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GENEROS E INTERPRETACIÓN EN EL TEATRO DEL 
SIGLO DE ORO. ALGUNAS CUESTIONES 

1. Caracterización unitaria de la comedia, gćnero e interpretación = 

Es usual que en los manuales de historia de la literatura o en tra- 
bajos monograficos y comentarios de obras, se caracterice el teatro es- 
pańol del Siglo de Oro como si de un conjunto unitario se tratara, so- 
metido a convenciones ńnicas o definido por rasgos estructurales bien 
establecidos para toda la nómina de obras, que resultan de este modo valo- 
radas segiin un esquema fijo, el cual se revela, por cierto, escasamente 
operativo. 

Por tomar algunas referencias ejemplares, examinemos cómo se 
presenta la descripción del «teatro nacional» en un manual como el de 
Juan Luis Alborg (Historia de la literatura espańola, tomo II), utilizado 
masivamente en las ńltimas dócadas en los estudios de filologia his- 
panica por miles de estudiantes. Alborg comenta los temas, ponderando 
su diversidad y miiltiples fuentes; la capacidad de espańolizar lo mśs 
ajeno; el aprovechamiento de la historia patria; la encarnación en el 
teatro de «una serie de supuestos bśasicos -sentimiento monśrquico, 
concepto del honor, orgullo nacional, ortodoxia religiosa-»', etc. Sigue 
glosando la libertad frente a las normas cląsicas, la importancia del za 
gusto, comenta el Arte nuevo de hacer comedias de Lope... y dedica 3 
paginas especificas al honor, al gracioso y otros elementos... Uno de los 
epigrafes se titula «Los temas y los góneros en el teatro de Lope», pero 
el capitulillo no se ocupa realmente de los gćneros, sino de establecer 

 

 
 
 

' Alborg, 1974, p. 265. 
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una clasificación de łas comedias de Lope «por temas», segiin el modelo 
de Menćndez Pelayo. Quiere decirse que en el resto de los capitulos que 
dedica a Lope (o al teatro aurco) se cornentaran las obras cołocandolas 
en un apartado tematico, pero dando por supuesto que los «grandes 
rasgos» (la presencia del honor, sentimiento monśrquico, ortodoxia 
religiosa..) estan presentes en todas las piczas del corpus y que en todas ellas 
funcionan en el mismo sentido y desempeńan las mismas funciones 
nucleares. Ya veremos enseguida hasta quć punto las cosas no son asi. 

Demos un salto a un estudio monogróalico sobre la escuela de 
Calderón, publicado por Ann Mackenzie en 1993, veinte ańos despućs 
del manual de Alborg. Por todas las paginas se advierte que la planilla 
usada para juzgar estas obras es la de la «ideologia barroca» (segdn la 
describe la estudiosa), que se aplica al examen de los «góneros» pro- 
puestos (gónero religioso, comedia de enredo, drama serio-seglar). 
Aunque el propósito de Mackenzie es identificar las caracteristicas mas 
importantes «esencialmente ideołógicas y artisticas», predomina la per- 
spectiva ideológica y se olvida casi por completo la artistica. Y puesto 
que la ideologia barroca es general y unanime, observada por todos los 
dramaturgos, se explica -aduce Mackenzie- la unidad ideológico-artis- 
tica de la escuela calderoniana”. Este concepto de «unidad» (unicidad, 
uniformidad...) se va a llevar al extremo de no distinguir realmente la 
función de łos góneros y las convenciones atingentes a cada uno de 
ellos, de manera que estamos una vez mós ante la creencia (acompańada 
de muchos tópicos reiterados y jamas demostrados satisfactoriamente) de 
que todo el corpus dramótico del Siglo de Oro es un bloque uniforme. Es 
verdad que distingue tres grandes «góneros», pero a todos aplica los 
mismos conceptos valorativos. Asi se puede afirmar*, por ejemplo, que 
los discipulos de Calderón en las comedias de santos escenifican 

apariciones de la Virgen, bajadas de angeles o subidas de almas a la gloria que 
estropean el progreso exterior [sic] de la acción dramótica e impiden el desarrollo 
interior del tema, conflicto y personajes. En casi todas sus comedias de santos fi- 
guran personajes que son superficialmente caracterizados y que se comportan de 
manera inverosimil... 

Es decir, que no acaba de comprender la estudiosa cuśles son las 
convenciones genćricas de la comedia de santos, que no tratan de anali- 

* Mackenzie, 1993, p. |. 
* Ver Mackenzie, 1993, pp. 71 y ss. 
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sis sicológicos, ni se atienen a la verosimilitud «realista» de otros góćne- 
ros. Los rasgos citados por Mackenzie para justificar su desprecio por 
algunas de estas piezas (efectos de tramoya tipicos del gćnero) demue- 
stran que considera inverosimiles y algo ridiculos estos recursos porque 
est4 pensando en otro tipo de comedias en los que efectivamente serian 
absurdos: pero no lo son, ciertamente, en las comedias de santos si se 
juzgan sobre sus propias estructuras. Que unas sean buenas y otras ma- 
las es cuestión diferente, pero no lo seran por tener bajadas de Angeles 
y subidas de almas a la gloria, ni por tener poco desarrollo del conflicto 
interior de un personaje, que es cosa que casi nunca se propone el dra- 
maturgo. 

Lo mismo se aprecia en sus juicios sobre la comedia de enredo: la 
protagonista de La dama duende adolece asi de insuficiente individu- 
alidad y de ser muy conformista con las restricciones impuestas por la 
sociedad y los hermanos, mientras que algunos galanes de Rojas Zorrilla 
son anticonformistas porque tienden a razonar sobre puntos de honor en 
vez de vengarse. Aqui intuye Mackenzie certeramente una diferencia 
genćrica clave, pero la juzga como una originalidad de algunos drama- 
turgos y no como un rasgo del gónero, en toda su extensión: o sea, que 
no percibe que el tratamiento «no convencional» del honor es una «con- 
vención» caracteristica de la comedia de capa y espada, sobre todo de la 
correspondiente a la segunda parte del siglo XVII. 

