 
panorama de la época 

7. p. 12. 

s. p. 13. 

9. p. 57. 

10. p. 60. 

11. p. 118. 

12. Cfr. Brian Connaughton P.anley, Espai"ia y Nueva España ante 
.la Cr.ísis de .la /.Jode:-n.id.;t.d, pp. 18-20. 

J.3. Cita:::io por Co:r.nauqht:.on, cp. c:ic., pp. 13-14. 

14. Lo anterior de los reinos medievales de Espa~a se basa en 
Connaughto~, op. cit:. 

15. El rela~o de lA lt12hn da clases se cimenta en el l~bro de 
Fedor Gnnz, Ensdyo ~'--~d.r.'-:.isr.a d.: .la Hist:o.=-ia de España. 

1ó. Cf=- .. = ..... ,...1tonio L1owínguez o:-tiz, EJ. Ant:.iguo Rég.i.men: Los 
Reyes Ca::6.1icc_-..s ;..· .los .--HJstrias. 

17. Cfr. Fe:lo:=-- Gan~, cp. c..i.t:. 

18. Fedor G.=tnz, op. c:i.t:., p. 3~. 

19. Citad=i por Richar van Do!tten, Los Ir..i.cios de .1..a Europa 
!·Iode.rna. 155C-1648, p. 44. 

20. Cfr. Richard Van Doren, op. cit:. 

21. Ibidem, p. 29. 
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22. Op. c.i t. p. 46. 

23. Ib.idem, p. 50. 

24. Ibidem, p. 69. 

25. Ibidem, p. 90. 

26. Ib.idem, p. 113. 



II. LECTURA DE EL CABALLERO DE OLJwJEDO 



1 .. REVISTA CRÍTICF-_ 

Al. conocer diferentes trabajes críticos que estudian EJ. Ca-

ba.l.le.ro de O.lmedo, observan l.os di versos pareceres que 

tienen sobre él.. Tal.es desacuerdos son producto de las di­

versas interpretaciones de qi_;,e ha sidv cbjet:.o. Para de alguna 

manera situar y, la vez, apoyar el es-=udio presente, 

necesario dar atención a! punto ce~~ral que motiva su 

desacuerdo, y, relacionado con ello, al papel que le asignan 

al. amor en la obra y al tipc de t:.raged:.a q·.J.e c:::-ee:1 que es el. 

texto de Lope. En rel.aciór. al primer pt.:.r.to, para simplificar 

la exposición, a los es-=u~:.os criticas so~re E.l Caba.l.lero de 

Olmedo se les divide ct.:::-s bandos se'.)-.::n respondan la 

cuestión de si la obra de Lope es eJe~p!ificación de la 

justicia po.§tica. Se parte del esti...:.:i:.o de Parker "Ti1e 

approach co t;;h¿ Spani sh dr-ama. of t:he G.:;.lden A.ge" para 

establecer lo q~e es ~~ jt1sLicia po~tica: 

Los d::.;i.rr.atu::go~ e.-;;:...i:1;:,le"' r.~ p.::es,o,r.::.a:-. v.i..:-t:iw.as del a:ar o 

del. de.:>ti:-io, sino sol'°'ment;.e de acciones ~a:as -propi.a:s; o de otro. 

El pri.nc.ipi.o de ju:s;ti~ia po.,,.?:.::..ccl requie:::"' que no sólo ""'l. cul.pabl.e 

debe su!::-i.r, ta:r-.bien qlle no debe haber :-.ir,guna victima inocente; 

aun cua:-ido el C<.3.t:acte:::- t:::-agico .sea 1.a v!.=t:i~.a de un'1 fal.la de otro 
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peraonaje, es casi invariabl.e que él. haya contri.buido a el.l.o por 

su propia. fa.lta. ( 1) 

Indicando que en especiai en Ei Cabaiiero de oimedo: 

Al.onso al. apresu~ar su amor usa de J.os servicios de l.a infame 

alcahueta F'abia como intermed.iaria, y se hace c6mpl.ice de l.a de­

cepción hipocrita que J:nés hace a su amabl.e y exageradamente 

imperceptivo padre ( ... ]. Esta conducta secreta. muy en detrimento 

del. honor en todos los involucz:;ados, resul.ta incompatible con un 

final. afortunado,. provee l.a dimensión moral que justifica a l.a 

tragedia dramat.ica y poéticamente::: por el. revel.am.iento de l.a moral. 

defectuosa en la conducta del. ho2!::oc que hace su muerte trágica 

esperada e inevitable. (2) 

Se p~ede obse!:'"var en las citas anteriores que Parker ve al 

personaje de Don Alonso como culpable de una falta de carác­

ter moral. que de alguna manera es castigada con 1a muerte. Su 

falla no es qi.Je ame, sino lo qu"=' hace al estar enamorado, su 

temeraria imp~udencia. En otras palabras, Parker cree que al 

amarse los protagonistas cumplen un noble fin, pero utilizan 

medios deshonestos. 

Un estudLoso que está de acuerdo con Par}:er es Albert S. 

Gerard, el. cual. considera al texto como una tragedia y al 

amor mostrado en ella como una fuerza que puede poner en pe-

1.igro el orden social. basado en el honor y el orden moral 
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por este camino, sino que dice que 0011 Alonso al emplear una 

bruja tendr i a cor.o p.:::?1a, fuera descuhi.e=to, 1.es muerte. 

1.o ve como amor acolonrtrado de ge~te Joven. 

Un crítico que no '<'-:!St:á de acu¿,rj_..:. e:=:~ la Jt..:sticia poé­

tíca de Par~:er es, sorprendentemente, O'Cc:1nor el cual en su 

estudio tra~~aja 1.a obra "trac-=:-i.ia pa.<::.ética". Expone: 

''¿En la muerte de Alonso nosotros pc~~n~s encontrar un eJem-

plo del trabaje' de lA just: icia po(~ticr1:' Ye' r..6~ bi.en opin0 que 

no~ (4), segün él Don Alonso ''r10 muere por et.: lpabl e de u:-~ 

chos avisos cuncer1~ie1~Les a impedir ~u rnuerte, da·~os a él por 

todas partes de la obr0'' (51, arg.__:ment:Dnd: que t1on Alor1so se 

ha separado (_h~ la renl.i.ci21.d y· q.__1e L" pJE<i-2 a..:ia.p:.arse n ella; 

su destino ( reri::: it:!ndc~.--· a la mur~·rtt.-.• d.:= D•_:· . .:·~10;·,.:;:.u1 ::;.a esca-

otro, ya qu8 

''c~erta participación .~e caracteristicas q~e muy bien poden~s 

11.arnar parte de ur-.a ... ~isión tr.:igica o i.J~a trágica qL!e rr.ues-

tran t.ales obras" (7). :...o com".i!'"l de ellas, !:eg::u-. él, es que: 
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l.os héroes sufren bajo un desti.no trágico o profecía qud l.os 

afecta profundamente, J.o sobren<:t.tural. es un el.emento el.ave en 

el.l.as, y final.mente, ambas l.l.~gan a un reconoci.m..i.ento trágico, que 

es el. corazón de l.as ideas trágicas d¿ l.as obras. ( 8) 

Expone que dentro de las obras, ambos personajes, Don Al.onso 

y Edipo, son apasionados creyentes de su inherente nobl.eza. 

Lo ejemp1ifica cuando Don Alonso muere por sostener su 

autoestima y además porque no cree que otro nob1.e le haga una 

traición después de haberle salvado la vida. En contrapar~e, 

Edipo cree en su nobleza de carácter a pesar de las reve-

laciones de Polibio, el rey de Corintio, de su padre. 

En ambos, siguiendo al autor, los personajes mantienen su no-

bl.eza en tiempos de crisis y su ''derrota fisica nosotros 

encontramos una visión heroica de la grandeza y victoria del 

hombre" (9). Comenta que más importante que L:l nobleza de los 

personajes fortal.e::a, determinación. de seguir 

principios. Cita a Bowra (quien se refiere a Sófocles): ''La 

cual.i.dad que hace sobr~salir a un hombre de sus si.mil.ares 

las mismas que t7l.~;:; pro:"1to o más tarde lo lle·.Jan a conflicto 

ellos y con los dieses" (10). Más adelante: "Una conse­

cuencia de la fortale~a de las figuras trágicas es su procli­

vidad a la acción" ( l l) . 

Ve la fal l.a de Don Alonso en su temeridad que le hace 

real.izar acciones muy a~riesgadas; además, el autor otra 

característica de Don i'".lonso: su mel.ancol.ía {1.2) que no 1.e 
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impide activo. Siguiendo a O'Con~or Don Alonso 

individualiza por '"su excesiva magnanimidad, cualidad que él. 

cree pertenece solamente al verdadero noble'' fl3J. Otra cosa 

común que tienen los dos personajes es su "profunda creencia 

en la ra.:::ón humana" (14l más Edipo que en Don P.lonso, 

"pero ambos manifiestan la tendencia racionalista de 

acercarse su mundo sólo través d.::. su ra::ón, y ambos 

cuentan en a_l_to grado con ella su habilidad para penetrar 

el cora=ón de la realidad que ellos descartan como una 

supersticiór. cualquiera si no dentrc de su entendimiento'' 

(15). A despecho d-e- ello, af1ade, _los ~e::-sona]e.S se deseo-

nacen. Se apoya 

caracteres] viven 

otra cita de Ro..,...:.-a.: "que todos {los 

alguna clase cid il~sion o de ignorancia 

hasta que las fuerzas de los dioses los obligan a aceptar l.a 

verdad sobre ellos. En la rec.;=pciór. do: ella muestran su 

va.lar" e 1 6) • 

Después critica a alguno: estt...:..:l.i_0.s.=s de la obra po.=-que 

no han definido lo que es destino, pa=a él éste no es una 

fuerza que determine total.mente la a.::..::.:..=~ ~2 los personajes, 

sino una fuerza que necesita para curnpli.=-se de la voluntad de 

los personajes. F:1 

su actuación. 

q:.1i=- Don .r._ 1 onsc :::- .: es rPsponsAhJ e de 

Las tres obras tienen esto en corn~~= la conf~anza en un 

orden. El autor comenta: "El ho:nbre no es~á sol.o en el mundo, 

aislado de los dioses o del Dios cristiano, ni él es en últi-
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mo análisis autosuf.iciente" (1.7). Ll.ama a est-as obras, si-

guiendo Kitto, dramas religiosos: ''En suma, este drama 

rel.igioso nos da un visl.um.bre de significado de la vida; por 

un momento nosutro~ podemos escopa.rnos de1- laz.o de nuestro 

ambiente y aden-.:.rar.nos complet:amente E:n un mu:-:.':±o, el cual 

nosotros percibimos or'3en, propósito y siqt-lificado,. (18) y 

dice que en E1- Cabal.lera de Ol1:iedo lo sobrenat...Urdl es a la 

vez inmanetl.te y trascen..=i~nte; en otras pa1..-=:i.bras, q•.J.e parti­

cipa en lo terrennl y en 1.o celestial. En con::::lusibn, según 

él, E1- CabJllero de oim~do es una tragedia el sentido que 

l.os valores crisLianos t.r::..·Jnfan al f"inal de la obra (1.9). 

Willard F. r:i.ng, E-"-~' su. parte, refuta a Pa.rl-:er y a sus 

seguidores diciendo lo siquiente: Que el existente entre 

Doña Inés y Don P..lon.so r.o es del tipc corté~ es decir., un 

amor il.i.cito, deshonroso y que, por lo tar.to, justificara l.a 

justicia poéticd. en ellos, sino cl.0 ca?:a.ct.e:x:-ist1cas neopla-

tónicas y q"...J.e "recalca el htunano recurso de 

purificación e i..nstru'.'.:ción del alma. en pi;:-eparación para el 

amor divino" {::Di. ciu-::: n~n r-.lonso p-::.r se:-- fora.stE·:'.""o utiliza a 

Fabia, no cot:\o u:-i.a br 1,l]<'l., sino cor:i:...1 u.na ~imµle intermediaria, 

sin la que Don ~lonso n~ p0drii1 haticr ab~rdado a Dofi~ Inés; 

teniendo sie~~r¿ it~tenciones dirigidas al matrimonio. En l.o 

referente a la co"1pl.i.c L·-•ud de Don Alonso con el simulacro de 

vocación rel.igiosa de t.•oña lnbs dice que ésta lo usa para 

evitar el. matrimor.io con Don P,odriqo, escribe: "es más un 
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inocente error de omisión que un objetivo de propósito" C21) 

y continúa: 

ai .la muerte de Don Alonso no puede ser exp1icada por .la cadena de 

causa y efe~to en l.a obra por el. vergonzoso e ilícito amor, por l.o 

diaból.ico o el fa.lso conct:!'pto del. honor, nosotros no podemo:s ver 

la obra como una J..1usti.ct.c.i6n del. traba.JO de la justicia poética, 

con el. p.rop6sito de ense~t!'r l'na espec.i.fJ.ca l.ecci.ón mo!::'.al.. (22) 

Concluyendo, por lo tanto, que: 

El Cdbdlle.ro dd O.!m~do es una tra9edia de destino, 

seguramente .lo e:S Edipo Rr::y, aunque la i.ntuicion de Lepe de l.a 

benevo.lencia úl.tim.:;a del destino que vela cada movimiento de Al.onso 

en su v.ida y a cadd. paso en t:!'l c<lm.ino de Olmedo puede ser más 

opt~m.ista que .la de Sofocles. (23) 

Más adelante añade: .. La destrucción de la belleza y la bondad 

en la persona de .l\.lonso no es un acto de libre cruel.dad, 

sino, como la muerte de Cristo, u~ sacrificio necesario 

dentro de los grandes designios del Creador" (24 J. En suma, 

King ve Ei Caba22erc d2 oim~do como ejempl.o de la 

incomprensible justicia divina a la manera del Libro de Job. 

Hay que hacer notar que King escribe: "Y que si nosotros 

vamos a encontrar algún error o falla en Alonso, es solamente 

el que él reconoce en su verdadero instar.te de reconocimiento 
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antes de su muerte'' C25), es decir, el no dar atención a los 

avisos del cielo, aunque King cierra esta culpa inme-

diatamente, al comparar la situación de Don Alonso con la de 

Cristo crucificado al decir las palabras "¿por qué me has 

abandonado?". 

Benito Erancaforte, otro opositor de Parker, dice que é1 

no acepta la justicia poética en la obra, porque e.l1a no 

contesta a estas cuestiones: 

¿?or qu.;. ..-1 prol..>l-=mcl morcil nuncd. .se convier-te en un motivo de 

preocupaci.on t ... nto en Int!:s corno -=n AJ.on.:.;o? ¿Somos tan cc.itJ.cos o 

m4s sut:.il""s que Lop~ Flclnt.-=<1.ndo problemas morales e introduciendo 

códigos mord.les qu""' no pclt.""cen formar parte de la concepción 

dra.mát.ica de la trag(:di.a :' Mc1s aú.n: ¿hast<"t que punto eran "des­

honestos" los med.Lo~. inclu:,.·endo el empleo de Fa.b..ia y los varios 

.subterfugio!;!., cmple¿,¡do$ poi:- Alonso e Inés? ¿Cuál era. la poed.­

bili.da.d honrdd..1 <..JU'=""''°' les d<:!J~ db.i.o::-.:::t¿i,? ( ••. }¿Por qué Fab..ia, J.a 

en ningun castigo? (26) 

Al no poder contestarla~. el crítico expresa: 

Si. acept.11110,, ~st:~ ultim~1 pO!:>.ib.ilida;d (que ld traged.ic"l 

puede explicada ~egun el c~ncepto de justicia poética), 

pod:.-ia.mos descubri.r quo::. el pensatn.iento artiJStico de Lope intentaba 

coger y p.r;eser.tdr drdmat.ic4mente l'"l o:xtraf\e:;;:<!' de l.a condición 
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hwnanA, y l.as profundidCLdt:!!5 .i.niqu.i.dades e .i..ronias desconcertantes 

de l.a vi.da. (27) 

En seguida comunica que Don Alonso "se nos revela como una 

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

opina que Doña Inés y Don Alonso se ciegan a la razón y a la 

conciencia por su mutua pasión. Despues cita con evidente 

simpatía a Schopenhauec: " el héroe no expira por sus propios 

pecados individuales, sino por el pecado original'' (29), pa­

labras que el filósofo dirigió a~ género trágico en general. 

Brancaforte escribe 1.uego: "Verdaderamente, la tragedia de 

A1onso ha de verse como una tragedia del ser" (30). A con­

tinuación, se contradice al comentar que Don 1'.lor:so actúa 

conforme a naturul.eza, LL~ci.r, conforme a su condición 

de nob1e, de caballero. No da cuenta que al ~ecirlo acepta 

que es nobl.e por educación y no porque solamente responda a 

su natural~¿ª humana. Ahora bien, su punto medular lo centra 

en que: 

ia tragedia gl~a en torno a este punto tasico; un amor~ pl.enamente 

recipcoco y en consonancia con l.as l.eyes natural.es (y divi.nasl es 

desbaratado; su curso natur.a.l. d..i.rig..i.do al. m.atr..i.monio se ve trun-

cado. { 31.) 

.P..demás, ve al. amor entre Doña Inés y Don Al.onso como p1a­

t6nico más que cortés y explica: 
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Vistos dentro del contexto de la tradi:::ión platónica. l.os 

artificios e~~l.eados p~r Inés para circunvenir los de su padre no 

pueden ser considerados como engaños, sino como medios necesarios 

que tiene que usar Ines para poder rnanten~rse firme con una forma 

de moralidad más al.t.:i, la que se basa en las l.eyes \..Oniversales. 

(32) 

Se contradice, además, al declarar que el defecto trágico de 

Don Alonso "está en su orgul1-o, que le impide creer tanto 

1-a magia como en suet""'ios" (33), deci.=-, q: .. .le sí hay un sus-

tento para alg~n tipo de justicia poetica. En re5~~en, Bran-

caforte aun cuando establece que la tragedia como género 

ambigua, decide por el camino de los que consid·~ran que l.a 

muerte de Don Alonso es injus~a. 

Otro adversacio de Far}:er es 3.!'"Uce ":.<J. Wardropper, porque 

dice que la esencia de la t=-ag·~dia 

excede la culpa del protagonista y, el 

que la catástrofe 

particular de 

Don Alonso no ocurrt- asi porque fa~a adquirida equilibra 

~1 ~ncanto de la obr~ 

de Lope en su poesia. Tar.bién consideya que la pareja amorosa 

de Doña In•::!:.~ '/ non l·-lor.s::i roner;, trabe:.s n su unión matri-

rnonial: él inútil uso de Fabia, la falsa vocación de Doña 

Inés, la omisión de de~lar su amor al padre de ella, el héroe 

es ciego a las envidias y a los celos, es, además, escéptico 

de los avisos y, por último, la distancia entre Medina y 
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01.rnedo. Observa que el. protagonista a pesar de estar 

terrib1emente enamorado insiste en visitar a su;s padres, 

expl.icaci6n es que: "regresa Olmedo para evitar 

metafórica muerte que establece amor por Doña Inés" ( 35 J • 

Él. estima que el. arr.or en la obra es amor pasión que conll.eva 

tradicional.mente a la angustia y a la rnt..:erte. 

SerafLn Gonzalez, en su ensayo, encuentra que la pareja 

amorosa protagonis~a "libera al amor r.atural de su carácter 

pecaminoso, ya que lo que ellos :C..;.sca.n es 1.legar al matri­

monio; por otro la.:io, los ama:--.-:.es apor<::an al orden social del. 

matrimonio el sentl.m.l.ento personal. de2... amor, ha:::i.endo hin­

capié en que no puede ser visto c.::;imo un asunto de carácter 

meramente socia1-" \36) Lo q'..le e l. los, seg'.J.n este autor, de-

sean es una utopía concreta: l.l.egar al matrimonio amándose. 

Según él, el mundo r.o esta a la altura de los amantes. No se 

da cuenta de l.a tajar.te exclusividad del. honor ante el. amor. 

Hay otros es tedios que c0ns ide.-ra:: el tez to de Lepe más 

corno poesía que ccH'O teatro. Asi. pdsa con Francisco R.ico que 

pi.ensA que la obra está es.:::rita siguiendo los modelos de .1.a 

poesía, aunque sin descuidar 1.o dramático (cuestión esta 

úl.tima que no es considerada por él) (37). Como Francisco P. 

