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PROEMIO.

Obra literaria es toda manifestacién .artistica del genio
creador, expresada por medio de la palabra hablada o es-
crita; siendo la literatura “la iencia o el arte que trata de
realizar o manifestar esencial, o accxdentalmeﬁte la belleza,
por medio de la palabra hablada o escrita” (Bernaola. de
San Martin ‘Preceptiva”). :

La palabra literatura procede de la latina littera, y sig-
rifica el conjunto de obras que la mente humana ha produ-
cido teniendo como fin la expresion de la belleza por medio de
la palabra. El ob;eto de este arte es el estudio de la expresién

estética del pensamiento humano realizada-por medio de la
palabra,

Los elementos de la obra literaria son e]. fondo y la for-
ma. El fondo lo constituye la idea capital o el ‘asunto que-in-
tenta desarrollar el escritor, la forma es la cristalizacién del
pensam.xento ‘mediante ciertas estructuras: lenguaje, figuras,
sonidos, etc.

Por razén de su forma, las dividimos en obras en prosa
y obras -en verso.

En cuanto a la clasificacién de las obras literarias, por
su fondo hay tres grandes géneros fundamentales: lirico,
épico y dramético; adoptando el término del Dr. Alfonso
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Reyes de “literatura ancilar” para abarcar las demés obras li.
terarias. !

La tesis que presento se propone delinear, de la mane-
ra mas objetiva posible, la forma del drama, su esencia y su
dinamica interna. Este estudio no pretende ser original, por-
que en trabajos como éste la originalidad seria su més negati-
va cualidad. Tampoco pretendo presentar la teoria del drama,
sino una manera de verla, apoyandome, naturalmente, en au-
toridades cuyas ideas son generalmente aceptadas..

Hago desde estas primeras lineas la advertencia de que la
palabra drama se usara durante toda la disertacién en el senti-
do que en sus origenes tenia, esto es, significando accién.
Ademas de su significacién etimolégica tanto en el antiguo dra-
ma egipcio, como en las fiestas en honor de Dionisio, en Grecia,
y posteriormente en el primitivo teatro de la Edad Media fué
el .drama, en esencia, una accién. Aunada a esta forma, exis-
tia como fondo, en los origenes del drama, su caracter reli-
gioso, siempre ligado a la litirgica deé los pueblos. El drama,
posteriormente a la etapa de gestps, movimientos y cantos,
evoluciona gradualmente hasta adquirir la forma que .ha con.
servado en nuesfros dias; pero no:és sino en la etapa en que
adquiere valor literario cuando se le estudia como uno de los
principales géneros de la literatura. ’

Antes de terminar esta breve introduccién, deseo agrade-
-cer, sinceramente, a todos mis maestros los conocimientos
que supieron transmitirme, s

Estoy especialmente reconocido al Dr. Alfonso Reyes,
por sus sabias direcciones, asi como por su eficaz apoyo para
‘bbtener la beca que me permitié6 asomarme un poco a la cul-
tura francesa; al Dr. Francisco Monterde, por sus catedras
sobre la historia del teatro universal que ampliaron mi hori.
zonte cultural y por su ayuda en la elaboracién de esta tesis;
al Lic. Agustin Yafiez, quien.me condujo a la Facultad de
Filosofia y!Letras; a la sefiorita ‘profesora Ida Appendini, que
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me facilité el.conocimiento de autores italianos; al poeta Xa-
vier Villaurrutia, por el entusiasmo que supo dar a mis -inci-
pientes inquietudes de creacién, y a los Dres. Julio Jiménez
Rueda, Samuel Ramos y Julio Torri, en quienes siempre he
encontrado sabio consejo.

CARLOS ORTIGOZA VIEYRA.



“Qué valga mas, naturaleza o arte,

se disputa.” Yo afirmo: gite' ni estudio
sin numen sirve ni el talento agreste
‘mutuo’ requieren y - amigable apoyo'. )

HORACIO.. (Arte poética).



) CAPITULO I

GENEROS, ORIGENES Y ESTILOS DEL DRAMA.
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Tanto el Diccionario de la Real Academia Espafiola como
Roque Barcia en su Diccionario Etlmologlco de la Lengua
‘Espafiola indican que drama’ es una composmlon poética ea’
que se representa una accién por las personas que el poeta
lntroduce, sin que éste hable o aparezca”. R. Barcia aclara
que “‘es nombre comun a la comedia, la tragedia y a cualquier
otra fabula escénica”. En su origen etimolégico José Moalau
indica: “Drama, del griego drama, fabula, accién, represen-
tacién, derivado de draco, yo obro, yo ejecuto, significa ac.
cién. En cuanto a su origen, debemos buscarlo.en las fuentes
més directas. Aristoteles en su “Poética” dice: “Los dorios
reclaman para si la tragedia y la comedia...y dan como ra-
z6n e indicio los nombres mismos porque dicen que entre ellos
a los suburbios se les llama komas, mientras- que los atenienses
los denominan demos, y a los comediantes se les di6 tal nom-
bre no precisamente porque anduvieran en baqulcas jaranas,
komadsein, sino porque andaban errantes de poblacho en po.
blacho ya que en las ciudades no se les apreciaba”, Esta
absolutamente fuera de toda duda el origen del drama en las’
festividades dionisiacas.



12 LO PERMANENTE EN EL TEATRO,

Aristételes hace refereacia, aqui; a la etapa posterior
en la evolucién del drama, segin se ha investigado en cré-
nicas antiguas; y asi, Horacio nos dice de estos comediant
que iban de poblacho en poblacho:

“Pasa por inventor de la tragedia
Tespis, que en mosto ungidos sus farsantes
y al par cantores paseaba en carro”. {op. c. p. 183

Siguiendo el texto de Aristételes obtenemos de él los ver
dadercs gérmenes del drama en su origen:. . “dos parece:
haber sido las causas especiales del origen de la poesia, 1
ambas naturales: la. Ya desde nifios es connatural a los hom
bres el reproducir imitativamente y en esto se diferencian d:
los demas animales: en que es muy més imitador el hom-
bre que todos ellos y hace sus primeros pasos en el aprendi-
zaje mediante imitacién; 2a. En que todos se complacen -en
las reprrducciones imitativas”.

Siendo pues el drama algo que nacié en la comunidad.
era natural también que el hombre imitara al hombre en su
lado serio y en el cémico, teniendo asi los-dos géneros funda.
meatales del drama:. .. “venidas, pues, a luz -fragedia y co-
media (n0s dice Aristételes), y aplicandose los que escribian
mas a uno de estos géneros que al otro, segtn al que su na-
tural les hizo mas propensos”. Es indudable que ambos gé-
neros se produjeron simultanea y distintamente; y acu-
diendo siempre a la “Poética”,” de Aristételes 2ncontramos la
confirmacién:. .. “tanto comedia como, tragedia se originaron
ecpontaneamente de los comienzos dichos: la una de los en-
tonadores del ditirambo; la otra, de los cantos falicos- que
ain se conservan en vigor y en honoren muchas ciudades-. y
a partir de tal estado fueron desarrollandose poco a poco has-
ta llegar al que estamos presenciando, y la tragedia, despues de
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haber variado de muchas maneras, al fin, conséguido el es-
tado conveniente a su naturaleza, se fij6”. (op. c. pp. 2-6)
Debemos ahora diferenciar y definir ambos géneros.
Aristételes nos da la siguiente definicién: “Es, pues, tragedia
reproduccién imitativa de acciones esforzadas, perfectas, gran.
diosas, en deleitoso lenguaje, cada peculiar deleite ‘en su co-
rrespondiente parte; imitacién de varones en accién, no simple
recitado; e imitacién que determina entre conmiseracién y te-
rror el término medio en que los afectos adquieren estado de
pureza.... y llamo lenguaje deleitoso al que tenga ritmo, ar-
monia y métrica”. El estado de pureza alcanzado por la pie-
dad y el terror de la tragedia es lo que los griegos llaman ca-
tarsis, es decir, purificacién del almai, cuando sus monstruos
interiores salen de ella por- efecto del estado emotivo provo-
cado por la . representacién tragica. Establecidos estos ca-
nones por Aristételes, después de la produccién de Esquilo,
Séfocles y Euripides, los nuevos autores de tragedias siguie-
ron fielmente sus preceptos para esta forma del drama: siem-
pre fueron reyes y héroes esforzados sus personajes, pero du-
rante el Renacimiento surgieron innumerables ‘‘reproduccio-
nes” de tragedias que en su mediocridad adulteraban la ver-
dadera naturaleza de este género, excepto, claro esta Shakes.
peare en Inglaterra y Racine y Corneille en Francia, y-Ma-
quiavelo en la “Mandragora” en Italia. Y debido a esto Raci-
ne, en’ el prefacio de “Berenice”, nos dice: “No es necesario
que haya sangre y muertos en una tragedia, basta que en ella
la accién sea grande, los actores heroicos, que las pasipnes
sean profundas y que en toda ella se Tesienta esa tristeza
majestuosa que hace todo el placer ‘de la tragedia”. Natural-
mente que desde Esquilo en Grecia y Séneca en Roma, hubo
vna modificacién, en cuanto a la forma y técnica de la tra-
gedia, que continiia siendo modificada en su forma, pero a0
en su esencia en Shakespeare y en Racine y en nuestros dias
N

\
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por T. S. Elliot y por Giraudoux, pero de ello hablaremos en
capitulos posteriores.

En cuanto a la comedia, Aristételes nos dice: *“Es repro-
duccién imitativa de hombres viles o malos. ...que es dentro
de la maldad, la parte correspondiente a lo ridiculo. Y -es lo
ridiculo una cierta falla y ‘fealdad sin dolor y sin grave per-
juicio”. Y mas adelante establece: Y tal es precisamente
la diferencia que separa la tragedia de la comedia, puesto que
ésta se propone reproducir por nmxtacno-) a hombres peores que
los . normales y aquella a mejores”.

Boileau, en su “Arte Poetica”, puntualiza esta diferen.
cia: l
“La comedia, enemiga de suspiros y de llantos
no admite en sus versos tragicos dolores;
pero su empleo no es el de llegar hasta el punto
de que con palabras obscenas y bajas encante al popu-

. lacho.
Deben sus actores jugar y reir noblemente.” (p. 159).

Establecida esta diferencia, debemos detenernos un poco
en la reflexién del valor de ella. Asi, en el teatro griego se
consideraba inferior lo cémico a lo tragico; en Roma la come-
dia alcanzé con Plauto y Terencio una altura muy.conside.
rable, siendo preferida a la tragedia. En cuanto a la afirma-

‘cién primera, debemos remitirnos al juicio ‘de Aristoteles que

nos indica: “Las transformaciones que ha sufrido la tragedia
y los autores de ellas, son cosas .bien conocidas; no asi en
cuanto a la comedia que se nos oculta en sus comienzos por
o haber sido género grande sino chico™. (p. 7). Pero, tenien-
do en cueata el enorme sentido critico de Aristéfanes, ;Pode-
mos creer que la.comedia ocupaba’un rango inferior a la tra-
gedial Indudablemente que no. Para ello recordemos que las

tetralogias presentadas en los grandes teatros griegos se com.
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ponian de una trilogia seria, y de un drama satirico. Como
ejemplo de este dltimo conservamos “Los Ciclopes”, de Eu-
ripides.

En la edad moderna, el teatro espafiol de los siglos de
oro, nos ofrece ejemplos de comedias de perfecto y fino hu-
morismo, coa las acciones de caballeros y criados, en com-
plicadas tramas. Lope de Vega en su "“Arte Nuevo de hacer
comedias”, nos dice la diferencia que existia en la literatura
dramatica de su siglo, entre ambos géneros:

“Por argumento la tragedia tiene
la historia, y la comedia el fingimiento™. (p. 230).

Y en cuanto a su valoracién, citemos un breve diilogo
del inmenso Moliére en su “Critica a la Escuela de las Muje-
res”, escena VI:

“Dorante.—;Cree usted entonces Monsieur Lysidas,
qué solo hay espiritu y belleza en los poemas serios, y que
las piezas comicas son boberias que no meritan ningin elo-
gio?. : ’

“Uranie.—~No es asi como yo pienso. La tragedia, sin
duda es una cosa bella cuando estd bien motivada y nos con-
mueve, pero la comedia tiene sus encaatos y yo creo que la
una no es menos dificil de hacer qué la otra.

Dorante.— Seguramente, madame, y en cuanto a la
dificultad, deberia Ud. poner un: poco méas del lado de la co-
media, sin temor de abusar. Porque, en fin, yo encuentro
.que es mucho mas cémodo elevarse sobre los grandes senti-
mientos, de gritar contra la fortuna, acusar los destinos y de.
cir. injurias contra los dioses, que de tratar como se.debe el
lado ridiculo de los hombres y demostrarnos en forma agra-
dable sobre la escena los defectos de todo el mundo. Cuandp
se personifica a los héroes se los hace segin se desea: son
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retratos hechos al gusto, donde no nos buscamos punto de
comparacién, y no hacemos sino seguir los trazos del vuelo de
la imaginacién, ya que las mas de las veces la tragedia deja
lo verdadero para atrapar lo maravilloso. Pero, cuando se pin-
tan hombres se debe pintar segtin la naturaleza: se desea que
estos retratos sé nos parezcan y no se ha hecho nada bien
si no reconocemos ‘en ellos a las gentes de nuestro tiempo. En
una palabra, en las piezas serias, basta, para no ser censu-
rado decir cosas con buen sentido y bien escritas; pero eso
no basta en las otras, donde se debe bromear y es un dificil
compremiso el de hacer réir la gente honesta”.

Es asi, como se ha discutido por mucho tiempo la tabla
de valores de las piezas serias y- las comicas. Nosotros cree-
mos que unas como otras no pueden medirse con igual rase-
ro. Ambos géneros son diferentes y fundamentales, y asi co-
mo hay obras maestras de la tragedia, las hay de la comedia;
ambos géneros son pues diferentes y con valores distintos:
fos dos pueden alcanzar las mas altas valoraciones del arte,
y tratar de decir cual es superior, es como argiiir que la “Victo-
ria” de Samotracia es superior al “Moisés” de Miguel Angel o
viceversa; ambas obras son diferentes y alcanzan la esencia
del arte; asimismo en los géneros tragedia y comedia ambos
son diferentes, y por diferentes medios llegan a la cima mas
alta de la axiologia del arte.

Ahora bien, asi como ya notamos que la tragedia, por
medio de la piedad y el terror, purifica las almas, anotaremos
ahora los fines de la comedia, segiin nos indican Moliére, en
su prefacio a “Tartufo”, la comedia de mayor escandalo-en
la corte del Rey Sol: “El empleo de la comedia es el de corre-
gir los vicios de los hombres”, y Lope de Vega, en su“Arte
Nuevo”:
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“Con atica elegaacia los de Atenas
Reprendian vicios y costumbres

Con las comedias....

Por- eso Tulio los llamaba espejo

de las costumbres y una viva imagen

de la verdad, altisimo atributo

En que corre parejas con la historia”; (p. 232).

La humanisima causa de esta reproduccién de costumbres
e indirecta correccién de los vicios, nos la da Moliére, en su
citado prefacio, 'de manera clara y juiciosa:

*....hemos visto que- el teatro tiene una gran virtud pa-
ra su correccién. Los mas bellos trazos de una moral seria
son menos poderosos, mas a menudo que aquellos de la sa-
tira, y nada reprende mejor a la mayor parte de los hombres
que la pintura de sus defectos. Es un gran atentado contra
los vicios el exponerlos a la risa de todo el mundo. Sufrimos
pacientemente las reprensiones, pero de minguna manera
las burlas; ‘aceptamos de grado el ser malos, pero no acepta-
mos el ser ridiculos”.

Vistos ya los origenes y los dos grandes géneros del dra-
ma, pasemos a indicar los subgéneros. De una mezcla de ca-
racteristicas de los dos fundamentales nacié la tragicomedia.
‘En ella, en planos diferentes, actin, en el alto, porcentajes de
elevada capa social, con fuertes pasiones en conflicto drama-
tico; en el bajo, los criados que satirizan a sus amos 'y nos di-
vierten con sus graciosos enredos. El ejemplo tipico de tragi-
comedia es “La Celestina”. En el teatro espafiol abunda es-
te género dramatico; baste para ello recordar que no hay
comedia de los siglos de oro en que no aparezca el “parvo”,
luego perfectamente caracterizado como ‘“bobo”, por Lope,
quien junto con los criados se mezcla en la trama seria de los
reyes, duques y condes de las comedias espafiolas.
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Del género cémico han derivado los siguientes subgé-
neros: la satira, la farsa y el sainete. Del tragico, o por asi
decirlo, ‘del serio, la pieza, el “drama” y el melodrama.

La satira fué muy popular en Grecia y Roma y tenia por
objeto el ridiculizar a personajes politicos, a artistas, escrito-
res y filésofos.

La farsa, en su etimologia, significa relleno, y se usaba
intercalada entre dos actos de una obra seria; su produccién
fué¢ muy abundante en la Edad Media y aun en la moderna:
tenemos actuales ejemplos de farsas en “Los intereses crea-
dos” de Benavente, “La silueta de humo” de Julio Jiménez
Rueda y en obras de Mufioz Seca y de Arniches. La farsa se
propone hacer una caricatura grotesca y exagerada de tipos
poco complicados y vulgares.

I3 . . . R IPE)

. El sainete ha venido a ser una nueva forma del tradicio~
nal entremés espaiiol, derivado del “paso de comedia”. En
el entremés destacé Cervantes; en el sainete, Ramén de la
Cruz,

Habiéndose los attores encerrado en los canones clasi-
cos de la forma de la tragedia durante muchos siglos, llegd
un momento en el siglo XVIII en que todo lo que se repro.
.cucia como tragedia era mediocre y muy inferior a los mo-
delos; de ahi que del género serio hayan surgido en el siglo
XIX los subgéneros conocidos como: “drama”, pieza y melo-
drama, en que los personajes no son ya dioses, héroes y reyes,
sino simples humanos de todas, las clases, con sus problemas
biolégicos, sociales y ‘psicolégicos; ya ne presentando la lu-
cha del héroe contra su destino como ea los griegos, sino la
lucha de]l hombre consigo mismo, con su interior, contra sus
instintos y contra la sociedad complicada de su tiempo.
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El creador del “drama” moderno es Ibsen; en Espafia
seria José Echegaray, aunque este dltimo autor tiene grandes
puntos de contacto con el melodrama, obra truculenta en que
todo se presenta exagerado. Exponentes de la pieza de corte
moderno son: Jacinto Benavente, Alejandro Casona y Federico
Garcia Lorca, en Espafia; Villaurrutia y Usigli en México. Al-
gunos. téoricos citan dentro de este género tragico o serio, lo
que denominan cbras draméaticas y obras poéticas, (Usigli,
“Itinerario del autor dramatico™).

Por iltimo, sefialemos que en este género, el final es ge-
neralmente desgraciado, o como séfiala ‘Aristételes: “En que
se trueca la suerte hacia mala ventura’; en tanto que ena la
comedia sucede lo contrario, se pasa de un estado adverso a
uno feliz, o como seiiala Torres Naharto en su “Propaladia”,
al clasificar las comedias en: “a noticia” y * a fantasia”, di-
_ciéndonos: “Comedia no es otra cosa sino un’artificio inge-~
nioso de notables y fmalmente alegres acontecimientos; por
personas disputado”’.

Los estilos en el drama estan sujetos a las modalidades
literarias de la época; asi, podemos partir-de las dos grandes
ramas sefialadas por Diaz.Plaja para la literatura espaiiola,
tomando dos formas generadoras: la clasica y la barroca, que
se van sucediendo en el tiempo por periodos ciclicos. Clasicos
serian, pues, los estilos conocidos en e] drama como clasico, re-
nacentista, neoclasico y racionalista. Barrocos: el romantico,
neoromantico, realista, naturalista, simbolista, poético, expre-
stonista, y el mas reciente: existencialista.
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CAPITULO i1

LA FORMA
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Hemos visto- ya que, por su forma, se divide la produc-
cién literaria en 3 grandes géneros: el lirico, el épico y el dra-
matico. En el épico incluimos las formas modernas de prosa
rarrativa: la novela y el cuento. Los tres géneros literarios
son expresados por medio de palabras y en un poema drama-
tico, al igual que en el épico y. el lirico encontramos ciertos
elementos comunes: un tema o asunto, una estructura o com-
posicién; personajes que, en el caso del poema es, cuando me-
nos' la voz del poeta; eacontramos también ideas, sentimien.-
-tos, 'y -Finalmente una forma. ‘

Partiendo del elemento forma.y desde lo més elemental,
que es la palabra, vamos a diferenciar .estos tres géneros li-
terarios, hasta identificar los elementos formales. del drama.

\

La- palabra, como lo ha expresado bien Fidelino de Fi-
gueiredo en su obra “La lucha por la expresién’’, posee una
significacién 16gica, y una carga emocional; de ella nos ser-
'vimos para comunicarnos con nuestros semejantes y para ex.
‘presar la belleza. Debido a esta ambivalencia los grandes
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autores han luchado siempre para dominar el idioma y hacer-
lo habil medio de expresién de sus ideas y sentimientos, trans-
formandolo en lenguaje poético. El dominio del idioma es el
més grande obstaculo forma] del escritor; asi por sy construc-
cién como por su carga de significaciones légicas y emocio=
nales.