Insiste igualmente en el sentido serio de la comedia de enredo 
porque se empeńa en juzgar algunos de sus aspectos sobre el modelo 
tragico, y asi sucesivamente. En cuanto al drama serio-seglar lo 
considera escape de la opresión del dogma católico, ya que este gćnero 
da la posibilidad de dejar a un lado las cuestiones religiosas nucleares, 
y dedicarse a examinar relaciones problemśticas del individuo con la 
autoridad politica. Un defecto frecuente de estas piezas, abundantes en 
inspiración histórica, es, segin Mackenzie -quien se hace eco de «los 
estudiosos de la comedia-», la incorporación de excesiva materia ficticia 
a los temas históricos: otra vez se ignora la poćtica del drama auri- 
secular que tiene muy clara la distinción de Historia y Poesia y las prer- 
rogativas de esta frente a aquella. 

Tambićn se ignora la función y objetivos de la comedia mitológica 
de gran espectAculo, al juzgarla mera comedia sensacionalista Ilena de 
excesos de tramoya, y ejemplo de decadencia teatral*'. En resumidas 
cuentas, una de las carencias de este libro de Mackenzie es no plan- 
 

* Mackenzie, 1993, p. 134. 
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tearse de manera clara la cuestión de los gćneros y analizar toda una 
serie de recursos sin discriminar las convenciones a las que obedecen 
las diferentes especies dramaticas. 

En las lineas que siguen mostrarć simplemente algunos casos que 
a mi juicio evidencian esta necesidad de tener en cuenta los «gćneros» 
(liśmensele «subgćneros», «especies», «clases de comedias», u otro tćr- 
mino)* que componen el gran territorio de la comedia del Siglo de Oro, 
sin pretender una exposición sistematica de estas cuestiones. 

2. Elementos estructurales y temśticos: funciones absolutas 
y relativismo genćrico. El ejemplo del honor 

Sensacionalismo, tramoyas, monarquia, honor... no son rasgos ge- 
nerales absolutos de la comedia nueva. Son elementos que los drama- 
turgos combinan segńn sus objetivos. Juzgar un milagro de comedia de 
santos segiin el modelo de verosimilitud de la comedia de capa y espada 
produce juicios totalmente erróneos, y lo mismo sucede si se aplica el mo- 
delo de decoro de la comedia historial para el anślisis de una comedia 
de figurón. 

Intentemos aclarar algo de esta problematica examinando, aunque 
sea como sintoma, lo que sucede con el tema del honor, considerado por 
muchos estudiosos como un componente basico y general de las co- 
medias. 

Se ha insistido mucho, por ejemplo, en la importancia del honor en 
la comedia de capa y espada”. Atkinson considera el culto al pundonor 
casi como el motivo iinico de este tipo de comedias; Mason seńala la 
dependencia casi total de la comedia de capa y espada del código del 
honor; Donahue supone que este tipo de comedia dramatiza los valores 
tradicionales del honor...” 

Sin embargo, es preciso seńalar, por el contrario, la relatividad de 
este código segiin el gónero dramśtico. Dentro del universo de la co- 
media de capa y espada el honor es un componente explotado en sus 
potencialidades cómicas y de ninguna manera un marco de obligaciones 

$ El contexto orientarA, creo, mi uso del concepto de «gćnero», en distintos 
limites de extensión. Quiero referirme siempre, dentro de esos marcos de diferente 
amplitud, a un sistema de normas suficientemente reconocible, capaz de orientar la 
lectura e onterpretación de las obras concretas insertadas en esos marcos genćricos. 

Ver para este asunto Arellano, 1999, pp. 64-67, donde doy las referencias 
pertinentes a mi argumentación que ahora abrevio. 

7 Atkinson, 1927; Mason, 1976; Donahue, 1987. 
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opresivas como en los dramas de honor. De ahi la calidad tambićn 
cómica de los actantes «guardianes del honor» (padres viejos, her- 
manos) en este gćnero. La lista de ejemplos seria interminable; algunos 
casos relevantes se dan en los tipos de viejos que blasonan de pundonor, 
pero que en el fondo desean paz y tranquilidad burguesas, fuera de los 
enredos de jóvenes y sus anejos de amor y celos (con las implicaciones 
correspondientes de honor), como el don Luis de la comedia caldero- 
niana Dar tiempo al tiempo: 

ćQuićn me ha metido a mi en esto 
de andarme yo entre mocitos 
ajustando amor y celos? (p. 1356)? 

o don Alonso de ćCudl es mayor perjección?: 

no faltaba 
mas que era andarme yo ahora 
si mós el lance durara 
ajustando duelecitos (p. 1639) 
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Cómicos, en efecto, son los viejos «extremeńnos de honor» como 
don Ińigo (Antes que todo es mi dama, p. 879) que reconocen con vani- 
dosa complacencia haber hecho sus mocedades (p. 889), aunque ahora se 
muestran inflexibles, y que en realidad son titeres burlados de los 
jóvenes”. El código del honor que estos viejos sustentan con altisonantes 
y ampulosas palabras convierte en caricatura a sus obsesos. 

El tratamiento cómico no es posible en piezas como El módico de 
su honra, pero es el predominante en el gćnero de capa y espada. Y en 
el gónero de la comedia burlesca es el ńnico admisible: no hay ninguna 
modulación seria del honor en la comedia burlesca, donde todo se halla 
sometido a la perspectiva grotesca del mundo al revćs del carnaval. 
Frente a los padres y hermanos defensores del honor, los personajes de 

 

RUBY SUB 
N 

 

* Cito por la edición de Obras completas. Comedias, de Calderón, hecha por 
Valbuena Briones. 

* Todos estos viejos se caracterizan por una ceguera y una impotencia radicales 
en sus pretensiones de guardianes del honor. Cil. el. viejo de No hay burlas con el 
amor (Calderón), los tirsianos de Noe hay peor sordo. Desde Toledo a Madrid, Los 
balcones de Madrid, y los de Solis que comenta Serralta (1987, pp. 333, 336-337). 
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estas comedias se alegran y divierten con las deshonras familiares: al 
don Pedro de Los amantes de Teruel (de Suarez de Deza) no le importa 
mucho que gocen a su hija'': 

Eso, sobrina, di que no me ofende; 
gócela pues, que a fe que es buena moza, 
y llćvela despućs a Zaragoza. 