Casa que estima tt.é..'.: !:::-'2'J 1 .=t.5 l.as secciones del. texto menos 

episódicas y mas iiricas, cono l.os versos de a.mor del. primer 

acto, el. romance que describe el. primer encuentro de los 

amantes, el. re:.ato del. sueño de Den Alonso, el. encuentro de 
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éste el labrador y la sombra (38). o corno el ya aludido 

Bruce W. Wardropper que dice: ""el misterio, el encanto de la 

obra reside en su poesia~ (39). Se está de acuerdo en que la 

poesia de la obra es muy hermosa, pero la obra es teatro y 

sólo poesia. Que~arse únicamence en este ~ivel es mostrar la 

incapacidad critica de analizarla como tra~edia. 

Se ha visto como Alexander A. Par•:or dice que la obra 

una tragedia "../ que la pareja amorosa rn..,.rece el castigo 

porque se amen, si:-h.• pvr todo lo de:st-.ones'to que hacen al 

estar ena:'!',crados (.::"·~c-ntra~ar a ::O-;:;.b:a, q'~''°! [•en }\.lc:--.so no pida 

l.a mano de su arna:::ia y la farsa de que ha2en objeto a Don 

Pedro). Otro~ se le oponen porque consideran al texco de Lepe 

una tragedia en donde se ve la condición absurda de la 

vida humana, o dor."'."l.t:~ se ve el castigo a una personalidad des­

bordante, cuestior.2s ciert:as pe.:_-o mu:¡ 0·-:-r-.erales. Unos ven el 

amor de los protago:--:.istas c.:or..o a:no!:" pasión, otros como amor 

cortés; o.mores qu~ .se opon'2 a. .lo e.stablecidv. Otros lo ven 

como un 

medios o 

permitido que cie.shot:r_-¿:¡ al utilizar malos 

monio. En surna, observamos q;_ie los c::-iticos citados están 

llenos de di ver.sos pareceres algi..::-..:us c·...:.e considerarnos 

parcial~ente acertados, aunque, creo, cuns~deraron lo que 

realmente una tragedia y mucho menos un tipo especial de 

ella: la coercitiva. Además de considerar su función 
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social y tampoco que ei conflicto central se da entre e1 amor 

verdadero y el honor. 
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2. EL AMOR 

El. amor es 1.a fuerza que se opone al honor en 1.a obra de 

Lope, dando origen a1 conf1icto trágico. Este enfrentamiento 

puede ser considerado un caso particular del más amplio que 

se da entre e1 amor y la sociedad. Ver las causas de este 

úl.timo conflicto ayudarán a explicar el primero. También se 

expone un patrón del amor para poder después caracterizar al 

de El. Cabal.1.ero de Olmedo. 

Para poder dar cuenta del conflicto entre el amor y la 

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

Según él, las causas del enfrentamiento tienen su origen en 

que "En el ápice de una relación amorosa, no subsiste interés 

alguno por el mundo ci~cundante; la pareja basta SÍ 

misma, y ni siq~iera precisa del hijo común para ser dichosa'' 

(1). En otras palabras, el a:nor sexua_l adulto se satisface en 

la pareja. Cuando los la~os 

aislará y más dificil le 

ella hdcen más fuertes, más 

integrar.se grupos más 

grandes, que es lo que pretende la civilización., inic..i..dun.iu:;:.t:: 

así el conflicto. 

Por su parte, la mujer se en~~enta a la sociedad, puesto 

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

subl.imaciones ¡::ara curr:.plir con los fines social.es, restán­

doselos a su rel.ación amorosa. ''Puesto que el ser humano no 
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dispone de cantidades ilimitadas de energía psiquica, tiene 

que dar trámite tareas mediante una adecuada 

distribución de la libido- La que usa para fines culturales 

l.o sustrae en buena parce de las mujeres y de la vida sexual'' 

(2) (para Freud 1.a sexualidad equ.i.vale lo que se llama 

amor). La sociedad reprime y educa a la sexualidad desde la 

infancia, preparándola para 

pero útil a ella. 

posterior vida coaccionada 

La civilización necesita saquear ene::-gl.a sexual de l.a 

pareja amorosa, porque exige que 1.os elementos de los grupos 

que la conforman tengan entre si amor sexual de fin inhibido, 

es decir que se amen, que sean amigos. Lo que con~rarrestará 

la acción de instinto a~resivo, el cual dejado sin 

opositor destruiria toda comu:-i.idad. Tales grupos "alcanzan 

importancia cultural 

limitaciones del 

exclusivo" { 3) • 

porque escapan 

genital; por ejemplo, 

muchas de 1as 

carácter 

Se ha visto que el conflicto entre el amor y la sociedad 

el causante de que el primero no se realice plenamente,· 

pues ha sido socavado para los fines civ.ilizatorios. Freud 

considera esta represión y modificación del amor como uno de 

los malestares de la cultura. Es uno de 

inevitables. 

sustentos 

Para enriquecer la clarificación del conflicto entre 

amor y sociedad, que además dará los conocimientos para 
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caracterizar el. plasmado en la obra de Lope, se 

anal.izará desde una visión marxista. Siguiendo a Tanda Mazón 

que hace una exégesis del parágrafo tercero del capitulo 

cuarto de La sagrada famiiia donde Marx critica l.a 

concepción amorosa de Bauer y da la suya propia. La idea 

central de él, según la estudiosa, es que la relación amorosa 

entre el. hombre y la mujer la rela.::::ión social-natural 

elemental porque 

esencia 

ella el hombre se muestra co~o lo que 

social que existe transformando la 

naturale::a. La relación de pareja corr.o toda relación social 

presupone la identidad del sujeto-objeto. Marx establece 

relación de ajenidad entre ellos, relación de 

interioridad, afirmativa entre ambos (4). 

Así la relación amorosa pa!:"a Marx rel.aci6n 

concreta, sensible, afirmativa, real; en la cual el hombre 

manifiesta confo!:"me a su ser. Su subjetividad amante 

realiza de una mane!:"a objet~va el amado y a la inversa. En 

esa reciprocidad del amo!:" se muestra el hon-bre corno un ser 

colectivo, en donde hay una identidad, una unión entre el 

sujeto u objeto amoroso, y ni ~i otro pe!:"tenecen 

ámbitos diferentés trascencientes, son, pO!:" el contrario, 

reales, objetivo3. 

Otra característica q~e da Marx del amor que es una 

relación acrítica. Porque ambos integrantes de la pareja 

deben afirmar, aceptar al. otro sin cuestionamiento. "Se trata 
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de una creencia objetivamente fundada la materialidad 

especifica del otro, en la evidencia {del amado): de un creer 

no enajenado'' (5). Es asi ya que el amor por si mismo el. 

fin absoluto del hombre, verdadero ser y no sirnpl.e 

medio. Es pasión esencial y completa donde la mente y el 

cuerpo de los amantes se .:::-eC"reC:sn mutuamente. Es la utopía 

concreta . 

.l\.hora bien, el desarrollo de la relación amorosa no 

puede ser determinada con antelación, ya que depende de las 

características particulares que adop~e la relación misma. El 

amor 

y 

debe a si mismo, al carácter especial de los amantes, 

evolución está definida desde dentro de un proceso 

abierto en donde mientras más se desarrolle su exterioridad 

(sociabilidad) entre los amantes, más desar~ollan sus 

capacidades inter .iores. Aquí esto parece opuesto a lo dicho 

por Freud, aunque arnbas cosas se dan, tanto el empobrecimien­

to de los amantes por la sociedad, como su en::-iquecimiento 

por ella. 

Siendo el una utopía concreta, enajenación 

conlleva lu enajenación de toda objetividad, según Tanda 

Mazón, ya que su objeto enajer.ado es de mdnera inmediata t..:.n 

ser hu.<'.ano real y vivo qi.:.e es a la vez sujeto: el amado. Y 

cuando esto sucede el amante también resulta enajenado de sus 

caracte::-is ticas reales y posibi 1 idades concre::.as. Esa unión 

dentro del amor de la pareja que se expuso arriba es causa de 
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que la a1ienación de uno lleve a la alienación del otro como 

ser humano. Así que "la enajenación del amor implica 

necesariamente la enajenación de toda la realidad en su 

conjunto" (6}. 

En resl .. l!nen, para Marx el amor real pide una. relación 

positiva,. afirr:-.ativa, no enajenada, la aceptación concreta y 

reciproca de los amantes. Cualquie::- enaJenación produce 

grado de anulación tanto del amado como del amante. 

Se verá a conti.:-~uación, como un eje:;-.;:::lo de alineación 

a.morosa el a.:r-.. ,;:.:::- pasión descrito y anali::ado por Denis de 

Rougemont en s·..: obra Amor y Occidence. 

Rougernon~ basa en su estudio del amor pasión en el 

mito de Trisca..-. e Iseo, en la cual la pareja epónima crea 

barreras gratuitas relación amorosa lo que provoca sus 

separación co~stante. Otros rasgos de este su 

rechazo a las relaciones sexuales, a la ternura amorosa y al 

lazo matrimor.ial, pues según óptica lo que hace 

real.idad ya no es Es un amor "que se conforma con l.as 

leyes que lo condenan para conservarse me)or'' (7). ¿Todo esto 

por qué? Segt::.n el. autor "aman a..-nan.. (8) y 

verdaderamente no se aman, "a-r.an el amor, el propio hecho de 

~" (9) . Por ell.o, huyen de todo lo que lleve a aceptar al 

otro de una manera real; creando obs~áculos a la u~ión de su 

rel.ación amorosa. "La seoa::-ación de los amantes asi el 

resultado de su pasión misma" { 1 O) • A cada grado de mayor 
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dificultad del obstáculo conlleva un grado más de pasión. "El 

más grave de los obstáculos es el que se prefiere por encima 

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

de la pasión y el fin de la misma, comentando esto Rougemont 

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

espontáneo, de animal de activo, e~ el deseo. Victoria de la 

pasión sobre el deseo. Triunfo de la muerte sobre la vida" 

(12) • 

Los amantes levantan barreras a su amor al obedecer la 

voluntad de morir; eso 

vacadas decisiones. Este 

lo que inspiraba sus equi-

una ascesis que se opone a 

la vida terrestre de la manera más eficaz. Toma la forma del 

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

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

más intensidad, más peligro, mt.i.s magnificament.e. Tan es así 

que "La proximidad de la muerte es aguijón de la sensualidad" 

(13). 

El amor d.::: Tristár. e rseo anula al cbjeto amado al 

centrar su interés en la. pasión, en el r.arcisista. peligro de 

"amar'' del amante, ne:;;a:-i.do si:nu.ltaneanente capacidad de 

amar. También recha:-:a lo espcintiuv=>o, lo anin~al del deseo. Por 

ú1timo, pero e~ primer lugar, niega a la vida, deseando como 

culminación amorosa a la m•Jerte; ta 1 su enajenación. 

Ahora, para est~diar la relación de la enajenación del 

amor la obra de Lope con contexto histórico, se 
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comentará l.a obra Eros y Civil.ización de Herbert Marcuse. 

Según él, la necesidad de represión y del sufrimiento 

derivado de l.a civilización (siguiendo la tesis de Freud 

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

dominio racional. alcanzado sobre la naturaleza y la sociedad" 

{14). El progreso de tal dom.!.nio abre la posibil:.ctad de l.a 

1.iberación de la er.ergia ins~intiva, entre ella la sexual, 

empleada en la dominación y el trabajo con esfuerzo. El grado 

de 1.iberación se mueve cada estado histórico represivo en 

signo progresivo. En la c~-nbre de la civilizac.:.Cn sería 

posible la libertad de los instintos, la luz de un 

conocimiento desarrollado, decir, de t..:.:-:.a r:.uevas 

racionalidad. Ra=.ón libinidal que "sól.o sea compatibl.e 

sino que incl.usive p:::-ornueva el progreso hacia formas más 

al.tas de libertad civilizada" (15) 

Mc:.rcuse refi.ere a 1.a cultura presente, aunque en 

estados históricos menos desarrol~ados, siguiendo su tesis de 

que el. progreso e~ el dominio de 1.a nat~raleza y 1.a sociedad 

tenga 1.a posibil.idad de liberar al. instinto sexual. de su 

utilización en la dominación y el. trabajo con esfuerzo, haya 

clases o grupos sociales que tengan cierto grado de 

posibilidad libertaria. Me refiero, natural.mente, :Las 

el.ases dominantes que no necesitan trabajar, pero que si 

necesitan dominar. Por 1.o que los el.ementos de estas el.ases 

repriman y enajenen el amor para mantener su dominación. Los 
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dominados por su parte trabajan pero no dominan y resul.tan 

igualmente enajenados en sus relaciones amorosas. 

En cada estado del desarrollo hist6r ice se abre la 

posibilidad de que se distri.buya er..tre te.dos las ventajas del 

progreso y que se disfrute de la vida. No ocurre asi. cuando 

menos el grado máximo ¿Por qué? Por lado, los 

dominadores perderLa:1. su carácter de tales; por el otro, que 

para ccintinua r el J=:'.:"Ogreso exigen adaptaciones y 

restricciones de la vida amorosa, entre otras cosas. Por lo 

que la vida id.ilica e:1. el arr,or, tendría las mayores 

posibilidades de da~se en u~a sociedad muy avanzada, estática 

e igualitaria. 

Podemos concluir que el amor real y positivo pide 1.a 

aceptación del humanw concreto de cada 

amantes. Cualquier enajena::ión de ello, produce 

de los 

grado de 

anulación tanto ct~l a::.a.::lo como del amante. El amor puede ser 

degradado de sus satisfacciones objetivas de muchas maneras. 

Se pueden agrupar e!I. dos polos. En idealizaría al 

objeto amoroso, euajenondc el aspecto fisico del amor; en el 

otro, estaria la ani~aliza=ió!I. del amado la que 

degradaría lo qt1e .S•2 pc,dri'°i. llar:1ar ül aspecto inteligente del 

amor. En relación amcrosa concreta enajenada, pueden 

combinar de di feren::es maneras. Por ej ernplo, el amor pasión 

descrito elimina mucho del as?ecto físico del a~or, pero 
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también del aspecto inteligente, pues se centra en la pasión 

y no en la persona amada. 

La al.ienación del amor en su parte animal le da a l.a 

cul.tura l.a energia física que sus miembros canalizan a sus 

fines civil.izatorios, la alienación de 1.a parte inteligente 

del amor coarta el ejercicio de las facultades superiores de 

l.os amantes que son sojuzgados por la sociedad. Es cierto, 

esto es muy esquemático, pero no podernos otra cosa aqul.. En 

ambos casos se muestran "las relaciones sociales escasas que 

hasta nuestros d~as ha sufrido la h:.imanidad: bajo estas 

relaciones el otro -la sociedad, la otredad- es el agente de 

mi negación, mi dominador•• (16). 

En lo que sigue se expondrán los comentarios que hace 

Ortega y Gasset sobre l.o que el. l.l.ama enamoramiento que el. 

considera como un estadio del gran proceso amoroso. Se 

incluyen pues resul.tan escl.arecedores 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 él es el. "acto más delicado v total en un 

al.ma, en él reflejarán 1.a condici.ón e índole de ésta" 

Cl.7). Así si 1.as personas son profundas, amor será hondo. 

En la elecci.ón del. amado se mostrará nuestro más íntimo 

carácter. 

Para que pueda ex.istir amor se necesita, según él., que 

los amantes tengan intuición amorosa, una intuición que 
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aquilate la otra persona, aunque de manera 

intelectual. "se trata de una especial intuición que nos 

permite descubrir rápidamente la intimidad de otros hombres, 

la figura de su alma en unión con el sentido expresado por su 

cuerpo" ( 18 l Por lo que para Ortega el amor no es una cosa 

casual sino de conocimiento. Es raro que la intuición amorosa 

falle. Todo areor tiene un sentido. Las pe:sonas se enamoran 

justificadamente de ciertu persona, ya que ve en ella ciertas 

cualidades que harán más feli= su vida. El amor no es c~ego. 

Prime::co que todo distingue entre el amor y el enamo­

ramiento: ''todo amor transita por la =o~a frenética del 

"enamoramiento": pero cambio existe ''enamoramiento'' al. 

cual no sigue auténtico al7lor. No co:•fundamos, pues, la parte 

el todo" (19). 

El considera que el ena~oramiento es un fenómeno de la 

atención, en el cual hay u:-, movimiento constante de nuestra 

atención a lo que considera~os más valioso: el objeto amado. 

En pocas palabras, es la a~ención voluntariamente detenida en 

exceso en una personn. Si est<:< lo sol:-=.• y lo aprueba lo que 

sigue se producirá inevi :.ablemente. tlo es enriquecimiento 

vital, tcdo 10 contruri.o ":~é!'.f" c.:-:a progresiva 12limina.ción de 

1.as cosas que antes nos ocupaban" {20l. Es imbecilidad 

transito:ria, pues "si:. .r.nquilc·sa:n.i.cnto de la mente, sin 

reducción de nuestro habitual mundo, no podriamos enamo­

rarnos'' C21). Si esto no se detiene puede llevar al frenes1. 
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En el enamoramiento como en 1.a mística "se deja de 

pensar en el. amado de puro tenerlo dentro" (22) . Se está en 

un estado de gracia. Es un éxtasis. Es algo orgiástico, pues 

''se trata de descansar del peso que vivir sobre sí, tras-

l.adándonos otro que sostenga y conduzca'' (23). 

Enamorarse es, pues, una condición indispensable, como el. 

instinto sexual, para el amor. 
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3 .. EL HONOR 

Para l.a l.ectura de El. Caba..1.1.ero de 01.medo corno una tragedia 

resul.ta fundamental estudiar el honor. Así, en referencia al 

importante papel que juega en las obras dramáticas españolas, 

Viel.-Castel. escribe: 

.l.o qu~ era la fétt:dlid~d. pard los t!'."4g.:.c:::is griegvs, era en cierto 

modo el hon.::>r par.:i los poet:.:is drd:r . .:'!.t:ico españoles; un tnisterioso 

poder que se c.i._..::rr,e ::;.:;bre todv la c:<:.!.-st:encia de sus personajes, 

arr.:i::::tr.:i.~.d.:::ilos, irr.r..::r.:.oo;o, ,a s-1.::ri.::~.::ar Sl..!S .l.:fe.::to.:3 e incl.ir.aci.o-

nes na.t:ural·.:.s, i.nspir.:lr.dolcs ta.ro pror'!t:O act:os del m.l.s sublime 

rendi:TU.ento, como cr.i_rner . .:s y rr..:ild.,,i.des v.,.rd.::i.deram.:-nte iltroces, pero 

que pierden ese ca::..tcter por c.fecto de.:.. impulso q-:...:e los produce, 

de la terrible ne::..:s.:..da:i e\~'.,/;;, res'..l;lt:ado son. ( l) 

La cita anterior deja claro el pa~·e: d~amático del honor, de 

ser el motor de diversas o:::cior.es de l.os personajes en el 

teatro espa:"'l.o.:., CL!Rn-io cs-:.c1 ":i de acuerdo con lo de 

''misterioso poder''. El 110::or ld o~ra de Lope a estudiar (y 

papel más con.creta 

resultados igualrnei~te :~e~e~arios: es la ideologia social 

que se oponA a~ desborde ci'3'l herce, es~c mostrará 

detal.le en el 2.?"láli.sis de la cbra. f;e!'O=::ribirlo y e:-:plicarl.o 

en este capitulo servirá par3 co~prender el ~unciona~ien~o de 

la obra, además por lo mis~o, ofrece la posibil~dad de 
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relacionarla contexto histórico. La lectura sera 

inteligible al co:1cretar aquí la fuerza oponente al exceso 

del héroe, q~e no tiene nada de ''misterioso poder''. 

La des=r!pc~on y explicac~ón de~ h~nor se harán con el 

plan siguiente: expondrá el concepto antropológ ........... _ 

centrado en el área mediterránea, junto cor. su papel en las 

relaciones del in~ividuo con su qrupo social y de los grupos 

entre sí dentro del social, cor.cinúa con las 

determinaci-::~es históricas específicas del hon;::;:r español, se 

sigue con l~ diferenciación sexuai d~ tarea3 que i~plica, por 

último, se i~tenta captar su objetivo como ideología social y 

ver algunas de sus contradíc2iones. Todo lo an~erior, claro, 

de modo es:r....1emáti:::o ... mirando si.empre su utilidad para el 

estudio de la obra de Lope. r-!e referiré primero su 

definición antropológica. 

En pa:abras del antropólogo Pitt-Rivers: 

El honor el vot.lor de un3 persona para si. misma, pe.ro 

tarn.bi.en para la sociedad. Es su op:.nion sobre su prop.io va1or, su 

recJ.ar.-.ac.i6n del orguJ.J.o, pero también eil J.a aceptaci.6n de esa 

recJ.a.zn.ación, excelen~ia reconocida por la sociedad, su derecho 

a.l o¡;-gu:.10. (2) 

En una situación ideal, de la cual se tratará funda­

mentalmente, ocurre que el sentimiento del honor inspira una 

conducta honorable, ésta recibe reconocimiento, el cual da 
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reputación que consagra con la conces~ón de honores. Hay 

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

a la sociedad en su conjunto. 