Alfieri, el excelso poeta dramatico que mejor trabaja el
italiano moderno, nos confiesa en su “Vida" (época IV: viri-
lidad. Capitulo I) “....Y te conviene por necesidad retro-
ceder y por asi decirlo, eavejecer, estudiando exprofeso, a
conciencia la gramatica, como consecuentemente debe hacer-
lo todo aquel que desea escribir correctamente y con arte. Y
méas adelante Alfieri nos indica ¢émo el poeta que conoce su
idioma es dominador de la palabra y no dominado gor ella, y
en consecuencia falto de expresién: “....Yo hice a mi mismo
este solemne jurameanto que no me ahorrama en adelante ni
fatiga ni aburrimiento alguno para ponerme de. grado al es-
tudio para conocer mi lengua tanto como el que mejor la cono-
ciera en Italia—. y a este juramento me decidi, porque me pa-
rece que si yo pudiera alguna vez poseer el buen decir, no me
deberla faltar nunca mas ni el bien idear, ni el biea compo-
ner’”. A este conocimiento debemos aunar un fenémero de las
lenguas y es el de que a pesar de esta: va fijado el idioma,
éste se encuentra sujeto a cambios y a influencias, tal como lo
esta la vida del hombre, '

Nada expresa mejor esta idea que estos versos tomados
de la “Poetica” de Horacio:

“A nacer tornaran muchas palabras

Sepultadas ha tiempo; y las que hoy reinan

A su vez moriran si place al uso,

arbitro, juez y norma de] lenguaje.” (p: 178). -
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Estando el drama hecho con palabras y acciones en su
forma, podemos sin embargo apreciar un hecho propio al mis-
mo, a través de todas las literaturas, y es el que, a diferencia
de la lirica, que se produce em todos los pueblos y en todas
las literaturas, y a diferencia de la épica que generalmente
aparece en los comienzos de formacién de los idiomas, y asi
sucede en Grecia, Francia, Alemania y Espafia; en tanto que
la dramatica no aparece en su- forma definitiva sino cuando
la cultura y el idoma han alcanzado su méaximo desarrollo.
Asi, en Grecia, como en Espafia, aparece primero la épica y
luego la lirica y por’ tltimo la dramatica y en caso reciente,
podemos apreciar, en ‘la literatura mexicana, donde la lirica
ha alcanzado extraordinario desarrollo, asi como la épica pu-
do haberlo tenido en la conquista, aunque desgraciadamente
no alcanzé verdadera madurez, probablemente a causa
de la épica real que se vivia en aquellos tiempos; de cual-
quier modo béstenos con observar la lirica mexicana para sor-
prendernos de la desproporcién que existe, comparada con la
dramatica. ;Cual puede ser la causa?. Este problema es suma-
mente complejo, y sélo anotaremos como una causa importan-
te que la dramatica no es sélamente palabras, sino representa-
cién; esto es: se requiere un lugar apropiado para representar;
se requiere un -director, actores, decorados, etc., todo lo
necesario y "accesorio del espectaculo, para - realizar estas
imitaciones de la sociedad y de la vida. Los medios de
la épica y de la lirica, para subsistic son faciles; pero
el drama no tiene pleno desarrollo en Grecia hasta que
no se poseen teatros como el de Dionisio; con los lati-
‘nos no es §ino 4 siglos después de fundada Roma cuande
Livio Andrénico traduce las tragedias- de Euripides y en Es-
pafia no florecen sino cuando el idioma se halla totalmente
formado, y en todos estos casos, hemos hablado también de
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‘drama como representacién, es decir, como aparato escénico que
va ligado con la economia y riqueza de los pueblos y que
sélo se produce en plena bonanza de ellos. ;No es acaso sig-
nificativo observar que el drama deja de producirse en Grecia
y Roma decadentes? Claro es que en sus gérmenes y formas
primitivas, el drama existié en forma de representaciones sa-
gradas en Egipto y Grecia, y posteriormente con el mismo
caracter en la Edad Media; pero el drama hecho, es decir,
es su forma definitiva y permanente, |lnq aparece, repetimos,
sino cuando el idioma y la cultura lo permiten, y es, digamos-
lo asi: una necesidad vital de contemplar el hombre a sus
temejantes, viviendo hechos y acontecimientos que desearia

o0 repugnaria vivir. ‘ |

Vistos estos dos aspectos de la.forma del drama, su li-
_teratura y ‘su representacién, debemos afiadir que esta dltima
es sumamente elaborada en los tiempors -modernos: pues co-
mo espectaculo requiere, ademés de los ya mencionados, -una
complicada maquinaria, luces, vestuario, efectos de sonido,
etc., etc, y esta fuera de nuestro campo de estudio; pero en el
primer aspecto, que es lo que nos interesa, es decir, la litera-
tura dramatica, debemos detenernos atin -mas en la considera-
cién de su forma.

El que no se represente los dramas, no hace verdadera-
mente dafio a su valor literario. Si cierto es que el drama no
adquiere su verdadera dimensién sino|cuando es representa-
do; cierto es también que, en su forma escrita, el drama guar-
da.todas sus cualidades; y como ejemplo de esta asevetacién
podemos citar ' “La Celestina”, que aun cuando no represen-
tada, posee calidades dramatxcas de enorme valor que la ha.
cen uno de los monumentos de nuestrol drama.
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Este fenémeno del valor de la dramética, independiente-
mente de su representac1on, ya fué advertido por Anstoteles.
quien en su “Poética” nos dice:

“Ademas: aun sin gesticulacién produce la tragedia su
peculiar efecto, lo mismo que la epopeya; porque la simple
lectura descubre su calidad”.

Continuando el analisis de la- forma peculiar al drama,
remontémonos nuevamente a Aristételes que al compararlo
con la épica nos dice:

“La epopeya, y atin esotra obra poética que es la tragedia,
la comedia lo mismo que la poesia ditirambica son reproduc-
ciones por imitacién que se diferencian unas de otras de tres
maneras: 1.—Por imitar con .medios genéricamente diver-e
sos. 2.—Por imitar objetos diversos. 3.—Por imitar objetos,
no de igual manera sino de diversa de la que son”.

Los ‘medios son en el caso de la épica la narracién y en
el de la dramatica el didlogo. Los objetos diversog son, en el
caso de la epopeya, una guerra o un hecho mnotable; en el
drama, es una accién sencilla, con un cambio de situacién en
un hombre o en una familia. Imitan de diversa manera el mis-
mo objeto hombre, la lirica que es subjetiva, la épica objeti-
va y plural, la dramatica objetiva y singular, es decir que imi-
ta a hombres en accién; de ahi el origen y etimologia de la
palabra drama.

Siguiendo a Aristételes en su “Poética”, encontramos
una breve historia de la forma literaria del drama, que, como
forma, es modalidad y con el tiempo ha cambiado, aun cuan-
do en esencia se conserve valida la idea que é] expresa al fi-
nal: (p. 7).
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“La tragedia, de pequefia trama q[ue antes era y de vo-
cabulario cémico, vino a adquiric grandeza; y desechando de
si el tono satirico que a su origen debia, finalmente, después
de largo tiempo, llegé a majestad y en lugar-del tetrametro
trocaico eché  mano del jambo, que, a los comienzos se usé el
tetrametro por ser entonces poesia de estilo satirico y mas aco-
modado para el baile. Mas introducido el dialogo, la naturaleza
misma de la tragedia hallé la métrica qu:e le era propia, porque
de entre todas las clases de metro es el iambo el mas decible de
todos”. La idea valida, es naturalmente la referente al d1a~
logo que ha de ser “decible”, es decir natural.

Otra diferencia importante de la ,forma del drama res-
pecto a la epopeya la sefiala también Aristételes: “....en
cuanto a extensién; porque la tragedia intenta lo mas posi-
ble confinarse dentro de un periodo solar o excederlo poco
mientras que la epopeya no exige tiempo definido”. Conviene
que ya desde aqui advirtamos que, en lo relativo al tiempo,
"no es e] periodo solar indispensable, como unidad, para Aris-
tételes, ya que “se procede en este punto a gusto del poeta”,
segin nos lo indica 2 lineas abajo. .  ~

Continuando .con la diferencia fé)rmal de la extensién,
de epopeya y dramética, Aristoteles nos indica que la prime-
ra posee ‘algo peculiar que le permite | aumentar la exteasion;
porque mientras en la tragedia no es posible imitar de vez
muchas partes de la accién, sino tan sélo-lo que en el esce-
nario esté siendo ejecutado por los actores, ea la epopeya,
al contrario por ser narraciéon, hay modo de poner en poema
muchas. partes de vez”. Y mas adelarlltez “ahora bien, resul-
ta més agradable lo condensado c\lue lo- difuso en largo tiem-
.po; pongo por caso si se pusiera el ['Edipo” de Séfocles en
tantos versos como tiene la Iliada". Es/ decir, que encontramos
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una nueva diferencia formal, ademés de la extensién, que del
drama la accién ha de ser una, sin episodios, y en la epopeya,
a mas de una principal existen mdaltiples episodios, y asi nos
lo indica Aristételes: “La imitacién épica es inferior en uni-
dad - _indicio:de cualquier epopeya se-sacan muchas trage-
dias.-de tal modo que si los poetas épicos ponen un sélo ar-
gumento resulta la trama tan breve como cola de ratén”.

No quisiera que estas diferencias de forma en cuanto a
extensién y accién quedaran confusas; de ahi que insistiré en
:gue siendo una la ‘acciéon del drama, y una la accién de la
epopeya, “en los dramas los episodios son breves; mientras
que, en la epopeya, son ellos los que la dilatan. Y asi en la
+QOdisea, el argumento no es, de suyo, largo: un hombre anda
largos afios errante dé su patria, vigilado por Neptuno y en sc-
ledad; mientras tanto en su casa, van las cosas de manera que
su fortuna la estan dilapidando pretendientes y tendiendo
acechanzas a su hijo. Llega acongojado, se da a conocer a
algunos, los ‘ataca, se salva él y perecen sus enemigos. ...y
esto es la esencia, los ‘demas episodios”, nos dice Aristoteles
en su Poética.

~ Otra difereacia fundamenta] que distingue la Epica de la
Dramatica es también sefialada en la Poética por el filésofo
ateniense, al indicar que en e] drama “el poeta mismo ha de
l;b,\blar lo -menos posible” es decir, que en la narracién, pue-
¢y de hecho lo hace el autor, expresarse independientemen-
: de sus personajes, en tanto que en el drama el autor de-
saparece, para ser solamente los personajes los que actien y
hablen. '

L_i!

Asimismo, la épica puede narrar los pensamientos y sen-
timientos intimos de los personajes, en tanto que en el drama
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l
estos pensamientos no seran narrados, sino representados:
expresados por dialogos y acciones.

|
‘En cuanto a la superioridad de un género sobre el otro,
Aristételes no distingue sino aquella 'que verdaderamente es
valida siempre: la de la calidad; si una epopeya es mediocre
y una tragedia es buena “es claro que sera superior la tra-
gedia si consigue su fin mejor que la ‘epépe)'ra".

En resumen, lo permanente en la forma es: expresién de
acciones por medio de marracion, en la épica y por medio de
representacién de acciones en la dralmética, la primera por
medio de la palabra; la segunda, por la palabra y el gesto.
La duracién de la epopeya es indefinida (desde un canto a,

.); la duracién en el drama es limitada, (de 120 a 150
minutos generalmente). La presentacién de acontecimientos
ea la primera es narrada; en la sequnda representada. El na-
mero de episodios es ilimitado en la iépica y limitado ‘en, el
drama, e igual cosa sucede en cuanto a los personajes:. ilimi-
tados en la primera, limitados en la segunda. En lo referen-
te a tiempo y espacio la épica tiene absoluta libertad, ya que
puede presentar hechos recientes junto a pasados y aun fu-
turos, o hechos simultaneos; e igual acontece en- el espacio.
En tanto que en la dramética espacio y. tiempo estan limitados.

El uso del didlogo es parcial en la épica, en tanto. que
en la dramatica es total. Por altimo, sefialemos que en la épica
los pensamientos del autor pueden ser narrados, en tanto
que en la dramatica el autor sélo Ios indica indirectamente.
Afiadamos también que el lugar puede describirse largamen-
te en la épica,-pudiendo detenerse en el detalle, en tanto que
en la dramatica ello es imposible, estando el lugar sélo indi-
cado por los decorados.
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Brevemente citaremos ahora lo que algunos tedricos nos
dicen respecto a la forma del drama. En cuanto a la clasifica-
cién, Aristoteles nos dice: “Cuatro son las especies de tra-
gedia: 1.—La tragedia intrincada que va entera en peripecias
y reconocimientos, 2.~La sencilla. 3.—~La patética, por ejem-
plo: “Las sobre Ayax y los Ixién" 4.—Las de caracter ético,
cual las “Itidtidas” y “El Peleo".

Lope de Vega, imitando a Horacio nos dice:

“Hubo comedias paliatas, mimos
togatas, atilanas, cavernarias,
que también eran como agora varias” (p. 231).

Asimismo,” por su forma en el diadlogo nos indican Boileau:
y Lope de Vega; el primero, en su “Arte Poética”.

“El verso méas completo, e] mas noble pensamiento
No puede gustar al espiritu cuando el oido es herido”
(p. 142). ’

y el segundo, en su “Arte Nuevo de hacer comedias”:

“Comienze pues, y con lenguaje - casto
no gaste pensamientos ni conceptos

en las cosas domésticas, que solo ha de
imitar de dos o tres la platica”. (p. 23/1).

En cuanto a la forma en que los dramas se nos presen-
tan impresos, notamos desde luego su divisién en actos o jor-
nadas, como fueron llamados por los draméaticos de los si-
glos de oro; el acto empieza cuando el telén de boca se levan-
ta y concluye cuando cae, ocultando a los actores.de la vis-
ta del piblico. El nimero de actos es variado: en el sainete, el
entremés y el auto sacramental generalmente es uno; en el
teatro de los siglos de Oro, son.generalmente tres jornadas;
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“Cinco actos tenga el drama quie ea la escena
Quiera vivir con reptido aplauso”. (p. 181).

aconseja Horacio, y es esta la divisién adoptada por Mo-
liére, Racine y Corneille y todos los autores neoclasicos es-
pafioles. En Grecia fueron trilogias y tetralogias; en Roma las
comedias de Plauto y Terencio tenian 5 actos. En los tiempos
modernos son generalmente 3 actos; péro, como ya anotamos,
su nimero es variado-y esta en func1on de las necesidades de
la historia o argumento.

El acto a su vez esta dividido en’escenas. Llamamos es-
cena a los dialogos. sostenidos por unos mismos interlocutores:
cada vez que se retira cualquiera de éstos y aparece algin
otro, acaba una eéscena y comienza la sxguxenteff Al espacio
que media entre un acto y otro se le 1llama intermedio o en-

treacto. !

Campillo, en su “Retérica y Poética”, nos indica que “al-
gunos.autores han introducido dentro d‘e los actos ciertas sub-
divisiones llamadas cuadros. En algunos producen buen efec-
to; pero no siendo necesarios ( ‘y los son muy raras veces),

. . . ) ’ I
conviene prescindir de ellos”. -

En el teatro espafiol de los siglos !de oro y aiia en el ro-
mantico, se usaban con frecuencia los |'apartes”, que eran co~
mentarios o informaciones de un actor para el piiblico, pero
que se suponia no eran’ oidos por los demas actores. También
fueron muy usados los monélogos y soliloquios, que eran lar-
gos recitados que servian generalmente como “iatroitos” al
drama. Algunos de ellos han pasado a las antologias liricas;
tal acontecié con los monélogos de Selgismundo en “La Vida
es Suefio” y el de Hamlet en la literat?ta inglesa.
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Los monélogos y soliloquios en la forma en que se usaron
en el siglo XVII han casi desaparecido del drama moderno.
Carlo Goldoni, en su “Teatro Cémico”, nos indica la mane-
ra del uso actual de estas formas:

“Lelio.—~;Pero cémo se. hacen los soliloquios sin ha-
blar al puthO?

”Orazio.—Con suma facilidad: Oid vuestro discurso mo-
dificado, y natural. En vez de decir: “He ido a buscar a-mi
amada én su casa, y no la he encontrado; voy a regresar pa-
ra buscarla”; se dice asi: “Fortuna ingrata,' me has negado el
placer de ver a mi amada en su propia casa, concedeme el que
pueda volver a.verla....”

Es decir, que su:uso en el drama moderno se restringe
a los momentos de gran agitacién ‘de un’ personaje por una
pasién violenta y capaz de sacarlo de su estado normal; en-
tonces, habla consigo mismo tan espontineamente que ape-
nas se da cuenta de ello;” sus palabras y frases entrecortadas
v sin ilacién aparente son claros indicios de la- tempestad m-
terior que le conmueve y, exalta; ademéas, son muy breves.

~ Ya hemos apuntado con anterioridad que la forma de elo-
cucién dramatica es el diélggo; éste puede ser en verso o en
prosa. En Grecia y Roma se usaba el verso para la tragedia
y la prosa para la comedia. En la Edad ‘Media y en los Siglos
de Oro se us6 en Espafia éinicamente el verso. En los siglos
XVIHI y XIX se usé indistintamente la prosa y el verso.. En
el actual es la prosa la forma usual del didlogo, ain en el lla-
. mado teatro poético.

A pesar de que es también el didlogo la forma de la con-
versacién, veremos.en capitulos posteriores que con poner a
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“conversar” a dos o més personajes por largo tiempo, no pro-
ducimos de ninguna manera lo que llamamos un drama. Hay
ciertas diferencias -entre la conversacién propiamente “dicha
y el didlogo dramético, como veremos en los capitulos co-.
rrespondientes a la técnica-del drama.

Para finalizar nuestro capitulo sobrie la forma, y s6lamen.
te por subrayar cémo en algunos aspectos, la forma sigue a las
modalidades de la época, indicaremos por boca de Lope de
Vega aquellas formas métricas que: prlvaban en los siglos de
oro de nuestra literatura:

“Acomoden los versos con prudfencia

A los sujetos que se va tratando,

Las décimas son buenas para quejas,

El soneto esta bien en los que aguardan;
Las relaciones piden-los romances,~
Aunque en octavas lucen por extremo.
Son los tercetos para cosas graves

Y para las de amor las redondxllas

Las figuras retéricas importan, .

Como repeticién y anadiplosis; |
Y en el principio de los mismos versos
aquellas relaciones de la.anafora,

Las ironias y adubitaciones,

Apéstrofe también y exclamaciones”. (p. 232).




CAPITULO 1IL

EL GENIO CREADOR Y LA PRECEPTIVA.
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Los teéricos criticos del drama han adoptado casi siem-
pre, dos posiciones contrarias. Los clasicos han defendido que
el arte sélo puede ser producido mediante reglas, preceptos o
Ieyes, y .que, invariablemente, toda obra “hecha conforme al
arte”, carece de defectos, y de ahi concluyen que es bella.
Esta es en pocas palabras la tesis de quienes dentro de la
historiz de la literatura se han denominado clasicos. A ellos
se ha opuesto la antitesis representada‘ por los romanticos
que por su parte afirman la'inutilidad de todo precepto, recla-
mando para su creacién una absoluta libertad.

Pocos han sido aquellos qu:z, realmente, han .vislumbrado
ia verdad y que, de ambas posiciones, han hecho la sintesis,
que es a nuestro pérecer lo que tan claramente nos éxpresa
Horacio en estos versos de su “Poética:” ‘

“Qué valga mas, naturaleza o arte,

Se disputa. Yo afirmo que ni estudio

Sin numen. sirve ni el talento agreste:

Mutuo requieren y amigable apoyo”. (p. 186).
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Es decir, que a la creacién natural del hombre, o como
los” roménticos decian “a la inspirac¢ién”, siempre va unida
el -artificio o técnica que la ayuda y complementa: y que
de su mutua unién resulta lo que creemos es la sintesis de las
posiciones citadas. El arte no se da sin el genio ni el genio
se concibe sin el arte, sino que ambos deben hermanarse y
cooperar mutuamente en el autor dramatico, sin que para
desvirtuar esta sintesis pueda nunca aducirse en su contra
aquel aforismo romanticamente admitido: “El poeta nace y
no se hace”. De no existir esta sintesis, ;podria hablarse,
al estudiar cualquier autor dramatico, de su. evoluciéon? In.
dudablemente que no. Decimos siempre obras de juventud
y de ‘madurez. ;No quiere esto decirnos, que al-talento, o
genio, o insipiracién del autor, se ha unido «con el tiempo el
arte o técnica? La respuesta es obvia. Asi, Racine, uno de
los autores que mejor han conocido la técnica dramatica, en
el prefacio de su Teatro Completo, al hablar de “La Tebai-
da” nos dice:. “El lector me permitirda pedirle un poco més
de indulgenciapara esta pieza que para las otras que le siguen;
estaba muy joven cuando la hice”.

Sabemos que el genio o talento estd ea funcién personal,
y es algo que no puede adquirirse ni comprarse; pero -jcon
técnica o arte, qué queremos signifcar? ;Podemos adquirir
la técnica?. A la primera pregunta podemos responder dicien-
do que la constituyen una serie de leyes o reglas que nos
ensefian a evitar los errores y los defectos, mostrandonos el
camino que puede conducirnos, ayudados por el genio a la
produccién de dramas que posean calidad artistica; a la se-
gunda cuestién, responderemos, en consecuencia con lo an-
tes dicho, afirmativamente. Pero, siempre, puntualizando que
esta técnica es sélo un medio. Un conducto, nunca la cali-
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dad artistica en si, que esto es producto de las facultades
del artista, “de su evolucién creadora”.

En la sintesis que tratamos de presentar, es imposible
que analicemos el genio o talento del autor, ya que cada uno
de elles; asi "Fernando de Rojas, como Ruiz de Alarcén, Cal-
derén, Moratin o Garcia Lorca, como todes los autores de
dramas, poseen un talento personal y por lo tanto singular,
objeto de una monografia. En cuanto a la segunda parte de
‘nuestra sintesis, que es aquella que hemos -denominado . téc-
nica ¢ arte, es de caractér universal y se realiza en todos los
dramas de alto valor artistico; es algo objetivo que se cum-
ple con la precisién de una ley. A esta técnica que se ha lla-
mado preceptiva, por indicar las reglas, preceptos o leyes del
arte, es a lo que vamos a dedicar los capitulos restantes de
‘nuestra posicién de sintesis.

Estas :leyes -preceptivas nos sirven en la critica para
conocer los defectos de los dramas y como medios para en-
cauzar nuestra facultad creadora, evitando los errores de la
creacién natural, que sin 'ellas aparece désordenada y con-
fusa. Claro que esta afirmacién podria objetarsenos de tres
maneras principalmente: la.—Que Esquilo, Séfocles y Eu-
ripides escribieron sus tragedias antes de haber Aristételes-
formulado sus preceptos y que sin ayuda de los mismos, hi-
cieron Shakespeare y Gil Vicente sus ‘dramas. 2a.—Que
no es la perfeccion mayor de un drama el carecer de defec-
tos, pues muchos autores que, puntualmente, han seguido
los preceptos, sélo han ofrecido mediocres y pésimos dra-
mas. 3a.—Que las reglas del arte aprisionan el vuelo de la
imaginacién y oprimen la libertad creadora del gemio.

A la primera objecién responderiamos -que el enorme ta-
lento de Séfocles, ‘como el  de Shakespeare, como el de Cal-



40 LO PERMANENTE'EN EL TEATRO.-

derén; ademas del genio- creador, llevaban en si de manera
innata el conocimiento intuitivo de la técnica, que no es sino
preceptos apoyados en la razén y la experiencia o como, nos
dxce Moliére en su “Critica a la Escuela de las- Mujeres”:

...no son sino algunas observaciones. agudas- que el senti.
do comiin ha hecho y que el misimo buen sentido que las hizo
antafio las sigue haciendo todos los dias, sin el auxilio de
Horacio y de Aristételes”. Por otra parte, ha sido de estas
obras maestras que han quedado para la inmortalidad, que, a la
luz del examen critico, se han venido formulando las leyes
del drama.