Hay mśs variedades en el manejo del tema, segiin el gćnero 
dramótico: en el auto sacramental de El primer duelo del mundo, de 
Bances Candamo, el esposo ofendido (figura de Cristo) perdona a la es- 
posa infiel (la Naturaleza Humana corrompida por el pecado) y la 
defiende en un duelo, muriendo por ella (como muere Cristo para redimir 
al hombre): actitud inverosimil para un marido de drama como don 
Gutierre Alfonso Solis, pero perfectamente asumible en el plano ale- 
górico del auto sacramental. Este tipo de perspectiva se confirma con 
otros casos, como el del auto No le arriendo la ganancia, de Tirso de 
Molina, en el cual el personaje Honor es, curiosamente, hijo ilegitimo de 
Entendimiento y Fama, una meretriz cuya hermosura cautivó a Enten- 
dimiento con la ayuda de Ambición, tercera de estos amores. La para- 
dójica bastardia de Honor es importante y se explica en el contexto de 
pieza moral y sacramental. Es el Honor mundanal, el honor cortesano, 
una pasión de orgullo y violencia, muy criticada por los moralistas, 
aunque funcionara como código de nobleza en otras areas teatrales y so- 
ciales. Desde esta perspectiva es pasión totalmente negativa, connotada 
de bastardia, camino de perdición y falsedad. 

A pesar de la variedad de modulaciones, de la que acabo de dar 
una pequeńa muestra, la critica tiende con mucha frecuencia a buscar la 
unificación en las dimensiones tragicas que se atribuyen a todas las oc- 
urrencias de casos de honra. 

Asi, Cańas'', viendo solamente un modelo de código honroso, y sin 
tener en cuenta gćneros, afirma a propósito de Lope de Vega: 

'e Citado por Serralta, 1980, p. 105. 
' Es una valoración bastante generalizada la que representa Cańas (1995, pp. 

62-63), quien se limita a afirmar su postura sin discutirla criticamente. Ver Arellano, 
1998. 
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En todas las etapas de la trayectoria que acabamos de describir, el tema del 
honor ha sido tratado, frente a algunas interpretaciones que se han querido proponer, 
en serio. No se observan razones de peso que permitan aceptar la propuesta, 
planteada en alguna ocasión, de la posible intervención de la comicidad en la fase de 
formación del código, de la posibilidad de que Lope en las primeras comedias en las 
que incluye el tema del honor haya hecho un uso cómico o paródico de ćl. 

Pero no se puede ignorar la realidad textual que es precisamente 
la contraria de la que afirma Cańas. Y cuando tiene que explicar ciertos 
tratamientos que considera anómalos (cómicos, ridiculizantes, grotes- 
cos...) acude arbitrariamente a la propia biografia de Lope (que seria 
propenso a mostrar cierta comprensión por las aventuras amorosas 
irregulares), a su personalidad (que proyectaria sus deseos y fantasfas 
en las comedias) o simplemente al estadio inmaduro de la fórmula 
teatral. 

Todo este tipo de explicaciones no tienen en cuenta un aspecto 
definitorio, que es el del góćnero. No importa solo la evolución crono- 
lógica (finica cuestión que se plantean la mayoria de los criticos), sino la 
inserción de los motivos del honor en determinadas estructuras dra- 
móticas a las habr4 que atender'””. 

En las comedias de hechos famosos y de fondo histórico y le- 
gendario caballeresco la modalidad de caso de honor que aparece es el 
duelo honroso, a menudo con intenciones de reconstrucción del ambiente 
solemne del reto sancionado por el rey, segiin el antiguo fuero de Es- 
pana que figura en las Partidas. En esta categoria la honra conyugal es 
poco significativa, aunque la reparación conseguida por el duelo puede 
afectar a deshonras femeninas en distintas modalidades. En Los hechos 
de Garcilaso asoma el motivo de la deshonra de Alhama, gozada y aban- 
donada por Tarfe, situación que se repara ofreciendo el ofensor la mano 
de esposo, pero el duelo honroso central de la comedia es el que en- 
frenta a Garcilaso con Tarfe, y la honra se relaciona con la empresa he- 
roica de echar al moro de Espańa y defender la fe; la chonrosa empresa» 
que se menciona repetidamente en el texto lopiano es la lucha santa. 
 

'2 Chauchadis, 1980, examina la contraposición de honra conyugal en los en- 
tremeses y en los dramas de honor, apuntando que en el entremćs el «código es 
totalmente diferente, hasta inverso del de la comedia» (1980, p. 170). Hay que precisar 
algo mas; no existen solamente dos polosa (entremćs y drama de honor):en las varias 
especies o subgóneros dramaticos (como se quieran llamar) hallaremos tratamientos 
variados de los motivos honrosos, como acabo de seńalar. En las lineas que siguen 
aduzco comedias de Lope de Vega bien conocidas. 

 dE W A R W I "TWRCĘĘ R  

 

 

 
 

 
 

 



 
  
 

 

 

 

 

 

82 Ignacio Arellano 
 

Muy de otra indole son los casos de comedias centradas en la 
honra o deshonra conyugal. En el drama de honor conyugal viene inme- 
diatamente al primer plano Los comendadores de Córdoba, considerada 
generalmente la primera muestra ya definida del código, e inspirada en 
un caso histórico (sucedido en 1448), y en varias recreaciones literarias. 
El epilogo le atribuye el titulo alternativo de El honor desagraviado. Es 
una muestra notable de la categoria, en la que aparecen los motivos 
principales de manera ciertamente definida. La dimensión pablica del 
protagonista exige todavia mas rigurosamente la limpieza de su honor, 
que don Fernando asume heroicamente tras la reflexión quejosa de su 
fragilidad, exactamente igual a lo que haran maridos calderonianos 
como don Gutierre (El módico de su honra). La venganza, como se re- 
coge en la tradición, es terrible, y don Fernando mata a todos los que 
viven en su casa, incluso a la mona y al papagayo, acción tremenda que 
recibe la loa del rey, quien confirma asi de nuevo el honor del Vein- 
ticuatro en sus vertientes individuales y sociales. La pieza presenta 
pues, bastante formada ya, una panoramica completa de la cuestión del 
honor conyugal segin el esquema tragico considerado generalmente 
como modelo privilegiado del drama de honor que llegara a su cumbre 
con las obras calderonianas de El medico de su honra, El pintor de su 
deshonra y A secreto agravio secreta venganza. 