Conservando la ideali:::ación antericr, 

honor la. bi:l.Se de la prioridad que tiene 

dira que el 

individuo 

dentro de clase grupo, ganada por s~ conducta honorable, 

en lucha contra los otros miembros. Ya q:..ie el que se somete 

reconoce la e:-:celencia del V8ncech~r y é-~t~ ve realzada su 

reputación por Ja humillación del vencij~; ha ocu::-rido un 

reajuste d~ Jerarquia entre los ele~e~~os del qrupo o clase. 

Éstos lejo.s rlc debi1 it.arsP por ln compAte::ciA. interna, salen 

fortalecidos, porque el honor colectivo t~7bién es ~ersonal y 

el honor ganad~ individualmente, reper~~te 

elementos. 

los otros 

El honor y el deshonor dan los pará~etros dentro de los 

cuales la ge.-nte compite por la reputacio:;. y se aleja de la 

~ndignida~, mediante ellos su valo~ación puede ser valida~a e 

integrada dentro del grupo social (3). 

Esta valorc1ció!"1 exige c.ier-tas con.__-:·_:::-t:as s.:::iciales. r.sl.. 

el individuo pree~inente exige coz1ctuctas ~€ sus subordinados 

que mue::t!"""~n ln acept:acl.or.. ci-=- rL:->min:. ::. cederle el 

paso, descubrirse ?.nte el, d~Jarle la cei!::-.::.'C•=-ra e:. una T71.esa. 

Por ello, "cualquier af'rent:.a física su;:·::!"'le una afrenta al 

honor'' (4) _ ''Lo ofensivo no la acción e:-. si misma, sino el 

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

un claro desafio honor que exige reparación; una 

disculpa formada generalmente con la negativa de la intención 

de ofender, 

ridad del otro. 

decir, con el reconocimiento de la superio-

Queda a discrecion del ofendido aceptar la disculpa, ya 

que ésta puede no ser sincera y acrecentar la ofensa. Si 

la recibe debe recurrir a la vengan=a. Si no realiza ninguna 

el. individuo sufre desr.onra, 

otro es superior. "i:!:l bono!""" 

un cobarde, acepta que el 

establece n t.ravés de esos 

choques por lo que los po~~rcs~s pueden traducir su poder 

en honor" (6). Por lo que resulta q:...ie el poder mostrado 

dentro de los valores de~ grupo y en el grupo es reconocido, 

es por lo tanto, honor. 

El honor también agravia al lucir intenciones 

deshonrosas independientemente de sus resultados. Además, 

hombre compromete su honor 

dente de acciones, de 

la intención sincera y evi­

palabras. Se le permite 

mentir, ya que lo deshon::::-oso es la falta de resolución de 1.as 

~ntenciones, no su falsificación. Mentir para enqafiar del 

todo honorable, rnientras q~_h,, tildada de ~entiroso en 

público una afrenta grave q~~.2 merece reparación, pues 

sugiere que se mint~ó para no enfrentar al enga~ado o que se 

carece de decisión para cumplir lo prometido. Ahora bien, 

únicamente es deshonrosa la mentira dirigida a un superior .. 
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En resumen, "el. derecho a l.a verdad y el. derecho a negarla 

van unidos, l.os dos, a1 honor y discutir esos derechos es 

poner en peligro el honor" (7). 

Aun cuando una persona puede sentirse deshonrada con 

agravio privado, el honor, siguiendo su casuística, se 

compromete de manera irrevocable cuando ha recibido 

afrenta en pü.bl.ico. La ~a.gni::uct del dano a la reputación 

afecta según la extensión de opinión pública dentro de la 

cual se difunde. Contra su fallo no hay rerne~io, pues implica 

la descalificación (que puede darse dife~entes grados) 

rnieni.bro del g"!.""Upo. Es posible recuperar el honor perdi­

do, pero ent=-e tanto, si la deshonra es muy grave, el 

individuo sufre una v~rdadera ~uer::e civil. 

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

el. grupal, su vindi.caciór1. radica en últi_:-:-.a instancia en l.a 

violensia física, del poder concreto, asi sucede, por 

ejemplo, en el duelo. Desde la perspectiva del honor contes-

tar a un desaire pidiendo la. protección la autoridad 

deshonroso, pues::o q'..l.E: 10 da n6.:s publiciclad al agravio; 

el riesgo de una actitud desafiante del opositor y, 

ademas, ~e reconoce no tener el valor de encarar al ofensor. 

De ahí parte el conflicco entre el honor y legalidad, ya que 

l.a gente con honor <generalmente la ari.scocracia) pretenden 

ser arbitras y no arbi.tra~os, quieren ser jueces de sí mismos 

y vengar el honor individualmente. 
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Recapitul.ando, el honor debido la competencia in­

qrupo produce terna de los elementos de clase 

movilidad horizont..al. !-L::nor que se gana las propias 

acciones, pero que d~scansa en la opinión d~ les demás del 

grupo social, dando fama 

individualmente se refleja 

Otro tipo de honor 

reputa:::iór.. Eor.0.::- que ganado 

todo el grupo .... 

el inhere:--.te a la posición del 

individuo de acuer·:iO a su pert inencj a .:i. una clase o grupo por 

med.io d<::" na:.::i:r._;_-o:r.t:.•.:.i (i •• :-re••c~l..o. y san,:Jrt! son rnanifes-

taciones de Jo mismo). Este honor favorc·::::e 1-a ;::reducción de 

castas, al _:_rr,p<2-=ilr J¿¡. r..·yv¡_lid~d Vt2rt".ic~l. E.stipul.a que 

inferior de po.s ic ió:-:i poseo?' honor sut-i:::iente para 

agraviarse d0 ::...=-: afrent.a de uc supGr10:- y es~·:: misr..o puede 

pasar por aJt:n let afr:ent:.a de inferior au:~quo puede 

castig<:trlo. Un ho~l....:·re solo es responsab::..e d-2 ~-t.: hon0r ant:c 

sus iguales ot:ras palat-:-,-~~. con lu-=> ""'!'...!e 

el honor h0redit~rio ticr-.s: i.a:i.~t qu~-· ---·,:r 

de 

debi~o al n~~Lrie~=o ~o s~a sinC.nirn~ del ~o:~or cc~o fama. Tal 

se~.: :il to.l como 

encontram~s y el orde1~ so=ial qu~ res~dtamos E~ 

confus.ión que de5er:i.peña la func:.ón de ln intG':J~ación social 

gara:-i.t:i:::.ando la lcgi t:imacion del poder e..::t:ablecid·~"".>" (8). La 
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posesión del honor estamental hace de garantía contra J.as 

opiniones que lo impugnan, sencillamente al tener poder para 

acall.ar disentimientos. 

Otra manifestacion del honor es el llamado de grupo que 

es cuando el individuo reacciona ante un desaire al honor de 

otro, donde su honor ee.tá también comprometido, esto pasa, 

por ejemplo, en 1a familia, el padrinazgo, la nación. Tales 

grupos tienen un líder (el padre, el padrino, el reyl que 

simboliza al gr:-upo de cuyo honor colect:Lvo investida. 

persona. Los otros miembrc.s le deben hono::: a él, sin pode::­

cambiarlo aunque sea un inepto. Es otra regla que fomenta la 

estabilidad de la estructura social establecida. 

Se han visto los r.3sgos generales del honor medite-

rráneo, lo que sigue exponen lás determinaciones 

históricas sufrida::; por el honor e'...!ropeo _ Maravall (9) ct:..ce 

que el honor da sobre todo sociedades estables y 

estamentales en d;::,ncie :ia la acept.:ación del sistema de 

jeraquía por medio ci>O?l consenso :.l la coercibn. Se expondrá 

también, la explicación h'L~":.óricu de el lo, para luego seguir 

con las particularidades históricas del honor espanol. 

Esta clase de honor gprm1na en sociedades guerreras 

las que partiendo de Ja conquista de otras sociedades y 

establecerse. <:rans fo!'."ma clase aristocrática que 

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 ellas para mantenerlo, nace 1a creencia de que 

1a 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 1.a depredación, la conquista de otras 

sociedades, tarr.bién favorece la competencia entre sus 

miembros para que realicen de manera más cabal sus 

valores militares. El individuo en esta competencia encuentra 

su lugar la estima social, gana consideración, respeto, es 

valorado y, si sobyesale, fama y en el futuro gloria. La 

sociedad enriquece, se amplia, brilla y se reafirma en 

estabilidad en tales competencias (101. 

Tales sociedades 

epopeyas homéricas, 

muestran idealmente en l.as 

la medievales {B¿.01 .. •ulf, Los nibe-

.lungos, El. cantar de Rol.d.:ln, las crónicas de Hernán Cortés 

y de Bernal Dia= del Castillo) . Son mundos en que los valores 

impugnados por los rnier.lbros de él {los guerreros, 

nobles, soldados), al contrario, se~ r.agnificados ya que han 

demostrado en. e1 so-juzgamiento de ot.ras castas y de otros 

pueblos su valer, además sut:...sfacen (ya qu.2 se rea-lizan en 

e 11 os} a sus soste:-i.edores. Res u 1 tan ser mc.nctos coherentes, 

ordena~os, cerrados, e~ donde todo t~ene su lugar, todo ello, 

por supuesto, desde la visión 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 guerreros y 

estamentales de nobleza dedicada .la conquista, por 

supuesto se manifiestan y se realizan de una mejor manera en 

1o mi.litar, donde encuentran su me]or suelo. En Espana, como 

l.a mayoría de Europa, dieron continuas luchas entre 

distintas sociedades, magnifico campo para esta clase de 

honor, en donde no hay conflicto entre lo que es y debe 

el. honor, ya q'.J.e 

unidad de valores 

contienda. debe habe!:'" aceptación y 

la lucha en contra del enenago. En la 

expediciones de conquista de est:os grupos donde el 

honor guerrero y jerarquice brillan, tienen las siguientes 

características que ayudan ma:1.ifestaci6n: 

complejas, sus relacior.es entre los individuos del grupo son 

personales y están sin una autoridad central fuerte, o bien 

muy lejos f1sicamente de él (12). EJemplo de lo primero es La 

IJ.iada, del segundo h.iscoria t·erdadera de .la con-

qu.ist:a de .la ;\/:Jeva España. 

Tiempo des pues, :rr:i.smas :==:.o:::J edades a.J. regreso de 

la expedicion o de la guerra su clase g~errera noble tiene 

alguien que la coo=dina: el rey. En es~a nueva situación ya 

puede haber in=ongruencias entre la not:le=a hereditaria y sus 

actos, corno bien ejemplifica El Mio Cid, en el cual Vivar 

siendo de la nobleza baja realiza actos más herojcos que los 

condes de Carrión de la 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 común del honor europeo, el honor 

español se separa. Para Américo Castro (13) las peculia­

ridades que entraña el honor espanol en el Renacimiento y el 

Barroco provienen de los varios siglos de convivencia de tres 

castas: la cristiana, la árabe y la judía. En su convivir, a 

lo largo de los siqlos, e:pecializaron 

aspectos de la a.::tividad hunana. Los 

diversos 

cristianos, 

especialmente los castellanos, pa~a no se~ absorbidos y 

conservar su identidad, dedicaron a la guerra, dominando 

con el tiempo a las otras dos castas. Se con"-~i:r.tieron en 

guerreros, despreciando a las actividad·:=s intelectuales y a 

los oficios porque ''no servian para dominar al enemigo; para 

lograrlo era exige:1cia prirnéi.ria encarnarse y endurecerse en 

una fe contraria, hacerse hor.ibres de fierro" (13). En suma, 

la Reconquis~a por parce de los cristianos co~andados por los 

castellanos de territorios a costa de J_o..'J rn0ros, los apartaba 

de la. cultura, do la j ndustr.ia y los hacia especialistas de 

la guerra. 

Al expulsar e dominar a los judíos y moros, la casta 

vencedora, la cristiana, para diferenciarse de los dominados 

persistió en mantener las características que les habían 
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producido la victoc-ia; mantuvo la estructura militar de l.a 

sociedad, aun cuando el entorno haya cambiado. Así para el. 

espai\ol. del siglo XVI (ya con las otras castas expulsadas u 

obligadas renegar de su religión) tendrá como únicas 

actividades honrosas, la labranza (considerada entrena-

miento militar) la querra, el ministerio de la religión, la 

corte y en espera de lo anterior, el ocio. Despreciando las 

actividades intelectuales industriales por considerarlas 

propias de juciios o de moros respectiv.:;mente. Creyéndose el 

pueblo elegido de Dios, defendía far.á!:.icamente la religión 

cristiar.a católica, ya que ..:::o:r.sideraba u:-i. deshonor tener algo 

de las castas vencidas. 

Tomando en cuenta lo dicho anteriormente del honor, 

le a~ade la particularidad de que el honor espanol no sólo se 

definía entre nobles y plebeyos, sino tantl..-iién entre cris­

tianos y creyentes de otras religiones. P:::i!'." lo tanto, el 

español sentía honor por varias ra=ones. Porque 

pertenecia a un pueblo con una religión que había vencido a 

otros dos con diferentes rel iqiones; p-_,rque era el defensor 

de la fe católi=a CO!~tra los retor~istas; porque habia 

conquistado un mundo y ofrecido millones de nuevos creyentes 

a religión. Así que el siglo XVI ''los resultados 

obtenidos confirmaban los españoles de que de 

vida perfecta" (15}. Y lo pe::::-fecto le 

cambia, la sociedad española se hizo inmóvil. 
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Ya vistos los rasgos generales e históricos del. honor 

español, resta ver la distinción que marca entre 1.os géneros. 

El honor no sólo separa e integra individuos, castas, 

religiones, pueblos, J erarquia de pcLl.cr que quiere 

perpetuarse, igualmente lo hace con los "La conducta 

que establece la reputación depende de la condición de la 

persona en cuestión. ~seo resulta particularmente la 

diferenciación do los sexos'' (161 _ La división moral de 

actividades conforma la diferer1te utilidad que para la 

estructura social tien0n los factores biclbgicos de los 

sexos. Si este tipo de hcnor, atiene a la realización. de 

valores militares, res~lta q~e el sexo femenino esta 

desventaja para llevarlos a cubo y debido a esto mantiene una 

estimación secundaria y subordinada al sexo masculino {16). 

Así el sisterr.a politice :/ leqal, dominio masculino, se nutren 

de poderes de arriba y de afuera, es de=ir de la prioridad y 

la lucha. Mientras las mujeres to~an su poder (estar~a mejor 

decir su debilid~d) de su casa y de s~ cuerpo. El resultado 

es que donLro d~ ld visión de esta cl~se de honor ''la esfera 

de la cultura est~ I,..anos de los hor..brcs y la de la 

naturale::a e.n manos de las mujeres" 

esperada de cada uno de lo.:::; se>:cs 

sociedad. 

{ 15) • La conducta 

comunes toda la 

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 diferenciación de género, ocurre 

1o mismo. Los m.iembros de ambos sexos deben tener honradez, 

lealtad y cuidado por la reputación; deben apartarse de los 

errores de aceptar la r.umillación y de la jncapacidad para 

defender la reputación. En la distincló~ por él es~ablecida, 

se ve natural que el hombre sea masculino y con deseos de 

prioridad, y es valorada socialment.e su horr_bría y su auto-

ridad sobre la familia. A la mujer le ve natural que se3 

comedida, recatada y t.imida. y se le valora socialmente su 

pureza sexual, pudor y su discreción.. La separación de 

actividades hace qt;.e una conducta honesta ur. sexo no lo 

sea en el otro, por ejer>.plo, un hombre ti.mido es objeto de 

ridículo, mujer marimacho pierde la vergüenza, es decir, 

el honor. Es el origen de que cada sexo teng21 diferentes 

responsab.ilidades, el hornbre defiende su honor y el de su 

familia de la que cabeza; mientras que la mujer debe 

conservar su pure::a; e.l hombre trabaja, lucha para conseguir 

los satisfactores que necesita su familia; la mujer cuida al 

hogar y a los hijos. 

Dentro de esta separación, la virginidad qu~ se pide a 

las rnuJeres está relación con la creencia de la trans-

misión de cualidades morales por la herencia. "Lo fal.ta de 

castida.:i las mujeres pone peligro el honor de la 

fami.J.ia atesorado por los antepasados, mientras que en el 

caso de los hon-.bres destruye el honor de otras familias" 
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(l.9). La transmisión del honor con respecto a 1.a posición 

social se da por línea masculina, para asegurarla se exige a 

l.as mujeres vergUenza sexual. que a su vez se trasmite por 

l.ínea femenina. 

Muy diferente ocurre con el género mascul.ino. Así un 

hombre virgen pierde honor, pues su situación significa 

docilidad, una castración autoimpuesta que lo asemeja a una 

mujer. A ésta se le considera débil y por 1-o tanto debe 

evitar todo contacto con el se:<o opuesto. Esto justifica el. 

oprobio que recibe el marido er..gaf"i.a:io que no pudo imponer 

autoridad y al adúltero qu8 únicnme~te obedeció a su 

natural.eza. El honor tan>..bién pide al hor.'.bre casarse con una 

virgen, si lo hace con una viuda sufre una afrenta, al ser un 

cornudo retroactivo. 

E1 noviazgo es la parte más peligrosa para el honor 

familiar, s.i la mujer muy recatada el novio huye y si no 

lo es da 1a im~gen de que es deshonosta. La imagen ideal del 

matrirr.onio es un hor.i...~re honrado y trabaj ódor con mujer 

honesta, cle~pu6s ele un noviazgo lnrqo. En materia de honor 

grupal en a,:;;untos se:-:'\..:ale.s, los muchachos que cortejan 

jóvenes de pueblos vecinos son tratados ''con hostilidad, si 

no con v.iolen=ia cfec~iva, por los jóvenes del pueblo, a cuyo 

honor colectivo desafía la presencia de aquéllos" (20) • 

Como se ha visto más 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 difícil 

equilibrio entre las diferentes divisiones de una sociedad a 

través de promover ciertas acciones a elementos y señalar 

l.os límites permitidos su acción. Su fin es mantener la 

estabilidad de estructura social que los 

privilegiados desean perpettiar el sistema y lo~ dominados 

convencidos de la "naturalidad" de la misma. "En el nivel 

ültimo del análisis, el honor la oficina central para los 

conf l.ictos la estructura social, el conciliatorio 

entre lo sagrado y lo profano, entre el individuo y la 

sociedad y entre sistemas de ideología y sistemas de acción'' 

(21). 

Asimismo se ha establecido que ciertas valoraciones que 

dan honor permean a toda la socieJad, corno en la española del 

Renacimiento, la do:- ser cristianos católicos que la distingue 

de otros grupos (judíos, moros, reformistas). Cosa parecida 

pasa espaftol q~e los distingue d~ otras nacio-

nalidades. Otras esti:na;:::iones di fe::-encian el interior de una 

sociedad, asi 1 a p:recrnine:1ci¿-¡ del n1asculino E'obre el 

femenino, la de 1a r:.,:;:ible:::a. sobre eJ pueblo. Se le añade la 

estimación de ser espaftol que tiene un imperio y ha conquis-

ta do mundo entero. Oc ras más estable~en j erarquia 

pueden entre miembros de un grupo. Bien ve que unas 

añadir a otras incrementando el honor del individuo o grupo. 

Estos sistemas de exclusión inclusión ordenan las 
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rel.aciones de poder externas e internas de sociedad 

manteniendo en lo posible su estabil.i.dad y funcionamiento. 

En la real.idad de la vida social hay continuamente 

conflictos entre diferentes grupos o individuos sobre lo que 

es el honor y el consecuentemente dt2' lc:-t cultura honorabl.e. 

Cuando esto pasa se recurre a la fuente del honor; la opinión 

públ.ica, el Dios, por. medio de diferentes 

procedimientos. Sus resoluciones tendrán el objetivo de 

mantener el estado de esc.ablecicto. 

En el Renncirniento al ser impugnada la sociedad 

estamental. feudal por otra hurguesa, individualista y racio­

nal., la sociedad espaf'.ola que habia probado ser más fuerte 

que los judics, m0ros, reformistas y a:nericanos trató de 

conservarse y oponerse al espiritu renovador ''se cerraron y, 

encerrados en sí mismos, negaron la nacien.te modernidad" 

(22). Modern~dad que destruía el tipo de honor que tan buenos 

resultados le habla dado. 
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4. EL ARGUMENTO 

En el. presente capítulo se estudiará el. argumento de E.l. 