Es de sobra .conocido que’al lado de Esquilo hubo mu-
chos autores que concursaban con ¢l y que producian abun.
dantes tragedias; sin embargo, sus- dramas no han llegado
hasta nosotros; y que aun del mismo Esquilo, autor de casi
100 tragedias, sélo unas cuantas conservaron los- hombres
para la posteridad. ;No es acaso que esto se deba a la cali-

~dad de las mismas? ;No sucedi6 asi en Francia y en Espafia?
i Claro que si; hubo junto a Moliére y Racine, Lope y Cal-
derén, muchos otros autores cuyas obras nos son desconoci-
das por su mediocridad. ;No acaso del mismo Lope de Vega
y de los centenares de comedias que compuso, sélo una mi-
noria ‘se conservan y se aprecian? No nos extrafiemos, -en-
tonces, de que esos dramas hechos por el genio y apoyados
por esas leyes del buen sentido sean las obras que conserva-
mos. No nos extrafiemos tampoco que de los dramas que
han permanecido, desde. Aristételes a nuestros dias se for-
mulen esas leyes que han de servir a los autores que carecen’
de.la innata intuicién de la técnica, para evitar los desérde-
nes a que pudieran -arrastrar facilmente una imaginacién des-
medida 6 una imaginacién acalorada, abandonadas sin fre-

-
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no -alguno al ciego impulso de la naturaleza. Es pues de la.
obra gue permanece, porque en ella existe la sintesis de que
hablamos al principio, que deducimos las leyes del arte dra-
matico; por otra parte, la critica se hace siempre teniendo .
como-base esas obras de valor permanente.

Como apoyo a esta primera afirmacién citaremos la opi-
nién de Boileay en su “Arte Poética”, que hacemos también
nuestra:

“Me gusta més un arroyo que sobre la blanda arena
En un paraje florido lentamente se pasea,
Que un torrente desbordado, que en carrera tormentosa
Rueda, lleno de arena sobre un terreno fangoso”.

(p. 143).

‘A _la segunda ob)euo'l que pudiera presentarsenos, res-.
ponderiamos que el- aceptar la existencia y necesidad de es-
tas reglas, no presupone ]amas que éstas tengan la prop:e-
dad de conferir talentos y de repartir dones al que carece
de ellos; pues factor importante de la creacion del drama es
el genio creador. ‘

Del perfecto conocimiento de la técnica, sin la ayuda
del genio, puede resultar el artesano, cuya obra carece de
ese “fliido misterioso”, de que habla Henri Brémond en su.
“Poesia Pura"”, que no puede darse en el autor;

“Si él no siente del cielo la influencia secreta
si su estrella al nacer no lo formé poeta”, (p. 139)

nos dice Boileau en su “Arte Poética” y cuya consecuencia
es la produccién de dramas rapidamente -olvidados, que:

>



42 LO PERMANENTE EN EL TEATRO,

“En el arte peligroso de rimar y de escribir
No hay gradacién del mediocre al peor.
Quien dice escritor frio dice detestable autor” (p. 161)

nos dice el mismo teérico francés, quien enforma irdmica re-
comienda a los artesanos sin genio, que cambien de oficio,
y asi cuenta, lo que sucedi6 a un mal médico que carecia del
divino arte de curar y que asesinaba a sus enfermos; hasta
qite un dia se descubre talento como constructor de casas.
<onvirtiéndose en excelente arquitecto:

“Su ejemplo es para nosotros un precepto excelente
Sed mas bien albaiiil, si ese es vuestro talento,
Obrero estimado en un arte necesario

Que comiin escribiefite y- poeta vulgar”. (p. 161)

Repitiendo Boileau, seguidamente casi palabra por palabra
la cruel verdad horaciana:

“Hay profesiones que toleran

mediocridad: jurista y abogado,

No asi vate mediano; que ni dioses

Ni hombres le sufren, ni las piedras mismas”. (op. c.
‘ p. 185).

Creemos que esto responde a la segunda objecién: el
conocimiento de los preceptos y leyes del drama no conce-
de talento y que este conocimiento de la técnica, que en otros
oficios permite “ocupar con honor segundas filas” (Boileau),
en el de la creacién dramatica resulta desairada, si no existe
la sintesis:: genio creador y técnica.

A la 3a. objecién referente a que’ estas reglas como los
barrotes de una gran jaula aprisicnan el vuelo de la imagi-
nacién y oprimen la libertad creadora, que por eseacia es
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libre, responderemos tambiéa con lo ya asentado: las reglas
no aprisionan en el -sentido ‘de impedir creacién original, ‘sino
que encauzan, dirigen y evitan los errores de la inexperiencia.

No debemos, ademés, perder de vista que en nuestro
.capitulo sobre la forma hemos visto ya las grandes limita-
ciones del drama, que posee ya una forma hecha; de ella
no podemos salir; estamos limitados. E igual sucede coa la
técnica; es una limitacion. No confundamos tampoco esta
técnica con.la creacién, que es .infinita y variada. Habra
tantas creaciones como ideaciones puede el hombre imaginar.
Asi pues, la técnica limita, pero sélo eacauzando y armo-
nizando.

Como apoyo a nuestra respuesta es conveniente que
citemos las agudas palabras de Horacio en su “Epistola a
los pisones sobre el Arte Poética” (p. 188).

“tMas no fué siempre a vates y pintores
la mas amplia licencia concedida?

lo sé muy bien, y yo a mi vez la otorgo,
y también a mi turno la demando;

mas no tan extremada que consienta
hermanar- con lo fiero lo apacible,

Aves y sierpes, tigres y corderos”.

Entendiéndose, naturalmente esto fltimo no strictu sensu,
sino en el que Horacio quieré darle, de direccién en la li
bertad creadora, encauzandonos para no desviarnos en Ia
marcha creadora, cayendo en las aberraciones ldgicas de “la
loca de la casa”.

Ahora bien, estas leyes.o reglas que, por lo demas, no
se ha discutido su presencia en otras artes, como la miisica
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y la arquitectura, cuya existencia es oobvia, sabemos que aun
hay giienes dudan de .su existencia en la dramatica. ;No
acaso. el pianista- debe estudiar largos y penosos afios hasta
dominar su “técnica”? o jacaso puede alguien, sin conoci-
-mientos, escribir o ejecutar la mas sencilla melodia?. Indu-~
dablemente  que no, ;por qué entonces, si en las demas artes
existe una técnica, no habia de existir una especial para la
dramatica? obviamente existe. No- es posible dudarlo mas;
y nuestra ardua labor sera exponer y demostrar la existencia
de estas leyes que se cumplen en todos los dramas, en todos
los tiempos, es lo permanente. '

Las leyes del drama, como ya dijimos, no son sino “ob-
servaciones agudas que el seatido comiin ha hecho”, -que “la
razén ha llevado a cabo su cometido cuando ha descubierto
y afirmado la ley”, nos dice F. Schiller en su ensayo “La
educacién estética del hombre”.

Estando pues apoyadasestas leyes en la razén, deben
ser permanentes y validas siempre, “que el buen sentido y la
razén son los mismos en todos los siglos”, nos dice Racine
ea su prefacio a “Ifigenia”.

Aceptado este antecedeste, debemos detenernos en un
hecho muy importante, cual es la dificultad del creador a
someter su obra a las inflexibles cadenas de la razén; que
“cumplirla es c‘osa\de_ la esforzada voluntad y del sentimien.
to vivo” (Schiller, 0. c. p. 42) y esto es una verdad innega-
ble. Claro que hay ciertos espiritus disciplinados; pero, los
mas, sobre todo en su juventud, son arrastrados por su ima-~
ginacién creadora, y es una cosa dificil el someterse a la dis-
ciplina y al estudio de las lenguas. ;No tenemos acaso el
ejemplo siempre vivo de Lope de Vega? “Monstruo de la
naturaleza” para muchos por su enorme produccién; para
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nosotros, por su desbordada produccién, siempre en alas de
su natural, jamas disciplinada, jamés limitada, y esto se de-
be al propio talento de Lope, siempre joven del alma y de
la imaginacién, verdadero hombre libre hasta el mayor des-
orden. Sabemos que Lope conocia la técnica y limitaciones
del drama; pero ¢él, siempre adolescente, monstruosamente
natural, .deja su eterna huella, como creador del teatro na-
cional ‘espafiol, sin haberse jamas disciplinado. Y esto, apar.
te de ser consecuencia de su original talento, es también pro-
ducto de su medio social, por esencia indisciplinado. En
todos los estudios de psicolodia social, siempre se ha carac.
terizado el pueblo espafiol como indisciplinado, ;no es acaso
una verdad tradicional la indisciplina del espaficl? Base de
este caracter espafiol es el individuo. ;Y acaso hay hombre
més individual que un espafiol? Comprendamos pues, este
particular caracter del iberompara poder entender en Lope,
como producto de un pueblo, el creador del drama nacional.

Lope de Vega, obligado por su talento y por la psico-
logia de su pueblo es congruente ‘consigo mismo; de ahi, que,
como por una transferencia, el teatro espafiol, en general,
para mantener la disciplina del peninsular espectador, se
vea naturalmente obligado a transferir esa indisciplina na-
cional a la escena. Prueba de esta-observacién que justifica
el teatro lopesco de los ojos criticos del erudito extranjero
que ignora el caracter nacional, son estos incisivos versos de
Lope en su “Arte Nuevo de hacer comedias”:

“Porque considerando que la cdlera
De un espafiol sentado no se templa

Si no le representan en dos horas
‘Hasta el final juicio desde el Génesis”.
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. Deciamos entonces, en la pagma anterior, que las leyes
‘del drama estan basadas en la‘razén siendo por ello de valor
permanente como lo es un teorema ‘para las matematicas; y que’
asi se cumplen en el drama, producto de la inteligencia. Sin
‘embargo, encontramos en ciertos autores como Lope de Vega
un casi constante choque de sus obras con las, leyes que nos
dicta la razén. Y _hemos tratado de explicar esta contradic-
cién con base en un factor de psicologia social. Es induda-
ble que la mayoria de los autores espafioles se deja arras-
trar por su imaginacién y sen#imientos y pasién. Pero, jcuan-
do-ha sido el espafiol un pueblo que piensa? Casi nunca.
iNo es acaso un pueblo eminentemente emotivo, lleno \de
imaginacién? Nada, entonces, tendra de raro que la razén
y el pensamiento ocupen un segundo plano. Y si alguien
lo -duda, puede pasar revista_a la filosofia universal -y se
vera cuan pocas cabezas espanolas figuran prominentemente
en el campo del pensamiento. No asi en la creacién emo-
tiva, que-Espafia esta poblada de genios creadores origina-
Jes y, todos ellos de pnmer plano. Lope de Vega al confe-
sarnos ¢l mismo, como veremos mas tarde, que, a pesar de
conocer la técnica del drama sus obras pecan contra el arte,
realmente. se._contradice é] ‘mismo, pues el conocer a su pue.
blo, e mterpretarlo dandole gusto, es ya un gran conocimien-
to de la' técnica. Claro que algunas de sus comedias resultan
absurdas para la mente de un modérno'y lo resultaban tam-
bién para los espectadores allende los Pirineos, en el mismo
siglo de Lope. Pero de ello no se 51gue que el drama lopesco
esté careciente de una técnica; si se quiere especial, o mas
‘bien dicho local, pero existe ya que el arte del drama espa-
ficl en los siglos de oro no llegé nunca a ser unjyersal, por
estar hecho siguiendo el libre curso de la fogosa emocién
del espafiol. .Esta carencia de universalidad era debida, - re-
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_petimos, a que su teatro seguia el gusto popular y rara vez
‘la luz de la razén. Siempre en funcién de las pasiones, rara
vez contenidas por la critica. Para apoyar lo antes dicho,
citaremos las propias confesiones de Lope en su obra citada:

“Verdad es que yo he escrito algunas, veces
Siguiendo el arte que conocen pocos;

Mas luego que salir por otra parte

Veo los monstruos de apariencia llenos,

A donde acude el vulgo y las mujeres,

Que este tristé ejercicio canonizan,

A aquel habito barbaro me vuelvo;

Y cuando he de escribir una comedia
Encierro los preceptos con seis llaves;
Saco a Terencio y Plauto de mi estudio
Para que no me den voces; que suele

Dar gritos la verdad en libros mudos;

Y escribo por el arte que inventaron

Los que el vulgar aplauso pretendieron;
Porque, como las paga el vulgo, es justo
Hablarle en necio para darle gusto”. (op. c. p. 230)

Lope como humanista que era, conocia el valor de la
técnica dramatica que demanda mucho estudio y concienzu-
do trabajo; pero Lope escribia para el vulgo de.su tiempo.
Muchos ingenios de su siglo imitaron el “arte que inventaron
los . que el vulgar aplauso pretendieron”, y casi todos ellos
han quedado olvidados. Sélo han perdurado aquellos que
poseian genio creador. Lastima que Lope, que sabia la ver-
dad de la teoria del drama, que da gritos en libros mudos,
no haya podido limitarse y analizar su obra a la luz de la
razén, prefiriendo la mucha abundancia a la buena calidad.
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Su genio, y el haber sido nacionalisimo lo colocan en prime-
ra fila, con mas de -cuatrocientas comedias. Si al genio del
Fénix se hubiera unido el método critico de Juan Ruiz de-
Alarcén, {Qué valor eterno y universal ‘habria tenido el dra-
ma espaiioll

Y puesto que hemos fomado a Lope de Viega para ex-
poner nuestros. puntos de vista y acabamos de mencionar al
genial mexicano, asentemos aqui una prueba mas del valor
de la técnica dramatica. Ruiz de Alarcén fué autor de muy
pocas comedias y su mérito supera al de Lope y lo iguala en
fama, pues Juan Ruiz en una sintesis de crecién y técaica.

Dijimos antes que el Fénix también poseyé su técnica
propia, que estaba dirigida, a diferencia de la universal, por
la razén, por el factor pasional y la propia psicologia del
pueblo. ;No acaso es aceptado como valor universal el pre-
cepto de la unidad de accién? Nadie. puede dudarlo; pues en
Lope esta unidad fundamental constantemente se quiebra en
una multiplicidad de episodios, las mas de las veces incone-
X0s y que impiden a sus personajes crecer y al espectador o
lector seguir una sola accién interesante. A pesar de ello, el.
drama de Lope, las mas de las veces, no carece de interés, y
esto es téénico, y su validez radica en esa misma pluralidad
.de acciones, que obliga al espectador a seguir el curso de la
obra. Ademas, es poseer una técnica el saber gustar, y el
Fénix era el mas aplaudido dramatico de su tiempo. Es se-
guro que ello se debe al genio de Lope, que sin su extraor-
dinario talento y sin la ayuda de las leyes del drama, cual-
quier otro que no fuera él mismo, habria sido el mas medio-
cre autor dramatico. '
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Ayudan a nuestra apreciacién las opiniones que respec-
to al gusto hacen Mpliére, Racine y Boileau.. El primero, en
su "Critica a la Escuela de las Mujeres™:

“Dorante.—...Yo quisiera saber si la mayor regla de
todas las reglas no es la de gustar, y si una piéza que gusta
no ha seguido.el buen camino...”.

Racine, en su prefacio a ‘Berenice”:

“La principal regla es la de gustar y conmover, todas
las otras estan heéchas para revemir a esta primera”.

Boileau, en.el Canto tercero de su “Arte Poética™:
“El secreto, es primeramente de gustar y emocionar”

Pero Lope de Vega sélo es uno, y su caso no se ha re-
petido en ningiin momento de la literatura dramatica de nin-
gtin pais. De manera que dejemos al “monstruo de la natu-
raleza”, para continuar con nuesttra exposicion de lo que
hemos llamado lo permanente en el drama y que se realiza
universalmente,

Deciamos, entonces, que las reglas, sin conferir talentos,
ayudaban .al creador a limitarse, a disciplinarse encauzando
la creacion mnatura] siempre fogosa y desordenada. La au-
toridad de Boileau, confirma  nuestra observacién, en el Can~
to 1. del “Arte Poética’™

-“BEvitemos_ los excesos: dejemos a Italia

Con todos sus falsos brillantes de relumbrén.

"Todo debe tender al buen sentido; pero -para llegar a ello
El camino es resbalosoy dificil de seguir;

Por poco que nos aléjemos, tan pronto nos ahogamos
Para seguir la razén, a menudo no hay sifio una via”.
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La emotiva imaginacién siempre abundante, llena de pe-
quefios episodios initiles la accién principal del drama, cuan-
do no se posee un espiritu de seleccién; de ahi que las leyes
de la preceptiva ayuden a escoger en la creac1on lo funda-,
mental de lo accesorio:

}

“Huid de los autores:de abundancia estézil

Y no os embarazéis con un defalle initil.

Todo lo que se dice de mas es: msxpxdo y sin valor,

Ei espiritu, empalagado lo repulsa al momento.

Quien no sabe limitarse no supo )amas escribir”. «

Y la sentencia veridica de Boileau, nos indica el cas-
tigo del genio que no sabe limitarse, que no. realiza la sintesis,.
pues:

“se lee poco a los autores, nacides para aburrirnos”.
(Boileau, Op. c. p. 140). El espiritu critico de este tedrico
francés sefiala las caracteristicas 'de los autores espafioles
que siguen e] “caso Lope”. * J

- “Un autor, sin congoja, mas alla de los Pirineos,
En'la escena en un dia encierra los afios.
Alla, a menudo el heroe, de un espectaculo grosero
es nifio en el primer acto y barbudo en el dltimo”.

Lo que Boileau nos indica con esto no es que sea-abso-
lutamente razonable la “clasica” unidad de que toda accién
suceda en un dia. Lo irrazonable es que teniendo en cuenta
las limitaciones del drama que apenas dura dos horas y. me-
‘dia, se pretenda representar toda la vida de un personaje.
La razén de este precepto la analizaremos al tratar la histo-
ria o argumento que en los casos de extensa accién im-
pide el intef®s que mantiene hasta el final el teatro lleno.
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Con todo lo anteriormente dicho no podemos negar la
existencia de ciertas leye\s inmutables en la técnica del drama
“que el buen sentido' y la razén eran las mismas en todoé
los tiempos” (Racine. op. c). Pero seguir estas leyes que
ayudan al talento es dificil, y requiere de la observancia de
esforzada voluntad, porque “la comedia es una composiciéa
dificil, tanto que no se llega nunca a conocer cuanto es ne~
cesarip para su perfeccién”. (Goldoni. “Teatro Cémico”). Y
mas adelante el mismo autor de “La Locandiera” confirma
que ‘“‘es necesario crear alguna cosa propia, y .para crearla
es necesario estudiar”. La validez de este juicio que de-
fiende el conocimiento.d¢ la técnica o de las leyes del drama
. que aunados al genio creador producen.la obra maéstra (que
es la sintesis de que hemos _hablado en este extenso'y para
nosotros dificil- capitulo), es. comprobada por la experiencia,

A\ porque:

“Una obra excelente, donde todo marcha y se sigue,
No es de esos trabajos ‘que un capricho produce:
Pues' requiere tiempo, cuidados y esta penosa tarea
Jaméas de un escolar no fué el aprendizaje”. (p. 157)

Nos dice Boileau que convivié con los grandes dramati-
cos franceses secentistas y quien més adelante insiste en su
obra citada:

“Apresuraos lentamente y sin perder el aliento
Veinte veces el artesano rehaga su trabajo:
Puliendo sin cesar y repuliendo;

Adicionando pocas veces, y a menudo borrando”.

Este trabajo de artesano, de ninguna manera excluye ln’
unién de genio y técnica en que tanto insistimos, .aunque, si
ha dado lugar a malas interpretaciones por parte del piblico
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que creyendo escontrar en estos altimos cuatro versos la. cla~
ve del clasicismo pretende que el trabajo del artifice deme-
rita la emocién de la obra y contrapone a ello el ardiente ro-
mantico.

Cosa mas absurda' no puede encontrarse; lo que pasa,
insistimos, es que ha habido una mala interpretacién. El cla-
sicismo no es frio, ni desdefia la emocién. Lo que sucede es:
lo. Que han existido muy mediocres autores (“quien dice
escritor frio "dice detestable autor”, Boileau op. c. p. 161)
que se han autollamado clasicos o neoclasicos, porque siguen
sin comprender a Grecia y Roma, pero los verdaderos talen-
tos que conocemos como clasicos, poseen tanta emocién co-

mo el mejor romaatico: “

“;Deseais que vuestros dramas perduren,

Que sean al cabo de veinte afios alin representados?
que en vuestros parlamentos la pasién emocionada
vaya a buscar e] corazén, 16 caliente y lo remueva’.

(Boileau op, c.) y antes que él, Horacio recomendaba para
la obra clasica en sy “Epistola ad Pisones”:

Ni basta al drama una belleza fria;
Tenga tan dulce hechizo que doquiera
Del auditorio el animo arrebate’”,

2°..—~Que el buen autor dramatico nos emociona porque
ha encontrado precisamente la técnica para hacerlo, tal que
lo hizo el clasico que nos conmueve siempre. Y hemos em-
pleado la palabra técnica porque, sin ella, no es posible lo-
grar la emocién del espectador. ;Cuantas veces no hemos
oido a un autor de teatro que se desespera y confiesa haber
escrito su obra en estado de completa emocién, llegando para
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sus adentros a lo sublime, al éxtasis y que, a pesar de ello,
al dar a leer o representar lo que escribié el piblico- ha que-
dado frio y no capté la emocién con que fué escrito? Esto
no se debe sino a la falta de conocimientos de la técnica.
Un emocionado poeta, sin saber cémo. transmitir su emocién
dejara glacial al que lo escuche o lea. Un buen romantico,
como un buen clasico, alnaran a su emocién personal la téc~
nica, que es precisamente el conjunto de reglas y leyes que
les permite transmitir ese sentimiento.

3

En resumen: si el clasico trabaja como artifice, lo que
escribe de ninguna manera rehuye la emocién. Que tanto
clasxcos como romanticos han enconfrado la ‘técnica para
transmitir su emocién, pues no basta el estar emocionado
para conmover al piiblico, sino que es necesario saber trans-
mitirla, y esos resortes de la emocién son producto de cono-
cimiento de’ los »preceptos validos para el drama. Técnica
pues viene a Ser, ese “inventar los resortes que puedan so~
brecogerme”, de que habla Boileau.

Son pocos los criticos que a través de la historia del
drama han emprendido un trabajo sistematizado de critica
de esta. forma literaria. El primero fué, naturalmente, Aris-
tételes en Grecia. Horacio en Roma. Posteriormente Elio
Donato, gramatico y retérico latino de mediados del siglo
IV de nuestra era. No se sabe nada o casi nada de su vida
si se exceptiia el dato de que fué maestro de San Jerénimo
en 354, de sus escritos sélo nos quedan unos comentarios
de Terencio, ‘aunque no completos, y un “Ars Grammatica”,
que es su obra mas importante y que desde su apariciéa ob-
tuvo inmenso éxito y se adopto en casi todas las escuelas
desde los tltimos siglos del.imperio hasta la- edad media:
Especialmente en Francia e Inglaterra, el nombre de Donato
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llegé6 a ser tan popular que pronunciarlo equivalia a decir
gramatico. Sus comentarios sobre Terencio son también de
interés, ya que da pormenores sobre los materiales de que
Terencio se habia -servido; fechas de represeatacién, distri-
bucién de personajes, indicaciones escénicas, etc.