Pero la honra conyugal no aparece solo desde esta perspectiva en 
el teatro de Lope. Hay otras comedias que integran la honra conyugal 
en un esquema de farsa o de ambiguas burlas. 

Consideremos el ejemplo de Los embustes de Fabia perteneciente 
a un universo de engafos y burlas atribuido a los manejos de la prota- 
gonista: el marido, el senador Catulo descubre que su mujer anda en 
relaciones adiilteras y con propósitos de matarlo, y se pliantea la repa- 
ración de su honor en tćrminos de marido agraviado. 

En el desarrollo de la obra estas proclamaciones solo pueden en- 
tenderse como parodia de escenas semejantes en los dramas serios. 
Fabia ha encargado al valentón Lelio (pretendiente suyo) que mate a Ca- 
tulo, con intención de librarse de ambos y poder entregarse sin ob- 
staculos al amor de su otro pretendiente Vitelio. Lelio se siente muy 
honrado (es otro matiz degradado de la honra) con el encargo, creyendo 
que refleja el amor de Fabia. Antes de matar a Catulo se entera del em- 
buste de Fabia y maquina, ahora con el marido, asesinar a la mujer. 
Catulo se arrepiente en una escena que parodia los conflictos entre ho- 
nor y amor, e impide que maten a Fabia, aunque segin la interpre- 
tación de Lelio, solo quiere ahorrarse el dinero que iba a pagar por el 
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asesinato. Catulo se configura como viejo ridiculo, con los defectos de 
avaricia y pusilanimidad, actor de escenas cuasi entremesiles, prota- 
gonista de un asedio grotesco a su mujer, que se ha encerrado en una 
torre a la que Catulo quiere subir con una escala... 

Nadie es capaz de honra en este universo. Si un personaje 'de 
estas comedias apela al honor, el espectador advierte la distancia que se- 
para al código ideal de las conductas y categorias vigentes, de manera 
que la reivindicación honrosa a menudo se hace parodia. 

De poco sirve analizar una obra como la lopiana de E! mesón de 
la corte sobre las teorias del honor, para hallar una solución atipica 
sosprendente al margen del código'* (ante el rapto de la hija el padre se 
va a las Indias), etc. Estas consideraciones son ociosas en el mundillo 
entremesil de ese mesón, en el que no es operativo ni siquiera el estatuto 
de los caballeros, que resultan apaleados o victimas de burlas ridiculas, 
convertidos en figurillas que sufren los palos de los burladores y ase- 
dian rijosamente a la moza de mesón con exhibición de sus gallardias de 
viejos verdes. Todas las referencias a la honra que se pueden acopiar 
estan en clave jocosa: la honra no desempeńa papel funcional en esta 
pieza, salvo como integrante cómico. Y lo mismo sucede en El galdn 
Castrucho, cuyos personajes se mueven en un escenario de soldadesca, 
aventuras prostibularias, juego y peleas de rufianes conectado con la 
comedia antigua. 

De lo que se trata, en suma, es de la inoperancia tragica del códi- 
go del honor en estas comedias cómicas. 

Segńn he intentado mostrar, las funciones y tratamientos del ho- 
nor estan relacionados con el gónero o tipologia de las comedias. En el 
mismo Calderón, (que por evolución cronológica y por haber creado algu- 
nas piezas arquetipicas, se puede considerar el gran maestro del honor) 
se perciben tratamientos muy diversos en dramas como El módico de su 
honra y en las comedias de capa y espada, donde el honor se mira desde 
un prisma cómico. 

En otras palabras, las estructuras y convenciones genćricas son de 
importancia fundamental para el anślisis de los casos de honra. No se 
puede decir, por ejemplo, que Lope se contradiga en su utilización 
dramótica del honor. La mayor parte de las variaciones y perspectivas 
obedecen a requisitos genćricos, que no son los mismos en una tragedia 
como Los comendadores de Córdoba que en las obras de baja comicidad 

'3 Como advierte Cafias, 1995, pp. 51, 53. 
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en las que se somete a distintos grados de parodia o risibilidad, perfec- 
tamente oportunos en el modelo dramśtico concernido. 

Los finales heterodoxos, las soluciones «atipicas» o aparentemente 
incomprensibles se producen si los confrontamos abusivamente con un 
modelo iinico de tratamiento, como si existiera inicamente un modelo de 
comedia. Si se analizan estos detalles integrandolos en las estructuras 
dramśticas completas de las comedias se percibir4 de otra manera la co- 
herencia de las fórmulas que aportan soluciones distintas para problemas 
distintos sin contradecirse. 

3. M4s ejemplos: celos, muertes y desafios y su inserción en los 
marcos genćricos 

Lo que se ha dicho a propósito del ejemplo del honor se puede 
decir respecto de otros muchos elementos. Parker'* cree que todas las 
comedias de enredo tienen un sentido moralizante porque abundan en 
celos, engańos y amorios clandestinos, y siendo todo este mundo de ardi- 
des y pasiones celosas inmoral y punible, solo cabe valorar los desen- 
laces como castigos de los comportamientos incorrectos para que se 
cumpla la justicia poćtica, etc. 

A pesar de los esfuerzos de Parker por conferirles una tras- 
cendencia moral y tragica, en la comedia de capa y espada'* los celos 
y las clandestinidades desempeńan un papel de mecanismo tócnico en la 
construcción del enredo. Pellicer de Tovar'* lo recuerda claramente. Sin 
celos y sin clandestinidad no se podria construir una comedia de enredo: 
discutir sobre cómo seria una comedia de capa y espada sin estos ele- 
mentos es ocioso. 

En las comedias serias los celos tienen, claro esta, funciones de 
otra indole mas cercana a la visión de Parker: basta recordar la tra- 
gedia de El mayor monstruo del mundo -o El mayor monstruo los 
celos-, donde en efecto, se produce un desenlace tragico en parte debido 
a la ceguera de la celosa pasión que aqueja a Herodes. 

'* Parker, 1973. 
'8 Dice (y dice mal): «tenemos el derecho de considerar los noviazgos clandestinos 

como elemento censurable en el mundo social que Calderón nos presenta, sea en dramas 
serios o en comedias de capa y espada» (Parker, 1973, p. 87). 