Caba.l.l.ero de O.l.medo. Se analizará su acción, su conflicto, 

el. sentimiento de culpa del protagonista, su catástrofe, su 

iluminación; además comentará al.go de estil.o: 

i.ronía, imágenes, ambigü.edad; por último, daremos 

una explicación del sueño del protagonista. Po::-- supuesto, 

que se basa en lo es=rito en el apartado do "La tragediau, 

en otras pal.abras, se estudiarán como elementos que confor­

man el. argumento de una tragedia coercitiva . 

.La historia de la ob.:::-a tiene la cara:::terística, 

en toda tragedia coercitiva, de que 

(Don Alonso y Dofia Inés) de buena 

Ambos, al inicio de la obra, están 

él. es un caballero y ella es dama, 

héroes trágicos 

mala fo.:::-tuna. 

buena situación: 

jóvenes, nobles, 

con buena situación econ6mica, respetado::~, y luego, po::-

diversas vicisitudes, él termina asesinado traición y 

el.l.a la decisión de ser recluida en un convento. 

A.hora bien, para comentar el conflicto, debe es-

tudiar el de la pareja protag6nica. El amor entre Don 

Al.onso y Dofia Inés espontáneo, concreto y 

completo, como el descrito por Marx, aunque no se escapa de 



136 

1os condicionamientos históricos. Profeti explica: "El amor 

para Don Alonso es una fuerza centrífuga y dinámica, para 

Do~a Inés es de alquna manera centrípeta y estática, cons­

tructora para el primero, ant.:.ladora para la segunda" (1). 

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

como un sol y ella corno mariposa. Además, se 

puede observar qt1e Don Alonso es muy activo; a Medina, 

contrata Fabiu., visita Doña In&s, lucha con Don 

Rodrigo. Mientras que Dofia It~és pasiva; recibe a 

a::-.0::.- va:,.·u en C{.1ntra del amado su casd. Pe ::-o aL!nqu-:: 

honor, el los co:-i.:=i.ucta. t:.ru-:::0.:-1 de apeqarf;e él y 

siguen las rc~las de lo esperado en sus respectivos s~xos. 

La pareja no muestra un amor desequilibrado que niegue 

un aspecto humano. Es tanto pasión, deseo, inteli-

gencia. De ahi que el inter:::A:nbio de m1r-adas con las que 

inicia su relación, representan tar.".:.o la intuición como el 

saber, los sentidos y la int~ligencia. Don Alonso, dice: 

No me paqo mal; sospec:110, 

que bien conoció qtte habla 

amur y noble=a ~n mi; 

que quie~ no pier.sa mira, 

y mirar sin pensar, Fabia, 

es de inorantes, y im9lica 

contradicción 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 acción. Ortega ha captado bien 

esta intuición amorosa que de un vist::.azo evalúa, casi sin 

fallar, al amado. De ahí resulta que la pareja haya elegido 

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

importando que en su primer encuentro ella 

disfrazada de campesina. 

encuentre 

Al inicio dcl la ohr-a I:'on P..lot:so e:-:p~esa.: "-runor, no te 

llame amor el que te corresponde" (vv. 1-2) y más 

adelante: "que no hay animal perfeto / si. no asiste a st.: 

conceto la union de dos voluntades" (vv. 7-10). Esto 

trasluce cómo el pe::-sor-.aj e concibe 

amor la correspondencia. Su si 

una cualidad del 

recíproco no 

vale. Tarr.bién l'or.a. rn.;;s co?T".u:i..ica algo semejante. Los 

amantes casi saben con seguridad que su amor es correspon­

dido con sólo las niradas. 

Siguiendo a Ortega, ve como Don .;:,,.lonso conserva 

atención fija en Do~a Inés, asi: ''Un de5eO / es dueno de mi 

al.bedrio" (vv. 53-54) y también: "Inés r..e quiere, yo adoro 

/ a Inés, yo vivo en Inés; / todo lo que Inés / 

desprecio, aborrezco, ignoro" C vv. 98 3-991) Estas citas 

del. segundo acto expresan muy bien el conflicto de Don 
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Al.onso entre el. amor absorbente y el. honor demandante. 

También Doña Inés sufre esa absorción amorosa: "parece que 

el. corazOn / se me abrasa en su memoria. / Un punto s61.o no 

puedo / apartarla dél.. ¿Qué haré?" {vv. 725-728). 

su es amor 1. ibre, decir, de libre elec-

ción, 1.a siguiente cita de lo que dice Doña Inés lo muestra 

muy bien: 

Dime tú: si Don Rodrigo 

ha que me sirve do~ años, 

y su talle y sus enga~os 

son nieve helada co~~igo, 

y en el. instante q~e vi 

este galán forastero, 

me dijo el alma: "Es~e quierou, 

y yo le dije: ''Sea ansi'' 

¿quién con=ierta y desconcierta 

este amor y desamor? 

(VV. 219-228) 

Además el. amor entrP la parela pro:::agonista está d'i.rigido 

al casamiento. Asi lo expresa Don Alonso a Fabia: ~para que 

mi fe consiga esperar.zas de casa!:":-:-.e / (tan honesto amor 

me inclina)" (vv. 176-178) Es un amor impregnado de lo 

social, de lo honorable, pero he aquí que 1-o anór.i.ico 
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precisamente su amor. El el origen de sus otros errores 

sociales: La utilización de Fabia, el que siendo forastero 

ame a una mujer de Medina con novio casi oficial, de que no 

se dirija directa~ente a Don Pedro a pedir la mano de Doña 

Inés. Requisitos, formalidades que tenian como misión 

precisamente evitar el amcr: el supremo mal. 

Se ha establecido que el conflic't.o que se manifiesta 

entre los protagonistas er.tr~ amor completo e 

integral. e~ajenado y las exigencias del honor que 

implican establecer relaciones d8 d:::>minio qu-2 verda-

deras rel.acior.es a:. . .:> rosas. ?or lo ta:.t.o, el choque no 

da, como Parker est!ma, en que el amor súbito y poderoso de 

los arnan't.es les hace clvidar t:.o:ia co:1.sideraciór;, dice que 

"un amor de este c.:.po trasciende el control de la razón" 

(3). El hispan:.sc:.a ir.glés piensa que: ".;lo:--.so e Inés no 

detienen nunca a co~siderar el rnodo adecuado de encauzar 

relación. El go::o q:...:.e produ:::en :-:'.·J.t:Uó.F.tente borra toda 

prudenc~a'' (4l, cc~cl~ycnd8: ~si se hubiera~ co~portado con 

el debido respet:o ~bcia las convenciones todo habria 

terminado feli=mentc'' (5). La falla es que interpreta que: 

su con:portctrr._¡_en-.:.~ e.':> irr.prudent:e ~· f.::tls::>, aunque no deshonesto to=n 

ningu!'"'l otro s~nt:!.do, porque Alar.so n·..in-=.:t p::etend.e n.::o.da que no 

sea el rnatr~:-:-.::::n~o. Su tetn.,,LJ...dct.d y a...:.::iacia, fruto de un amor 

inherente noble, haceh inevJ...table su mue:-te a 11'".ctnos de su rival, 

el prometido oficial de Inés. ( 6) 
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Tal. l.ectura 

pareja protagonista 

al fondo de la cuestión. Aunque l.a 

distraiga de responsabilidades 

por el. amor profundo que se tengan y sufran ese efecto de 

1a atención de que habla Grteqa, al enfocar sólo la 

persona amada no mi rancio a lo demás. El fondo es que lo 

verdaderamente prot1ibido es el a:nor, conducta esencial.mente 

opuesta al 11onor. No es pues que los protagonistas amándose 

hayan podido, si ht:.bieran sido cuidadoso.s, cumplir 

todos los requerimientos tradicionales y as~ llegar al. 

noble Z:in del mat::-imonio s·::.ci~-.ilmente aceptable. Al con­

trario, porque se ~man verda~eramente es que no han tomado 

en cuenta requisitos t:.ra.dicionales que tienen como 

objetivo evitar el amor. 

En la contraparte del conflicto, ¿cómo 

el. honor la obra? Lo qu"= impresiona 

manifiesta 

que todos los 

personajes saben d"~ :;.a::; e:-:igc:1.cias del honor pero lo 

siguen. En el caso de Do!~ Al~nso, éste dice a Fabia que su 

amor a Doña Inés "Es deseo / de su honor (vv. 72-73), más 

adelante ex.prc.sn: "Espera.n:::cc:s de casarme (tan honesto 

amor ir:r~ ir.al (vv. 117-;_--:;;1. F.l refiPre in ten-

ci.ón cte casarse con ella, ¡::-c!"""o resulta irónico en las cir-

cunstar.::::ia lu que la :."iice, pues Fabia, 81 medio que 

utiliza paro comunicárse amada, es una alcahueta y 

tercera que deshonra a Dot'"i.a Inés y a él mismo, sin contar, 
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como hemos visto que el amor es irreconciliable con el 

honor. 

Otro aspecto es que Don Alonso un forastero 

Medina y pretenda a una mujer de ahí, lo que deshonra a los 

hombres del lugar y sobre todo a Don Rcdrigo. Refiriéndose 

a esto Tello le comenta "' y que están en su lugar, / donde 

todo gallo canta" (vv. 952-9531. Don Alonso, después de 

encontrarse con la sombra e inquerir sobre ella, cree 

que Don Rodrigo lo a::eche, pues le ha salvado la vida. La 

nobleza la que el pcrsonale e:-:iq.:::! que 

olvide. El prot'_aqonc..sta sa.::._...,e del c0diqc: del hcino!"" y lo que 

éste demanda, pero es c!ego al incumplirlo en su conducta y 

confiado al exigirlo de su antngo~i.sta. 

Don Rodri.go, el personaje que actúa más conforme al 

honor, ha seguido la forrr.alidad de las reglas del honor 

lo que toca al novia::qo, se dirige al padre de su amada, 

aunque sabemos que p=i~ero ha abordado a Dona Inés. Al ser 

relegado dice a Don Fe=na:"!.:-lo: "Yo me q'..liero casar; vos sois 

discreto: / ¿qu¿, co:.se]o rr.C:" dais, :::;;i n.o es m.;;talle?" (vv. 

1369-1370) Este argumen~o está de acue=do con el honor, ya 

que sabe que Don Alo~eo u~ilizo a Fabia y que ''porq~e tanto 

olvido / no puedt:: Froceder de honesto intento" (vv. 1378-

1379). 

Al ser salvado por Don .n..lonso, Don Rodrigo sufre la 

afrenta máxima~ seg~n la mecánica de los celos: ~Mala ca~da 
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/ mal suceso, malo todo; / pero más deber la vida / a quien 

me tiene celo$O y a quien la muerte deseo" (vv. 2032-

2035) cuestl.-ón a la que se la indiferencia de Doña 

Inés y el relegamiento del honor qt.:.e conlleva su desl.uci­

miento en la corrida. 

Don Rodrigo 8Ufre a manos de Don Alonso la humillación 

de quedar en segundo plano en la coc:rida ele toros ante el 

rey. Donde él y De:--. F¿-!'."r.ando har:. fracasado, Don J~lonso ha 

triunfado. El hc:-i.or regio::.al, ap.:l.rte del. personal l".a sido 

herido. Don Fernan·:io e:~::---resa m'JY bien este honO:!'." local 

maltratado: "Él galán caballero / mas no para escurecer 

/ los horr.bres que hay c:::-i i·!..;3.i_na" \v•J. 1033-1635) y Don 

Rodrigo ab"...lnda: "La !Jél't.ria dBsatina; mucho parece 

mujer 

agradaº. 

que lo propio desprecia y de lo ajeno se 

Ta:nb.ién sabe de la far:::;a de la vocación religiosa de 

su amada y que. Tello es c:::.-i.ado c1c antagonista y del 

papel. de Fabia. Sig:....:.iendc..• al honor, el sabe que ha sido 

deshonra~o por L.crl A¡onso y que él quiere justicia 

vengan::.a: ''¡VivE: L'.'.o~-", Ferr.ando, que fuera de los dos 

bajeza clara!"' ( ._...._, - [Ji CL: al 

enfreni:arse a L10n .r~.:..on.::>o: "El de Ol::i.e:::io, el mata.:i.cr de 

toros,, / q-...:c viene arrogante y ne:::io / a afrentar los de 

Medina; el que deshonra don Pedro con alcagüetes 

infames'' tvv. 2440-2445) -
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Don Rodrigo tampoco se apega al pie de la 1.etra del 

honor, él. también ama a Dof\a Inés, a\,lnque por otra parte 

trató de seguir la lógica del honor. El muestra otra cara 

de como el amor destruye el honor, 

desatina" (v. 1393). r-~ezcló eJ. 

él dice: "Amor me 

y los celos el 

honor, de ahi que su triste fin se justifique. 

Doi'i.a Inés y Doña Leonor tambié:1 saben de honor. A la 

primera como le disgusta Don Rodrigo, le recrimina que 

entre a "Vuesas mercedes se· vayan / o le visj_ten, 

que siente / que nos hablen, aunque calla" (VV. 458-460). 

Doña Inés al declararle a Fabia el amor que s~ente por Don 

Alonso, expresa: "Ya que a mi padre, a mi estado / y a mi 

honor pierdo el respeto" (VV. 807-800), sabe, de 1a 

exigencia del código del honor . 

. Zli.l aceptar el recado de Don Alons~ Dona Inés está 

actuando mal, también 2.l contestarse e invitarlo 

y verlo ahí. Va contra clel ho1~or el cual pide separar a 

1os sexos y que el casamiento sea arreglado por los padres. 

De la misma manera riof:a Leonor al comentar la visita 

de Fabia, dice: "Et~ casas de tar1to honor / no sé yo cómo se 

atreve, / que tiene b:.iena fama" (vv. 253-255). Tiene 

clara la situación deshonrosa de una visita de Fabia, pero 

de inmediato prosigue: ''mas ¿quién no desea ver?'' (v. 256). 

El oficio de vendedora amable encubre el verdadero objetivo 

de Fabia. 
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Doña Leonor comunica a Don Pedro que la herida de Do~a 

Inés quiere casamiento: "Tiene inclinación Inés 

caballero, después / que el Rey de una cru= le ha honrado; 

/ que esto es deseo de su honor, / y no poca honestidad"" 

(VV. 2554-2558). Don Pedro la declara::::ión que sigue 

acepta su confusión valorat.iva: "Pues si el tiene calidad / 

y tú le tienes amor, / ¿quión ha de haber que replique?" 

(vv. 2559-2561). Tampoco siguió el deber que le pedia el 

honor, tratar el casamiento de hijas, Fabia lo sabe: 

"Padre que se duerme esto, mucho sí mis:no 

agravia" (VV. 313-314¡ A destie~pu a~túa conforme al 

honor, aunque deberia ser él el que escogiera al marido de 

su hija y no ésta, declarando: "Desde agora tu marido; / 

que me tendré por honrado I de un yerno tar1 estimado, I tan 

rico y tan bie!"1 nacido" (vv. 2581-2584). 

La misma Fabia sahe que el uso de terceras es des­

honesto, así al entrar en la casa de Doúa Inés les dice a 

ella y a su hermana que tiene recado para una dama 

escrita po::-- g.::i.lá:--, y expresa: ''prcr:-.-ét..err,e una cadena / 

porque le dé yo, pena cie hono :?'.', :?'.'e ca to y f a:na" 

( vv. 3 7 6- 3 7 a J • 

Todos los pro~agonist..as de la historia saben lo que va 

conforme al n.onor y lo que contra de él, incluso 

sabiéndolo inc11rren diferentes condu~tas deshonrosas. 

Una explicación que están en estado de confusión 
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tragedia. 
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el capitulo de 1.a 

Producto del conflicto que se da entre el honor y el 

amor es el sentimiento de culpa que sufre el héroe trágico: 

Don Alonso. Para explicarlo, nuevamente recurro a Freud 

su obra E.1 ma.lestar en ia cu.ltura. Según él, tanto en 1.a 

vida cultural de un pueblo como en el desarrollo individual 

se da el conflicto entre el y la muerte, entre la 

pulsión amorosa y la pulsión agresiva. La Civilización debe 

controlar a esta últir.1a, pero, ¿cómo lo hace? Lu respuesta 

de Freud, que él lla.ma algo obvio, ln s.iyuien::e: "La 

agresión 

reenviada 

introyectad~, interior.izada, perc verdad 

punto de partida; vale decir: vuelta hacia 

el. propio yen ( 7) • Es ta ai:;res iór. pa.=:-te del superyó, es 

decir de la instancia ideal, =igu.rosa, que ju::::ga el. 

comportamiento del individuo, actt1ando como una consciencia 

moral. 

Freud define la consciencia de culpa como la ''la ten­

sión entre el superyó que se ha vuelto severo y el yo que 

le está sometido. Se exteriori=a ne=esidad de castigou 

(8). Su origen es la angustia frente ~ la p~rdida de amor, 

otras palabras, de reconocimiento, de identidad, de 

compafiía del grupo al que se pertenece. Angustia motivada 

ante una conducta o en caso extre~o de un pensamiento no 

acorde con los valores del superyó, pues para éste '"nada 
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puede ocultarse, ni siquiera el pensamiento" {9}. y esta 

consciencia moral 

el. individuo. 

más estricta mientras más virtuoso es 

Don Alonso inconscientemente sabe que no puede a~ar y 

que ha actuado en contra del honor, tiene si no consciencia 

de cu1pa si un sentimiento de culpa ( Freud los pvne corno 

l.os extremos de la misma pasión). Don Alonso no aclara el 

porqué de su angustia, lo que el llama ''un triste ejercicio 

del alma", de su suerl.o y de las aparicion .. :=!s. Pero preci­

samente estos hechos nos dan la clave de que inc:onscien-

temen te sicntE.• culpable de actuar sin seguimiento del. 

honor y sob~e todo de ama~ a Inés. 

Aqul deseable aclarar que Don Alonso visto desde 

fuera, objetivamente, de acuerdo al honor ha actuado mal y 

merece castigo .. =-.u::que d~sde su persc,na 01 sólo sient:.a 

vago malestar que :-:o se puede calificar. de consciencia de 

culpa pero sí de sentimiento de culpa. Tal sentimiento 

producto del conflicto central, de la t:ensión que da 

entre el honor ciue J;::-. hci ctado toctc" y lo <p .. H~ le niega, el 

amor. 

Por parte, Freud concluye que el sentirr.iento de 

culpa es el problema rr:.ás import:ante del desarrollo de la 

cultura, ~que el precio del prog~eso cultural debe pagarse 

con el. déficit de dicha provocado por la elevación del 

sentimiento de culpa" (10) Es, pues una manifestación del 
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conflicto entre la dicha individual y la subordinación ante 

1a comunidad. 

A continuación 

del héroe. Don Alonso 

tratará someramente la catástrofe 

muerto de un tiro de arma de fuego 

por el criado Menda. No hay muerte más afren-:=osa para un 

caballero que ésta, pues le impide luchar cuerpo a cuerpo 

Don Rodrigo y probar valía el manejo de las 

armas. Además, que un sirviente lo mate sin virtud y sin 

esfuerzo es humillante. Ocurre en la noche que conlleva un 

significado de maldad. Maldad mostrada por Don Rodrigo que 

es el culpable de la mi..1erte de quien le salvó let vi.da. Es 

por ello, también la muert:e d¿, la co~fia.n::u del héroe. 

Se tratará é~hora la iluminaciói--;. que sufre el héroe en 

la obra de Lepe. r.._ristóteles l•:'.! llama reconocimiento 

"cambio de la ignora:J.cia. al co::oci!".ient:.o" ( 11 l La ilumi-

nación de la obra de Lepe confusa, muy atenuada o 

elusiva. Do!1 Alonso ::,;€: da. cuent::t:>., "ilumina" de 

manera co~pleta, desct1b~ie~do especifico. Esto 

tiene su a:J.tececi.ent:l~! f.::1 su caráctc..:r melancólico que se ha 

caracterizado más arribé! corno expresión de su sentimiento 

de culpa. Una tristeza apare:-ite::.en~e si..r. motivos que le 

producen sue-¡"i.os o "ejercicios t:::-istes del alma". AU:1que el 

sea un ser muy racional y le comunique a Tello que: "Tengo 

el. morl.r por mejor, / Tello, que vivir sin ver" (vv. 888-

889) . 



148 

~l. es consciente, no de qJe su a~or sea su falta, sino 

de que .sus amores con Doii.a Inés y su excelencia como caba-

1.lero le han t:.raido problemas con los de r·!eciina, él dice: 

"La envidia de mis contrarios temo tünto, que, aunque 

puedo / poner nedios necesarios, / estoy entre amor y miedo 

/ haciendo discursos varios'' (vv. 2195-220~). 