En e] Renacimiento tenemos como teéricos a Torres
Naharro, que en sy “Propaladia” nos da ciertas indicacio-
tes preceptivas y analisis de las formas del drama. En Ita-
lia, a Julio César Escaligero, filoésofo.nacido en Ferrara en
1484 - m. 1558, quien tuvo acaloradas disputas con Erasmo,
sobre Cicerén y sus imitadores. Comenté los escritos de
Aristételes y Teofrasto. Publicé: “Causas de la Lengua
Latina”, 1540, y su “Poética”, de la que quedan pocos versos.
Sabemos que esta obra era un tratado extenso, metédi-
co y de estilo claro, sobre la preceptiva del drama. “Pa-
ra pintar con un solo. rasgo su caracter vanidoso baste
citar un parrafo de la carta suya dirigida al cardenal Des
Villiers en que dice textualmente: *Aristoteles, Horacio y
yo, hémos escrito sobre Arte Dramatica; tengo el honor
de haber eclipsado a los dos primeros”. (Escaligero.
Enciclopedia Italiana). Sebillet y de la Taille, escriben
también sobre preceptiva dramatica, pero sin mayor ori-
ginalidad. En la Francia del XVII,  Boileau nos deja su
obra maestra “Arte Poética”. En Espafia tenemos a Luzan,
que- escribe también una poética, pero que no es sinp una
imitacién de lo dicho por los criticos mencionados ‘anterior-
mente. " Aparte esto, sélo incideatalmente se llegan a hacer
~ " observaciones sobre la-teoria del drama. Cervantes en” Don

Quijote, Lope en su “Arte Nuevo de hacer comedias”, Mo.

lidre y Racine en sus prefacios. Y posteriormente en los en-

sayos hechos por Lessing, Voltarie, Diderot;, Schlegel, etc.,

~
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hasta nuestros dias con Shaw y O’Neill, en sus Notas y
Prefacios, pero siempre como observaciones criticas aplica-~
das a una obra en particular, o en el caso de Lessiag en que
sostiene en su “Laocoonte” que las artes guardan unas res-
pecto de otras cierta relacién funcional o equivalente. Asi
se comprende que haya con frecuencia la inspiracién de un
arte en otro con unidad tematica y la evidente diferencia for-
nial que a la naturaleza de cada cual compete. Especie de
ccuacion artistica comprobable, por ejemplo, en la leyenda
biblica de Salomé, hija de Herodias; estos versiculos inspi-
ran a algtn pintor un cuadro notable en que a su vez se ins-
pira Wilde, para escribir su famosa obra; por su parte, Ri-
cardo Strauss se inspira de nuevo en el drama de Wilde, pa-
1a escribir su épera. Todo ello nos indica que una misma
idea, tratada en las diferentes artes, requieré una diferente
técnica. '

En los autores leidos, "pudimos constatar que las leyes
‘de su técnica dramatica podian ser agrupadas en tres clases;
la primera, que es la que nos interesa por ser de validez per-
manente, comprende las leyes fundamentales. 2a.—las re-
glas que podiamos llamar de circunstancia o accidentales,
que en general siguen la moda o el gusto de las diferentes
épocas de los pueblos. Tales serian el coro de las tragedias
griegas o el empleo de redondillas en las comedias de Lope,
para cosas de amor, y 30.—Las reglas que calificariamos co-
mo arbitrarias; tales*la exigencia de cinco actos para Horacio
o eén Aristoteles el que toda accién dramética suceda en un
periodo solar.

Nos ocuparemos_ahora de lo que, a nuestro parecer, es
fundamental; a aquellas leyes de la técnica, permanentes en

>
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todo drama dedicaremos los capitulos que siguen. En cuanto
a lo circunstancial y accesorio, lo iremos mencionando a me-
dida que dichas reglas nos salgan al paso, sin detenernos
mucho en ello.



CAPITULO" IV.

LA PREMISA Y EL PLAN O BOSQUE]JO
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El primer elemento permanente en toda estructura dra-
matica es una idea central que sirve de motor a la obra com-
pleta. Esta idea central ha recibido diferentes nombres entre
los tedricos modernos del drama: tema, idea raiz, fin, fuerza
directriz, propésito fundamental, emocién basica, etc. “

Creemos que el término premisa comprende y explica a
todos los términos anteriores.

Preniisa, en légica, designa cualquiera de los dos pro-
posiciones del silogismo, de donde se infiere y saca la con-
clusion. La més general, que suele ponerse.la primera, se lla-
-ma la mayor, y la otra se llama. la menor.. Llamandose asi
porque anteceden a la consecuencia. ‘“‘Etimolégicamente pro-
vienen de proemissa; esto es, praemissa sententia, sentencia
puesta antes para que sirva de fundamento a todas las de-
mas; de proe, con antelacién y missa puesta, femenino de
missus, participio pasivo de mittere, poner”. (Segin Mon-
lau). ‘

Si hemos tomado la palabra premisa para significar el
tema o idea de la obra es ‘porque todo drama supone tener



60 LO PERMANENTE EN EL TEATRO,

una base, l6gica o ilégica, o por mejor decirlo, falsa o ver-
dadera; pero es indudable que esa base existe como nos pro- .
ponemos demostrarlo mas adelante. Por ofra parte, nos de-
cidi6 usar el término premisa,.la indicacién que hace Arisa
toteles en su “Poética”, que al hablar de la trama o asunto,
diferencia los dramas que por su limitacién deben tener un
propésito fundamental, en tanto que en la epopeya, puede
haber varias ideas o acciones. “Que en la epopeya, gracias
a la extensién de la obra, las partes reciben su conveniente
desarrollo, mientras que en los dramas caen muchas de esas
partes fuera del propésito fundamental. Y :sirva ‘de indicia
el que cuantos pusieron en drama e] saqueo de Troya ente-
ro y no una sola parte en vez de hacerlo como Esquilo o
fracasan o no les va bien en los concursos, que aiin Agatén
fracasé y precisamente por ese motivo”. Esto es, algunos
dramas fracasan por que no poseen un propésito fundamen-
tal, sino muchos, creando confusién y desorden en los tan
estrechos limites del drama. Por otra parte, hay también
fracasos de obras que carecen de todo propdsito o idea mo-
triz; pero, “Hay por el contrario expresién o idéas donde
quepa mostrar que una cosa es asi o asa o bien sacar a luz
algo universal” (Aristételes, “Poética”). Y ésto dltimo es
una premisa, motor de todo el drama. Serd premisa en el
drama, ‘entonces, una proposicién que 'va a demostrarse, un
propésito fundamental que guiarad el desarrollo de toda la
obra. Aclaremos que. premisa de ninguna manera quiere de-
cir tesis en el ‘sentido en que se llamé en la historia del
teatro, en los ochocentistas de] Realismo y del Naturalismo,
la obra de tesis, que éstos se proponian defender o acusar
algin fenémeno social, politico, econémico, etc. No; debe
entenderse bien que la premisa es la idea o propésito fun-
damental que gobierna la obra dramatica.
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Es obvio que todo drama posee una premisa. Un drama
o tendria sentido si careciera de ella, y segiin ‘hemos dedu-
cido, no existe ninguna obra de teatro que mo lleve en si una
premisa o idea central. Hay obras, mediocres y malas, que
por poseer varias premisas o propésitos fundamentales ha-
cen confusa la accién y entorpecen. su desarrollo,

Examinemos algunos dramas, para axplicar mejor lo que
queremos significar con premisa, parte permanente que ha
de demostrarse en toda obra de teatro.

“La Celestina”.~Al ir en pos de su halcén, Calixto se
introduce en la huerta de Pleberio, en ella encuentra a Meli-
bea, 'de cuya hermosura queda prendado. Calixto demanda
los servicios. de Celestina para concertar cita con Melibea,
quien a su vez ha quedado presa de amor por el apuesto jo-
ven. Calixto realiza su propésito, gracias a las artes de Ce-
lestina, quien ha sido ayudada por los criados del .enamora~
do, Sempronio y Parmeno. Estos, al-negarles Celestina su
parte en el negocio, la matan y a. su vez son prendidos por
la justicia. Calixto. es recibido por Melibea durante un mes,
entregandose . a su desenfrenado amor, hasta.que una no-
che, las-amantes de los criados muertos a’causa dé los amo-
res de Calixto y Melibea, piden a Centurio les dé muerte;
éste, que ha enviado a otros ‘rufianes a‘casa de Pleberio,
padre de ‘Melibea, arman gran escandalo, lo que hace que
Calixto deje a su amada para defender a sus criados que
pelean con los rufianes; pero en su -precipitacién, el enamo-
rado da un paso en falso y cae de los altos muros que bor-
dean el jardin, causandose la muerte. Melibea, desesperada,
sube a una de las torres de su castillo, confesando a su pa-
dre, que sale al ]ardxln el -pecado de sus ‘secretos amores.
Melibea le dice: “Su muerte convida la mia, convidame y

s
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1

fuerza que sea presto, sin dilacién; muéstrame que ha de
ser despefiada, por seguirle en todo... y asi, contentarle he
en la muerte, pues no tuve tiempo en la vida". Melibea se
arroja por la torre, tal como lo ha dicho, en seguimiento de
su amante.:

! [

Obviamente, esta’ tragedia trata el tema del amor. Pero
hay muchas clases de amor. Sin duda que Calixto y Melibea
vivian una gran pasién; pero buscasdo en su placer la satis-
faccién de sus bajos instintos. Valiéndose para su fin de
alcahuetas, ‘criados y rameras, se ven obligados a ocultar
su loco amor en el secreto de la noche, engafiando Melibea
a sus padres y Calixto comprando el silencio de los criados. -
La premisa de La Celestina seria entonces: “El loco amor
conduce a la propia destruccién”.

En “El vergonzoso en palacio” de Tirso de Molina, se
trata. la historia ‘del duque de Coimbra que habiendo: caide
en desgracia vive como pastor acompafiado por su hijo Don
Dionis, quien se decide a buscar fortuna en la ciudad de
Avero; al cambiar Don Dionis sus ropas de pastor por el
traje de corte con Ruy Lorenzo, quien huye al castigo del du-~
que de Avero por haber falsificado su firma y sellos, es
confundido con el fugitivo y llevado a’ presencia de] duque
quien ordena que lo encierren. Pero, Madalena, hija del
duque, ha quedado prendada de la gallardia de Don Dionis,
intercede por ¢é] y lo hace su secretario. Madalena y Don
Dionis se enamoran perdidamente y. -desafiando' los coaven.
cionalismos sociales, ya que ella es noble y sy amado pastor,
realizan su matrimonio. El Rey descubre la injusticia co-.
metida al duque de Coimbra y le restituye sus bienes y su
dignidad, con lo cual, Don Dionis adquiere igual nobleza

que Madalena,
\
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Claro que para la mentalidad moderna resulta un mu-
cho convencional esa transformacién de duques en pastores
y viceversa; pero, a pesar de ello, queda vigorosamente tra-
zada la premisa mayor de esta comedia tirsiana: “El-verda-
dero amor desafia todo convencionalismo social”, Gabriel
Téllez, como los draméaticos de sy tlempo muestra- en sus
dramas varias acciones; de ahi que, en “El vergonzoso en
Palacio” realmepte encontremos otra 'premisa, relacionada
con el pastor Lauro duque de Coimbra y que seria: “La
justicid del recto )uez tarde o temprano premia al agraviado
y castiga-al perjuro”.

“El condenado por desconfiado”, cuyo argumento es el
siguiente:. A Paulo, ermitafio que lleva una vida ascética,
entregado a la oracién, se le aparece una vez el diablo en
forma de éangel para anunciarle que su vida tendra igual
premio que la de Enrico, que vive en Napoles. Paulo no co-
noce a este joven; pero, ensoberbecido, cree que debe ser
un santo varén como él y va en su busca, encoatrandose con
Gue Enrico es un maleante, bravucén, jugador y mujeriego.
Paulo, lleno de vanidad, no cree que el ‘malhechor pueda
tener igual premio que él, que lleva una 'vida de penitencia.
Convencido de que Enrico ira al infierno por su depravada
vida, Paulo’ deja sy sayal convirtiéndose en terrible - bandi-
do, azote de Napoles y sus alrededores. Enrico, a pesar
de su mala vida, siempre ha tenido devocién y carifio a su
anciano padre, en tanto' que Paulo, aun en su vida ascética,
jamas ha tenido carifio a nadie. La justicia prende a Enrico,
quien estando en prisién recibe la visita de su padre a quien
por amor confiesa sus graves faltas arrepintiéndose de todo
su pasado. Enrico es ejecutado por la justicia, habiendo re.-
chazado la propuesta del diablo que le ofrecia la libertad.
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Mientras tanto, Paulo sigue llevando una vida de bandole.
rismo, siempre ensoberbecido y dudando de la justicia di-
vina, hasta que perece, poco tiempo después que Enrico,
quien, arrepentido, ‘recibira ‘en el mas alla el premio de su
fé, en tanto que Paulo desconfiando hasta el tltimo momen.
to, recibe la condenacién- infernal. '

Esta obra de asunto teolégico, tiene como premisa uno
de los postulados-de la Iglesia Catdlica: “El arrepentimiento
y la enmienda conducen a la felicidad; la incredulidad y la
desconfianza, a la destrucciéon eterna’.

“Fuente Ovejuna”, de Lope de Vega, tiene como pre-
misa: “La unién de un pueblo destruye a su tirano” o, vien-
do este drama desde el punto.de vista del gobernante seria:
“el' mal uso del poder.conduce a la propia destruccién”.

“La vida es suefio’/, de Calderén, nos da en su titulo la.
premisa,

“La verdad sospechosa’ tiene como premisa: ‘La equi-
vocacién conduce a la' propia desdicha”.

En “El si de las nifias”’, de Leandro Fernandez de Mo.
ratin: “La gazmofieria es frustada por el amor”.

“A ninguna de las tres”, de Fernando Calderén, una
de nuestras mas finas comedias, con una aguda critica al
exagerado romanticismo y -exotismo del méxicano_ tiene co-
mo premisa: ‘La extravagancia conduce al desprecio”.

“Contigo pan y cebolla”, tipica pieza del romanticismo
mexicano, tiene como premisa: “La inexperiencia ‘conduce al
desastre”.
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“La Malquerida”, de Jacinto Benavente, obra maestra
del teatro espafiol moderno, tiene, de cierta manera; una pre-
misa parecida a la Celestina: “El loco amor conduce a la
propia destruccién”. Y e] decir “loco amor”, lo preferimos
‘a otra expresién que podria ser “amor prohibido” ya que
esta ultima es dxscutlble, en tanto que:la castiza expresién
de “loco amor” es muy amplia y no sugiere verdaderamente
lo prohibido. .

“Nuestra Natacha”, de Alejandro Casona, nos presenta
a la heroina, antigua asilada de un reformatorio, que ha
tenido la oportunidad dé estudiar -y por ello de valerse por
si misma. Natacha regresa al horrible . reformatorio, como
directora, del plantel teniendo siempre como idea central de
su pedagogia, “el trabajo y el estudio pueden hacer dtiles
a tedos aquellos. infelices a quienes. la sociedad califica de
“lacras” y “lastres de la humanidad”. Natacha es ayudada
por sus amigos. universitarios -y al cabo de un afio, todos
aquellos huérfanos, lejos del reformatorio, han vuelto pro-
ductivo un paramo que antes estaba abandonado.

Indudablemente Ja premisa de “Nuestra Natacha” es:
“La ensefianza y el trabajo destruyen la miseria”.

“La casa de Bernarda Alba”, obra maestra en el éstu-
dio de caracteres femeninos cuyo autor, Federico Garcia Lor-
ca, merece por esta sola obra un lugar'de primer orden en la
literatura dramatica universal. La premisa de este drama es:

“La intolerancia conduce a la muerte”. -

“Bodas de Sangre drama también de Garcia Lorca,
tiene como premisa: “El deshonor lleva en si su propia des-
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truccién”. Advirtamos que esta premisa cabe perfectameate
‘en numerosos dramas de los Siglos de Oro, que llevan por
“tema el =honor.‘ N

“El yerro candente” de Xav1et Vlllaurruna en que se-
nos presenta el caracter del “cinico”, hombre mundano y
despreocupado que ha cedido, por comodidad, aun su propia
hija, termina por quedar, en la vejez, solo. La premisa de
este drama es: “El temperamento enfermo conduce a la so-

ledad”,

“La mujer legitima”, del mismo Villaurrutia, nos pre-
seata el sufrimiento de una familia, a causa de la histeria de
la medre que hereda su psxcopat‘na a su pnmera hija. Esta
obra tiene como premisa la sentencia biblica: “Los pecados
de los padres caeran sobre los hx)os .

Como hemos visto, en todos los tiempos, en todos los
dramas, de todos géneros y estilos, existe una premisa, una
idea central, que se desprende de la obra como una abstrac-
cién, alma de la obra. Esta premisa de niguna manera nos
indica las particularidades de.la accién, pues es, ya dijimos
antes, una abstraccién, un espiritu que se desprende de sus
formas: personajes, trama y acciones, dialogos, etc.

Una ‘prueba mas de la inmutabilidad de esta ley del dra-
ma, es>que podemos encontrar la premisa aun en las obras
dramaticas més variadas en formas y estilos. Asi, en obras
en un acto, que podrian’ ser colocadas por su forma en esti.
los tan diferentes como el poético (‘Proteo”), expresidnista,
(“Amor” de D. Perlimplin), o fantastico, (“Parece meati-
ra”"), existe indudablemente una idea, una premisa, un mo-
tor.
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“Proteo”, de Francisco Monterde, cuyo argumento se-
ria: Proteo vivia engafiado, de joven, emprendiendo malos
negocios creyendo en' los- malos amigos y entregandose al
amor que se compra. Regresa a su ciudad natal, después de
largo viaje ea el que ha adquirido la experiencia de la vida,
(simbolizada en el drama por el cambio de méscaras), que™
le ayudara a descubrir la verdad. ‘Obviamente, la premisa es
" “la experiencia conduce a la verdad”.

"Amor de Don Perlimplin con Belisa en sy jardin”, de
Garcia Lorca, drama constryido en el més puro expresionis-
mo teatral, complicado psicolégicamente, extravagante por su
forma, tiene como premisa: “El amor frustrado conduce a
realidades mas extrafias que la fantasia”. '

El enigma “Parece mentira” de, X. Villaurrutia, de for-
ma diferente a la del drama aaterior, tiene igual premisa: “‘el
amor frustrado conduce a realidades mas extrafias que la
fantasia’.

La importancia de poseer una.premisa, para el autor
dramatico que se propone crear un drama, nos la da este se-
sudo verso -de Horacio, en su obra citada: “Que, habiendo

"ideas, las palabras: brotan”.

La razén practica de que la premisa sea clara, concisa
y que en si sugiera ya “la manera de vestirla”, es indicada
or el mism , pues: “‘vagas ideas encarnar no es
el o Horacio, pues:
facil”. % -

Pero, en una premisa clara y sugerente, el autor drama.
tico necesariamente encuentra‘el:paso siguiente, casi como
consecuencia,“pues su idea central sera ‘“encarnada”, es de-
cir, personificada en un plan que es el segundo paso concre.
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to de la creacién del drama. El plan ya posee en forma de
bosquejo algunos de los personajes y sus principales accio-
nes.

Alfieri, en su “Vida"; nos permite penetrar en.el pro-

~ ceso intimo que indicamos en este paso de la fec_a'ria del dra-

ma. Alfieri llama al plan “bosquejo”, y Horacio aconseja,
en bien de la construccién del drama:

“En suma: sea

Uno y sencillo el plan de cualquier obra”.
“ B :

El bosquejo o plan de la obra, también se ha Illamado
sinopsis o resumen y como ya dijimos en él se encarna nues-
"tra premisa en personas que ejecutaran acciones, Por otra
parte, e] plan general sintetiza en pocas palabras el argu-
mento que debe poseer desde su enunciado: un principio
un mdio. y un_ fin, es decir, una presentacién;, un nido y un
desenlace, que no se desvirtuaran en el drama ya terminado.
Ademas, y por razones de método, es necesario este paso, y
asi lo indica Aristtles en su “Poética’”: “En cuanto a los
asuntos, estén ya hechos, o hagaselos uno, es preciso trazar~
se el plan general, y después pasar a episodios y desarro-

llos”.

Y con esto llegamos a otro de los elementos permanen-
tes del drama: los personajes o caracteres.



CAPITULO V.

LOS CARACTERES
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Como ya indicamos, otro elemento permanente en el
drama son los personajes, que encarnan las.ideas del escri-
tor. Aristételes llama al poeta dramatico “‘imitador .que re~
produce por imitacién hombres en accién”, y mas adelante
acentia: ‘‘empero, la imitacién lo es de acciones. Y las ac-
ciones las hacen agentes, que por necesidad serdn tales o
cuales segin sus caracteres éticos.que de caracter e 1deas
les viene a las acciones mismas el ser “tales o cuales”.

-
'

Aceptamos con Aristételes que el drama reproduce a
hombres en accién y que éstas son de tal o cual manera, se-
gin es el caracter; pero, mas adelante (ea p. 10), nos indica
algo, que para el drama, como en la vida.del hombre, no
es sino consecuencia del caracter; es decir, la accién. En
esto Aristételes comete el error de no visualizar que la ac-
cién no puede darse sin el caracter, ni éste sin aquella, es de-
cir que ambas forman una polaridad; las acciones son de
hombres, verdad es, pero el hombre es primero (caracter)
la accién después, y como consecuencia del ser de tal o cual
manera. Si hacemos esta objecién es porque aparte la pri-
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o

mera afirmacién aristotélica, valida para. nosotros: de imi-
tar hombres en accién, méas adelante, al” enumerar las par-
- tes de la tragedia: trama, caracteres, recitado, ideas, espec-
taculo y canto, indica que, “la mas importante de todas,
es, sin embargo la trama de los actos”. A este punto nos
referiremos mas ampliamente en nuestro capitulo sobre el
conflicto (el mecanismo del drama, »caf)itulb'VHI). .‘Aparte
ésto, ya Aristoteles habia hablado del caracter, que es una
-manera de obrar y reaccionar siempre constante a si misma,
porque se “‘es’de tal o cual manera”; segiin esto podemos re-
montarnos hasta Hipécrates, que hablaba ya de los 4 hu.-
mores que daban lugar a 4 diferentes temperamentos: El co-
lérico, el melancélico, el. sanguineo y el flematico. Desde en~
tonces hasta nuestros dias la psicologia ha hecho profundos
estudios ea el caracter, que es el elemento base de toda ac-
cién dramética. ' '

Con caracter queremgs  significar, pues una manera de
ser. En el drama se han hecho verdaderos estudios de ‘ca-
racteres, es. decir, de personalidades profundamente obser-
vadas en sus mas profundas reacciones, en sus mas intimos
sentimientos, en sus mas obscuras pasiones; a esto es a lo
que llamamos un caracter en el drama. Se han hecho tam-
bién en ciertos dramas, simples estudios de 'tipos, que corres-
ponden a un esquema genera] de comportamiento; asi-como
en las obras de los “primitivos”, en que hay otros persona~
jes que no son sino nombres, 'sin ‘ninguna vida propia, ni
aun de esquema general. La primera personalidad, o ca-
-racter de tres dimensiones, generalmente aparece en los dra-
mas serios, como la tragedia y la pieza moderna; la segunda
personalidad o tipo aparece: en las comedias y melodramas
y la tercera o silueta se da en el drama primitivo, como por
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ejemplo las que aparecen en la “Trilogia de las Barcas” de
Gil Vicente, y modernamente en las piezas cémicas breves
como la farsa y el sainete.