'8 En su Idea de la comedia de Castilla, precepto 69: «El precepto sexto toca a 
los celos, pues no hay comedia donde para la trama no sea forzoso tratar de entre- 
meterlos». 
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La calidad tragica de lo clandestino va asociada inseparablemente 
al riesgo tragico efectivo, que la convención cómica prohibe. 

Las muertes y desafios en la comedia han sido tambićn fre- 
cuentemente aducidos como marca tragica para todas las comedias del 
Siglo de Oro, incluidas las de capa y espada, que se convierten asi, como 
queria Mackenzie -en la linea defendida sobre todo por Wardropper-, en 
una categoria muy seria y reveladora de un mundo tótrico cargado de 
implicaciones morales. 

Pero ya dice el Pinciano en su Filosofia antigua poćtica, tras pre- 
guntar uno de sus dialogantes si en la comedia los «temores, llantos 
y muertes son para mover a compasión o para hacer reir»'': 

la diferencia que hay de los temores tragicos a los cómicos es que aquestos se 
quedan en los mismos actores solos, y aquellos pasan de los representantes en los 
oyentes, y ansi las muertes tragicas son lastimosas, mas las de la comedia, si alguna 
hay, son de gusto y pasatiempo. 

Tambićn Mórtir Rizo'* habia escrito «no es maravilla que la peri- 
pecia y agnición en la tragedia hagan nacer o resultar el terror y la mi- 
sericordia, y en la comedia hagan que proceda la risa, porque la peri- 
pecia y agnición son semejantes al camaleón, que puesto sobre pańos de 
diferentes colores muda tambićn de color». 

Importa, pues, la perspectiva escogida (por el emisor y el 
receptor), relacionada estrechamente con la estructura global del sistema 
de convenciones (principalisimo para definir el horizonte de expectativas) 
que rige uno u otro gónero'”. 

Perspectiva global, riesgo tragico, discontinuidad tragedia/come- 
dia, asunción de actitud receptora de acuerdo con las convenciones del 
góćnero que marcan el horizonte de expectativas: si se tienen en cuenta 

 

'7 Esta pregunta que se lee en la Filosofia antigua poćtica parece impensable 
para los estudiosos que defienden el sentido serio de la comedia y que consideran los 
temores, Ilantos y muertes como elementos tragicos per se. Cosa que el Pinciano sabia 
muy bien que, dramśticamente hablando, no es cierta. 

8 Cfr. Sśnchez Escribano y Porqueras Mayo, 1972, p. 234. 
19 z . zę z M. Newels, indica, en torno a este asunto, que «los efectos cómicos o tragicos 

de la obra dramóśtica dependian enteramente de la estructura de la acción [...] en la 
tragedia, al complicarse las situaciones aumentan el terror y la compasión, mientras que 
en la comedia la creciente tensión del enredo intensifica el impetu cómico» (Newels, 
1974, pp. 79-80). 
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estos aspectos resulta dificil concordar con ciertas aproximaciones, tales 
la que Wardropper hace, por citar un ejemplo, a El mćdico de su honra, 
en donde comete un error basico al examinar la tragedia como si fuera 
una comedia de capa y espada, examen del que saca, entre otras 
conclusiones circulares la de la identidad de ambos góneros”*. Pero la 
actitud del espectador y el valor que este concede a ciertos episodios 
(como el de la daga) es radicalmente distinta en El módico, donde se 
sabe que existe un riesgo trAgico, que en una obra de capa y espada 
donde se sabe que no existe. 

4. Dificultades de teorización y anślisis practico. 
Algunos problemas para una taxonomia genćrica 

Si examinaramos de esta forma otros muchos componentes de las 
obras dramśticas hallariamos siempre esta importancia fundamental del 
gćnero para la lectura e interpretación de las mismas -dependiente del 
horizonte de expectativas y este de las convenciones genćricas-. 

Hay, sin embargo, muchas dificultades para llevar a la practica 
esta propuesta teórica. Una de las mas importantes es la indefinición, en 
el estado actual de la critica, de los «góneros dramaticos» que podrian 
formar el sistema de referencias de la comedia Aurea. Se hallan 
denominaciones como comedia de capa y espada, de enredo, villanescas, 
palatinas, palaciegas, de figurón, tragedias, tragicomedias, tragedias 
a la espafola... y no siempre los limites y el sistema de convenciones de 
cada una de estas especies estan claros. 

Es verdad que se percibe durante el Siglo de Oro una conciencia 
evidente, si no muy organizada, de diferenciación genćrica. Baste re- 
cordar algunos intentos de taxonomia que se van sucediendo, como 
apunta Newels”': «alrededor de 1600 se observa [...] una nueva dife- 
renciación del concepto global de comedia en los gćneros de tragedia, 
comedia y tragicomedia», con distintas subdivisiones. Asi hablarą, por 
ejemplo, Suńrez de Figueroa, en El pasajero (1617) de comedias «de 
cuerpo» (la mayor parte hagiogróficas) y «de ingenio» (o capa y espa- 
da); Salas Barbadillo en sus Coronas del Parnaso y platos de las 
Musas (1635) de «comedias de tramoyas», «de capa y espada», «entre- 
meses», «tragedias», «comedias de historia docta y grave», «comedias 
de alta y prodigiosa elocuencia», «autos sacramentales»; Pellicer de 

29 Cir. Wardropper, 1976, pp. 720-721. 
*! Newels, 1974, 151, nota 76. 
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Tovar en su Idea de la comedia de Castilla (1639) de comedias «hero- 
icas», «de marańia amorosa», «tragicas» y «de mucho enredo»; o el Pa- 
dre Guerra en su famosa aprobación a la Verdadera Quinta Parte de 
Comedias de Calderón (1682), de «comedias de santos, de historia y de 
amor, que llama el vulgo de capa y espada». Etc. 

Uno de los mas claros es el gćnero de capa y espada, carac- 
terización que se documenta reiteradamente en el mismo siglo XVII, en 
ocasiones acompańada de rudimentarias definiciones con distintos gra- 
dos de precisión. Ya en la nómina «Loa en alabanza de la espada», 
anterior a 1612**, se subraya un rasgo, el «artificio ingenioso», mencio- 
nado despućs con frecuencia: 

muy de ordinario decimos 
alabando del poeta 
el artificio y estilo, 
comedia de espada y capa, 
que es seńal que el que la hizo 
puso mśs fuerza de ingenio. 