Antes del reconocimiento e:usivo de su falla es avi­

sado por un.a sombra, es dec::...r, simb6lica:r.ente por su a.lter 

ego (1-2) que dasconfia de los de Medina, también es 

alertado por el ltibrador qt:e l.:<terpreto me ns aj ero de 

Fabia. Ambos l~ piden que ck:sista de su temerario regreso a 

Olmedo. Es~e viaje, hech~ el =in de ~ra~quilizar a sus 

padres de que nada malo le ha pasado .:a corrida de 

toros, pue:ie i!"!terp::-0:::.ar sirr.i::'Olica:nen-..::..; como su deseo de 

cobijarse en el hor.or y su ddseo de castigo. 

Don Alonso e:-. est:.8 pu:-.t:.o tiene 

cl.aridad de su !:al :.a uctua::;io:;., él lo expresa :F.l.UY 

bien al contestar:!.e lo sigui-er.t.e al labrador: ''Un hombre 

soy / qu·~ pcrdidc" (V'\,". 23q:l-::::-..,~= l. !-'.:l labradC)r le 

contes=a: ''!1uy necio valor tet1óis'' {\,'. ante la 

negativa d¿-' seguir con~ejo. [Jor:. ~.len.so este punto 

está pasrna.:io; hR sufrid~-, u:: rev6s s"....l org~l lo. 

Después, al ser herido rnorta1rnente, Don Alonso exclama 

en 1o que es una iluminación: "¡Qué poco crédito di / a 1os 

avisos del cielo! / Valor propio me ha engañado, / 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 que Don 

Rodrigo estari.a obligado con él. por haberle salvado la 

vida, como, un sentido más general, 

cabal.l.ero ha errado seguir al amor 

que siendo 

perjuicio del 

honor, esto cte acuerdo con mi interpretación, aunque el 

personaje no lo detalle. 

Inmediatamente, ta~bién declara: ''Dios mio, piedad ¡Yo 

muero! / \."os sabéis que fue mi / dirigido 

miento" (vv. 2476-.:::478). Esta decla:..-ación es Ct.;.a.:;.do r.i.enos 

ambigua. E 1 q'...!er ia casarse Doha Inés y la respetó 

sexualrr.ence, pero po!:'" otro lado, se sabe que siguió los 

formalismos. Además, elude al amo~ corno el verdadero error. 

Admito que una resistencia a mi interpretación es esta 

iluminación elusiva y general del personaje, aunque ella es 

coherente co~ el conflicto sub::erráneo riel aa-tor en contra 

del honor y etl el cual el héroe no podria ser co~sciente de 

él, pues el mundo ambiguo de los valores de ~a obra, 

se da un enfre::.tamiento entre Jos dos sistemas de valo!:"es, 

sino más b.ien una cierta ceguera de que los sistemas se 

puedan cornplernen~ar, siendo que son excluyentes. Por lo que 

toca a la ilu;nir;.ación do2l público es un po.:::o r..ejo:.--, ya que 

es el resultado de muchos más elementos que la del héroe. 

Es el resultado del argumento, de las ironías, de los ade­

lantamientos y de las incongruencias de los personajes, que 
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dan como resul.tado iluminación más clara, aunque no 

terminante; aun así, 11.eva a 1-a purgación vicaria de las 

extralimitaciones ficticias, pero latentes del público. 

Ahora se considerarán algunos aspectos de1- estil.o de 

EJ. e.aba.lle.ro de Olmedo que perte:-i.ece:l. a la tragedia coerci.-

tiva. Se comenta::-án tres: su ironía., 

imágenes. 

ambigüedad y sus 

En lo re!:erente a let iron.ia, que Aristóteles llamaba 

peripecia, es decir, "la invcr.sió:& d: las cosas 

sentid .. J cont::-ari0" (13), primero se dan algunos ejemplos en 

burla .!'.'esulta siendo 

verdad. Así la comparación que Tello ha:::e de Doña Inés y 

Don Alonso co!l. M'2lihea y Calist:o en los versos 1002-1.003, 

adel.anta l.a suerte desgraciada de los ama!1tes, aun cuando 

Doña Ir.és no se S'..lic!.d?. co:-r.o Melib€!a. Oc 1.;.rre también en el. 

momento en el cual Do~a In~·s declRra en su farsa monj~l a 

su padre: ''Galas celes~i~les la.s que ya mi vida 

espera'' (vv. 1406-14071, al final ele la cbra se sabe que se 

meterá a un cur.·,:e:>tu. !q~!al pa.~;a. c.l cii.scurso de Fabia a 

Doña Ines ctc:inde alaba a U-:in Alons::::i c·~mpa::-fl.ndo1.o con Eéctor 

y .n.quiles ~· lt1e-:o dice: "~·!eio:r- !:i.:• 1~ cier-1 los cielos" (v. 

e62). Tres eje:n.p:!..cs :r . .:~s de e:stc tipo de .ircnía. Primero, 

cuando Tel1o, al t~rm.inar de 1eer un re=ad~ de Doña Inés a 

Don A1onso, dice: "Todo en el mundo 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 

Al.onso de Doña Inés, aquél. comenta: "cuando estoy para 

partir / puesto ya el. pie e:1 e.1 est.ri.bo?" (vv. 2156-2187, 

cursivas del texto), refiriéndose mutuo y doloroso 

al.ejamiento, pero que el públ.ico sabe que se trata de su 

muerte . .Z\hi mismo termina su despedida: "con .las ans1-as de 

.l.a muerte" (v. 2197, cursivas del texto) . 

Otra manifestación de la irania cuando los 

personajes dicen algo y es verdad lo contrario. Esto ocurre 

cuando Tel. lo aconseJado pcr Don Alonso co:1. las 

siguientes palabras: "Mira 1.o que haces Tell.o: / no entres 

a donde salgas" (vv. 673-674) O cuando Fabia dice: 

"'¿quién culpa amor tan honesto?"" <v. 642). Son irónicos 

estos ejemplos, ya que en el primero el protagonista da un 

consejo que él seguirá y el segundo la tercera 

califica ~n am~= de honesto qu~ por propia intervención 

deja de serlo. Ta:nbién cuando Don .;;.lonso le comunica 

Fabia que su amor por Dof1a In0s ''~s deseo de su honor" 

(vv. 72-73). O c:..iando Don Foernandc de::::la:::-a a Don Rodrigo 

que Doña Inés pude ena:r'.orarse de Lion Alonso porque: 

"'dox""la Inés es tan honesta / qu.= aun la ofendeis con nombre 

de marido,.,. {vv. 137.5-1376),. y té:.!':'.bi.én cuando Don Pedro dice 

de Fabia que es ''Un ángel es la mujer"' (v. 1462). 
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La tercer"a manifestación irónica ocurre cuando en un 

momento de gran felicidad se inicia abruptamente l.a des-

gracia, o 

cutivas 

la inversa. As i pasa las escenas 

ctondt} la primera Don Alonso 

agonizando y la siguiente a Don Pedro que accede a 

que él sea el novio oficial de su hija. [)0'1. Fernando da un 

ejemplo de este tipo de ironía el siguiente comentario: 

"¡Qué inconstante es el bien, qué loco y vano! / Hoy 

vista de un rey salió lucido, / admirado de todos la 

pl.aza, / y ¡ya tar. f_t.era muerte le a;nenaza ! " (vv. 2340-

2343). También cuando Don Rodrigo y Don Fernand-..::> la 

ültima escena de la obra piden a Don Pedro las manos de 

hijas y resultan acusados de asesinato por Tell.o y 

condenados a mue~te por el rey. 

Hay otro ~i.po de irania que se puede considerar como 

global e1~ la cual cier~o a~pecto de la obra es evaluado en 

su conjunto. Un cje::.'.plo de ella la ironía del texto, 

como en muchos ot:rcis, pr.od'Jcida por el r.C1yor conocimiento 

del públiC<-" d~l d¿-stin-:1 del héroe y de la iqnorancia que 

tiene éste de é2- (!_4). Conocirn1en::o qu .. _, el público t.ona de 

la leyenda, la historia y ct~ lo expresado en la misma obra. 

Igualme:-ite 

simpáticos y 

i rún:..co que los p::::-otagon::?.-stas 

un amor correspondido 

ser tan 

tengan tan 

desastrado fin. También lo es que Don ?.odrigo mate a su 
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sal.vador o que Dor~a Inés y Don Alonso al creerse la 

cumbre de su fel.icidad estén en el inicio de su caída. 

Ahora bien, esta irania produce la impresión de 

que los personajes están en un mundo a1nbiguo, confuso en 

donde la verdad y la mer.tira, la felicidad y la desgracia, 

traslapan y confunden y que sólo férrea 

disciplina se puede~ conducir los persona)es el mundo de 

l.a obra. Tales i ronias muestran, la luz de los resul.-

tados, la terrible y poderosa necesidad del honor. 

.Z\hora expondrán algunos comentarios sobre las 

imágenes más frecuentes de la obra. Se toman estos rasgos 

poéticos integrantes de las características de la 

tragedia coercitiva (15). La prin;¿ra que llama la atención 

es la i~agen de los enamorados equivalentes a la 

muerte o un terrible mal. Así Don Alonso dice: "por e.1..la 

muriendo" (v. 1108, cursivas del te:-:tol Don Rodrigo: 

''serás mi muerte, señora, / pues quieres rr.i vida" 

(vv. 479-480). También se asimila el a:nor a la muerte, Don 

Al.onso comunica: "Llcqó mi basilisco, y sali.ó del 

agua misma / templado el veneno ardiente" (vv. 143-145) y 

1a siguiente mucho I":lás clara: '''."ir:le se:i.tenciado a muerte, / 

porque el amor me decía: "Mañar.u nuc-:::-es, pues hoy / ;:e 

meten capillan" {vv. 155-158). Es claro que esto se 

refiere a la ausencia o al rechazo del amado que se sufre 
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como un terrible mal, pero también es que el amado funciona 

como mal. para el honor. 

Contradictoriamente a lo anterior, lo amado se equi.pa­

ra con l.a vida, Don Alonso expresa: "la vida, el alma que 

espero" (v. 198) el bien sumo, pero también el mal. Bien 

l.o dice Doña Inés: ''No mariposa I fénix ya, pues de una 

suerte da vida y da muerte" (VV. 1063-1064). 

También Don Alonso ''¡Ay, Dios, que gran desdicha, / 

partir el alma y dividir la vida!" (vv. 1658-1659). Y más 

de tal le, 

Alonso dice: 

la última despedida de los amantes, Don 

no sé cómo parto y quedo; 

amor la ausencia imagina: 

los celos, senara, el miedo; 

así parto muerto y vivo, 

que vida y nuerte recibo. 

Mas ¿qué te puedo decir, 

cuando estoy por partir, 

puest:o ya e.1 pi.: e.1 es=.ri.bo? 

{VV. 2180-2187, 

cursivas de1 texto) 
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Todo esto se refiere al. sufrimiento amoroso y también 

al conflicto central de la obra 

muerte del honor. 

donde el. amor es l.a 

Resultado de este juego que ia palabra amor es la 

muerte, su-más pol.isémica de la obra. Es vida, 

frimiento y es qo::o. El manejo que da. e:-i dos niveles 

concuerda muy bien co11 la lectura del presente estudio. 

En lo que sigue se comenta la ambigúedad d~ la obra. 

Esta se da d..tst.intos nivele:5 desde la º:.-'ª come:-itada 

polisemia de la palanra a:nor la a!:lbJ..g"....!'2::ia::i de s.i tua-

cienes, po~ ejemplo cuando Fabia co:nen'!::.a Pedro la 

decisión de su hija: ".:;. qu<:::: ace~eis tal eosposo, / que 

muy nob1.e caballero" (vv. i..;2.1-1..;::5¡, =efiriéndose tanto a 

Jesucristo como a Don Alonso . .r ..... rn.bigüedad que se da en los 

personajes, actuación por la multi-

citada conft1si6n valorativa. Se recuerda una de tantas, Don 

Pedro deja, al fina. l de la ob:::ca, que su h.i-ja seleccione a 

su esposo, r:1ient:r0_.c: que al .inic.:...u la e:";'..:ctC-a obligando 

casarse coi:. Do:1 Rodrigu. i\simismo hay una a:nbiqlledad en lo 

que representan los pcrs..._•naj es. :r:1-:::in /'--.lonso es un e:-:cel ente 

representante del er:hos del hor:o!:.'" y, a la ve::, un violador 

de éJ.. Don Ro.:irigo es un defenscr del honor, pero también 

cae en el amor. Tello de un consejero honesto es, a J.a 

ve=, un aliado deshonesto de Fabia. 
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Ta1 serie de ambigüedades son eliminadas por 1a suerte 

de 1os protagonistas, es decir, que el. honor impera 

última instancia sobre el 

Para terminar se ofrece una interpretación sirnbóli.ca 

del suer.o de Don Alonso. Éste relata a Te1 lo, al f"inal del 

segundo acto, lo siguiente: Que al áCrir en 1.a madrugada su 

ventana, el :iarci:._n jilguero que canta, al 

escucharlo sale u~ a~or de un almendro, se enfrascan en una 

lucha desigual, :..L.:;ncte el jilquero es rr.uerto por. el azor, 

tiftendo de sanq:e las flores. La co~pa~era del pájaro un 

jazmín lamenta la ~e:::-dida (vv. i·1:.:·1-l_-l33). Tal. si..:ceso él lo 

considera reflejo de miedos y de 

intra:>q~ilidad, según pa.lubras "a'Jisos del a1-rr.a" 

(V. 1785). Aqui considera como manifestación de su 

sentimiento de culpa. Par~ defender este aserto se le 

interpreta s i:r..bé:>l ica:nente siquiendo el Diccionario de 

s~mbolos de Juan Sd~~rdo Cirlct. 

ur. caballero representa que es un 

d.::i.':ie el espi:-i':.::u prevalüce ::.;ob:?Cc la cabal-

gadura tla r..aterial _ Ademas q•.1e él hombre superior, 

e: :=:ua 1 cuerpo, su 

sentimiento ~oral y in~electo ''para per~itirle un 

dominio y direc~ión adecL:c..dos al mundo real y una 

participación perfecta en las j erarc;:uias del univer-

so" {16). Que el ab:::-a una ventana ex.presa penetración, 
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racionalidad, además que la ventana es símbolo de la 

consciencia ( 1 7) • El jardín representa "la conciencia 

frente selva"' ( 18) . El pájaro simbo lo 

espiritual.i::::.ación, que es muy común que los folkl.ores 

implique su tenga la significación de alma, aunque 

bondad {19). El azor que asimilo al halcón es La Edad 

Media una ''alegoria de la mala concienciu cie1- pecador" 

(20) El almendro simboliza la dwlzura o ligere:::a (21) y, 

por úl.tirno, el jazmin como flor sirnboli::.a la fugacidad de 

!.as cosas de la primavera y de la belle::a" {22) 

Ordenando todas estas significaciones se puede in­

terpretar el suefio de C1on Alc•nsc• de la s1guiPnte manera. ~l 

como caballero que debe manLener el honor y comportarse 

racionalr:i.ente estima juvenil por Doña Inés como 

a1go que va en con't.ra de su r.oncr y q:J.e bajo su dulzura 

esconde su fugacidad y un gran peligro. Tal conocimiento es 

repr irni do por e 1 que él siente hacia Dona Inés y por 

su suficiencia {ceg 1.J.era). As~mismo los hechos del sueño son 

un adelantamiento d¿ la st1erte ele los p=otagonistas, la 

que Don Alonso morirá ensangrentado por las garras de un 

enemigo más fuerte (Don Rodrigo o el l~onorl y en donde Dona 

Inés sabrá la triste historia de su amado. 

Lope de Vega cumple con el sueño dos funciones - Por 

una parte, refleja el conflicto, la mala consciencia del 

héroe, al saber éste aunque 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 cap~tulo se estudian a los personajes. Lo hago basán-

dome en lo expuesto el apartado de la tragedia, sobre 

todo, en lo referente al héroe trágico y a la distribución de 

1os personajes ante el conflicto central. se intentan tres 

cosas: primero, comunicar características principales; 

segundo, comprobar si siguen el modele de la tragedia 

coercitiva; tercero, mostra:r !a situació~ de todos y cada uno 

de ellos frente al coz1flicto central. 

Tales obj et: i vos 

del capítulo ante:rior 

::rasl.apa.:¡, alguna medida con los 

do:1d.: se estt..:.dió el argumento. La 

di visión es fines de estudio y exposición, y puesto que 

la obra de Lope es u11 t:odo indivisible, inevitablemente se 

producirtln. e:lgu:;.a.s repeticiones. ?aso, pUc.-'!S, describir y 

analizar a los personajes de El Caba-110.ro d.:Y 0-1medo. 

Se ha de recordar, antes de ernpezar el héroe 

trágico, que las obras dramaticas los personajes tienen una 

personalidad definida y forn:acj ,'):1 como en la novela . .F-.l 

J.as ob=as d=amát:icas la manifest:aci6::1 de confJ.icto, 

los caracteres defienden lo que son y lo que creen. 
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DON 1\.LONSO Y DOflf,,. INÉS 

En l.a obra d~ Lope los héroes trágicos son Don Alonso y 

Doña Inés, pues son los representantes activos de l.os val.ores 

de l.a sociedad a 1.a que pertenecen. Ambos están formados y 

actúan conforme al honor espatiol barroco. Son por el.lo, l.a 

herramienta de identificación que utiliza la el.ase dominante, 

la nobleza de pr~ncipios del siglo XVII, para los fines 

coercitivos de la tragedia: la cohesión social, el 1.ímite al. 

desbordamiento y la detcnci6r. a la mudernida:L Por otro 1.ado, 

son los persona~es que alg~:ü-:. a:'>pe:::to fa1-lan y que 

necesaria~.ente son castigados_ su encarnación se manifiesta 

en toda su personalidad: en su origen, estado social, físico 

y carácter. 

Don Al.onso os un caballero, es decir, pertenece a ''una 

el.ase media urbana con rentas suficientes para permitir1es [a 

l.os cabal.l.eros1 vivir ~oblemente sin trabajar, sea, sin 

trabajar por sus ma~os" {1), aunque en decadencia. Basándonos 

en Vicente Lloréns (2) el cual dict! que a finales de l.a Edad 

Media el soldado a ca.ballo, el caballer:o, ya e:; impráctico en 

l.a guerra, pues los 

l.ueqo con 1Rs at:m~s de fuego ya 

arcos, ballestas, picas y 

cumple u.r. papel decisivo 

en la baLal.l.a, pu~s hasta un simple soldado de ~nfanter~a l.os 

puede batir, cuestión mostrada en la obt:a con el asesinato de 

Don Alonso po::- t·~endo: la valentía y la destreza nada val.en 
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ante arcabuzazo. El papel del caballero pasa a 

decoratívo, puede un cortesano o un marginado. En el 

de Don Alonso es de cortesano. Así se dedica a las corridas 

de toros, aunque todavia llega al extremo de utilizar su 

astucia para sobrevivir en la coree, pero tampoco es 

guerrero feudal que luche y gane con la fuerza de su brazo 

otros territorios. Es un caballero de fasto y galanura, pero 

con recursos, fama y honor. Es un caballero transición, 

aunque lejos del caballero muerto de hambre de El La=:ari-11.o. 

Como caballero Don Alonso tiene r.ota.ble fama. El rey, 

refiriéndose a él e:-<p!.""esa: "es r.c!T'.bre / de notable fat:'\a y 

nombre (vv. 1599-1600) (3). Es conocido por el Condestable 

el caballero por antonomasia de Olmedo (vv. 159ó-1597). 

Fama como torero que tiene la capacidad de ganar estima como 

militar, asi el rey dice de él: ''Decidle que fama emprenda / 

en el arte militar, porque yo le pienso honrar con la 

primera encomienda" {V\!. 1606-1609). Tal actividad era muy 

estimada en aquellos t.ier:\pos, ya que torero debe tener 

gran valent:i.a par-a cnf::-entarse y dor.iinar al to.!'."o. l"l..demás el 

que lo haga en fiestas lo hace ser famoso y que el público 

aquilate ~aestria. Las corridas de toros con su crueldad, 

preparan 

futuro. 

Don Alo:-iso pa::-a las funciones militares de 

También Don Alonso es ra~ional y reflexivo. Así notó que 

Doña Inés impresionó con él y también considera la 
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posibi1idad de qu~ se engañe. No cree en el poder de la 

brujeria: ''No creo en hechicerias, / que todas son vanidades: 

/ quien concierta voluntades .. son méritos y porfías" (vv. 

984-987) • 1n~erp!:."eta la soml:..>~a y al labrador que se l.e 

aparecen en 

imaginación 

última vuelta a Olmedo como productos de su 

"embustes de F,:,.bia son"' (v. 2280). 