Aclarado esto, emplearemos el término caracter para
significar tal como lo hizo Aristoteles, una manera de ser; tér-
mino que nos servira también para designar al tipo o tempe.
ramento o esquema Yy a la silueta, que todas estas formas son
también maneras de ser, es decir, caracteres. Para hablar de
ellos debemos recurrir a la psicologia y a nuestra propia ex-
periencia, pues es muy importante distinguir que siendo ‘el
drama imitacién de hombres, sus acciones ‘son diferentes, en
tanto que cada uno es distinto y posee una personalidad sin-
gular. -

El caracter es un complejo producto de una serie de
factores, de la propia constitucién somatica y esto explica el
porqué de las diferentés acciones y reacciones de un perso-
‘naje como Don Quijote, de orientacién idealista, recogido
en 'si mismo, inquieto, sofiador, de imaginacién activisima,
en contraste con Sancho Panza, de orientacién realista, in-
clinado hacia el mundo exterior, egoista, materialista, buer
observador, poco activo y de inteligencia practica.

Otro factor que influye de manera importante en el ca-
racter es el medio ambiénte (“H. Taine: Filosofia del Ar-.
te”), la cultura que nos rodea, las relaciones sociales; a tal
grado que se ha afirmado que el caricter es un producto
social y cultural basdndose .en la observacién del hombre en
el medio en que actia. Dentro de este punto también se han
incluido otros factores determinantes del caracter: la raza,
la nacionalidad, la época, la religién, es decir, que el hom-
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bre de la Edad Media reaccionaba de manera diferente a la

del griego, y nosotros también reaccionamos diferentemente
de lo que lo hacia el hombre del siglo XVII.

Asimismo la edad y el sexo influyen de manera deci-
'siva en nuestra conducta: “Que el caracter sea apropiado,
porque un caracter es el viril, mas no fuera apropiado a una
mujer el serlo”, nos indica Aristételes en su “Poética” y Ho.
racio en su “Epistola a los Pisones”, a] hablar de la dife-
rente conducta del nifio, del joven y del anciano:

“Las costumbres,
Nota de cada edad, y al genio el vario
Semblante da que adquiere con los afios.
No de la wvida los papeles trueques;
Que a cada edad caracteriza, estudia”.

Por iltimo, Boileau, en su obra citada:

“Los climas hacen a veces los diversos humores”,

Y, en efecto, si aﬁalizamos no importa que caracter del
drama asi antiguo como moderno, encontraremos al perso-
naje como un producto complejo, de todos estos factores.
Tomemos dos ejemplos del teatro de los siglos de oro. El
Don Garcia de Juan Ruiz de Alarcén y el Paulo de “El con-
denado por desconfiado” de Tirso. Veremos que Don Gar-
cia es mentiroso por propio temperamento; porque- es ima-
ginativo, trata de exteriorizar -sus Sestimientos, es de gran.
actividad social, posee abundancia de percepciones y bri-
llantez de representaciones; prueba de ello es su famoso par-
lamento de la escena VII del acto I, en que nos describe
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con lujo de detalles la imaginaria fiesta en el Soto de Ma-
drid. )

Asimismo el Paulo de “El condenado” actiia segiin el
medio cultural en que estd situado. Su pasado influira de
modo decisivo en su conducta. Nada tiene de extfafio que
este caracter de religioso, de vida ascética, dado al razona-
miento 16gico y abstracto, de vida contemplativa, mistica, de
sensibilidad delicada, orientado hacia su interior, reaccione
a causa de ser comparada su vida de santo con la de Enri-
co, a quien él considera el mas perverso de los hombres y
que segiin anuncio tendra el mismo fin que Paulo. Nada tie-
ne de extrafio, repetimos, que debido a esa extremada sensibili-
dad que lo caracteriza reaccione siémpre en funcién de su
caracter que es permanente y se convierta, por razonamiento
16gico e hipersensibilidad, en un perverso peor que Enrico
y que dude de.todo lo que antes creyé.

Tomemos ahora un drama moderno: “La casa de Ber-
narda Alba”. En ella encoantramos el caracter de la prota-
gonista que serd decisivo en la conducta de sus hijas; pero
Bernarda, a su vez, es producto de su intolerante educacién
religiosa. Con rigidos principios morales, es producto de su
regién, de sus prejuicios, de su edad, de su sexo reprimido
que causara en ella una histeria senil. En fin, vemos que el
.caracter es yn complejo producto de los mas variados fac-
tores en nosotros: en el cuerpo y en el alma, y del mundo
exterior que nos rodea.

Pero, no sélo los factores son variados, pues “la natu-
raleza es en nosotros mas diversa y sabia” (nos indica Boi-
leau op. c.) y en péginas anteriores puntualiza verazmente:
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“La naturaleza, fecunda en extrafios retratos,

En cada alma estd marcada con diferentes rasgos,
Un' gesto la descubre, una nada la hace aparecer:
Pera. no todo espiritu tiene ojos para reconocerla”.

Y en efecto, la realidad, “mas extrafia que la ficcion” es
fecunda en almas marcadas con diferentes rasgos; y estas
marcas son lo que en el drama se ha. llamado ‘caracteriza-
cién y que es algo sabido y permanente en el teatro de to-
dos-los tiempos, pues caracterizamos de. manera diferente a
un nervioso, a ua flematico, a yn sentimental, que a un- co-
lérico 0 a ua apasionado. Asimismo actuardn de manera di-
ferente el intelectual del mistico, el sabio del artista, el cal-
culador del politico, etc.; pero el matiz puede ser infinito,
puies en un mismo tipo puede haber muchas variantes y" darse
todas las mezclas. En dos grandes grupos han tratado los
psicélogos de todos los tiempos colocar a los hombres
existiendo uno mas que seria el intermedio o equilibrado.
Estos dos grandes grupos estan el uno representado per
Don Quijote que encerraria a- todos los caracteres subjeti-
vos, de.vida interior intensa, sentimentales, imaginativos,
pasionales, pensativos, en una palabra ensimismados. El
otro grupo lo representa Sancho Panza, el de los extraver.
tidos, observadores de lo concreto, es, decir realistas y mate-
rialistas; sus sentidos-se vierten al exterior: lo que los ro-
dea, son por esto sensuales. Su estado de 4nimo cambia perma.
nentemente,entre 1a alegria y la tristeza,

Anotamos, por tltimo, que dada la enorme complicacién
de nuestro mundo moderno en las grandes ciudades, se hayan
llevads a la escena contemporanea dos caracteres del hombre
moderno, producto de nuestra sociedad en que millones de se~
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res humanos se ven condenados exclusivameate a trabajar
durante toda su vida;, como subalternos de las maquinas, lle--
gando a convertirse, por asi decirlo, en una méquina mas, con
atrofia_de las capacidades intelectuales, volitivas y sensoria-
~ les, y desarrollo de la capac1dad muscular y en consecuencia,
del instinto animal. Ante esta situacion de nuestro tiempo, dos
caracteres humanos han reaccionado de distinta manera; el
uno- adaptandose, el otro rebelandose, viviendo como “un ser
aparte”’, inadaptado.

Consideremos por un momento solamente que todo lo an-
tes dicho con referencia al caracter dramatico, se refiere uni-.
camente a la presentacién de hombres normales y que el mar
de las caracterizaciones es inmenso; pero al lado de ellas exis-
ten otros caracteres, los anormales, tan bien definidos en es:-
pecie: esdﬁizofrénicos, paranoicos, histéricos, etc., que tam-
bién son frecuentemente llevados a escena. ‘

Caracteres para el drama hay, entonces, en nimero infi- .
nito; lo importante es caracterizar; pero siempre de manera
objetiva, es decir hacer que el personaje tenga vida propia in-
dependiente del autor que lo ha creado, pues segiin vimos en
nuestro capitulo sobre la forma, el drama, a diferencia de la
épica y la moderna novela, es impersonal: los pensamientos y,
emociones del escritor no pueden aparecer como se hace en la
prosa narrativa, cuando menos esto 10 acontece en ningiin dra.
ma de valor universal, sino por la caracterizaciéon del personaje
asi la Celestina, Don Juan, Segismundo, la Raimunda o
‘Mariana Pineda, todos ellos tienen vida propia, indepen.
diente de su creador; no asi ea el drama mediocre en -que “a
menudo y sin quererlo un escritor forma todos sus héroes
parecidos a si mismo”' nos indica Boileau, y este es uno de los



78 LO PERMANENTE EN EL TEATRO,

puntos dificiles de la construccién dramatica, pues el escri-
tor que no objetiva sus personajes, toma generalmente el cami.
no mas facil: el del narcicismo, como nos indica Boileau, Aris-
tételes, con su enorme genio critico, ya se adentré en esto con
claridad, al citar a Homero, -e] gran creador de caracteres, que
metiera a la tragedia clasica: ‘los malos poetas se esfuerzan
por hacerse ver a si mismos a través-de todo el poema, e imitan
poco y pocas veces, mientras que Homero, tras breve proemio,
introduce inmediatamente o varén o mujer, u otro caracter, ja-
més.a nadie sin caréacter, todos con él”,

Ahora, vamos a entrar en un -punto que apareatemente
puede parecernos contradictorio y dificil de entender y es- el
de que un mismo caracter, a] mismo tiempo..que es constante,
esta variando, modificindose constantemente. En efecto, todos
los técnicos del drama habian ya.observado este fenémeno de
la constancia del caracter, y de su simultaneo cambio, (el fil6-
sofo griego habia comparado esto a la corriente de un rio que
es diferente a cada momento y sin embargo, es siempre el mis.
mo rio). La fabula “Proteo” de Monterde cuyo personaje mi-
tolégico es siempre el mismo y siempre diferente, simboliza es-
te fenémeno del caracter dramatico. Asi Aristételes, al hablar
de las cualidades de los caracteres, dice: “que sea constante
porque aun en el caso de que la persona que ala imitacién se
ofrece sea inconstante y tal caracter se le atribuye con todo ha
‘de ser coastantemente inconstante”,

Horacio, en su “Epistola a los Pisones”:

“Si en nuevo asunto
‘Osas crear empero un personaje
Dale un caracter que hasta el fin sostenga”,
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Lope de Vega, en su “Arte Nuevo de hacer comedias”

“Y de ninguna suerte la figura
Se contradiga en lo que tiene dicho”

~

Boileau:

<

“Que en todo consigo mismo se muestre de acuerdo

Y que sea hasta el fin, tal como lo vimos al principio”.

Aceptando esta ley fundamental de la constancia del ca-

racter trataremos ahora de explicar ese constante cambio de
que hablamos antes:

El constante modificarse obedece principalmente a dos
causas; la una externa, es decir a aquello que nos rodea, lo que
‘nuestros sentidos nos entregan -en nuestras diferentes situa-
ciones vitales. Es indudable que reaccionamos y modificamos
nuestro caracter en forma diferente cuando estamos en’ nues-
tra casa, que cuando estamos en la calle, en la escuela, en un
espectaculo o -entre amigos 0 gentes hostiles a nosotros; asi-
mismo modifica-su-caracter un hombre que puede ser al mismo
tiempo padre, hijo. juez maestro. amante, etc., y en cada situa-
cién dramatuca su conducta sera diferente. La otra causa es in.
terna y aun cuando las acciones del hombre no deben haber
variado en muchos siglos, no es sino en nuestro tiempo que co-
nocemos la causa del porqué de ese cambio constante en la per.
manencia del caracter, gracias a los descubrimientos del psico-
analisis en sus representantes: Freud, Jung y Adler, al poner
de manifiesto que en muchos aspectos el hombre no es duefio
de si mismo, como se creia: existe una zona inconsciente po-
blada de instintos, complejos, deseos reprimidos, etc., en cons-
tante movimiento, actuando permanentemente sobre la con-
ciencia, regulando y modificando el caracter del hombre,

!



/
80 LO PERMANENTE EN EL TEATRO;

Teniendo en cuenta lo anterior, resulta claro ahora, esa
aparente paradoja del caracter que, siendo siempre el mismo,
varie, sin por eso dejar de ser el mismo. Y es gracias a esa
variacién o modificacién de caracter, bien ante ‘reacciones del
medio. ambiente, bien por causas interiores, que es posible crear
el interés en el drama; pues analizadas muchas obras, hemos
concluido que el interés radica en la permanencia y el cambio
de los caractéres. ;No es acaso aburrido leer u observar un
drama en que los caracteres son siempre iguales, sin reacciones
a posibles estimulos? En cambio, en aquelos dramas en que los
personajes van reaccionando a cada nueva situacién, variando
su estado de animo segiin el obstaculo presentado, el interés se
va creando. Estos dramas que principian de una manera, se mo-
difican durante su desarrollo y terminan de manera diferente,
:son los que despiertan interés,

Horacio ya habia advettido esto, en su “Arte Poética” al
dar esta ley:

“Temple al airado, amanse al orguiloso".

™ Indicando con ello una evolucién, un cambio, y mas que
todo esto un crecimiento del caracter. Absurdo seria un drama
en que el personaje o los perSOnajes no cambiaran de una si-
tuacién a otra. Elementa] es la ley que dice que en la trage-
dia se pasa de buena a adversa fortuna, y en la comedia de
mala a feliz fortuna. ;Y no es esto un- cambio? ;No es esto lo
que produce interés? En resumen: el caracter siendo permanen.
te, debe modificarse, ha de crecer.

Pero el secreto de este crecimiento radica en el talento
afortunado del escritor, que sabe escoger. su personaje en el
womento de decidirse a hacer ta] o cual cosa, Es decir, y cita-
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mos nuevamente a Aristételes: “Habra caracter si, como se di-
jo, palabras y obras ponen de manifiesto un cierto estilo de
decisién, y sera bueno el caracter si tal (decisién). estilo lo es”.

Con esta liga de caracter que va a decidirse a hacer al-
go, es decir, a accionar, entramos:ya en lo que complementa
a] caracter; es decir, la accién. ¥ tal como dijimos al principio,
de los diferentes caracteres. ante:fos mismos o variados esti--
mulos resultara la accién, que-sera también de tal o cual mane-
ra. (Liga o polaridad, caracter-accion).

Antes de dar por terminado nuestro capitulo sobre los ca- -
racteres, creemos conyeniente- citar brevemente las palabras de
dos genios diferentes Cervantes y Molidre, en lo referente a la
conveniencia de una buéna caracterizacién. El primero, porque
mostrandonos el lado negativo hace una critica aguda.del dra-
ma de su tiempo; el sequndo, -porque gracias a esa caracteri-
zacién positiva .deja ‘a la posterioridad otro de los caracteres
eternos- de] teatro: Tartufo. '

Habla e] cura, en el capitulo XLVIII del Quijote.:'

...."“Porque habiendo de ser la comedia, segiin le pa-
rece a Tulio, espejo.de la vida humana, ejemplo de las
costumbres e imagen de la verdad, las que ahora se' represen-
tan sos espejo de disparates, ejemplos de necedades e image-
nes de lascivia. Porque, ;qué mayor disparate puede ser en el
sujeto que tratamos de salir un nifio en maatillas en la prime-
ra escena del primer acto, y en la segunda salir ya hecho hom-
‘bre barbado? ;Y qué mayor que pintarnos un viejo valiente y
un mozo cobarde, un lacayo retérico, un paje consejero, un rey
ganapan y una princesa fregona?”, °
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Moliére, ea su prefacio a “Tartufo”, y a consecuencia del
colosal escandalo que provoca su drama, varias veces prohlbnda
su representacién, nos dice:

a8

... .mis intenciones-son inocentes y no tiendo de ningu-
fia . manera a Burlarme de las cosas que deben venerarse; que
yo he tratado con todas las precauciones que me pedia la de-
licadeza de la materia, y-*gue-yo he puesto todo el arte y todos
los cuidados que me han”sido:posibles para bien distinguir el
personaje del hipécrita de aquel del verdadero devoto.-Yo he
empleado para eso dos actos“enteros para preparar la apari-
cién en escena de mi perverso; quien no tiene ni un solo momen-
to al auditorio en balanza; se le conoce primero por las mar-
cas que yo le doy, y de un extfemo a otro no dice ni una pa-
labra, no hace una accién que no pinte a los espectadores el
caracter de un hombre malo, y no haga destacarse aquel del
verdadero hombre de bien, que yo le opongo”.

Destaquemos esta dltima idea, que es absolutamente va-
lida en el drama: Ja de caracterizar por "contrastes, pues. es
evidente que lo bueno destaca mas al lado de lo malo, como lo
blanco junto a lo négro; sin que esto quiera sigaificar un
contraste absoluto y tajante como se usa en el melodrama,
sino que debe haber ciertos matices en ambos lados. Raci-
ne, en su prefacio a “Fedra”, nos confiesa haber dado algu-
nas debilidades a Hipélito, que era pintado por Euripides
como un filésofo lleno de perfecciones..

3 * . . . - . -
Por iltimo, Moliére finaliza su prefacio de “Tartufo”
con una interrogacién que debe aplicarse permanentemente a
toda caracterizacién dramatica:
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“Se me ha reprochado el haber puesto términos piadosos
en la boca de un importor; “4Y podia yo habérmelo impedido
cuando se trataba de representar el caracter de un hipdcrita?”.

En resumen; el primer elemento de la estructura del dra-
ma es el caricter, que tomado precisamente en un momento
de decisién, ejecutara acciones, nos representard una histo-
ria, caracterizandose él mismo por su conducta, puesto que
creemos con Schiller que “En sus acciones pintase el hombre”
(La educacién estética del hombre). Mas ampliamente insis~
tremos ' en la importancia capital del caracter, generador de
acciones, en nuestro capitulo sobre el conflicto, mecanismo
del drama.



CAPITULO VI

LA TRAMA O ACCION
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Establecida la polaridad caracter-accién, no es dificil
comprender el origen de las. historias o argumentos que son
relatos “de hombres en accién”. La historia o trama’debe po-
seer una accién dramética, que no es sino el resultado de los
varios. propésitos de los personajes y del. ambiente y circuns-
tancias que los rodean. En otras palabras, la accién nace cuan-
do un personaje decide hacer.o ejecutar algo.

Existen taatas historias o argumentos como caracteres
con voluntad se propongan ejecutar algo, y a esta ejecuciéon
le llamamos accién.

Sin perder de vista el elemento premisa o idea central,
que en esencia hemos visto es activa, ‘‘conduce siempre a al.
go”, implicando con ello cambio, es decir accién; y el elemento
caracter que es el que va a ejecutar las -acciones.

Debemos precisar que el conjunto de todas estas acciones
lleva como fin el presentar una historia, un argumento, com-
pleto en si mismo, y que puede ser, independientemente de su
representacién, contado o relatado brevemente. Encontramos
entonces otro elemento basico y permanente en el drama: la
historia, trama o argumento.
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Este nuevo elemento, producto de los caracteres en ac-
.cién, y que forma parte de un producto total que es el drama.
puede, desde nuestro punto de vista que es el analisis de ese
todo, ser apartado para su estudio y critica,

 Bien que las acciones que formaran la historia o argu-
mento del drama estén tomadas de la realidad, o de algin
suceso histérico, o de la fantasia, en todas ellas existen cier-
tas* leyes permanentes.

La historia o argumento en el drama puede poseer tan-
to valor dramatico tomado de la realidad como de la ficcion
Aristételes al hablar de la tragedia, en la que las historias de
los personajes eran relatos ya fijados por la tradicién, nos in-
dica: “Con todo, en algunas tragedias tan sélo uno o dos nom-
bres son conocidos, los demas invencién; en algunos, ni uno
solo por ejemplo en la Antea de Agaton, que en esta compo-
sicién todo es inventado: hechos y nombres, y no por eso el
deleite es menor”. ‘ '

De manera que la historia, real o fingida, puede apare-
cer en el drama sin por ello variar la calidad del mismo. Mul-
titud de ejemplos podemos encontrar ea la historia de] tea-
tro espafiol, bien tomados de hechos reales o bien fingidos.
Aristételes no prescribe el uso exclusivo de “fabulas ya he.
chas”, antes bien, reconoce implicitamente la variedad infini.
ta de historias que pueden existir: “De manera que en gene-
ra] conclusién, no es preciso atenerse a las tramas o mitos tra-
dicionales con que trabajan muchas tragedias, pues fuera ri-
diculo tal intento”. Es' importante destacar esto tltimo, pues
muchos de los llamados clasicos y. neoclasicos tomaron siem-
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pre sus argumentos de los mitos ya hechos, arguyendo el que
la tragedia deberia siempre estar hecha con fabulas tradicio-
nales.

Lo mas comiin es encontrar, en el drama, una mezcla de
realidad y ficcién habilmente combinadas, segin observa Ho-
racio, pero siempre de manera que parezcan verosimiles 7
probables ‘y esta cualidad no se obtiene sino cuando a un he-
cho antecede otro, que lo ha motivado, y a éste, otro, que
es motivado por el anterior y asi sucesivamente, De esta ma-
nera, un hecho, por imposible que sea si es motivado, puede
parecernos verosimil. Si tomamos por ejemplo “E] Burlador
de Sevilla y Convidado de Piedra” o su posterior hechura

1 “Don Juan Tenorio”, vemos cémo el hecho imposible de la
aparicién del fantasma del comendador, se vuelve verosimil,
pues ha sido motivado por la invitacion temeraria del Bur-
lador. Y asi como éste, tenemos muchos ejemplos en el tea-
trd fantastico, en el cual lo imposible, cuando es motivado,
parece verosimil.

Descontado el caso de la comedia faatastica en que lo
increible puede ser verosimil, vemos que los principales teé-
ricos del drama han declarado permanente esta ley de proba-
bilidad y verosimilitud en la trama. Aristételes nos dice en su
Poética: “....solamente lo posible es creible; que mo tene-
mos por mas posible lo que ain no ha sucedido, mientras que
lo sucedido es ya evidentemente posible, que no.hubiera su-
cedido, de no ser posible. ... Es preferible imposibilidad ve-
rosimil a imposibilidad increible; y no se han de componer
argumentos o tramas con partes inexplicables o inexplicadas;



{

“19C LO PERMANENTE EN EL TEATRO,

que no tengan, por el contrario, ninguna inexplicable o-inex.
plicada, no se han de componer semejantes tramas; mas. .s:
se las hace, resultara admirable hasta lo inexplicable mismo.si
w¢ lo presenta razonableme’lte ...” “Son. correctos 10s-re-
proches por absurdo y maldad, cuando no haya necesidad-
alguna de echar mano al absurdo”. (op.-c. pp: ’1’4--1;7'). '

‘Horacio, en\su “Epistola de los Pisones™:

*Ficcién . que gustar quiera, verosimil
sea; ni esperes crédito si-arrancas
vivo a una bruja el devorado infante”.