Sin preocuparse mucho por definir un gónero conocido de todos, 
utilizan esta denominación, entre otros, Carlos Boyl en 1616, Suśrez de 
Figueroa en 1617, Salas Barbadillo en 1635, Zabaleta en 1660, el anó- 
nimo papel «A la Majestad Católica de Carlos Il» en 1681... Ingenio y amor 
son los rasgos esenciales. El P. Guerra** insiste en el tema amoroso y cer- 
ca del final del siglo Bances Candamo esboza una definición mós 
completa** y seńala la poca estimación a que las ha Ilevado su meca- 
nización rutinaria y reiterativa: 

Las de capa y espada son aquellas cuyos personajes son solo caballeros 
particulares, como Don Juan, u Don Diego, etcćtera, y los lances se reducen a due- 
los, a celos, a esconderse el galan, a taparse la dama, y, en fin, a aquellos sucesos 
mas caseros de un galanteo [...] han caido ya de estimación, porque pocos lances 
puede ofrecer la limitada materia de un galanteo particular. 

22 Para este gónero ver Arellano, 1999, pp. 37-69, en donde se halldran las refe- 
rencias precisas de los textos y definiciones que cito en este lugar. 

Aż «Aprobación a la Verdadera Quinta Parte» de las comedias de Calderón, 1682 
«las comedias que ahora se escriben se reducen a tres clases: de santos, de historia y de 
amor, que Ilama el vulgo de capa v espada». 

24 Teatro de los teatros (tres versiones; la primera de 1689-90); cito por la 
edición de Duncan Moir, p. 33. 
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Existe, pues, en el XVII conciencia bastante acusada de un tipo de 
comedia especial, de tema amoroso y ambiente coetaneo y urbano, con 
personajes particulares y basada fundamentalmente en el ingenio. 

Pero esto no sucede con otros gćneros o en otras areas. Puede 
decirse que en la grande area de la «comedia cómica» (hago ahora 
abstracción de los subgóćneros o gćneros -capa y espada, figurón, 
picaresca..., u otras calificaciones que la critica ha usado- dentro de este 
campo global de la comicidad), la critica erudita tiene grandes diifi- 
cultades de interpretación y valoración, incluso para un sector relativa- 
mente claro como el de capa y espada. 

En efecto, muchos estudiosos se resisten a considerar la comedia 
cómica, a menos que puedan transmutarla en comedia seria de impli- 
caciones tragedizantes, como he discutido en otros lugares”*, tendencia 
critica que obedece, entre otros motivos, al hecho de que el modelo 
canónico de comedia cómica no se ha establecido con claridad, por lo 
cual se carece de un marco de referencias teóricas y normativas; es 
decir, no esta claro el canon modćlico del gónero. 

Hay que tener en cuenta que la creación de la comedia nueva a par- 
tir de la fórmula lopiana (que tiene estadios de desarrollo diversos) nos 
plantea en este punto un problema algo peliagudo al desmontar (apa- 
rentemente) el sistema de oposiciones de tragedia/comedia de los an- 
tiguos y hacer surgir el gćnero de la tragicomedia, que complica los pro- 
blemas en torno a la comicidad dramńtica. 

La cuestión no es baladi, creo. Si el modelo de la comedia, que al 
fin y al cabo, era un gćnero que existia en la antigiiedad plantea 
problemas de modelización canónica ćquć hacer con la tragicomedia? 
ćCuśles son los rasgos, el modelo, de semejante «monstruo herma- 
frodito» (asi lo Ilamaba Cascales) y cómo juzgar ciertas obras sobre la 
guia de ese modelo? 

En realidad, lo que se plantea es un problema de taxonomia 
genćrica. La interpretación de las obras cómicas depende de una serie 
de convenciones o rasgos genćricos, depende del canon que las organiza. 
No es lo mismo la lectura o interpretación de una comedia palatina (que 
admite elementos patóticos) que la de una burlesca. Los dos gćneros 
mas propiamente cómicos, la comedia de capa y espada y la burlesca 
son los situados mas al margen de los canones selectos, y los que 
mayores dificultades experimentan a la hora de ser aceptados y ana- 
lizados sobre sus modelos propios. 

 
+8 Ver Arellano, 1999, pp. 13-36. 
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Otra clase de problemas afectan a la definición de los góneros 
tragicos. Aqui ha surgido otro abuso interpretativo con la idea, muy 
extendida, de que en el teatro del Siglo de Oro no hay tragedias. 

La idea de que Espańa no hace ninguna contribución notable al 
drama tragico, como recuerda con meridiana claridad Parker**, se rela- 
ciona con la supuesta incapacidad de tragedia en un universo religioso 
que contempla la presencia de un Dios ordenador y justo y un mśs all 
en que todo desorden se subsana. Tal consideración estriba en una 
definición arbitraria de tragedia, vigente en el ńltimo siglo, y que solo 
considera tragico el desamparo del hombre en su escenario cósmico, en 
seguimiento de las filosofias de Hegel, Kierkegaard o Nietzsche, etc. Se 
suele decir que el cristianismo es una visión antitragica del mundo, pues 
ofrece al hombre la seguridad del reposo final en Dios. No es momento 
de entrar en las teorias sobre la tragedia: ahora bien, hay que seńalar 
que aunque el marco ideológico general del Siglo de Oro es sin duda el 
cristianismo, no siempre es operativa en el plano dramńśtico la esperanza 
del mśs alla. La acción teatral puede contemplar la destrucción de un 
hćroe tragico en tćrminos que provoquen la compasión y el temor del 
oyente, como pedia Aristóteles y los preceptistas auriseculares. Es mśs, 
la concepción aristotćlica era contraria a la teoria de una tragedia del 
absurdo, pues la arbitraria desgracia de hćroes virtuosos provoca la 
repugnancia, lo mismo que el triunfo de los malos; y la caida de los 
malos provoca satisfacción, no temor ni compasión*'. De manera que la 
acción tragica mezcla cierta justificación moral con elementos azarosos, 
mezcla capaz de provocar la catarsis tragica y que Parker ha seńalado 
como esencial en Calderón. La tragedia del Siglo de Oro responde mśs 
bien a la poćtica de Aristóeles, con las sabidas innovaciones lopianas (no 
sustantivas en este terreno) que a la teoria de la tragedia existencialista. 