Es notable que Don Al0nso falle ser cuidadoso en su 

conducta, él que está or0ulloso de su ra~ón y que dice que el 

que no piensa mira y mirar sin ¡::.ensar es de ignorantes 

(VV. 166-1.68). A E!l le p.a.sa en mente que su amor se 

oponga al honor, ni que los recursos (Fabia, engaños) que 

utiliza para establecerlo sean deshonestos. El sólo piensa 

que su objetivo de casarse con Doña Inés cumple con el echos 

de su mundo y no pa~a mientes en que sus medios no. En pocas 

pa1abras, 1e falta el cuidado q'--1e exige e1 honor. 

Don A1onso como todo l1éroe trági=o muestra una cua1idad 

que 11arno ceguera. Esta cualida~ es causada por la confusión 

de valores de su e:~torno social. Sus inpulsos en lugar de ser 

detenidos PL'!"" la. ,::.ocierL-·1:..-i, p•~rmi.Lido.s en cierta nanera 

por esa desg..3.:->a er. implantar los valores reconocidos de los 

otros perso:-i.aj es ( recorde:nos ~-::obre todo al padre de Doña 

Inés) y la confusión de valores que t~enen otros (Dona Inés, 

Don Rodrigo) . 

Ahora bier., como otros personajes trágicos tiene 

exceso de activ~dad vita1 que 1e impide ser un v~rtuoso a1 



165 

modo aristotélico. Corno Edipo que tiene demasiada confianza 

en su inteligencia que le impide ver la posibilidad de que él 

sea el culpable o de la mucha energía que busca a toda 

costa el culpable, 

ambición considera 

Macbeth que por 

entorno social, 

terrible 

Antígena o Cleón que son muy tercos en sus posiciones. En el 

caso de Don Alonso el exceso de ceguera lo hace creer que 

todo lo que haqa caerá dentro de las reglas del honor. No 

terquedad de defender 

tiene claro, tal ve:: 

posición, pues el conflicto no 10 

más parecido a lo que le pasa 

Macbeth que conserva obnubilada la ra::ón, aunque por 

ambición sino por Corr.o ha dicho también, tales 

excesos tj.enen su correspondiente ayuda en el contexto en el 

que se desenvuelven los personajes. El que rodea a Edipo 

confiado, la de Macbet.h, incapaz; la de A.r1tig=ina y Cleón, 

débil. Por su parte, la socieda~ que rodea a Don Alonso es 

confusa, los actos de m~embros r10 siguen valores 

precisos, sino que dan bandazos. Todas estas sociedades están 

desori.entadas e:• cuar-.to a valores, "permiten" las fallas de 

los héroes trágicos ~encionados. 

Las excelentes cualidades que Don Alonso muestra y su 

gran activid.:i:::i que s..i.empre han estado conformes al echos lo 

hacen en exceso co:l=iado y no estar alerta. cualquier 

falla que pueda como?.':.er. El desea excelso repre-

sentante de su ethos como buen héroe. El ser un buen torero, 
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viajar diferentes ciudades y demostrar su mérito, el 

conseguir un hábito de una orden militar, el ser un buen hijo 

pendiente de padres. En sus palabras: "Mal. conoce a don 

Al.onso / que por excelen~ia 11-aman. "el. Cabal.l.ero de Olmedo"" 

(VV. 685-687). 

Es un buen hijo tunico) con s~s padres ancianos todavia 

vivos. Los respeta y quiere, pues deja a 

Medina para avisarles pe~sonalnente que 

objeto anoroso en 

ha sufrido ningún 

percance en la corrida de toros: "De mis padres el a:nor / y 

la obediencia llevan." (•rJ. 2354-2355) - Se da por 

descontado su l.impieza d•~ sanqre (que no es descen..::l.iente de 

moros o judíos) y su :::ristian.isrr.o ca'..:ól_ico, pruE:::ia d¿, ello 

que el. rey lo acepLa corc.o miert:.b!·o de una orden mil.itar. 

su físico corresponde buen represet1tante de 

ethos. Sabe!".los, por referer.cias d-= Doña Leonor, q·ue es guapo 

{v. 236) y de su antagonista r·on ?,o::"i:rigo que lo ve de buen 

tal.l.e (v. 1330) y dice de él: "i:-'ues si óste sirve a Inés, 

¿qué intet>.to vano?" (v. 135-'il. Es joven; con toda la 

capacidad física qae lo facultan para poner en ac+.:.o los 

val.ores que represor.ta. E:· sol tero y tüdavía sir. respon­

sabilidad de fa~ilia e hijos, aun cuando estfi cerca el el 

jefe 

resumen, 

t:ar:i.i l.io. por la ancianidad de .::u pa:..i:::-c _ Es, en 

mie~:ro q'..le tiene la potencia para llegar a ser 

un sostén de su qrupo social. 
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También Don Alonso como hombre de honor desea llevar 

amor al matrimonio. Aunque inconsciente de que el amor que le 

tiene Doña Inés contra del honor, él es sincero 

cuando le comunica a Fabia que a Doña Inés "Es deseo 

/ de honor" (vv. 7~-73), ot:ras palahras, 

intención tener solo aventura sexual, sino encaminar 

relación al matrimcnio. Adcm¿1s le dic.:~ la Fabia: 

"esperan:::as de casarme / tan honesto amor in.clina" cvv. 

177-178). Tampoco es t..::l. aprovecha.do, él reflexiona que "Bien 

sabe aquella noche / que pudiera ser nia. Ccbarde amor, 

¿qué aguardas .. / cua:-.:io respetos r..i-ras?" (v·,:. io.:,...;-1657). Ya 

establecidas las relaciones amorosas, expresa.: "Si quisiese 

la fortuna / que a mis padres les llevase / t.nl prenda de 

sucesiór." (vv. 1893-1895). Y casi al morir le comunica 

Tello: "Vos sabéis qUE! fu~.? mi amor I dirigido a casamiento". 

(VV. 2477-2478). !::.::> !--.2.!'.,-' duda que intención era el matri-

monio; un fin nob!e y hono~able. 

A~ernás, Don Alonso es consciente de su nobleza. Dice a 

Fabia: "que bien cc,:-ioció q;_:e habia amor y nobleza en mi 

(vv. 16.;-165) al rel.:i~ar su pt:"ime::- encuentro co:i. [Joña Inés. 

Al creer que [_1oña Inés se burló de él, e:-:presa: "Mal conoce a 

don Alonso, / q'Je por e:-:celencia llama:n / el Caballero de 

Olmedo" (\ .. V. 685-6B7). Far últirr.o, al escuchar al labrador 

que le pide que no cruce un arroj/O, él le contesta: "En mi 

nobleza, fuera temor bajeza" (vv. 2410-2411). Otra 
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cuestión que muestra su consciencia de nobl.e es la acción de 

sal.var l.a vida de su antagonista, Don Rodrigo, aun sabiendo 

que es su rival en amores y sin importar los peligros a l.os 

que expone, ere¿ que el. código del. honor lo respetará el. 

sal.vado y que por ello no le hará traición: ''que esta deuda 

no permite / que un caballero tan noble / en ningün tiempo la 

o1vide (vv. 2291-2293). 

Otro rasgo de Don Alonso que lo acerca otros 

personajes trágicos melancolia. Como el.los sufre de 

distracciones, de cierta dejadez, de sue~os, de imaginaciones 

de muerte, por ejemplo, al. partir de Medina para ver a sus 

padres, le dice a Dofla Inés: "e.si:as imagir.aciones / sol.o un 

ejercicio t?-iste / del alma, que me atorm-=-nta" (vv. 2235-

2237). Recuérdese su sue~o del azo~ y el jilguero y el. suceso 

de la sombra. Esta mclancol ia la .:.nt_erpreto C0:710 producto de 

sentimie~to de culpabilidad, 

capitulo anterior. 

que 

Por su part..e, [1or.a In~s coincide 

explicó e1 

los siguientes 

caracteristicas c0n Don Alonsr~: r~rten~ce a una noble y rica 

familia, es jov2~, bella, inLeligen~e, activa, aunque con una 

conducta apropiada R su sexo. Por ello, sale a la feria dis-

la.s maüanas la iglesia, 

suponemos que acompañada. Ella la mttriposa, según ella 

dice, del sol que es Don Alonso, pero es ella la que atrae a 

su amado a su casa. 
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Para estudiar el papel que cumple Doña Inés en la obra 

es necesario detallar poco el ideal de conducta de una 

mujer de clase alta de la época. Me baso la obra 

Insc.rucción de la muje:- crisc_iana de Juan Luis Vives, en ella 

se nos dice que el mayor bien que tiene una mujer su 

castidad que "no quererr.o.s tanto hacerla letrada ni bien 

habl.ada buena y hor.esta" (4l. Evitará pues el placer 

corporal: ''cuán bestial cosa es el placer del cuer~o, por el 

cual no se debía mover un dedo cie la mano, cuanto r..ás perder 

el mayor y más preciado b!en que se p~ede hallar en la mujer'' 

(5). Si pierde la virg::!-:idad s:i.n casarse hace nerecedora 

de remordimientos propios, del desprecio de la familia, 

amigos y conocidos. ~a s~auiente cita terrible da cuenta de 

el1o: "V si a1g'.Jno q:...iie::-e mirar c1aro, y no por te1a de 

cedazo, ha11ará que las I':"!:..:jeres, cuando r:.o saben guardar 

castidad, merecen tanto ma!, q~e no es bastante el precio de 

la vida para pagarle" (¿-). Co:--. el efecto de p:::-eservar la cas­

tidad de la mUJer su ed:..J.cctcié.n será. r:i.uy rigurosa, como se 

mostrará más adel;:1nte. 

En .la in.fa:-1..:.:ia. 

hombres ni siquiera 

tendrá r..inguna relación con los 

cc::7'.~af'.eros de j U•'."!CJOS para impedir 

que se encariñe cor. ellos y conserven relación de más 

grandes. ~enes aün de don~ella; no hablará a solas con ningün 

hombre aun.que éste sea su hermano. 
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La mujer joven, según el 1.ibro, d~be d·~sconocer el. mal., 

apartarse de amistades y de pláticas con sirvientas. Como 

distracción del ocio, incitador de mal.es, debe leer libros 

piadosos, hil.ar, labrar, Q'Jl.sar y rezar. Se evitará que 

piense, pues el pensamiento fem0nino movible liqero y no 

muy firme; cae fá:=ilrnente granrl.es peliqros. No irá a 

fiestas ni bailará ni jugara naipes dados ni aprenderá 

música, tampoco debe ha8lar nv...i.:::ho, sus modales serán mesu-

radas y nada estridentes: Deberá 

Serán austera el comer y el beber, 

repos~da y quieta. 

maquill.ará y 

olerá bien sin e:-:aqcración. 'Tanpoco ciebe salir de su casa y 

si l.o hace debe ser ta!1. tarde como sea posible y siempre cor.. 

compañia de l.a mad::-e o de una anciana o doncel la honesta y 

teniendo b~en cubierto el cuerpo y sin desviarse de 

camino. 

Lo que más crítica Juan Luis Vives es que la n:~ujer caiga 

la pasión del amor. Fara él es l.::. fuet-i.t:e de los princi­

pales males, si la dan=ella debe evitar todo con~~cto con el 

sexo opuesto y i-:o ir o f_ie~:tns es ;:->Gra i.mpedir que el amor 

nazca. Cita para caracter:.::.ar al grc:i.n :nal a 521.n .. 1-=rónimo: 

El un olvido de la ra.-.:..on rr.uy cercd:lo a 1.a 1.ocura, 

feo vicio y poco conve:-,ie:i.te al ani"r..o sano; turba a el ent:en­

dirn..ie:i.to, desvia al. ingen.:.c, p:iv.:J. a la memoria, destruye 1as 

fuerzas, consu...'T,e la hacien:::!.cS, estr.'t.ga la h<o:rmosu:a, ql.1ebr<1nt:a l.os 

altos y generosos ci.'"'°seos [ .•• ]. (7) 
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Los enamorados, según él., sufren de diversas dol.encias 

f1.sicas como sudor y fiebre, además de que les atacan los 

celos, las anoranzas y la sujeción a terceras. Además de que 

trastorna 1.a visión de todas las cosas haciendo lo bueno malo 

Y l.o malo bueno, la al to bajo y lo bajo al to "por donde 

11.amamos liberal al pródigo, esfor::ado al loco atrevido, bien 

hablado al parlero, ingenioso al liv:tano, di. ligente aJ. 

desasosegado, agudo al malicioso" { Ei) • Por su~,uesto las 

mujeres están más inclinadas a él: "los echu y ::abulle en mil 

suciedades abominables; pero todo ello tiene mucho más 

poder en la mujer que en el hombre" (9) 

Para este pensador espafiol el matrinonio de u:~a doncella 

debe ser concertado eo:ntre los pad::::-es d•:::! los novios sin que 

éstos estén enamor.;idos, pues aquéllos tienen más experiencia 

y quieren el bien de sus hi"'i os. La casada 1.e debe al marido 

sobre todo castidad y buena fama. 

En suma, le pide c;:zc..:.arde castidad por medio de .!.a 

vergUen::a y la templan::a, es decir, recato o apartamiento de 

la sexualidad y de los otro~ rlacores s~ns\Jales, además de la 

subordinación al hombre; sin g:-an educación ni tampoco 

independencia, tanto si don.cella si está casada. 

Rasgos que en la obra d?. Lope tar:-..bién está:-1 presentes como 

ideales del honor y que los personajes los estiman 

tales. Au:-ique Doña Inés los incumpla. 
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dice 

Así es mas consciente de su conducta que su pareja. Le 

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 

ocu1to, con un forastero y con la participación de Fabia como 

alcahueta. Do~a Inés, al igual que su galán, tiene como obje­

tivo de sus relaciones el matrimonio. 

FABIA 

Bien, ahora se expondrá QXponer cómo el. carácter de 

Fabia. El personaje de Lope está al acecho de cualquier cosa 

que pueda ayudar a fines. Se ha fijado que un forastero 

observaba atentamente a una campesina disfra=ada en la feria 

de Medina. Ella lo guarda en su memoria, pues intuye que ahi 

se le podrá necesitar, es tan bue~a c~servadora que no se le 

escapa que la doncella pueda ser Do~a Ines (vv. 62-68). 

Fabia en toda lü ob=-a tie:-ie mayores co:-::.oci!"."'.ientos (los 

cuales en ciertos casos casi lleqar: a .la clorividencia) que 

los otros personajes, poni~ndose e~ el ranqo ciel saber una 

clase superior a ellc.s. Sabe quien lü. c:.rnc1<:!'3. de Do:i. Alonso 

(VV. 62-68); mu.licia que Inés q·~1.lere l:1LJ.b~ctrle, dice: "Y, 

¡cómo si yo sabia I que IT.8 haCiiA.s d·~ llamar!" (vv. 259-260), 

sabe el pasado lu:iuri.oso del pacire d0 !ni'.~s (\.·~.·. 295 y ss.). 

También q~e el padre llegará mas tarde, expresa: 

"Tarde vend::::-á" (v. 29.:;). Igualmente adereza el papel que Don 

Alonso manda a Doñ.a Inés {vv. 195-196). Pero es en el tercer 
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acto donde Fabia muestra su mayor saber: manda al labrador y 

a la sombra para advertir a Don Alonso, pues conoce de los 

grandes celos de Don Rodrigo y quizá los haya visto partir 

para la celada. Con esto no son asombrosas sus respuestas a 

l.a quejas de Dor"'"l.a Inés, al saber ésta que su padre será el 

nuevo alcalde de Burgos y que la llevará consigo, vale la 

pena reproducir el fragmento: 

INÉS 

FABIA 

INÉS 

FABIA 

¡Ha de haber ausencia, Fabia! 

Más la fortuna te agravia. 

No en vano tanta tristeza 

he tenido desde ayer. 

Yo pienso que mayor daño 

te espera, si no me engano, 

como suele suceder, 

que en las cosas por venir 

no puede haber cierta ciencia. 

(VV. 2526-2534) 

El.la ha intuido que Don Rodrigo quiere asesinar a Don Alonso, 

le manda avisos {según mi interpretación) con la sombra y el 

labrador. Éstos regresan y le dicen que Don Alonso porfió, 

suponiendo lo peor: que han muerto a patrón, aunque con 

ciertas dudas. La misma e:<plicación tiene lo que e:<presa 

Fabia al conocer la aceptación del padre de Doña 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 l.a hechicería, sino por su mayor experiencia, su mayor 

malicia y su mayor inteligencia. 

Otra característica de Fabio es su ánimo bromista. Lo 

vemos con Tello en varias escenas e incluso con Don Alonso, 

así ocurre cuando le miente, diciéndole que ha fracasado 

misión y que además ha sido golpeada (vv. 533 y ss.). 

Ahora bien, es indudable quE~ la obra de El Cabal.1-ero de 

O.lmedo muestra s.:-~me~i anzas Lw ceiest.ina. Una de las más 

notorias la que da entre los pcrsunajes de Fabia y 

Celestina. Tal parecid-:--, cont:cas>:.e, puede ser úti.l para 

comprender el papel d~ Fabia en la obra d~ LGpe de Vega. 

El punto central de S:..J seI!'eja!l.:::a es el papel q: . .ie de-

sarrol.lan en los correspondientes argumentos: :Los 

intermediarios (terceras) entre los amant:es, mismos que no 

pueden est.ablecer relacic.,n<?s sin S'-1 ayuda. Esto parece ser 

contradicción, ya q~:e los dos textos los amantes 

comienzan sus r._·1a::::i"':-i.eo-·::; s::_n 32. avu.da de las terceras. 

Recuérdese el encuentro d~ Ca.listo en el jard:í...n de Mel.ibea, 

el intercambio de 1~1i::-ada.s entre Doña In<-~s y !"'"10n Alonso en la 

feria de Medina, que son el primer contacto que los amantes 

tienen debido al azar. 

La razón por las que entran en escena las intermedia­

rias es diferente en cada caso. Cal.isto util.iza a Celestina 
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para que seduzca a Melibea nombre; el que Don 

Alonso hace de Fabia es más modesto, simplemente que sirva 

como mensajera, ya que Doña Inés ya est:.á interesada por Don 

Alonso. Ambos empleos tienen un trasfondo común en el cual se 

explica la utilización de Fabia y Celestina. Los usos 

responden a la urgencia que tienen los amantes de disfrutar 

el amor emotiva y sexualmente de amadas. Esta prisa 

motiva que sigar. las normas del novia=go formal, 

convirtiéndolos transgresores de el las. Al transitar 

por el camino t radici o~al pa.:-a obte::er f"~nes, !='ractican 

senda deshor.est3., que ent::re o':.ras c,::i_o;a.:.3, ::..os obliga a 

emplear las terceras. Es interesant:e cor.ocer que "La 

alcahueta o tercera -!jegún Nagy- es sir;ónimo de persona que 

se entremete para facilitar relacion~s ilicitas o que sirve 

para encubrir lo que quiere quardar secreto oculto" 

(10). En el capitulo ''~iorior'' se explicó las causas de que una 

sociedad reglamente el novia ::::go, aquí s62-o se dirá que 

necesaria sociedad cerr..:;.da 

exista la profesi611 de alcahuc~a. 

Si el papel que ti~nen 8$ parecido, :os obsc~culos a los 

que enfrentan lo Celestina en-::renta la 

resistencia de Melibea para ¿¡ceptar el de Calisto, la 

cual. es vencida con sagacidad por ella; por su parte, Fabia 

al tener desbrozado el camino, únicarr.er.te una mensajera. 

Fabia tampoco tiene que convertir a un criado honesto en su 
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aliado como lo hace Celestina Pármeno, ni unirse 

criados para timar a su empleador. Podemos establecer la dis­

tinción entre sus papeles, sobre su fondo común de terceras, 

diciendo que 

mensajera. 

Celestina 85 

Además, 1nantienen semejan::..a::; 

alcahueta y Fabia una 

persona1-idad e his-

to ria. Ambas trabajan po?'." dinero y son profesionales. Esto 

necesita ser ampliado. Su profesión es de amplio espectro, es 

un conjunto el que ir..clu'_/e lo siguiente: tercera, 

proxeneta, hechice-::.-a, vcn::i<?:::ic.ra ci~~ afeites, remendedora de 

virgos y curand•;!rFI.. Celestina y Fabia utilizan algunos como 

pantalla (vendecio=as de afeiC8S o de telas) para introducirse 

al. ámbito de la arnad3 del protagonistas, sin por el.1.o 

descuidar sus ot:.ras ac~ividades. Sor-. consul.tadas por 1.os 

enamorados casa de éstos. Ellos saben q'....le presencia 

indica algo deshon12sto aun cu...-...::do los oficios d·~ pantalla de 

1.as terceras ci.:.b't-an sus visitas de cierta ambigucdad, dado 

que pueden utili=~rlas ~r. ulco sancionado moralmente. 