Lope de Vega, en su “Arte Nuevo de hacer comedias er
ste tiempo™:

“Guardese de imposibles, porque es maxima
‘Que-solo ha de imitar lo verosimil” (Pag. 232).

Boileau, en su “Arte Poética”:

“Jamas al espectador no ofrescais nada iacreible
Lo verdadero algunas veces puede no ser creible *
Una maravilla, absurda es' para mi sin encanto

(p. 151).

- Y esto nos lleva de la mano a otra ley que prohibe el uso
‘del “deus ex machina”, por la sencilla razén expuesta en el
prefacio de Racine a Iflgema : “;Y qué apariencia tomar pa-
ra el desenlace de mi tragedia por el socorro de una diosa y
de una maquina, y por la metamorfosis, que podia' haber pa-
recido creible en tiempos de Euripides, pero que seria demasia..
do absurda y demasiado increible entre ‘sosotros?”, haciendo
referencia a'la’ desaparicién de Ifigenia del ara de Diana, y
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con' ello, al recurso facil de la intervercién divina, en los me-
diocres autores que no pueden resolver légicamente una si-
tuacién critica en su drama. Claro que este calificativo d:
ninguna mahera se aplica al teatro griego, pues en aquella
época, el destino y las intervenciones divinas eran indepen-
dientes: de la voluntad de los hombres; e igual acontecia en los
“Milagros ‘de santos”, “Sacras representaciones” y “Miste.
rios” de la Edad Media, en los que el empleo del “deus ex
machina” estaba permitido, dado el caracter religioso del dra-
ma medieval, que no obedece a la razén, sino a la fé.’

El motivo de estas leyes no es simple capricho, pues:
“No hay sino lo verdadero-posnble, que: conmueve en la tra.

gedia”, nos indica Racine, en su prefacio a ‘‘Berenice” (P.
328).

Igual observacién hace Boileau, en su obra citada (p.
151).

“El espiritu no se emociona de aquello que él no crée”.

Ahora bien, aunque verosimil, y capaz de conmover por
ello, no toda historia puede ser llevada con éxito al drama.
Es necesario que la trama sea unitaria, que posea una premi-
sa, una idga motor, y no varias.

/

“Entre los argumentos y tramas unos son simples y otros
intrincados, porque, parecidamente, las acciones, cuyas imi-
taciones son precisamente las tramas resultan ser der;echa-
mente simples o intrincadas”. Dice Aristoteles en su “Poética”
"(p. 16);.y mas adelante, nos da su juicio respecto a la bondad
de las tramas sencillas: “Entre las tramas y acciones las de
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episodios son las peores; y llamo tramas de episodios aquellas
en que los episodios pasan unos tras otros sin entramado de
verosimilitud o necesidad”. (pp. 15—16)

Igual sencillez en la linea de la hlstoma recomienda- Ho-
racio, en su “Epistola a los Pisones”:

“Si algo ensefias, sé breve, porque décil
La mente lo reciba y fiel lo guarde; )
Ni. de inepcias la llene que rebosen”. (p. 185).

Lope de Vega da igual precepto, pero agrega una sa-
gaz observacién, pues, a pesar de ser el' drama un produc-
to complejo, debe ser unitario; es decir, formar una unidad,
que es dificil separar es partes:

“Adviértase que sélo este sujeto

Tenga una accién, mirando que la fabula

De ninguna manera sea episddica,

Quiero decir, inserta de otras cosas’

Que del primer intento se desvien;

Ni que de ella se pueda quitar miembro

Que del contexto no derribe el todo” (p. 231).

'Es decir, que la historia debe estar construida de tal ma-
pera que con agregar algo al drama completo, o con quitar-
selo, 1a obra caiga, como lo haria una torre a la que se quita
una parte que puede derribar el conjunto. Esto. es dificil, y
esta sujeto al buen juicio del creador; claro que, como Racine
cbserva en su prefacio de “Mithridates”, es dificil: - “No se
pueden -tomar demasiadas precauciones para no meter algo
que no sea muy necesario”. Sin embargo,” cuando en el todo
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hay escenas que aisladas pueden parecer muy bellas, pero que
ro ayudan a la historia, sino que, antes bien, estorban su de-
sarrollo, deben entonces separarse. Asi lo hizo Racine: *Se-
parando las bellas escenas que estan en peligro de aburrir,
desde el momento que se les puede separar de la accién, que
interrumpen, en lugar de conducir a su fin". (op. c. p. 316).

Boileau también coincide con Lope, en esta demanda de
sencillez 'y unidad de la accién: (en p. 156).

“No ofrezcais un sujeto de incidentes
Demasiado cargado, a menudo la
Abundancia, entorpece la materia”.

"En resumen, la trama no ha de ser episédica, ni demasia-

-omplicada, pues esto la haria confusa, e impediria la ma-
nera légica de motivacién que debe existir en todas las situa-
ciones dramaticas de la historia o argumento. Debe darse en-
tonces a la historia una justa extension.. & -

Las razones basicas para la permanencia de esta ley son
dos principalmente. ' ’

La primera tiene un motivo psicolégico, y se refiere a la
natural tendencia del espiritu humano a buscar en toda histo-
ria o relato una unidad; una idea, un fin capital y predominan.
te,—que le permita concentrar su atencién y seguir, interesado,
su desarrollo, que debe ser consecuencia de la.motivacién en
las situaciones, dandose origen una a otra, sucesivamente,
hasta crearse la historia completa. En apoyo de nuestra ob-
servacién, podemos invocar a Aristételes, que en su “Poéti-
ca”, indica:
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“Hay casos en que teémor y conmiseracién surgen de] en-
tramado mismo de los hechos, lo que vale mas y es de mejor
poeta. Porque, en efecto, la trama debé estar compuesta de
modo que,.atin sin.verla, con vista de ojos, haga temblar a
qiien oyere los hechos, y compadecerse por lo ocurrido, lo
cual le pasara a quien oyera el argumento del “Edipo”. (p. 20)

F

Indudablemente- que la historia de- Edipo es unitaria. Lo
.contrarie, es decir, una historia episédica, o con-varias ideas
capitales, produce una divisién del interés, que no llega .a
concentrarse, sino mas frecuentemente a desviarse, lo cual
trae como resultado la confusién,.que provoca disgusto'y abu.
rrimiento en e] lector o espectador.

A esta pluralidad de historias o acciones se débe el fra-
caso de muchos dramas; asi, Racine, hablando de Rotrou
que habia tratado el sujeto de “La Tebaida” contaminando
“Las Fenicias” de Euripides y la “Antigona” de Séflocles,
dos grandes temas, pero independientes uno de otro, lo
que produjo, fue una obra aburrida y fracasada. Racine ob-
serva que el mencionado autor “‘habia reunido en una sola pie-
za dos acciones diferentes. ... yo comprendi que esta dupli-
cidad de acciones habia podido arruinar su pieza” (Racine,
prefacio a “La Tebaida” p. 5).

EI segundo motive o razén a invocar, sobre la necesidad
de la justa extensién de la historia, es lo que ocurre frecuen-
temente cuando se cae en el otro extremo; es decir, cuando
la historia no sélo es sencilla, sino simble, pues, a me-
nos que posea una muy habil construccién, que pueda ha-
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cerla interesarite, una historia simple no provocara ningiin in-
‘terés. -Es-decir, que puede llegar el argumento a ser tan ele.
~mental que, perdiendo asi todo -interés, sea aburrido en su
desarrollo, pues su desenlace nos ha sido “telegrafiado” des-
de el principio.

Otra ley permanente- que se refiere a las historias o ar-
~gumentos, es la que pide claridad. Es obvia .la razén abso-
-luta de-este precepto, pues la mente humana no puede inden.
tificarse con la historia y_por ello. emocionarse, si no puede
comprenderla.. La- historia debe ser .clara para ser entendible.
Un: argumento confuso. no. sélo no emociona, sino que, vio-
-lentamente rechazado por la inteligencia, provoca aburrimien-
to e impide toda identificacién. -

Con esto. tiltimo. pasamos a otra de las leyes permanentes
“que se desprende del conjunto de todas las anteriores y es la
de la emocién.

Indudablemente que una historia bien tramada, es decir
motivada, Jue sea unitaria y por ello concentre nuestro in-
terés, y que ademas sea clara, trae como corolario la emocién.
Es muy dudoso que podamos emocionarnos con un argumento
que distrae nuestro interés, que parece absurdo, o que sea
obscuro o incomprensible.

Respecto a esta tltima consecuencia: la emocién, se ha
puesto como motivo principal de ella, la'semejanza. Es.decir, que
los personajes que.ejecitan las acciones sean-semejantes a
nosotros, de manera que provoquen una identificacién con sus
problemas, haciéndonos intervenir en su lucha, sintiéndola
como si fuera nuestra. Claro' que esto se logra, si esos per-
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sonajes reunen todos los requisitos que sefialamos para el
caracter; es decir, las tres dimensiones.’

\

No importa que el personaje sea rey, .o héroe, o comer-
ciante o mistico, etc., que si es tridimensional, es decir, ver-
daderamente humano, provocard por esa misma calidad, una
identificacién en nosotros.

Asi, en la tragicomedia de] bachiller de Rojas, tanto Ca-~
hxto como Melibea y como Celestina, son caracteres tridimen-.
_sionales. 1°.—Estan fisicamente caracterizados. 2°.—Poseen
una psicologia humana, llena de pasiones, deseos, debilidades,
temores, etc.,, 3°.—Son productos de un medio social, -de un
ambiente.” (;No se ha dicho acaso que Celestina es produc-
to tipico de la Edad Media y que ella sola sintetiza todas lus
supercherias, malas artes, leyendas, supersticiones, etc., de la
clase popular del medievo?). A esta dimensién se suma ‘el
poseer un caracter moral. Los tres estan muy lejos de nosotros
en el tiempo y en el espacio; sin embargo, debido a esta reunién
de todo lo artes dicho para el caracter, provocan en nosotros
y provocaran siempre, una sincera y profunda emocién al vi:
vir con ellos en la lectura de “La Celestina”.

De manera que no es necesario que los personajes del
drama sean tomados del medio contemporaneo, de cada época-
de un autor, como pretenden algunos preceptistas america-
nos (Eugene Vale, George Pierse Kaker, John Howard, Law.
son), para lograr una identificacién con el espectador o lector,
sino principalmente, que posean caracteres tridimensionales,
es decir humanos. Pues supongamos que se hiciera un drama
que se desarrolla entre artesanos o campesinos que nos son
bien conocidos; si en ellos sélo hay las dos dimensiones del
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tipo, o la simple silueta, es indudable que esa falta de consis-
tencia humana, a pesar de ser “gente conocida”, no provo-
cara en nosotros verdadera emocién. En tanto que, de lograr-
se el verdadero caricter, tanto un obrero como un sabio o
una prostituta, podran provocar emocién, y perdurar ésta, a
través del tiempo y del espacio.

Como general conclusién, es facil observar como “Otelo”,
“Edipo”, “El Cid”, “Fedra”, “Segismundo” o “Don Quijote”,
tan lejanos en el espacio y en el tiempo, provocan identifi-
caciones con él espectador, y lo emocionan; asi sea un espa-
fiol, ua inglés o un mexicano, de cualquiera clase o condi-
cién, debido principalmente a la calidad humana de todos es-
tos caracteres dramaticos.

Pasemos ahora a tratar un punto que ha sido sumamen-
te discutido. Si el drama debe ser moral, o si su creacién, .es-
ta fuera de toda esfera ética. En nuestra opinién, tratandose
siempre el drama de hombres en accién, debe sin dudar ser
moral. Toda obra dramética, aun sin proponerselo debe po-
seer un. caracter ético. »

Todo drama, teniendo una premisa o idea motriz, no

ﬂ_pﬂed'e carecer de una finalidad, de un objeto. No hay una sola
obra buena que no lleve en si,un fin determinado, un propé-

sito moral. Claro que esto debe comprenderse en su més am-
plio sentido, entendiendo que, si puede existir algin drama
que trate yn personaje que se propone y ejecuta acciones in-
morales, no por ello deja de contener implicitamente una en-
sefianza moral, pues el personaje inmoral tratado en el suje--
to, invariablemente, al final recibira un castigo. Que de nd
ser asi, no sélo no seria inmoral, sino absurdo y falto de sea-
tido.
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Esta ley, aparte su valor absoluto- de] deber ser morai,
se basa en'razones de la experiencia humana; y mas que eso
en’la raiz mas profunda-de la conciencia humana, ‘que, instin-
tivamente, rechaza todo drama que choca con el sentido inna-
to, elemental, que todo ser humatio posee del bien y del. mal.

Esta necesidad de caracter moral de toda historia o ar-
gumento, ha sido observada siempre, -en toda produccién dra-
matica. Aristételes nos la expone con -gran sencillez y refi-
riéndola a la natural razén antes dicha; es decir, a la instin-
tiva repugnancia del hombre hacia lo inmoral.

....es, primeramente, claro que no deben aparecer los
varones buenos troncandoseles la sterte de buena a mala —~
que esto no inspira ni temor ni compasién, sino repugnancia
moral—, ni los malos pasando de mala a buena ventura —que
esto fuera la cosa més contraria a la tragedia, puesto que no
respeta ninguna de las que debiera: porque no es ni humani-
tario ni compasivo.-ni tremebundo—, porque esto nos sobre-

viene ante el inmerecidamente desdichado, y aquella respec-

to a nuestros semejantes, que, en verdad la compasién se fun-
da en lo inmerecido de la desdicha y el temor en la semejan-
", (Aristételes. “‘Poética”. p. 18).

De manera que, pretendiendo toda historia identificarse
con el espectador y conmoverlo, no lograra. su propdsito si
00 -es moral, pues de lo contrario, chocaria con el innato sea-
tido ético, que existe en todo hombre normal. jPodriamos;
acaso, conmovernos con la dicha del perverso? Por otra: parte,
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nos conmovemos en lo méas profundo del espiritu frente a las
desdicha inmerecida y “'el temor en la semejanza”. En cambio,
cuan. grande seria nuestra indignacién al costemplar un dra-
ma en el cual, el mal triunfa y el bien perece. Esto no nos
conmoveria nunca, instintivamente lo repelemos.

A este respecto, podemos concluir con,Lope de Vega
citando un bello verso de su “Arte nuevo”.

“Que la Virtud es dondequiera amada” (p.232)

Termma nuestra apreciacion .con la cita que hacemos, del
mismo Lope, observada en el animo del -pueblo;

“Pues que vemos, si acaso un recitante’

Hace un traidor, s tan odioso a todol ~.
Que Io que va a comprar no se le vende,

Y huye el vulgo dél cuando le encuentra;

Y si es leal le prestan y convidan,

Y hasta los.principales les honran, y aman,

Le buscan, le regalan y le aclaman” (p. 232).

Resumiendo todo lo antes dicho, en relacién con la his.
toria o argumento, encontramos: 19.—Que la historia puede
ser real o fingida, pero que es en ‘el ingenioso encadenamien-
to de la. ficcién con la verdad que consiste el mas bello se-
creto de ‘la poesia dramatica”, indica Corneille en su prefa-
cio a “Polyeucte”.

22.—~Que han"de ser verosimiles. A la réplica contraria,
podemos citar las sensatas palabras de Cervantes que por bo-
ca del canénigo, en el libro I del Quijote; dice: “Y si a esto
se me respondiere que los que tales libros componen los és-
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criben como cosas de mentira, y. que asi, no estan obligados
a mirar en delicadezas ni verdades, respondiéreles hia yo que
tanto la mentira es mejor cuanto més parece verdadera, y
tanto mas agrada cuanto tiene mas de lo dudoso y posible”
(p. 230).

3°.—~Que han de provenir las tramas de causa y efecto,
es decir, estar motivada cada situacién del argumento. “Y es
preciso que peripecia y reconocimiento surjan de la contex-
tura misma de la trama o argumento, de manera, con todo,
que tal procedencia de los antecedentes sea o por via de ne-
cesidad o por la de verosimilitud, que gran diferencia hay
entre que una cosa venga después de otra y que una proceda
de otra”, Observa Aristételes en su “Poética” (p. 16); que-
riendo indicar con ello el antecedente y consecuente, la cau-
sa y el efecto d®las acciones que surgen de la contextura mis-
ma de la trama; y no el que venga una después de otra; es de-
cir, yuxtapuestas.

4°.—La trama ha de ser unitaria e integra; pues no
siendo un argumento sino dos, se produce confusién, y no
siendo integra, es decir, relatando una accién que poseea
un principio, un medio y un fin, chocara con la mente humana
que siempre busca la unidad, disgutindose con lo fragmen.
tario o incompleto. ’

5¢.—El argumento ha de ser claro, comprensible.

6°.—Poseer caracteres tridimensionales que provoquen
en el espectador identificacién y semejanza humana que ten~
dra como consecuencia el interés y la emociéa.

7°.—Debera tener un propésito moral.



. CAPITULO VIIL

LA ESTRUCTURA INTERNA,
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+ Antes de tratar el analisis de la dinimica del drama,
seflalemos que- todas las leyes estudiadas para la historia o
argumento (que 1o es sino una parte de la unidad: drama) se
realizan en la obra integra, con todos los atnbutos que ya he-
mos analizado.

. Expondremos ahora brevemente nuestras conclusiones
'respecto a.las tradicionales unidades clasicas: de accién, lu-
gar y tiempo.-

La primera es incuestionable vélida en el drama de todos
los tiempos, y se refiere a que la obra ha de poseer una sola
accién, encaminada a un fin. Las razones para la validez
dg esta ley han quedado cuidadosamente anotadas para la
‘unidad del argumento; son exactamente las mismas para la
unidad de accién, del drama integro.

- La razén de apoyo de esta unidad, esta en la propia na-
turaleza de la-mente humana, orientada siempre a seguir con
interés un fin, ordendo 'y arménico. Por otra parte, la forma
del drama, llena de limitaciones, de ninguna manera permi-
te una pluraridad de.acciones, como podria hacerse en la épi-
ca. Cuatro paginas adelante, insistiremos en el valor de la
accién en el orden de las partes y en la construccién. general
del drama. '

, En cuanto a las unidades de tiempo y ]ugar hemos con-
cluido .que no pueden realmente figurar en la misma tabla de-
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leyes permanentes que hemos tratado de anotar, ya que, en
ultimo analisis, no son sino leyes circunstanciales, como pueden
serlo la que pide un coro para el teatro o de cinco actos para
1a tragedia.

Cierto es que Aristételes indica, en su “Poética”, hablan-
‘do de la diferencia de tiempo en la épica y en la dramatica:
“Afiadase la diferencia en cuanto a extensién; porque la tra-
gedia- intenta lo mas posible confinarse dentro de un perio:
do solar, o excederlo poco, mientras que la epopeya no exi-
ge tiempo definido” (op. c. p. 8). Pero esto nunca debe in-
terpretarse como una limitacién absoluta, a la cual se ha pre-
tendido dar caracter de ley permanente del drama; pues, si
bien hay acciones que pueden confinarse en un periodo, no
.s6lo de 24 horas, sino de tres horas y aun menos tiempo, hay
otras acciones que necesitardn una semana o un mes, para su
integro y natural desarrollo. Por otra parte, Aristételes no
indicé esto de manera rigida; antes bien, seguidamente agre.
ga: “Aunque a decir verdad, tragedia y épica procedieron al
‘principio en este punto a gusto de poeta” - (p. 8). Es decir,
dejando el tiempo de la accién al buen sentido del autor, y
principalmente, a las necesidades del argumento.

Claro que, como ya observamos, no todo _argumento
puede ser llevado al drama, pues, segiin. ya citamos el ejem-
plo de Aristételes, absurdo seria llevar a la escena, integra, la
accién de la “Jliada"” (Véase Arist. op. c. p. 47).

Por otra parte, los buenos autores jamas interpretaroa,
en forma absoluta, esta decantada unidad dé tiempo, sino de
una manera razonable y adaptada a la historia; pues, como
ya dijimos antes, esta ley no tiene mayor valor que el circuns-
tangial.
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Tirso de Molina ve muy claramente este valor, segiin sean
las necesidades de la historia. Lo circunstancial de esta ley
fué expresado asi por Tirso de Molina, en el -Epilogo de su’
comedia “El Vergonzoso en Palacio”: “....quedandose en
pié¢ lo principal, que és la substancia, cada dia varia el uso,
el modo y lo accesorio”. Concretando al referirse a la uni-~
dad de tiempo, indica con juicioso sentido: ‘“‘Porque si aque-
llos establecieron que una comedia no representase sino la
accion que moralmente puede suceder en veinticuatro horas.
(cuanto mayor inconveniente sera que en tan breve tiempo un
galan discreto se enamore de una dama cuerda, la solicite,
regale y festeje, y que sin pasar siquiera un dia la obligue y
disponga .de suerte sus amores, que, comenzando a preten-
derla por la‘mafiana, se case con ella a la noche?”.... “Pues
asi como el que lee una historia én breves planas sin pasar
muchas horas, se informa de casos sucedidos en largos tiem-
pos y distintos lugares, la Comedia, que es una imagen y re-
presentacién de su argumento, es fuerza que cuando le toma
de los sucesos de dos amantes, retrate al vivo lo que les
ptido acaecer, y no siendo esto verosimil en un-dia, tiene obli-
gacién de fingir, pasan los necesarios para que la tal accién
sea perfecta”. (pp. 158-160, op. c.).

Mayor claridad y convencimiento no habriamos podido
afiadir a' las palabras de Fray Gabriel Téllez. Sélo insistire-
mos diciendo que el tiempo en el drama estd en funcién del
buen jui¢io del poeta, que no ha de constreifiir una accién que’
requiere varios dias, a que suceda en unas horas, pues la ac-
cién pareceria inverosimil. Tampoco debe caerse en el otro
extremo, el de presentar. un drama que pretenda describir la
vida integra de un personaje, ya que eso es caer fuera de la
forma del drama, que es accién y tiempo limitados, para in-
tentar hacer épica o novela. Citemos a este respecto la aguda.
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critica de Cervantes a las'malas comedias de su tiempo: “por-
que ;qué mayor disparate puede ser en el sujeto que trata-
mos, de salir un nific en mantillas en la primera escena del
primer acto, y en la segunda salir ya hecho hombre barbado?”
(capitulo XLVII, libro I del “Quijote™).-

-Igual calidad de ley circunstancial tiene la “unidad de
-lugar”, que debe estar sujeta a las necesidades del argu-
mento, estando prinCipalmente regulado e] lugar de desarrollo

—de la-trama, por-e] buen juicio del autor; pues seria absurdo
pretender establecer una unidad de lugar para todo argumen-
to. Por otra parte, este precepto que el vulgo atribuye a Aris-
toteles, jamas fue dado por el gran_filésofo, pues en ningdn
‘renglén de su “Poética” menciona el lugar confo inmutable,
para el tota] desarrollo del drama

Goldoni, es su “Teatro Cémico” (pp. 75-76), por boca

de su personaje “Orazio”, agudamente critica este precepto

. malamente atribuido a Aristételes: “Pero a eso respondiese
yo que, si-Aristételes estuviera vivo ahora, cancelaria él mis-

mo este arduo precepto, porque de él nacen mil absurdos, mil

impropiedades, e indecencias.... Los antiguos no habian te.-

nido la: facilidad que tenemos nosotros de cambiar la. escena,

-y por ‘esto, ellos’ observaban la unidad de lugar. Nosotros ha-

bremos observado la. unidad de’ lugar siempre que, la come-

.dia pase en una misma cxudad y mucho mas si se hace en una

‘sola casa; basta que no se vaya de Napoles a Castilla, co-

mo sin dificultad solian practicar los espafioles, los cuales

hoy principian a corregir este abuso, y a ser escrupulosos ea

el uso de la distancia y el tiempo. De donde concluyo que,

si la comedia sin absurdes o impropiedades puede hacerse
‘en una escena estable, se haga; pero si, por la unidad de lu.