Sea como fuere, lo que quiero apuntar es que solo es posible el 
anślisis y valoración de las piezas concretas si se ponen en relación con 
el modelo genćrico al que pertenecen, de donde se puede deducir la 
necesidad imperiosa de profundizar en la definición de estos gćneros, 
que, naturalmente, no se ofrecen siempre en estados puros ni se forman 
de repente: hay muchos casos -la comedia urbana temprana de Lope es 
un buen ejemplo”*- situados en una etapa de formación con numerosas 
tentativas transicionales y aparentemente contradictorias. 
 

*8 Ver Parker, 1991, pp. 245 y ss. Adapto en los parrafos siguientes las ideas que 
me parecen inatacables, de Parker en su consideración sobre la concepción calderoniana 
de la tragedia. 

*7 Aristóteles, Poćlica, 1453 A. 
*8 Ver Arellano, 1999, pp. 76-106. 
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Cada episodio, cada conducta de un personaje dramatico, no puede 
desligarse de los modełos de la obra concreta en la que esta viviendo. 
Que don Alonso en El módico de su honra estć obligado a la depu- 
ración sangrienta de su honor obedece al modelo dramóśtico; en Et acero 
de Madrid de Lope, el embarazo de la protagonista es cosa que no 
puede provocar ningin desenlace tragico, sino que se dirige eviden- 
temente a un final feliz impuesto por la convención del gónero cómico; 
y asi sucesivamente. 

Si se desconoce la calidad de comedia politica y moral a la que en 
buena parte responden piezas como Ła vida es sueńo de Calderón o La 
repiblica al reoćs, de Tirso de Molina, los errores de juicio son faciles 
de cometer y la incomprensión de los comportamientos dramóśticos un 
riesgo omnipresente. Asi se podr4 afirmar (como han hecho numerosos 
criticos) que el principe Segismundo adopta los comportamientos ma- 
quiavćlicos de su padre cuando castiga al soldado rebelde que le ha 
ayudado a triunfar, o se podra considerar cruel e inhumana a la empe- 
ratriz Irene que ordena que saquen los ojos a su perverso hijo Con- 
stantino en la comedia de Tirso. Del erróneo juicio sobre estas de- 
cisiones se procede a interpretaciones globales sobre las ambigiiedades 
de estas comedias, su critica a los modos politicos, su pesimismo exis- 
tenciał, sus desenłaces ścidos, etc. etc. 

Habria que tener en cuenta que en este tipo de comedias el 
sistema de valores que rige es el que se puede encontrar en cualquiera 
de los tratadistas politicos de la ćpoca, y que el decoro dramótico exige 
que los protagonistas se atengan a ćl. Esto es, que los reyes tienen que 
actuar como reyes. ćY quć ha de hacer el rey Segismundo con el soldado 
rebelde? Lo explica muy bien Saavedra Fajardo en su Idea de un prin- 
cipe politico cristiano: 

No solamente ha de castigar el principe las ofensas contra su persona o contra la 
majestad hechas en su tiempo, sino tambićn las del gobierno pasado, aunque haya 
estado en poder de un enemigo, porque los ejemplos de inobediencia o desprecio 
disimulados o premiados son peligros comunes a los que suceden. En pensando los 
vasallos que pueden adelantar su fortuna o satistacer su pasión con la muerte o 
olensa de su principe, ninguno vivirA seguro. El castigo del atrevimiento contra el 
antecesor es seguridad del sucesor y escarmiento a todos para que no se le atrevan. 
Por estas razones se movió Vitelio a hacer matar a los que le habian dado 
memoriales pidićndole mercedes por haber tenido parte en la muerte de Galba... 
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No se puede hacer una lectura anacrónica o a-genćrica de La 
vida es suefio, sin tener en cuenta cuśles son los códigos vigentes y los 
modelos de gobernante que se consideran adecuados, a los que Segis- 
mundo evidentemente responde con toda precisión segńn la doctrina 
mas rigurosa del decoro dramótico. 

Por la misma razón la reina Irene en La republica al revćs, no es 
libre de traspasar ciertos limites de la clemencia. El mismo Saavedra 
Fajardo escribe: 

Donde no est4 la ira falta la justicia. La paciencia demasiada aumenta los vicios y 
hace atrevida la obediencia [...]. El durar en la ira para satisiacción de agravios y 
para dejar escarmientos de injurias hechas a la dignidad real no es vicio sino virtud, 
en que no queda ofendida la mansedumbre [....] todo es menester para curar de suerte 
las heridas de los desacatos que no queden seńales dellas [...]. Parte es de la repńblica 
la soberania de los principes, y no pueden renunciar a sus ofensas e injurias. (empresa 
VIII) 

El castigo del impio Constantino es, pues, parte de la restauración 
del orden, y no muestra de una crueldad que apunta a una espiral de 
desorden continua. Y otra vez, el personaje (Irene) responde a los impe- 
rativos del decoro dramśtico correspondiente al gćnero de la comedia 
politica y moral. 

En otros gćneros el decoro impone, sin duda, requisitos muy 
distintos. Si vamos a los reyes de la comedia burlesca, la panoramica es 
la contraria de la examinada. Pellicer de Tovar** en su Idea de la 
comedia de Castilla en su precepto 18, escribe por ejemplo: 

El precepto dieciocho es excusar las acciones indecentes en los personajes 
graves, como son comer en las tablas, desnudarse, cantar y otras que son para la 
graciosidad. 