Viven ele .ser a le?.: ·.:ctt<~ y están orqullosas de ello. El 

1.ucro que pe:::-.si gue:-i. lo c:.ict.:i la necesidad: pobres y 

viejas, sin bienes, sin fnmilia; ellas .solas c!•=-be!, gúnar si.:.s 

sustento. Su historia es rr.uy parecide: prostiLutos populares 

de jóvenes; de mad"Jras, proxenct"-as y te:::-ce::-as (historias de 

vida que se sabe por sus propias palabras y por testimonios 

de otros personajes). P..r.'.bas aman el vino y la amistad, les 
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gusta los convivios, en donde hay 1.ugar para los excesos 

sensuales. 

Su profesión exige que sean del femenino, pues 

tienen que entrar a un espacio doncellil. Las dos, por su 

historia, profesi611 e intereses tienen la vision de disfrutar 

el momento y la juventud y asi lo proclaman. Son hechiceras o 

así lo creen ellas, aunque T"!.0 se con:=::an ciegamente de 

conjuros. Utilizan todo lo que tiene~ su alcance, 

observación de las pasiones o deseos, pxperiencia vital.. 

Siguen el refr.:in de "A Dios rogando {e el Diablo) y con el. 

mazo dando". 

Muestran mu~has sernejar.::cas como '_/a apuntó arriba. 

pero tienen diferer1te función dentro de las obras y por ende 

distinta significación. A Fabia le menos que 

Celestina debido la menor e:-<te:-i.sión de la obra de E.1. 

Cab:a.l.lero ele 0.lrnedc y tarnbién porque p¿rtenecen géneros 

diferente::=, novela La Cr:=~1-es=in.a, trag-2dia El Caballero de 

OJ.medo. La obra de Rojas r"=fleja un mund:::>, la de Lope intenta 

plasmar sólo las posi::i01-:0s morales má~ jr:-pc1rtan.'.:.es ante un 

grave conflicto. Fabia como persL--..naj0 :-Jra::",\áti::;o está esque-

matizado, Celestina expresa mas ma~~ces d~~-~~~ cJe su carácter 

fundamenta_l. Por o':ro lad::,-., e:!. pe?."sona::ie d-2 ?.ojas tiene mayor 

importancia en la acción; trasformando a Melibea y a Pármeno, 

mientras que el personaje de Lope cumple sólo con el papel de 

tercera-~ensajera y en algo el del Sl carácter de 
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Celestina; su codicia, su ancianidad que le hace ver en l.a 

aventura de Calisto su última oportunidad de tener dinero 

para su retire, causa su desdicha y su muerte. En ca~hio el 

de Fabia no provoca ningún cambio en su fortuna ni en la de 

otros, aun cuando lo in~entó, recuérd~se los avisos que mando 

a Don Alonso. En s~~a, Celestina es un personaje protagónico, 

Fabia uno secundario y que al per-tenece!:' a di fe rentes obras 

que corresponden a diversos generas, cumplen diferentes fun­

ciones en ellas. 

Se verá a Fab!a seaún la ven los diferentes personajes. 

Don Alonso no cree que sea ur-.a bruja: "No creo en hechicerias 

/ que todas son vanidades" (\.·v. 984-985), la considera con 

respeto (vv. 41 y ss.) y sospecha que es ella la que le ha 

mandado los avisos (vv. 2280 y ss. y 2382 y ss.). En suma, la 

estima cor::o t..:.r;a buena tercera men~ajera muy inteligente y 

nada más. 

Tello se burla do2' ellu './ pone repa!"""OS a su partici­

pación en los amores de su a:no, así dice: "Sin esto, también 

me espanta / vor este amor cc~enzar / por tantRS hech~cerias, 

/ y que cercos y con:_iuros / no son remectios seguros, / si 

honestamente por.fías." {vv. 9S:l-959; _ -~ Tello le asusta que 

Doña Inés te:i.qa ya pretendiente, Don Ro:irigo, tarnbién lo 

espanta la heci1icería usada en los amores y la deshonestidad 

que ello implica. Se opone, pero como criado tiene atadas las 
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manos. Esta reticencia de Tell o se manifiesta en las burl.as 

de que hace objeto a Fabia. 

Estas burlas cumplen diferentes fines: ponen al descu­

bierto sus ardides de lucro (vv. 185-188); rebajarla 

presencia de otros, al ponerla servidora del Diablo (v. 

201); burlarse de ella lo que contesta Fabia la 

siguiente promesa: "Que tengo cierta / de estremado 

talle y cara (vv. 2ll-212l a la que Tell.o respor.de: "Contigo 

cont:entara, / si dieras la Cé::r.dena." (vv. 213-214) 

palabras que tienen como fin mostrar su lealtad a Don Alonso 

e indicar el in::crés de lu.=r.:- de rabia. ?ct:'.'.b:_én la cor.sidera, 

bruja r.abituada aunque 

hablar el Diablo (vv. 608 y 600) y que por medio a las 

amenazas la acampana a sacar la muela al ahorcado. Sabe de la 

sagacidad de F~bia, pues se arrepiente de seducirla; ella 

daría cuenta de planes (vv. 1935-1939), aunque Tello 

después lo intenta y Fabia lo Ina~eJa. 

Así pues, la relación e:-:istE:nte entre Fabia y Tello es 

ambivalente. Por un l::-.-:io, S{.~ opo:.e et ella en cl1a1~to significa 

hechicería y d~shonestidad, esto que fue 

iniciativa de Don Alonso traer a Fabia y no conscio de Tello, 

decir, lo opuesto que en La Ce.lest:.ina. En ot.ra parte está 

la alian:::a que hace con el la en l.a f"arsa de los disfraces y 

su acercamiento a ella para intentar socavarle la cadena de 

Lo primero es motivado por fidelidad a su amo, lo 
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quiere al.ertar ya su propio temor la brujería (a sus 

efectos morales, los castigos que se merec.ian los 

empl.eadores de ella), en el otro su interés. En ambos se 

pal.pa 1.a ambigüedad d·= su a::::ti tud haci.a e l. papel de Fabi.a 

como hechicera: l.a siente poderosa. y al rt'cism·.:i tiempo me::::-e­

cedora de castigo y su~ceptible de ser enganada. 

Por lo qut: toca a Do:'\a Inés la ve, al principio, 

una posible mensajera de Don A1.cnso, lo es en rea1-idad. 

Luego en su e~OJO en 13 confusión de las cintas cree que ella 

es l.a culpable y que sirve a Don Rodrigo. Aclarado esto, 

convierte co~fid~nte, Fabia le correspo~de a tal 

confianza p~t~iéndose disposición d~ el1-a para frustar los 

pl.anes matrimoniales de Don Rodrigo. Doña Inés la ve corno una 

aliada y co~o amiga. 

Don Rodrigo, el. pretend.ien~e Ci'2spechado, 1-a considera 

cu1pabJ.e de q'.Je Doña I:;.és enamorara de Don P..1-onso 

cuando haya rcconoc id·~ superior:idfl.d pretendiente a 

Dof'l.a Inés, y expresa: "Disculpo tu inc:::encia, si te abrasa 

fuego infernal de lot:> :-i'2c-:hi:::os de c.l1a" (vv. 2314-2315). 

Después en c:s~z:i. mis:•·.o. tónica. t-~:~pres.::1 le-::: :::irand.;::os poderes que, 

según Cl_, tie'1C i:-c.bia (VV. 2320-232-7) E~ P.n su..'""':".é\ el novio 

la :-;-,ujer q"...le lo rechaza, t:rata de 

defender tanto a su amada como a su vanidad, argU-'nentando que 

Inés se enamo:ró de Don F.1-o!l.so como resultado de las b-::-ujer1as 

de Fabia. 
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Do~a Leonor dice de Fabia 1.o siguiente cuando ésta 

intenta introducirse en su casa: ''En casas de tanto honor / 

no sé yo cómo se atreve, / que no tiene buena fama; / mas 

¿quién no desea ver?" (vv. 253-256). Ella también está presa 

de l.a ambigüedad del papel de Fabia: sabe que se de::lica a 

cuestiones deshonestas, pe:::-o tarnbién sabe que tiene empleos, 

si no plenamente honestos, al menos permit:idos y es a los que 

apela para dejarle entrar. Al principio Fabia desco:-.fia de 

ella, pero después a liada aunque muy e:-itt..:.siasta, 

simplemente per:n i te y o.:::ul ta a SL.:. pad=e y su novi_o, Don 

Antes de e:-:poner lo que considero el papel de Fabia en 

la obra, es interesan::e some:.-amente lo que opinan dos 

estudiosos de la obra de Lepe sobre el papel de Fabia. Ellos 

son Me. Crary y Na~y; sus opiniones ex~re~as cubre las otras 

tonalidades de otros cricicos. 

Mc. Crary pien:,;21. q:..ie Fc.bia u:-ia b.:cuj a pe.::- las si-

guientes razones: primera, que los espectadores del siglo 

XVII de la obra crcia~ en lQ hechicer3a, ~ara ellos Fabia 

una bruja. Para probarlo nos da una serie de datos sobre los 

juicios de brujeria en los .siglos :·:VI y :•:VII, según él, Lepe 

ha manejado est¿l creencia en el texto. Se?~nda, Fabia prevee 

el futuro, que hizo Celes t. ir.a. Escribe: "La 

clarividencia de Fabia llega ser cada más patente'' 

(11). Cuestión que se ha tomado como ~.alicia más arr.iba. En 
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suma, para Me. Crary Fabia "es nuncio de Satán en la 

tierra'' (11). Sugiere que ella por medio de su hechicer~a ha 

llenado de pasión a Don Alonso y a Doña Inés, y a Don P.odrigo 

de odio. Cree que F'abi a e.s la q•Je mueve todos los hilos de la 

trama y que favoreciendo la inclinación de estos tres 

personajes los ha hecho ca~r sus pasiones. 

su interpret~ción coloca a los personajes como juguetes 

del Diablo (y por e;-"1·:ie de Dios), d3rido ar.tender que el 

mensaje de la obr.::l sería que las inclinaciones hu."!".anas son 

aprovechadas por el [1.i_al"'lo por int.er~edio de nuncios. 

ella son Tengo reparos esta le:::~ura: los a:r.an tes 

castigados de alg~, que responsables, por estar 

inclinados a...""nar. Tar..poco FabiCl castigada por ser el 

nuncio del Diablo. Esta interpretación ninimiza la responsa-

bilida:l de los persor.a:ies, d3n.do visión de predesti-

nación, de absurdo la que el :~al os el vencedor sobre el 

bien. Menos aclara las fuer2as reale~ del conflicto. Por otra 

parte, nada la obra pide que hagarn:::is responsab::.e a Fabia 

del a~or de los protaq0:11stns, ~3C C%a:ry se de~ieG:le diciendo 

que las bru"ias tenian el pc::h . .:-:r de hec!li ::.ar por medio de la 

mirada. Por parte, creo q~~ ellos espontánea~ente 

las brujas era 

ambiguamente como hemos dicho cie Fabia ~· Tello, otras 

palabras, la b:rujería 

nales. 

excluye las explicaciones terre-
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En el polo opuesto se sitU.a Nagy, que refiriéndose a 

Fabia, aunque primero escribe: "La más poderosa Celestina en 

el teatro de Lepe" (13), el estudio que compara las 

terceras lopescas 

Malkiel (14l que 

Celestina. Considera, al igual que 

las obras de Lope las terceras, 

contraste con el personaje de Rojas, son empeque~ecidas en 

papel dentro de la acción y les niega la calidad de 

personajes complejos. Según él las causas de que Lope en 

comedias no haga de sus terceras personajes memorables como 

la Celestina son: la visiór. indulgenc.c y superfic1-al de Lope 

y el que sean com~dias, es d8cir, obras que tiener1 el fin de 

divertir al p~blico. C!iversión que proviene, entre otras 

cosas, de la mir1imi=a=ión del papel celestinesco de las 

terceras de Lepe, i¡~cluyendo Fabia. Asi pues el papel 

empequeñecido de las te::-ceras lopescas es debido al recorte 

que sufren, coCT'.para::i0:-1 la Celestina, de su papel. 

protagónico y de las b"Jr- las que reciben de los criados que 

hacen desmerecer su papel diabólico. Concluye libro con un 

ejemplo de Fabia c·n la que ésta pide a Tello la acompai'ie a 

sacar una mL.:ela de un ahorca:lo (vv. 4St:': y ss.) y lo amenaza 

con traer al mistr'.o Diablo si no la acompaña, Nagy comentc:i.ndo 

esto dice: 

Pero el público y P-l mismo gracioso saben que este diablo con que 

Fabia no es pel.i.gi::oso ni útil habitante de las tinieblas, 

igual que las viejas celestinescas lopescas figuras 
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demoníacas, sino unas viejas celestinescas que nos divierten, 

cu.mpl.iendo fiel. y obedientemente el. fin de l.a comedia. Mirando 

el.l.o a La l.uz del. nostál.gico l.ector de La CeJ.e:>cina de Rojas,, l.a 

autoridad y l.a concentracion del model.o tradicional quedan 

dil.uidas entre las bromas y l.as risas de l.os actores y el. públ.ico. 

(16) 

Hago 1as siguientes observaciones a lo que escribe Nagy, a 

pesar de 1.o que di.ce 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 como la Celestina, ni 

que Fabia con Tel lo tengan escenas cómicas. No creemos que 

estas razones desLruyan el ~apel dentro d~ la tragedia que le 

asignamos rabia, tod:) lo con~rario. Si Nagy piensa que 

Fabia no contribuye a la acción ni que su carácter produce 

cambios en su !:ort:u:--1.o co:no c .... .::c-1<:::-.':"tina, para r:i.i Fabia cl..l..Inple un 

papel. muy irnportunte en la o!::-::-a .. 

Fabia es personaje sin honor debido a su p~ofesi6n de 

alcahueta que ve. con~ra d~ él. Al ayt1dar a los amantes 

ello el. pe~sonoje desho~esto de la obra. 

e iones el te:-:t..o. Ser la indicadora. de los amores desho-

nestos de los pror-_ogonis':as, un elemento irónico de una 

posición :r..ora1- mayor medida que Tel.l.o, de los que no 

tienen honor y por lo ta~to están fuera del conflicto de los 
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otros personajes. Sin embargo, ilustran una posición que 

crítica al honor. En resumen, Fabia muestra la posición de 

los que están fuera del conflicto central., por lo que 

consecuencia no es castigada. 

Fabia junto Tello forman algo similar coro 

griego en la tragedia de Lepe. Pero si en la tragedia griega 

el coro representaba a un grupo de virtuosos sociales, Fabia 

una marginada. Si aquél critica al héroe desde el centro 

de un sistema de valores o ethos, esta última lo hace desde 

una orilla. El coro defiende algo establecido, Fabia defiende 

los derechos del placer y de los deseos. 

TELLO 

Tell.o cumple el papel de gracioso, tal cual lo describe 

Montesinos (16): es un criado que siempre acompaña a su amo y 

que tiene la función dramática de contrastar la idealidad del 

caballero. Según el mismo autor tiene las caracteristicas de 

fidelidad hacia amo, sentido del humor y la visión 

realista de la vida, aparte, de su función dentro de la tra­

gedia. 

Prueba dP la f idel_Ldad de Tello ha....::ia Lion Alonso 

cuando le sirve de sereno en la visita que hace su amo a la 

reja de Doña Inés_ También. ayuda Don Alonso ya moribundo a 

bien morir. Y es el que reclama justicia ante el rey para que 

los asesinos de su patrón sean atrapados y muertos. 
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Su sentido del. humor l.o practica con Fabia y sobre todo 

en 1a relación que hace de su aventura con ell.a al sacar una 

mue1a a un ahorca.do. Ademas, en e1 juego de correspondencias 

que hace de la pareja a.morosa con Ca:listo y Hel.ibea y de el 

mismo con Sempron~o. Siguiendo con su rol. de qracioso, Tell.o 

es algo miedoso y fanfarrón. 

Tell.o p::-escnta visión realista y práctica de l.a 

vida. Así ate..-,pcra la e:-:a.g.:-ra;::-ión que Fabia hace de los 

obstáculos a su ta~ea de terc0ra tvv. 185-188). Tiene interés 

por el din.; ro, aunque 17\i\s sentido chusco que verda-

deramente rno~~tar~o (vv. ~10-214). Dos cosas mbs que prueban 

su real.ismo que quedó l.a capa que Don Rodrigo 

abandonó en la :::-eja de I'Or~a Inés y la autopropuesta de 

maestro de latin de Do~a Inés para de modo favorecer 1.a 

comunicaci6n de los a::'lantes. 

Dent!""u de su visión práctica y real.ista está lo que 

1.1.amamos su papel de cotl~ejer=:i. P...si. le dice a Don Al.ansa "No 

hagas al.q:·~ir. dispar-ate" (vv. ó90-691) cuando és~e quiere 

retar a ~=:in kod!""igo. Expresa que Dor~ Alonso con tantas idas y 

venidas ha hecho p~blico EU ~~o= po= Do~a lnós y le aconseja: 

"Guarda.nd:::il1.;.~ r:-:t.s dcccro / en el- Vt.:!ni.r y er. el habl.ar" (vv. 

898-899). ':'o:nbié•1 le i.ndi:::a ·~l pel.igro d.; las :::-ivalidades de 

los de Hedi.na: ";,.civierte, se; ... _:::ir, por Dios, ::_iue toda esta 

gente es grave" (vv. 950-951). Ve mal. que el anor de su amo 

tenga relacién con la brujer.i.a: "también me espanta / ver 
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este amor corr.enzar / por tantas hechicerías / y que cercos y 

conjuros / no ser remedios seguros, / si honestamente porfias 

(VV. 954-959). Reprende a su amo cuando este melancólicamente 

l.e rel.ata sueno: ''y no hagas / c¿lso de suenos ni agüeros, 

cosas a la fe contraria5" {vv. 179.5-1797). 

Tell.o, pues, dentro de lo que espera de 

gracioso, pero siéndolo, tarnbie~ cumple con una función 

dentro de la tra~edia. Su función en ella es similar a la del 

coro griego ( fu~:.::::i6n q-...¡e CL!...-:1ple con Fabia) en la que un 

perso~aje virtuoso soc~almente, es decir, adaptado social 

comenta y Ju=ga, ya vimos arriba, lo hecho por el 

protagonista trágico. Produce u:-i.a crítica al. desbordamiento 

del héroe. 

DON RODRIGO 

Don Rodriq,:, es un caballero al ig'Jal que Don Alonso y también 

interesado defender su honor. Consciente de que ha actuado 

conforme a 01 se dirige re~adur a Don Alonso en el asunto de 

1.a reja: "Quien es / el que con tanta arrogancia / se atreve 

a hablar'' (695-ó97). Don Rodrigo es de Medina, la ciudad de 

Doña Inés, por ello al darse cu0nta de que su rival. es 

forastero ~!ente nás lastimado e~ su ho~or. 

Es el que guardando las formal.idades y requer~mientos 

del noviazgo pretende a Doña Inés. se sabe que tiene dos años 

que visita a Doña Inés en su C"",-~sa, en pal.abras de el.1.a "me 
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sirve".. Ve estas formalidades cierta desesperación: 

''Hasta casarme con ella, / será forzoso que pase / por estos 

inconvenientes." (vv. 397-399). Pide formalmente la mano de 

Do~a Inés a su padre, Don Pedro, me:::iiante la incerrnediaci6n 

de Don Fernando. 

Don Rodrigo 

Don Alonso. Primero 

caballero eclipsa.Jo 9ra::iual!'7'.ent:e por 

el amur; Doña Inés prefiere a este 

último. Luego en la peleó en la rej<:; Don .n.lon.so Tello 

l.ogran la retirada deo Don Rodrigo y Don Fernando. El mismo 

sabe que El Caballe!:'o d8 Olmedo es superior: "O ¿Cómo quiero 

yo, si ya le adoru, / qu•:! Inés me mire con se:mhlan t:e humano? 

(VV. 1355-13'::.r_S) merece, 

Fernando, que le quiera." (vv. 135c.-13:;,9). "ia el tercer 

acto ocurre la gran h:.:mi] laci611 d-2 la plaza de toros, la 

cual sólo vencido en el toree sino que salvado de 1a 

muerte por propio onemi.qo. Don Rod~iqo muestra este 

sentimient:o de A:-:tre::ca hu:-r:i lla:-.::i.:::·n al decir: "N·..":'i p~.ledo / 

sufrirlo" (·,,-v. 1846-16'171 . .I\é!'...:i donde oor primera vez 

expresa el deseo d0 rn3tar a De:: Alo11~0. ~·ues, seqú~ óptica 

ha sido humillado como Cdbal.lero y corre.::> enamorado. La última 

humillación qt.:e su.f"ira 

p:::-et:er,di.en :.e de su h i "i a a t_1on Alonso. 