/

/
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gar, se han de iftroducir acciones absurdas, es mejor cambiar
la ‘escena, y observar la regla de lo. verosimil”.

Resumiendo, diremos que esta unidad de’' lugar, si bien
ayuda a concentrar.la ‘accién ea un solo tablado, y no dis-
trae al espectador con el cambio constante de escenarios, ade-
més de hacer menos costosa la produccién de una obra, no por
ello -debemos concluir que sea absolutamente obligatoria su
observancia. Por otra parte, es también imperdonable el des-
conocer la propia limitacién del drama, para tratar un suje-
to que es mas propio de la épica como en ‘El Nuevo Muado
Descubierto por Cristébal Colén”, obra de Lope de Vega, .
a la cual, probablemente, hace alusién Cervantes en el .capi-
tulo ya mencionado del “Quijote”, cuando dice: “;Qué diré,
pues, de la observancia que guardan en los-tiempos en que
pueden o podrian suceder las acciones que representan, sino
que he visto comedia que la primera jornada comenzé en Eu.
repa, la sequnda en Asia, la tercera se acabé en Africa, y aun,
'si fuera de cuatro jornadas, la cuarta acababa en América, y
asi se hubiera hecho en todas las cuatro partes del mundo?”
(p. 323).

Como corolario de fodo lo anterior, debemos concluir
con Aristételes que: “Puesto que lo bello — sea animal o
cualquier otra cosa compuesta de algunas — no sélamente de-
be tener ordenadas sus partes sino ademéas con magnitud de-
terminada y no dejada al acaso — porque la belleza consiste
en magnitud y orden . (p. 12).

Con estas ideas de magnitud y orden en las partes que
componen al drama, que estamos analizando, iniciemos el es-
tudio interior del mecanismo de toda obra teatral.
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Indudablemente que e] esqueleto de todo drama esta
sostenido por la accién, que es la que ordena y armoniza a las
partes: “Es preciso, pues, que, a la manera como los demas
casos de reproduccién por imitacién, la unidad de la imita-
cién resulta de la unidad. del objeto, parecidamente en el ca-
so de la trama o intriga, y los actos parciales estan unidos
de modo gue cualquiera de ellos que se quite o se mude de
lugar se cuartée y descomponga el todo, porque lo que puede
estar o no estar en el todo, sin que en nada se eche de ver, no
es parte del todo” -(Aristételes op. c. p. 13).

Y con ello debe entenderse, como - hemos estado insis-
tiendo, que el drama es un producto complejo, pero que for-
ma. una unidad; que no es posible crear un drama por yux-
taposicién o mezcla de las partes, sino por sintesis de las mis-
mas. Sintesis que deberd ser creada por el genio de] poeta,
y ayudada por el estudio y dominio de ese material perma-
nente y valido para todo drama, que es la técnica preceptiva
dramatica. De no lograrse esa unidad en toda la obra, el re-
sultado seria tal como lo.‘pinta Horacio en su Epistola a los
Pisones (p. 177) :

\
“Si’a humana faz cerviz de potro uniese
un pintor, y adornado con diversas
plumas miembros discordes, en horrible
pez terminase lo que dama hermosa
comenz6'a ser, ;la risa contuviérais,
llamados a juzgar?”.

Como consecuencia de esta necesidad de armonia ea la
construccién de todo drama, es necesario cuidar que todas las
partes posean ‘magnitud y orden’ para producir el efecto. de-
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seado. Cuidar de todos los componerites del drama, y no cui-
dar uno sélo: asi sea en la forma, el diadlogo, para descuidar
el fondo, o premisa activa, o la’ construccién en la.unidad de
accién, que esto no producira sino mediocres resultados. “‘Hay
que - hacer, por una parte, todo lo posible para poseer todas
estas cualidades, o si nd, al menos la mayor parte y la mas
principales de ellas, teniendo en cuenta cémo se critica hoy
en dia a los poetas, porque habiéndolos habido excelentes en
cada parte, se cree y sé juzga que un solo.poeta ha de supe-
rar a cada uno de los buenos en su peculiar excelencia”. In-
dica Aristételes en su “Poética” (p.,28) y la verdad de su
observacién la hace resaltar Horacio en su Epistola en estos
pocos versos: (p. 178).

“Por la escuela’de Emilio hallir es facil
quien labre ufias en bronce y sueltos rizos,
sin que, artista feliz, un fodo ordene.
No més poeta de esa catadura

Me halaga ser, que con mnariz deforme
Mostrar cabello negro y negros ojos”.

Adentrandonos mas en la construccién dramatica, ob-
servaremos en toda obra teatral la permanencia constante de.
tres elementos que dan movimiento a la accién. Y, nueva-
mente, es Aristételes el primero en hacer este anilisis inte-
rior: del'dramé:

;

“"Dejemos ademas por bien aseatado que la tragedia es
imitacién de una- accién entera y perfecta y con una cierta mag-
nitud, porque una cosa puede ser entera y no temer con todo

/
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magnitud. Esta, y es entero lo que tenga principio, medio y fi-

nal; siendo principio aquello que 20 tenga que Seguir necesa-

riamente a otra--cosa mientras que otras tengan que se-
guirle a él o para hacerse o para ser; y fin, por el contrario, lo

Gue por naturaleza tiene que seguir a otro, sea necesariamente .
o las mas de las veces, mas a él no le siga ya ninguno; y me-

dio, lo que sigue a otro y es seguxdo por otro. *

“Es necesario, segiin esto, que los buenos compositores
de tramas o argumentos no comiencen por doade sea y termi-
nen ea donde quieran, sino que se sirvan delas ideas norma-~
tivas anteriores’”. (op. c. p. 12)

Estas tres poleas que dirigen la maquinatia dramatica
corresponden, a lo que en términos técnicos se conoce como
presentacién (o principio), nudo (o medio), y desenlace ‘o .
final).

Aristételes mas adelante sefiala la importancia del nudo
y desenlace, ya que como veremos la presentacién o infor~
macién sobre los caracteres no es un elemento aislado que de-
ba aparecer al principio, sino, algo que permanece desde la
primera, hasta la dltima escena.” “Hay en toda tragedia nudo
y desenlace. Ciertas cosas de fuera y algunas de dentro de ella
constituyen frecuentemente el nudo; lo restante el desenlace. Y
llamo nudo en la tragedia lo que va desde el principio hasta
aquella parte tltima en la que se trueca la suerte hacia buena o
hacia mala ventura, y desenlace, la parte que en la tragedia
va desde el comienzo de tal inversién hasta el final” (p. 17).
Y mas adelante observa: “Empero, - muchos poetas’ hay que
hacen bien el nudo pero suéltanle mal. Es preciso; con todo,
", juntar ambos puntos” (p. 28). Lo cual se logra, légicamente,
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cuando “ningéin acto queda sin explicacién racional dentro de
la trama”. Y concluye felizmente: “Segin esto, es evidente
que los desenlaces de las tramas o argumentos deben resul-
tar de la trama y no por e] artilugio, como en Medea".

La rapidez de la accién, asi construida, tiene como conse-
cuencia el aumento de interés ea la trama, y debido a ello
Horacio, con igual agudeza critica que Aristételes, sefiala:

“Al desenlace

siempre veloz camina; conocido

el principio supone, y hasta el medio

en su curso arrebata a los lectores;
lsagaz. omite lo que cuerdo entiende

y con tal arte inventa, y mez¢la astuto

1a verdad y ficcién que no desdice

"el medio del principio, el fin del medio.
(Horacio op. c. pp. 1934194)

La validez absoluta de lo antes dicho no puede dudarse,
pues esta construccién es algo orgénico en el drama, algo
inmutable e innato, como en el hombre puede ser el instinto
de conservacién o e] de reproduccién. A

Acotaremos, por iltimo, la razén practica dada por Lope
de Vega en su “Arte nuevo de hacer comedias”, la cual nos
entrega el verdadero secreto del drama construido con nudo y
desenlace:

“D.ivicﬁdo en dos partes el asun_té,
Ponga la conexién desde el principio,
Hasta que vaya declinando el paso;
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Pero la solucién no la permita,.

Hasta que llegue la posttera escena;

Porque en sabiendo el vulgo el fin que tiene,
Vuelve el rostro a la puerta, y las espaldas
Al que esperd tres horag cara a cara ;

Que no hay mas que sabér ea lo que para”

(Lope -op. ¢. p. 231).



CAPITULO VIIL
)

EL MECANISMO DEL DRAMA.
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Independieatemente de la preceptiva tradicional que en-
cuentra en la estructura del drama una presentacién, un nudo
y un desenlace, vamos a tratar en este capitulo de desentra-
flar la esencia del movimiento dramatico. Hemos asentado en
nuestra capitulo sobre los caracteres. la importancia de este
elemento. Ensayaremos ahora explicar bfevemente nuestro
punto de vista.que difiere basicamente del de Aristételes, cuan.
do nos dice: (p. 10) “Es pues, la trama o argumento el prin-
cipio mismo y como el alma de la tragedia, viniendo en segun.-
do lugar los caracteres” y pocas lineas abajo: “ademas: sim,
accién- no hay tragedia, mas la puede haber sin caracteress
Que, en efecto, las tragedias de casi todos los modernos care-

cen de caracteres”. En ambas citas (“Poética” .p. 10),
creemos que la aseveracién aristotélica es muy discutible desde
un punto de vista de critica moderna. Nosotros consideramos
la $olaridad caracter-accién, y dijimos que el caracter no se
manifiesta sino cuando el hombre reacciona ante un estimulo
interior o del medio externo. Pero, en caso de escoger, creemos
que primero es, el caracter, y luego, consecuencia de éste, es
la accién o intriga. Y en efecto, si nos detenemos a pensar
un poco, en algunos dramas, veremos que la accién nace del
caracter del personaje, por ser tal o cual. Asi, por ejemplo,
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debido a que Don Juan es un hombre aventurero, seasual, ga-
lardo, atrevido, fanfarrén y buen esgrimista; debido a todo
ésto, se produce naturalmente la serie de lances de amor, de
pendencia y de honor que constituyea la accién del drama del
burlador. De un caracter como el de Segismundo, dado a la
meditacién, obligado al aislamiento, a0 es posible que natural-
mente se desarrollen acciones como las de Don Juan, ni en
éste, conducta como la del principe de Polonia. Pondremos
todavia algunos ejemplos del drama moderno: Natacha, huér~
fana que pasé su nifiez en el Reformatorio de las damas azules
y-que a base de constante esfuerzo adquiere los conocimientos
.fundamentales de la pedagogia moderna; crea su propia con-
ducta, 'seglin su caracter, reformando el orfelinato y educando
‘a'los desheredados aptos para la lucha por la vida. De un ca-
racter como el de la Raimunda de Benavente, mujer ruda,
dada a las faenas: de‘l"campo llena de pasién, de fuerza mus.
cular, no'es posnble que resulte una conducta como la dé Na-
tacha.

&

. Comparemos ahora dos obras maestras de ua solo autor;
Federico Garcia. Lorca. En ° Bodas de Sangre”, la novia,
ardiente joven, gobernada por sus pasxones, 1rreflex1va, de.
termina la accién del drama; pero supongamos que ella hu.
biera tenido un temperamento sereno, reflexivo, ;habria podido
abandonar su lecho nupcial ‘para huir. con Leonardo? induda-
_blemente que no. La conclusién de esto es loglcamente que
el. caracter. determina la accién.-

/Veamos por iltimio “La Casa de Bernarda Alba”. En esta
obra, la conducta de la-madre ejerce influencia’ decisiva en
el caracter de sus 'hijas: en Angustias, como enMartirio o
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Adela, todas ellas encerradas entre las paredes del caserdn,.
bajo la intolerante disciplina -de Bernarda, devorandose in-
teriormente por su apetito sexual reprimido. Angustias, la. mas
vieja, enferma, pero con dinero, va a casarse con Pepe el Re-
mano. Adela, la mas joven. pasional y. rebelde, desafia la au-
toridad de su madre. Martirio, fea e hipécrita, provocara con
sus celos el funesto desenlace de la trama. ;De no haber sido
Bernarda intolerante, Martirio «elosa, Adela rebelde, habria
podido desarrollarse la accién de esta obra maestra. del teatro
lorquiano? Seguramente no. Ea resumen, el caricter crea
su: propia acciéa.

Ahora bien, si pensamos que los griegos creian en el de-
terminismo, en la predestinacién, no nos resulta dificil discul.
par la ‘aseveracién de Asistételes referente a accidn mas im-
portante que caracter; asi, Edipo cumple la accién que el des-
tino le determina, pero mo en los tiempos modernos, ea que
creemos que el hombre no es un juguete del destino, sino un
hombre libre que.modifica y regula su vida, y que en todo casi
no se somete al destino, sino que lucha contra él. Explicado
esto pasemos a un ‘punto importante del’ caracter que va a
crear su propia conducta.

&

Recordemos la observacién tan importante que hace Aris.
toteles respecto al caracter para ‘el drama “y habra caracter
si, como se dijo, palabras y obras ponen de manifiesto un
cierto estilp de decisién, y sera bueno el cdracter si tal estilo
lo es”. Es decir, que el caricter capaz de desarrollar una in-
teresante accién en un drama sera aquel que decida hacer o
no hacer tal o cual cosa. No podemos hablar de caracter, si
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este no se manifiesta mediante decisiones, que se realizarén
cuando ‘se presente el primer estimulo, que en' el drama lo
llamariamos el primer obstaculo. Si el personaje que va a ac-
tuar carece de “estilo de decisién”, no podra nacer una verda.
dera accién; pero 'si el caracter reacciona’ y decide actuar.lu-
chando coritra ese obstaculo, nacera indudablemente la accién, .
y de esta lucha del caracter contra el obstaculo, nacera el con-
flicto; Claro que uno sélo no basta para generar la accién; asi
de este primer conflicto surg®ra otro mayor, y de este otro y
luego otro, hasta lograrse el movimiento ascendente de la ac.
cién, produciendo el interés, '

W

Continuemos con “La casa de Bernarda Alba” para ejem.
plificar nuestro analisis- del conflicto. Vemos cémo el primer
obstaculo que aparece en la obra‘es la decision de Bernarda
de tapiar “con ladrillos puertas y ventanas” y guatdar luto
por ocho -afios en la vieja mansién que se encuentra ensombre.-
cida por la 'reciente muerte de] marido. Inmediatamente surge
la reaccién de sus hijas: Magdalena prefiere “llevar sacos
al molino. Todo menos estar sentada dias y dias dentro de
esta sala obscura”. Angustias ha ido al portén a despedir a
los hombres y a hablar con el que habra de ser su esposo.
“Adela, se ha puesto el traje verde que se hizo para estrenar
el dia d¢ su cumpleafios”. Las cinco mujeres reaccionan frea-
te al obstaculo representado por el disciplinario encjerro. Pero.
surgée up nuevo estimulo: Angustias, la hermana mayor, va a
casarse con el gallardo Pepe el Romano, y del primer conflicto
criginado por el encierro, surge otro mayor: las otras herma-
nas se sienten pefturbadas, molestas por la suerte de Angus.
tias. Ante este nuevo obstaculo, que provoca' un -conflicto ma-
yor, se hace necesaria una decisién mayor. Sélo Martirio y
Adela deciden actuar;- van a aumentar la magnitud de su ca-
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i
A

récter: la primera roba el retrato de Pepe el Romano; la se.
gunda, esperando la llegada del joven que por las noches
viene a ver a su prometida, llama’ su atencién, desnudandose
wviene a ver a su promtida, llama su atencién, desnudandose
‘para ir a la cama, frente a la ventana, que encendida.la luz
del cuarto dejara ver su moérbida silueta, en la’ cortina. Pero
la bodd” de Angustias esta préxima. La desesperacién -de 1ds
mujeres encerradas crece; Martirio, celosa y cobarde, observa
todos los movimientos de sus hermanas. Adela lucha’ abier-
tamente contra su madre y realiza su-mayor decisién: se en-
tréga a Pepe el Romano. Martirio, que ya conoce el secreto
que existe entre la hermana menor y el prometido de Angus.
tias, impulsada - por 10s- celos y la envidia, decide revelar todo
a Bernarda: Este es un nuevo y mayor obstaculo para los ena-
morados que ‘se ven obhgados a preparar su huida del pueblu.
Pero, la noche que van e escapar, Mprtirio ha confesado las
relaciones ‘'de Adela y Pepe el Romano; Bernarda sale de su
aposento y tomando una carabina desde el jardin dispara al
burlador ‘de su honra. Adela, que va.a tener un hijo, y que
conoce la suerte que espera a las mujeres que se han entre-
gado, decide libertarse del yugo de su madre y de sus enfer-
mas hermanas, e impulsada por el dolor de la muerte de su
amante, se suicida en su. aposento:

>,

Claramente vemos en este resumen de la accién del dra-
ma de Federico Garcia Lorca; c¢émo un obstaculo que pertur-
ba a los personajes, origina un conflicto que lleva a una de-
cisién, a la cual en términos dramaticos llamariamos crisis.
Al efectuarse esa decisién, se originara el climax; el resultado
de este ultimo sera la solucién o desenlace.

Si ‘analizamos cada una de las escenas de “La casa de
Bernarda Alba”, verémos ¢dmo en cada una de ellas hay un

L]
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conflicto, una crisis, un climax y un desenlace, que Son re-
flejos del producto total, de la obra completa que, al igual
de cada escena, estd construida sobre la base de un conflicto
fundamenta] -(matrimonio ‘de Angustias .con Pepe el Roman
y encierro de las hijas' de Bernarda Alba), al cual sigue una
crisis (decisién de Adela de entregarse; celos de Martirio' que
va a delatar a los culpables) que asciende hasta el cliniax (los
amantes van a huir, pero Bernarda lo impide disparando a
Pepe) al que sigue rapidamente el desenlace (Adela se sui-
cida). ’
!

Por otra parte, podemos facilmente observar que la cla-
sica construccién a base de presentacién (en el primero o pri-
meras actos), nudo (segundo ‘acto), y desenlace (tercer ac-
to), de ninguna manera se realiza en el buen drama, de una
manera tajante, pues, tomando como ejemplo el drama de tres
actos, si solo el primero fuera presentacién de personajes, re-
- sultaria aburrido, y si e] segundo fuera solamente nudp, de-
sequilibraria el tercer acto que es la solucién del mismo, ya
que, dada ésta, “no hay més que saber en lo que para” y
careceria. de interés la segunda mitad del tercer acto.

Y

Claro que la construccién clasica de presentacién, nudo
y desenlace,. es siempre valida; pero la presentacién y el nudo
(que encierra el conflicto, la transicién, la crisis y el climax)
se dan siempre en las -obras maestras, simultaneamente. Es
decir, la presentacién de personajes o mejor ain e] conoci-
miento que vamos a tetfer -de los caracteres, se nos va dando
a todo lo largo de la obra, pues como ya acotamos “‘en sus
acciones pintase el hombre”, y en el buen drama no se pre-
senta el caracter, sino que se le representa. No se le describe,
sino que actda.

N
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En resumen: lo.—~Todo caracter debe poseer un ideal
o un fin por cumplir (En Bernarda Alba es su autoridad; en
Martirio, el no dejar ser feliz a su hermana menor porque ella
no puede serlo; en Angustias, la vieja, e] casarse con el apues.-
to Pepe el Romano; en Adela el gozar su juventud).

'20.—~Todo caracter debe poseer un estilo de decisién, es
decir, adoptar una postura frente al primer obstaculo presen-
tado (conflicto), y decidirse a vencerlo (crisis) y continuar
siempre reaccionando y decidiendo ante cada obstaculo, que
no Ha de ser uno sino muchos los que originen el interés del
drama, y que, a cada nueva decisién, actiie pintando en ac-
ciones su caracter. '

30.—~El verdadero caracter, a base de conflictos y cri-
sis llegue a una decisién suprema, (climax) que cambia total-
mente su vida.

40.—Consecuentemente con lo anterior, cada personaje
a base de conflictos que naturalmente estaran motivados por
su propia naturaleza ira representandose él mismo, dibujando
su caracter y evidentemente creciendo, de manera que, al fi-
nal de la dltima escena, -aparezca giesarrollado, desenvuelto
‘totalmente, sin nada méas por revelarnos.

o.—Toda obra maestra del drama no comienza con 1a
iniciacién de un conflicto, sino en la culminacién de uno, en
el cual, una decisién ha sido ya hecha, y el caracter experi-
menta una crisis y un clitpax interior que lo motivara a actuar.
Asi en el drama de Garcia Lorca, Bernarda es ya dura, infle.
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“ible y autoritaria al iniciarse el primer acto, en el cual el con-
flicto de luto y prisién caé sobre aquellas pobrés mu]eres que,
inmediatdmente, reaccionan y deciden.

60.—Del conflicto fundamental, por medio de obstaculos,
decisiones, crisis, transiciones y nuevos conflictos, se desa-
rrollara siempre un interés ascendente que culminara en un
climax al que seguirad una solucién. '

70.~Entre el conflicto y la crisis, ésta y el climax, exis-
ten siempre breves momentos de. transicién, o mejor aiim, de
indecisién, que suspenden el animo del espectador o del lec-
tor que, interesado, se pregunta subconscientemente: Y ahora
iqué va a pasar? Esta suspensién del animo constituye el ma-
yor placer del drama. Es lo que Lope de Vega nos indica. con
su verso “‘Apenas juzgue nadie en lo que para” (‘‘Arte auevo
de hacer comedias”. p. 232). Este elemento inefable del dra-
ma no surge sino con la perfecta construccién de la obra.