No seria decente, en efecto, que Segismundo o don Pedro el Cruel 
en El móćdico de su honra, aparecieran comiendo o cantando. Pero los 
reyes burlescos no sólo comen, sino que engullen con tanto exceso que 
acaban reventando despućs de sus banquetes, plenos de desmesura 
y «desorden» alimenticio carnavalescos, como el que lleva a la muerte 
al rey de la anónima burlesca titulada La ventura sin buscarla: 

 

29 Ver Sanchez. Escribano y Porqueras, 1972, p. 271. 
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ALMIRANTE. <ćEn fin, murió nuestro Rey? 
CONDE.- ćDe quć, si sabćis, murió? 
DUQUE.- De una cena en que mandó 
que le empanasen un buey. (vv. 456-59) 

Y no se elude ni siquiera la representación escćnica directa. Al rey 
se le tira una olla de puches en la cara en El rey don Alfonso el de la 
mano horadada (anónima); los personajes se sientan en Los amantes 
de Teruel (Suńrez de Deza) en torno a una enorme olla de chocolate; o 
Angólica sale con una cazuela Ilena de ajos y una bota (anónima de 
Angelica y Medoro), etc. En cuanto al rey de la burlesca Cćjalo y Pocris 
de Calderón, canta y baila en escena todo lo que le da la real gana. 

Solo pretendo poner algunos ejemplos -que cualquier lector puede 
ampliar innumerablemente en todos los Ambitos- reveladores de la 
importancia de los modelos genćricos en el funcionamiento de aspectos 
tan nucleares de la dramaturgia aurisecular como el del decoro y 
verosimilitud. Que don Manuel en La dama duende se niegue a creer 
en duendes y hechizos es perfectamente coherente con el modelo de la 
comedia de capa y espada, en la que el protagonista es un galan «coe- 
taneo», cuyo estatuto principal debe hacerlo inmune a las supersticiones 
propias de un gracioso; que en una comedia de magia o de santos, 
elementos como los hechizos, pactos diabólicos, etc., se presenten con 
un tratamiento muy distinto al de la comedia de enredo (veńse El 
mógico prodigioso) es normal. 

No se trata de ortodoxias ni heterodoxias ideológicas absolutas, 
sino de tratamientos relacionados con los modelos estructurales. La 
creencia en milagros es estrictamente ortodoxa: pero eso no los hace 
posibles en la comedia de enredo ni en los dramas de honor, cuyo mo- 
delo prohibe el milagro, componente esencial de la comedia hagio- 
grafica, aunque Mackenzie y otros busquen en este iiltimo góćnero pro- 
fundizaciones sicológicas y no subidas de almas a la gloria en tramoyas 
de nubes ni efectos milagrosos que califican de sensacionalismo es- 
cćnico. Pero, naturalmente, no hay santo sin milagro: el milagro es uno 
de los requisitos canónicos de la condición de «santo», y en toda 
comedia de santos el milagro es rasgo imprescindible que define la 
estructura del mismo gćnero. 
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5. Final 

Ni el decoro a que obedecen los personajes, ni la calidad de los 
desenlaces, ni el tratamiento de aspectos como el honor, la exaltación de 
la monarquńa o la religión, ni la utilización de los efectos escćnicos... ni 
en general, ninguno de los componentes temśticos y estructurales de la 
comedia del Siglo de Oro funcionan de modo absoluto ni pueden ser 
analizados fuera del sistema de convenciones que les es pertinente, 
segńn el góćnero dramśtico propio. 

Establecer cuśl sea ese gónero y quć convenciones lo rigen no es 
ciertamente una solución facil o que se ofrezca al critico de modo 
inmediato. Requiere complejas observaciones de muchas obras concretas 
que permitan esbozar una hipótesis de trabajo, confrontada continua- 
mente con nuevos anślisis en una dialóctica siempre provisional de 
teoria y anślisis de la practica real de los dramaturgos. Los gćneros no 
nacen formados, ni las fórmulas puras se presentan a menudo. 

Sin embargo, creo que estas cuestiones genćricas (ligadas 
indisolublemente al horizonte de recepción del pńblico -y no sólo al de 
emisión-, es decir, ligadas indisolublemente al modo de lectura e 
interpretación) son un terreno de investigación crucial si queremos 
entender de verdad cómo funciona el variado, rico y miiltiple teatro del 
Siglo de Oro. Teatro al que ha hecho mucho dafńo una perspectiva critica 
demasiado unilateral y cerrada que se ha empeńado durante mucho 
tiempo en ver este corpus como un bloque dirigido a la mayor gloria de 
la ideologia dominante, sin entrar muchas veces en la variedad de sus 
modalidades y exploraciones dramóticas. iCuńntas veces la supuesta 
«Uniqueness of the Comedia» de la que hablaba Arnold G. Reichen- 
berger** es en verdad « Uniqueness of the Criticism»! 

 

*© Ver Reichenberger, 1970. 
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GATUNKI I INTERPRETACJA W TEATRZE ZŁOTEGO WIEKU. 
NIEKTÓRE ZAGADNIENIA 

Streszczenie 

Autor artykułu podejmuje dyskusję z obiegowymi opiniami na temat jednolitego 
charakteru gatunku znanego powszechnie pod nazwą comedia, który stworzył hiszpań- 
ski teatr Złotego Wieku. Na podstawie analizy licznych utworów, przeprowadzonej pod 
kątem występowania i funkcji elementów uważanych przez wielu badaczy za stałe ele- 
menty strukturalne i wspólne dla dramaturgii hiszpańskiego Złotego Wieku (m.in. temat 
honoru, zazdrości, śmierci, a także obecność pojedynków i efektów scenicznych), autor 
dowodzi zjawiska „względności gatunkowej”, podkreślając, że żaden z elementów struk- 
turalnych czy też tematycznych, jak honor, monarchia, religia, uznanych za zawsze obe- 
cne i we wszystkich odmianach comedia (dramatach honoru, komediach płaszcza i szpa- 
dy, komediach intrygi, dramatach religijnych, w tym też w comedia de santos, itd.), nie 
pełni „funkcji absolutnej”. Uznanie comedia za gatunek jednolity jest błędem i prowadzi 
do zafałszowania obrazu hiszpańskiej dramaturgii Złotego Wieku, niezwykle zróżnico- 
wanej właśnie pod względem gatunkowym i tematycznym. Zdefiniowanie w konkretnym 
przypadku aspektu gatunkowego nie jest jednak zadaniem łatwym, wymaga bowiem 
zbadania wielu tekstów i zbudowania na tej podstawie modelu gatunkowego, a także 
wzięcia pod uwagę odbioru publiczności, tzn. również lektury i interpretacji dramatu 
w epoce Złotego Wieku. 
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