Este eclipso; le pro·:oca e:-.vidia y rencor y deseos de 

venganza aunque todavía no sabe de las conducta deshonesta de 

El. Caballero de Olmedo. Le co~unica a Don Fernando: "Yo me 
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quiero casar; vos sois disc::--eto: / ¿qué consejo me dais, si 

no es mata11e?" cvv. 1369-1370). Y después malicioso expresa: 

"Yo he de matar a quien vivir me cuesta / en su desgracia, 

porque tanto olvido / no pued2 proceder de honesto intento" 

(VV. 1377-1379). 

Al enterarse de la acttlación deshonrosa de su rival, Don 

Rodrigo añade a su deseo de venqanza por rencor el de vengar 

la deshonra sufrida. Ya habia decidido matarlo por 1as 

humillaciones sufridas, ahora reafirma su decisión al conocer 

1a devoción fingida de su amada y de los servicios de Fabia, 

aunque todavía la ino:::encia de Dofia Ir'.és. Se lo 

increpa a Don .I'+.lonso antes de ordenar :n=i.t:arlo: "a afrentar 

los de Medina; / el que deshonra a Don Pedro / con alcagUetes 

infames." {VV. 2443-2445), ante la fatua valentia de Don 

Al.onso, Don Ro::::ir ig<) terrr.ínante: "Yo vengo matar, 

vengo / desafíos, q~e, entonces, te matara cuerpo a 

cuerpo, / Tírale. " (vv. 245B-~·16ll. 

Don Rodrigo al contestarle a Do:-i. Fernc..ndo que por qué no 

se casa con Dofi.a Inés y deja a Don Alonso cor. los despojos 

(·VV. 1382-13$4), él e:-:presa: "Mortal desrr.ayo / cubre mi 

de celos y de e:i.ojos." (vv. 1385-1336). Don Rodrigo está 

fuera de si; fuera del hono:::- que hasta este momento ha 

seguido. Los celos y enojos d€, su amor lo harán equivocarse. 

Una opción que tenia era acordar con Don Pedro el. matrimonio, 

l..a otra venga!:"se del deshono:::- cometido por Don Alonso pero 
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~in sentimientos. El también en cierta forma es víctima de la 

confusión de val.ores. Actúa conforme al. honor~ pero en 1.ugar 

de adquirir respeto el asesinato de Don Al.ansa, sólo 

consigue ser ejecuLado por órdenes del rey. 

DON PEDRO 

Don Pedro, el padre de Doña Inés es un ejemplo de confusión 

val.orativa. Primero, no está su casa ni deja vigilantes. 

Deja a su hija la posibilidad de que ella tenga participación 

en 1.a elección de su esposo. Comenta que Don Rodrigo debe 

tener el amor correspondido: "Eablál.e Inés concertado / con 

la llave del favor'' (VV. 757-758). El. ha buscado 

pretendiente a hija. Sólo funcior.a como revisor de lo ya 

hecho y no como iniciador. Se le poca perspicacia, 

sospecha de Fab~a ni de la fa~sa vocaci0n de 

final sabemos que acept:a a Don Alonso como 

hija_ casi al 

yerno; cuando 

Dona Leonor le dice que su hermana ese¿ enamorarla de él, se 

contenta decir: "Pues si él tiene calidad / y tú l.e 

tienes amor, / ¿quién ha de haber que replique?" Cvv. 2559-

2561). 
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DON FERNA...'lDO Y DOf-J.Z\. LEONOR 

Son la pareja amorosa adaptada que sorpresivamente, el padre 

de ella, Don Pedro, no sabe de su relación. Don Fernando como 

amigo de Don Rodrigo intenta atemperar los impulsos 

vengativos de este. Aunque al ser humillado cor. él por Don 

Alonso expresa: ''El galán caballero, / mas para 

escurecer / los hombres que hay en Medina" (VV. 1833-1835). 

Por su parte, Doña Leonor es una có~plice a regañadientes de 

su hermana. 

EL REY DON JUA.i.'\J 

Este pe::-sonaje cumple el tipo de la comedia española 

correspondiente: es la fuente de todo poder y el justiciero. 

Así, la obra el que pide al Papa la autoriz.ación para 

cambiar el uniforme de la orden de Alcántara, el que ordena 

que 1.os jud.i.os y moros 

el que ha prometido 

vistar. ci~~e~ente a los cristianos y 

Don Alo~so honra co~ la primera 

encomienda producto de la guer.ra. Es el que ante la demanda 

de justicia de Tello, responde: "Hacerla es mi oficio" (v. 

2627). Es el que condena a :nue!:"te Don P,:>drigo y a Don 

Fernando, dejando a su mundo libre d~ los infractores. 
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CONCLUSIONES 

Por úl.timo, br.eve recapitulación de los personajes, según 

su función t rágL:a. Tanto Don Alonso como Doña Inés son l.os 

héroes trágicos, ambos son los representantes de mundo 

social., pero tienen un defecto de confianza o ceguera que les 

hace fallar deberes sociales. Fabia y 'Tel. 1.o, la 

alcahueta celestinesca y el criado, func.:ionan como un coro 

muy especial, q•.1e estimar.. el conflicto desd~ fuera y desde la 

adaptación desd~ clase inferior, respectivamente. Don 

Rod:ciga, el .:i:•t~:;_;on"'..sta, 0 .. ; talT'..bíe:-i un f"<2!:'.~,•"-aje t:?:"ágico que 

a::::tuó canfor::--.•::: a:!_ hor.·..Jr r,e:--o al iq'-lal qt:r: s'.J. rival, tuvo la 

grave falta de• Dor, Fer.--.ando y Dofia Leonor 

adaptados socialmente, de los que s0 sospecha que 

Don Pedro 

coherentemente 

01. padre distraido, blando q:.l~ 

siste~a de valo~es. El. rey 

dos 

actúa 

esperado papel de lusticiero. To;:lcs ellos curaplen muy bien 

con sus roles dentro de la tragedia coercitiva de Lope. 

Malkiel di.ce a·.._ie lc·s f'~:csonajes d0 La Ce_l.:=>st:ina son 

complejos, apasionados y con visión tráqica de la vicia como 

guerra del rnu:1do como acon~ecor no regido por una prov~denc~a 

El Cabal 7 €'ro ele 0-'i. r:1<00>dC> se nota 

confusión de ellos que provoca actuación incon-

gz-uente, sobre un fondo moral, aunque sin conciencia real. de 

el.la. 
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Ei Cabaiiero de 01medo al igual que La ceies~ina, 

muestra un desquiciamiento producido por l.a transición del. 

mundo medieval al moderno, aunque en la última se nota mayor 

libertad en los personajes, en la primera se nota sobre todo 

una reacción ante esa libertad. 
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CONCLUSIÓN 

El. resul.tado de l.a presente investigación es que l.a obra 

estudiada es una tragedia coercitiva. Oue fue escrita con 

l.a intención de manejar las emociones de público y 

encauzar sus conductas hacia los valores establecidos 

una sociedad en transición, de propugnar el tradicionalismo 

del honor ante la modernidad del amor. Si se atiende a los 

resul.~ados históricos, puede decir q~e Lope y s~s 

aliados detuvieron por muchos anos la modernidad Espafta. 

El. trabajo presente fue de desenmascaramiento, al mostrar 

las intenciones ocultas y ~ecanis~o. Esto, ¿va 

demérito de la obra de Lope como texto 1 i terario?. No. Va 

contra de 

el inicio de 

intención politica o=iginal. Y espero sea 

nueva estimación de la obra la cual se 

vean sus exc0•lencias como modelo de la vi.da humana, pe::::-o 

estando alor·ta de sus ~11tencio110s politicas. 

Además, se observo que E2 Cab~lle~o de Olmedo es u~a 

tragedia coercitiva de conf'licto subte.!'."":ránGo. F.l conflicto 

entre el honor y el amor es dado de na~era elusiva porque 

mostrarlo crude=a serj.a contrap~oducente sus 

intenciones políticas. Hay otras obras de Lepe con el mismo 

conflicto. Un ejemplo es la obra E1 Duque de Viseo, en e1la 
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el conflicto entre el. honor y el amor se da cl.aramente, 

esto es asi. porque los personajes son reyes y príncipes; 

personajes que ir1f~uyen de manera directa en el desarrollo 

de una sociedad. En cambio, en la obrct ann l izada se está 

el nivel. de caballeros, donde por una parte el honor no 

tan exigente ni el amor es cosa tan condenable. Aun así, 

1a obra cumple su coercion de castigar al los persa-

najes enamorados y dejar e:-1 el públ.ico 

cierta justicia. 

sentimiento de 

El met:.odo ut.ilizado, el acercamiento genérico, per-

rnitió caracteri=ar a .los persona]es y al argumento de la 

tragedia coercit:.iva, al aplicarlo a la ob~a de Lope dio los 

principales lineamientos para su análisis. Así fue posible 

interpretar difcre!'"ltes aspectos obscuros del texto: el 

sueño que tiene Don Alonso, su melancolía, la imagen del 

amor como muerte. 

Al sefialar el tema, el metodo lle~Jó a comentar los 

valores en conf'licto del a~or y del honor y sus rnanifes-

tac iones lo~ personajes. Se logró 

estudio, asignarle 

que la originó. 

función ideológica 

base 

la sociedad 

Creo, habe=- r.-.ustrado la pertinencia y productividad 

del metodo del acercamiento genérico con la interpretación 

expuesta de Ei Cabaiiero de oimedo. 
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Ahora bien, ¿qué pas6 la justicia poética de 

Parker? ¿Don Alonso es culpable? Creo que la pregunta está 

mal formulada. Se vio en el estudio que Don Alonso es 

cierto grado ciego, inconsc1er.te de su actuar y, que a la 

vez, el medio en qt..:e se descnvus-lve es a;:l.biguo, por lo que 

le permite actuar erróneamente. Su responsabilidad 

diluye hasta cierto pt..:nto. r·:o po::- ello es menos necesario 

el castigo del enamoramiento de los protagonistas, ya que 

esta juego la permanencia (aunque sea idealmente, 

literariamente) de t..:na sociedad. con lo dicho, es claro que 

estoy más ;:!e r'ar i-:er que de cr~ticos quienes 

niegan la justicia poéticc.':::L que s.::.gú.n ellos destruye la 

ambigüedad cósP.lica del destino hu:na:-io, pero que son ciegos 

su particularida~ histórica. Aunque hay que decirlo: 

Parker no profundi=a e~ la concepció11 del gé~ero trágico y 

menos del de la tragedia coercitiva. 

Quiero despejar n~evamence tln mal entendldo, el de que 

Lope .llamó su obra tragicomedia y en el trabajo se le 

conside u:1CJ. Lra;i-ed.t.1 coerc.it:.iva. E,, el desarrollo ha 

probado la c·L,:ra de Lope cumple con los rasgos del 

género trágico. Atie~ás la lectura basa no la 

intención de Lope, sin~ en la intención de la obra (1). 

La tesis intentó dos cosas: dar una interpretación de 

la obra estudiada y desarrollar una metodologia. La inter­

pretación o lectura conlleva dos etapas, la comprensión y 
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l.a explicación ( 2 l _ Comprender una obra literaria es darle 

un sentido, elabor:ar, después de leerla, una hipótesis 

que de coherencia 

parte, explicar 

la mayoria de 

relacionar 

elementos. Por 

texto literario 

teor~as literar~&s y diversos contextos (lingU.isticos, 

históricos, literarios) y con distintas disciplinas que den 

cuenta de varios aspectos de la vida humana (marxismo, 

psicoanálisis, feminismo, estructuralismo); los que posibi­

litan al lector co~unicar a otros el sentido hallado o tema 

en comprension. En suma, dar interpretación es 

insertar a una obra literaria en los diversos conocimientos 

humanos pertinente~ para comu~icar y tratar de convencer a 

otros de la hiµótesis de lectura. 

En el caso presente se consideró la obra de Lope como 

una tragedia coercitiva; se apeló a la teoria literaria que 

dio los conceptos de género, tragedia, héroe trágico, ilu­

minación, conflicto, entre otros; al marxismo que ayudó a 

establecer r~la2iones mediadas entre el con~exto histórico 

y la obra; al. psicoa~á.lisis que se siguió para comprender 

diversas acciones de lus pcrso11ajes; y a la antropologia y 

a la filosofía para definir e1 honor y al amor, 

respectivamente. 

El. método que segul fue el. del. acercamiento genéri-

co, el cual. consiste analizar obra de acuerdo al 

género que pertenece. Género que debe ser de un nivel de 
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abstracción tal que de pie para comentar la mayoría de los 

elementos de obra su especificidad. Ad~más, de que 

da cuenta de los aspectos formales, también muestra caminos 

para conectarla con su enterrio social. TaGto el método corno 

l.a lectura de El Caba11-<2rC cic O.lmad~ r'ºr el encaminada se 

dan imbricados. 

Lo que he llamado tragedia coerci~iva es un producto 

de lo que Goldmann llama concepc:ión del mundo: "conjunto de 

aspiraciones, de sentimientos y de ideas que reúne a los 

miembros de un grupo {o le que más t· re.::::uen te, de 

clase social l y los G¡:'one a lo.s demás grupo:.:;" { 3 l . Actua­

l.izado con los ele~entos específicos de lo obra de Lope. 

Se han utilizado varias mediaciones entre la obra y la 

estructura eco11ómica er1 la que se inserta. Una mediación es 

lo que hemos lla~ado cultura del Bar=-oco espa:°":.ol; la 

tragedia coercit:iva, otra más las fórmulas de la comedia 

espaf'lola y otra más los cor::::ept.os ciel y del honor. 

Mediaciones que evitan u~ análisis mecanic~st.a y general. 

En la lectura de l~ obra estu:iiada e~pero haber 

evitado el eclecticismo, ot:ras palab1--as, de tomar "lo 

bueno'' de diferentes teorias literarias y de distintas 

disciplinas humanísticas, sin darse cuent:a de 1as 

contradicciones entre ellas existentes de sus supuestos 

básicos sobre la vida humana y la literatura. Creo haberlo 

evi tacto porque jerarquizó las contribuciones de cada 
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una. Recuérdese que el. intento, nunca al.canzado, fue dar 

una interpretación de la obra de Lepe lo más gl.obal posibl.e 

de ahí 1.a apelación a tan diversas discipl.inas. 

Igualmente se ha tratado de eludir tanto el objeti­

vismo que cree que la obra tiene un sentido único como del 

escepticismo que postula que tiene muchos. Así de acuerdo 

con la hipótesis del presente estudio, apoyada por la 

1.ectura del texto y susLei~ida por distintas disciplinas se 

ofreció lectura d~ El Caballero de Clmedo. se que otras 

hipótesis con estas otras disciplinas sostendrán otras 

interpretaciones diferentes la aqu1. vertida. Y si ell.as 

están basadas 

serán válidas (4). 

lecturas rigurosas del texto, también 

La lectura que se expone de la obra de Lepe es, creo, 

una interpretación vb.lida. Pues cumple con 1.as reglas de 

inclusividad, eficacia in~ersub~etividad. Es inclusiva 

porque contieil.e la gran mayoría de element:os de la obra, es 

dec~r, se torna on cuenca la mayo~ parte de ella. Es eficaz 

escollo, par e~emplo, el 

sueño del protagoni.s~a, le da ur.a solución coherente con 

1a interpretación seguida. Además, al incluir la ob=a en el 

género de la tragedia co<.-,rcitiva posibil.ita compararla con 

otras obras y relacionarla co!"'l su sociedad. Por último, 

cumpl.e con el. criterio de intersubJetividad, ya que 

puede convencer a otros críticos de sus bondades. 
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Mi lectura es historicista e'n el sentido que "es la 

presuposición epistemológica de que el contenido de las 

obras literarias, y general de los documentos cultu-

ral.es, recibe inteligibilidad por co:;exión con las 

condiciones sociales de la comunidad qL!e lo produjeron o 

que estaba destinado a reflejar" (5) o pcr:::iue "Explicar un 

texto entrar primordialmente ccnsiderarlo la 

expresión de ciertas necesidades socio2ulturales y como una 

respuesta ciertas perplejidades bie~ ubicadas el 

espacJ..o y el tiempo" (bl Esta visión historicista 

impide que ha:.,.-a. hect10 los conocirnien t:os y ne.::e-

sidades de un lector de finales del segund~ milenio. 

En el proceso de interpretaci6r1 de textos literarios 

una comunidad pone prueba sus co:--iocirnienr_os sobre la 

1ite.!".'"at:u~a y la vida h-....:::iana y· lr.-1 :r.ane.:::-a de evaluarlos, por 

lo que interpretar obras literaria!"> es un g!:"an paso para 

vivir que 

acepta que un t:exto puede tener diferentes lecturas, que 

acepta igt.:.alment>? que hc:iy u:1.:1 1-:.;;_1ic;;1 qc:.0 rl:ede va.l.id.::ir 

lectura sobre o~ras y que se siente perdida e~ una con-

frontacibn de valo::-.es, p-.:.es s2be que ~n el conflicto 

produce respor-,sabi 1 idad ~.r 1 ibert:ad. Co:no di ce Paul Ricoer 

interpretar "es apuntar hacia ur. mundo posible" {ó). 

Por último, quiero dar aquí una respuesta a la cri­

tica que dice que se olvidaron los rasgos progresistas de 
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E2. Caba.l.le.ro de O.lmedo. En verdad, olvidaron. Se 

mostró como Lepe de Vega retrata un amor verdadero y como 

caracteriza a los protagonistas rasgos positivos y 

1ibertarios. Tampoco se olvidó la función social integra­

dora del texto de Lepe. Es cierto que se cargo la atención 

a este último lado; fue debido la meta de ofrecer 

lectura g loba 1 historicista d-=: la obra. sin ello 

minusvalorar la talla de Lepe de Vega como escritor. Lucien 

Gol.dmann com:....:.nica bien está situa.::ión en las palabras que 

siguen: 

casi todas las grandes obras lic~rdrids tienen 

parcialmente criticd, la m~dl-d<t gue, al 

funci6n 

rico y 

múl.tipl.e universo d"=' persondJo:S :.nd¡_vi.duales y de situaciones 

particulares -ur1ivt:rso organizado po~ la coherencia de 

estructura y de una vi:..>i6n d.::l ~·.indo- dichas obras ti-enen que 

encarnar tamb.l."'n las posiciones qu,,,. ellas condenan y. para dar 

concrecion y V.l.tal.i<l.ld d los F"-"!:$On-.i.J"<.S qu.:: los encarnan, 

expresar t.odo l.o que hi...I:'..df\<lm"O!nte s•.;, pi..;~de formular en favor de 

la acti-tud y del c0mp0Ltd~iento dv ~s~oc. 

,.:;u¿i,ndo •·:-:p res~"ln 

particular vi~ion do>:l mundo, t:..l.~r."-"n que forrr.ular t:..:lmbién, por 

Sólo con algunas alusiones me refie=o a lo que los lectores 

modernos, nosot~os, vemos en l.a obra de Lepe. Es el.aro, que 
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estructuraimente, simbóiicamente podemos identificarnos con 

el protagonista, pues a que dudar que ia nue$tra es también 

una época trágica. 
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NOTAS 

i. Cfr. Paul. Ricoeur. Teoría de .la interpretación. Discurso 
y excedente de sentido. En donde se muestra como 1.a inter­
pretación de una obra literaria es un compromiso entre el. 
texto y el. 1.ector, la intención del autor queda fuera. 

2. La descripción de 1.a interpretación está basada en el 
ensayo de Mario Val.dés "'De la interpretación" en Marc 
Angenot, et a.l. (ed.). Teoría .literaria, pp 317-330. 

3. Lucien Golci.r.".ann. E.1 hombre y .lo absclur:o. El. d.ios ocu.1-
to, p. 29. 

4. Cfr. Paul R. Armstrong. Lecturas en confl..icto: val..idez y 
variedad en .la .interpretación. A::¡:ui el autor define a 1.a 
obra literaria como heterónoma, es decir, tanto indepen­
diente como dependiente de la interpretación de un lector. 

5. Ricoeur, op. cit., p. 1.01. 

6. Loe. cit:. 

7. Lucien Goldr.i.ann, "La sociología de la literatura. Defi­
nici.ón y problemas de método" en Marxismo y ciencias 
humanas, p. 74. 
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