Hagamos ahora una muy importante observacién. En todo
" drama aparece siempre yn caracter eje, que es el que da unién
v dirige todas las acciones; decimos acciones porque general.
mente, cada persona posée un fin, y consecuentemente actuara
hacia la obtencién de éste, lo cual desviaria la atencién del es-
pectador o lector, con las acciones de varios personajes.. De
ahi que én toda obra de valor permanente, aparezca siempre
un caracter eje, ciya idea o propésito fundamental a veces
encarna, la premisa que da direccién al drama. Asi, Bernarda
es el caracter eje.de este drama que analizamos, y ella encar-
na'la premisa: “La intolerancia conduce a la muerte”.

Enla tragicomedia de Calixto. y-Melibea, Celestina es
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el caracter eje. En la “Verdad Sospechosa”, es Don Garcia.
En la mencionada obra de Casona, Natacha es el carac-
ter eje. En “La mujer legitima” es Marta.

En la comedia, a veces el caracter eje no es el personaje
principal, sino aquel que provoca los enredos. El que lleva
[a accién y promueve la intriga en las comedias, “A ninguna de
las tres” (Don Carlitos), “El vergonzoso en Palacio” (Dofia
Juana) y ‘El Si de las nifias” (Dofia Irene), no es, induda-
blemente, el personaje principal aunque, desde el punto de
vista de la construccién dramatica, si es el mas importante.

En los dramas serios, por el contrario, es siempre el
personaje principal el caracter eje; asi sea Edipo, Medea o
Fedra en la tragedia clasica, o el rey Don Sancho, Segismun-
do o Don Garcia, en el teatro espafio] ‘de los siglos de oro.

Para finalizar nuestro capitulo sobre el mecanismo. .del
drama, observemos que en toda obra, para que la accién pros.
peré, existe siempre, ademés- del caricter eje, uno o mas per-
Sonajes_ con propésitos o prerhisas menores, opuestos a la fi-
nalidad del caracter eje. Esta oposicién trae como consecuen-
cia inmediata el nacimiento del conflicto que, ya indicamos,
se origina del choque de un propésito con un obstaculo.

El obstaculo puede ser en el drama representado por la
soc1edad con prejuicios, una diferencia de clase, una calumnia,
la’ incomprensién, una predestmacmn una carencia de algo,
etc.; pero en el fondo de todo éllo, lo que hay son personajes,
pues el drama es objetivo; de ahi que necesariamente se en-
carne el obstaculo que ha de provocar el conflicto.

Al chocar e] propésito de uno o algunos de los-personajes
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con un obstaculo, se origina el conflicto. Asi, la intolerancia
en el drama que analizamos esta encarnada en Bernarda. Ella
représenta el régimen matriarcal, los prejuicios, e] egoismo
y muchos otros obstaculos mas, contra los cuales han de
luchar sus hijas, la Poncia y atin Maria Josefa, madre de Ber-
narda Alba.

Por supuesto que los. obstaculos pueden ser muy varia-
dos, y aiin no estar encarnados en otros caracteres, -sino en la
sociedad misma, o como ideales por conquistar, a los que se
oponen diferentes resistencias, y aiin exisitir el obstaculo en:
uno mismo, como’ sucede en Paulo de “El Condenado pnr
desconfiado”, cuya perdicién es el conflicto que sostiene®en
si por la resistencia de su alma a creer ciegamente en la fé
divina.

En fin, todo lo anterior no es sino para llegar al descu-
brimiento de otra ley permanente en el mecanismo del drama.
Los caracteres, en su lucha por obtener lo que desean, ea-
cuentran siempre resistencia en el medio ambiente, en los otros
personajes o en si mismos. Pero, estas acciones, choques y
reacciones, estan siempre perfectamente equilibradas en el
buen drama, de manera que produzcan un constante creci-
miento del interés.

Es indudable que, si Bernarda, Martirio y Adela, trian-
gulo perfecto en la construccién interna de esta obra maestra,
no se contrapusieran con igual fuerza, ningin interés ni ac-
cién crecientes podrian producirse. Si Adela no hubiera sido va.
liente y rebelde contra la tirania de su madre, no habria tra-
tado de buscar 'su propio placer.- Martirio también desea ar-
dientemente a Pepe el Romano; pero es cobarde e hipécrita;
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equilibra a Adela. Angustias va a casarse con el robusto cam-
pesino, pero es vieja'y fea. Vemos pues que todas ellas esta-
blecen un perfecto equilibrio en la obra. En conclusién, todo
drama ademés de presentar un conflicto, lo dispone dé tal ma-
nera, que las situaciones se equilibren, creando un climax cu-
yo desenlace resulta cargado de emocién. '

El equilibrio de fuerzas es algo que existe siempre en '
toda obra dramatica de valor permanente. B

Ademas, esas*fuerzas, aunque opuestas, deben estar uni-
das, pues de otro modo no habria conflicto. Bernarda, An-
gustias, Adela, Martirio, viven juntas. No"habria sido posi-~
ble un conflicto, si no hubieran estado unidas. En resumen,
las fuerzas contrarias que van a producir el conflicto han de
ser de jgual tamafio y deberan estar unidas. Esto trae consigo
la suspensién de &nimo del espectador, pues entre fuerzas
lguales, es siempre dudoso “concluir, antes que el drama ter-
mine; cual de estos propésitos en pugna trmnfara

Creemos que esta iiltima ley de unién de fuerzas contra-
rias del drama, estd magnificamente expuesta por Aristételes.
que aconseja: “Determinemos, pues, que incidentes y acci-
dentes cual terribles de temer, cuales otros como lamentables
de compadecer. Tales cosas pasan, de necesidad, o bien entre
amigos o entre enemigos o eatre personas neutrales. 1.—Si de
enemigo a enemigo, nada habra de compadecible ni en las
acciones ni en las intenciones, excepto en lo que de si traiga el
accidente mismo. 20.—Y, parec1damente respecto de personas
indiferentes respecto a amistad y enemistad. 30.——-Empero,
accidentes que pasen entre amigos -como cuando hermano’
mata o esta a punto de matar o hacer algo parecido fon her-
mano, o hijo con padre o madre con hijo, o hijo con madre-
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son puntualmente los que se deben buscar”. (“Poética” p. 20).

En la lucha del hombre por satisfacer una necesidad o
salir de un estado de angustia, se producen treinta Yy,
seis situaciones, las cuales se han venido repitiendo en todos
los dramas, desde Grecia hasta nuestros dias. Una o algunas
de estas situaciones pueden constituir el conflicto de una tra-
ma:

1.—Kobo o secuestro.-

2.—Recobrar a] ser amado perdido.

3.—~Remordimiento.

4.~Dar muerte a ua pariente sin saber que lo es, ave-
riguandolo después.

5.—~Descubrir que el ser amado esta deshonrado.

6.—~Locura, '

7.~Obligacién de sacrificar a un ser amado.

8.—Desastre.

9.—~Amor criminal involuntario.

10.~Adulterio con asesinato.

11.—Sacrificio por pasién.

12.—Celos equivocados.

13.—Juicio erréneo.

14.—~Venganza.

15.—Esfuerzo con riesgo.

16.~Revolucién. N

17.~Indiscrecién de fatales consecuencias,

18.—Esfuerzo coatra lo imposible.

4 19.~Persecucién.

' 20.—Conflicto estre lo morta] y lo inmortal.

21.—Ambicién fatal.

22.~Sacrificio voluntario por un ser amado.
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23.—~Sacrificio por un ideal,
24.—~Amar a un enemigo.
25.~El enigma.

26.—~Conflicto entre pariéntes.
27.—~Venganza entre parientes.
28.—Rivalidad entre seres desiguales,
29.—~Obstaculo opuesto al amor.
30.~Siplica.

31.—Pérdida de los seres amados.
32.~Infortunio.

33.—Rescate.

34.—~Amor criminal.
35.—~Adulterio.

36.—Rivalidad entre parientes.

Algunos teéricos del drama, han refundido algunas si-
tuaciones en otras, dada su semejanza; sin embargo, hemos
preferido dar completas las 36 situaciones dramaticas que pue.
den presentarse en toda obra.






. L
Este dibujo fué hecho por Otero en casa de Pablo Picasso

y dedicado al autor de este libro.



CAPITULO IX.

LA CRITICA.
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f
La palabra cntlca (derivada del griego kritikés) -

krmo-)uzgar, es el ‘arte de juzgar la bondad, verdad y be-
lleza de las cosas”, segiin'el Diccionario de la Lengua Espa-
fiola, que, también sefiala otra acepcién: "cualquier juicio for~
mado sobre una obra de literatura o arte”. En ambas defini-
ciones encontramos como base el emitir un juicio sobre una
obra. Ahora bien: ;cémo se ha de juzgar o criticar si un drama
es bueno, o malo, o bello?

Se han emitido muy diversas opiniones a este respecto,
llegando a contradecirse unas a otras, y todas ellas aparente-
mente fundadas en algo objetivo, bien la razén, bien el senti-
miento.

Para delinear el dificil terreno de la critica en el drama,
citemos un breve parlamento de.Moliére, en* su “Critica de la
Escuela de las Mujeres”, (escena V).

“Dorante.—. . .[Tratan ustedes un sujeto que desde hace
4 dias es el tema de conversacién en todas las casas de Paris,
y jamas se habia visto nada tan gracioso como la diversidad
de juicios que se hacen sobre esta comedia, por que he oido
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condenar esta obra a ciertas gentes por las mismas cosas que
he visto a otras estimarla en alto grado”.

A pesar ‘de las diversas opiniones que puedan darse so-
bre una obra, es indudable que la critica existe y esta fun-
dada no en una sola base: la razén, sino también en el buen
gusto y la emocién estética que despierta la obra en nosotros.

Es indudable que todas esas leyes permanentes que he-
mos enunciado en los capitulos anteriores) asi como su clasi-
ficacién e importancia, estan basadas enx el examen critico
de las obras maestras que han quedado con valor eterno en la
literatura dramatica, Consecuentemente con ésto, toda pro-
duccién, que va a juzgarse, debe ser sometida al analisis, por
via de las leyes dramaticds; tenemos pues la preceptiva origi-
nandose de la critica y. a ésta, ayudada de los preceptos va-
lidos siempre. “Estando por lo mismo ambas ciencias tan in-
timamente relacionadas, que el punto limite de sus fronteras
se hace dificil de precisar”, nos indica Bernaola de San Mar-
tin en el prélogo de su “Preceptiva”. i

A pesar de existir siempre estas leyes que gobiernan el
mecanismo del drama, no es absolutamente necesario su co.
nocimiento teérico para poder establecér un juicio acertado
respecto a un drama. La validez de una critica no proviene
de que las conozcamos o no; las leyes gobiernan al buen drama
independientemente de nuestro conocimiento. . Ellas existen,
atn cuando lo ignoremos. Ademas no tienen nada de esotérico
o mistericso: con estudio 'y analisis pueden llegarse a objeti-
var. Muchas veces sin percatarnos de ello juzgamos una obra
con el conocimiento innato de ellas. Nada expresa mejor nues-
tra idea como este didlogo de fina satira que hace Moliére en
su “Burgués gentilhombre™:
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e .
~ 'M.Jourdain.— ;Qué? Cuando yo digo: “Nicole, traeme
mis pantuflas, y dame mi gorro de noche”, ;es esto la prosa?

“Maestro de filosofia.—Si, sefior.

“M. Jourdain.—{Por mi fe! Hace mas de 40 afios que
yo hablo en prosa, sin que de ello me hubiera percibido antes”.

Dicho esto, podemos coacluir que si bien la critica puede
ayudarse .de los preceptos para el analisis del drama, tam-
bién es posible, guiados por el buen sentido y el gusto, base
de estas leyes, hacer una buena critica.

Goldoni, en su “Teatro c¢émico”, indica sabiamente:
“Orazio.—~. . .Los comediantes aunque no tengan la habilidad
de componer comedias, tenemos bastante dicernimiento para
distinguir las buenas de las malas”. Y este enjuiciamiento, no
necesariamente ha de hacerse por un conocedor de la técnica
del drama pues:

“Dorante.— Aprende, marqués‘, te suplico, y a las otras
también, que e] buen sentido no tiene lugar determinado en
el teatro; que la diferencia del medio luis de oro y de la pieza
de quince centavos no afecta en nada el buen gusto; que de
pie y sentado se puede dar ua mal juicio, y que, en fin, to-
méndolo en general yo me fiaria de la aprobacién de la ga-
leria por la razén de que entre aquellos que la componen hay
muchos capaces de juzgar unasobra segin las reglas y que
el resto juzgaria de buena manera, cual es la de dejarse llevar
por las cosas y no tener ni prevencién ciega, ni complacencia
afectada, ni ridicula delicadeza”, (Moliére, “Critica a la Es-
cuela de Mujeres”. EscenaV).
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De modo que, si bien hay la manera de critica por el ana-

lisis, segiin las reglas, también hay la del buen gusto y ese de-

jarse llevar por las cosas que provoca la emocién estética.

El haber pretendido, no la critica sino algunos criticos,
dar a los preceptos una. mala aplicacién, tal como el uso de
lo ¢ircunstancial como fundamental, ha producido que e] vul-
go huya de la veracidad de la teoria del drama pretendiendo
que todas las leyes son mecedades. Sin embargo, esas de-
ducciones del buen sentido, aplicables a toda obra de teatro,
son validas siempre y existen en toda buena construccién dra-
matica.

Los criticones pueden servirse mal de ellas o darles un
valor equivocado o simplemente desgonocerlas Son éstos los
queresponden que algo es malo “ porque si”.

“El marqués.—;Por qué es detestable?:

‘Dorante,— Si. 1

“El marqués.— Es detestable porque es detestable”.
{Moliére. “Critica a la Escuela de las Mujeres”. Esena V).

U=n buen drama, a pesar de lo que de él pueda criticarse,
es indudable que posee inherentes las cualidades de la buena
construccién, aunque los crititones sean impotentes para des-
cubrirlo. Asi en el prefacio de “Britanico”, la -tragedia que
mas trabajé y perfeccion6 Racine, él mismo nos dice que a
pesar del fracaso de la obra ante la critica, a su presentacion,
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los valores del drdma quedaron permanentes en ella y que,,
“al fin. sucedi6 a esta pieza lo que siempre. acontece: a las
obras que poseen alguna calidad. Los criticos se- han evapora-
do, la pieza ha quedado”..

Podemos:.con toda seguridad afirmar:que los dramas
que han permanecido siempre en alta estima, aquellos que el
piblico-aplaude siempre, ‘'son obras que poseen una perfecta
construccién dramatica a la cual ‘se ha sumado siempre el
genio creador. Si otras no gustan, a pesar de cuanto se alegue
a su favor, es porque indudablemente en la obra falta-el genio
del creador y la buena construccién,

7.

Aunque aparentemente no sean perceptibles esos serios
defectos en el mecanismo de la dccién, el analisis de ellos
muestra su construccién débil.

¢
“Uranie.—Es una cosa extrafia en ustedes, sefiores poe-

tas que condenen siempre las piezas a donde fodo mundo va,
y no -tengan sino elogios para aquellas a donde nadie va”.
(Molitre, op. C) Esta observacién es valida, pues el pedantis-
mo y afectacién de algunos criticos que condenan porque si no
impide a los valores eternos permanecer en el buen drama. Y
si estas obras gustan al piblico es precisamente porque estan
hechas con base en la técnica y su resultado es el de gustar,
“que la gente de galeria tiene tan buenos ojos como la de pal-
cos”, (Molitre, “Critica a la Escuela de las Mujeres”. Es-

cena VI).

Los criticones que juzgan mal las buenas obras que son
del gusto del piblico, en la generalidad de los casos, no lo ha-
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cen por ignorancia, sino por resentimiento: se refugian en la
critica, después de haber fracasado, acusando: de injusto a
su tiempo y lamentandose de la poca luz de la gente.

Son esos mismos criticones ignorantes y obcecados, para
‘los cuales ninguna razén es valida. Pocos ejemplos tan bien
logrados de estos “criticos” podrian encontrarse que lograran
igualar a la “preciosa ridicula” del siglo XVII francés, per-
sonificada una vez mas en la “Climéne” de la “Critica de la
" Escuela de las Mujeres”. Sus palabras son, en esquema, lo
que oimos a los . “criticos” que no quieren entender los dra-
mas de valor artistico objetivo, deteniéndose es nimiedades,
¢ inventando defectos donde no los hay. ‘

‘Urahnie.—~Yo no sé qué cosa es lo que usted ha encon-
trado ahi que hiera el pudor.

“Climéne.— jAy! todo; y yo me pongo en el lugar de
cualquiera mujer honrada que, no sabria verla sin confusién,
tanto ahj se descubren indecencias y suciedades.

“Uranie.—~Debe usted entonces para ver esas sucieda-
des, poseer luces que los otros no fienen; ya que, por mi parte,
nada malo he visto.

“Climéne.— . Es que usted no quiere.verlas, seguramente.

“Uranie.—~Seguramente no. Agnés no dice una sola pa.
labra que en si no sea honesta y si usted quiere comprender
bajo cuerda otra cosa, es usted la que hace la indecencia y
no ella, puesto que Agnés habla solamente de una cinta que
le han tomado.

“Climéne.— jAh! Cinta tanto como usted guste; pero
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ese la donde ella se detiene no esta puesto por nada. Llegan
sobre ese la extrafios pensamientos; ese la escandaliza super-
lativamente. No importa que cosa pudiera decir, usted no sa-
bria defender: la insolencia de ese la”.

Por otra parte, y al lado de estos ha existido el verda-
dero ‘critico. Aquel que sabe corregir defectos y encauzar la
creacién del artista. El verdadero -critico es aquel que hace
labor constructiva. ;No acaso Aristoteles, ademés de precep-
tista, aparece como critico en su “Poética””? Indudablemente
que si. El mismo analisis que é] hace del drama en general
y de la tragedia en particular, es en el fondo el analisis y la
critica de las obras de su tiempo.

Horacio es otro gran critico que con agudo sentido diri-
ge, encauza y corrige defectos. Asi mismo. tenemos en Lope
un preceptista y un critico. ;Acaso Boileau no fué el espiritu
iluminado de su tiempo que vié con toda claridad los verda-
deros valores de su época? Recordemos que fué Boileau el
que colocé a La Fontaine en el puesto de honor que le co-
rresponde. Recordemos que fué el quien exalt las calidades.
de la comedia de Moliére y de las tragedias de Corneille.
Fué también él quien sefialé las pocas cualidades de los fal-
sos valores de entonces: Mademoiselle Scuderi y Rotrou y
otros poetas,

De manera que, el verdadero critico de amplia visién y
sensato juicio es tan importante como puede serlo el creador
mismo.

Altamente meritoria es la labor de Don Marcelino Me-
néndez y Pelayo, de Damaso.Alonso o de Ramén Menéndez
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Pidal. Ellos son -verdaderos criticos que con su claro enten.
dimiento dirigen, corrigen y encauzan la creacién del ‘artista."
Son’ ellos - no los que otorgan valores, sino:los' que -los revelan.-
y exaltan donde los hay.

Los grandes dramaturgos siempre han, oido los sabios
consejos de la critica; aunque también .se han dejado guiar
por las decisiones del piiblico. Boiltau en su *‘Arte.Poética”
(p. 126) al primer aspecto enunciado. dice;

“Ya os he dicho, amad que se os censure,

Y obediente a la razén,

Corregid sin murmurar,. ..

Escoged un censor sano y sélido

A quien la razén conduzca y el saber ilumine

Y en quien el lapiz en mano segura vaya a buscar
‘E]_punto que sentimos débil, y queremos esconder”.

Los grandes autores dramaticos de todos los tiempos tam-
‘bién han tenido siempre muy en cuenta la Gltima decisién: la
del piblico.

Lope de Vega se fiaba de su sentido popular y construia
segin ese gusto,

Moliére, en su prefacio a “Les Facheux”, confiesa: “Yo'
me fio bastante de las decisiones de la multitud y sostengo
que es tan dificil combatir una obra que el piblico aprueba,
como defender otra que condena”,

Racine, llega a levantar la voz cuando los criticos desa~
prueban “con las reglas”, lo que el pablico premia con aplau~
S0S:
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' “Yo los conjuro a ser congruentes con ellos mismos, para
no creer que una pieza que los conmueve y les gusta pueda
estar absolutamente contra las reglas”.

Goldoni, siempre sensato, comenta: ““Sin embargo, vien-
do que el mundo lo aplaude, juzgo que habrad hecho mas bien
que mal” (Teatro Cémico, p. 64).

Ademas, es necesario tener en cuenta que, el drama va
dirigido a un piiblico heterogéneo. Puede una obra gustar al
espectador melancélico y dejar indiferente a otro tempera-
mento; sin embargo, cuando la obra es buena, gusta a la ma-
yor parte, cuando es mala casi a'nadie agrada.

. Para terminar nuestro dltimo cépitulo, debemos citar un
concepto de Schiller en su “Educacién Estética del Hombre”,
(p. 146), valido siempre para la critica:

“La apariencia no es estética sino cuando es sincera”,
paia esto, aconseja Schiller: “Vive con tu siglo, ...“En el
pudico sosiego de tu espiritu cria la verdad vencedora, sé&-
cala de tu pecho y estampala en la belleza; que no sélamente
el pensamiento se rinde ante ella, sino que también el senti-
miento acoja amoroso su visible especie”. (p. 49).

Como conclusién de este trabajo que se propuso esbozar
el dificil terreno de la teoria del drama, vamos a citar las pa-
labras de Cervantes, que premiado al autor que reune genio
y técnica, ve coronada su creacién con el lauro de la critica:
“Donde prosigue el canénigo... Y para hacer la experiencia
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de si correspondian a mi estimacién, las he comunicado con
hombres apasionados desta leyenda, dotos y discretos, y coa
otros ignorantes, que sélo atienden al gusto de oir disparates,
y de todos he hallado una agradable aprobacién”, (capitulo
XLVIII). f

CARLOS ORTIGOZA VIEYRA.

México, D. F. a 14 de-octubre de 1948.



CONCLUSIONES GENERALES.
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I.—El drama dentro-de las modalidades de los géneros
y los estilos posee una forma permanente.

II.—La creaciéon del drama de valor permanente reune
siempre el genio creador del artista y la técnica dramatica.

IIl.—La técnica del drama posee ciertas leyes de valor
permanente,

IV.—~Las leyes de valor permanente aparecen invariable-
mente en todo buen drama,

V.~Algunos teéricos del drama han querido dar un va-~
lor absoluto a ciertos preceptos circunstanciales.

VI.—Tiene valor absoluto la presencia de una premisa
o tema en e] drama.

VIL.—El caracter se desarrolla mediante la representa-
cién.

VIIl.—~Las historias dependen del caracter.

IX.—Existe siempre la polaridad caracter-accién.

X.—~El movimiento dramético se origina del conflicto del
caracter con él mismo o con el medio ambiente.
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-XI.~Del conflicto o lucha del carécter se originan trein-
ta y seis situaciones dramaticas.

XII.—El movimiento creciente  de interés en el drama se
origina del conflicto que produce la crisis, el climax y el de.
senlace.

XIIl.~La critica del drama se puede hacer por el efec-
to de la emocion estética, . e] buen sentido o el conocimieato
de la teoria dramatica.
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