El «<Arte nuevo de hacer comedias»
vy el teatro del siglo XVIi

por ANGEL RAIMUNDO FERNANDEZ

“Cada generacién debe tener su propia critica literarin, porgue cada
generacién lleva a la contemplacién del arte sus propias categorias
de apreciacién, hace sus propias preguntas sobre el arte, y tiene sus
propios usos para el arte”.

(T. S. Eruior, en The Frontiers of Criticism)

Es presupuesto indispensable partir de la verdad de que una obra literaria
significa distintas cosas para diversas épocas y gentes. Pero también lo es que
la erttica literaria recorre un camino de perfeccion que pone al critico en coun-
diciones mas favorables para intentar analizar con mayor garantia de acierto el
pasado literario. Repensar y replantear los problemas con honradez es siempre
licito, aunque jamdas deba significar echar por la borda reflexiones de los que
nos precedieron.

Se ha reprochado a nuestro teatro del siglo XVII la falta de universalismo;
incluso lo han hecho hispanistas como Morel-Fatio, ¥ més recientemente Beys-
terveldt. Y F. Montesinos® insiste en la idea de M. Pelayo y escribe: “Una
comedia espafiola, por buena que sea, tiene los dias contados porque su éxito
depende de ese piblico que la contempla, piblico inflinitamente cambiante”.

1 Repercusions du souci de la pureté de sang sur la conception de Phoneur dans lo «come-
dia nuevay espagnole. Leiden, 1966, Sosticne textualmente: “Asi como Racine o Shakespeare
aun hacen vibrar al pidblico de nuestros dias, el teatro cspafiol solo es intcligible por via de
induceidn, a través de rusgos particulares que no pueden ser interpretades sino por aquellos
espectadores para quiencs se escribid ese teatro”.

2 “La paradeja de “El Arle nucve” en Revista de Occidenie, t. V. p. 328.
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Se trata de un problema ampliamente debatido, si bien reconocemos con
J. Casalduero® que “la actitud de la critica respecto de la literatura espafiola
se ha modificado fuertemente en los afios que van de esta centuria. Dos rasgos
principales son los que acentuan este cambio. Uno es aquel que se esfuerza en
denunciar las maltiples relaciones entre el trabajo espaifiol y su coetidneo, en
lugar de representarselo aislado o como surgiendo de un tronco tradicional sin
concomitancias profundas con el pensamiento y la literatura de otros paises; y
otro el que trata de sustituir la espontancidad, la improvisacién, con ésta o
aquella palabra, la no meditacién de la obra de arte, por una labor reflexiva
y pensada”,

Nos parece que un enjuiciamiento agudo de la cuestion se puede encon-
trar en Guillermo de Torre.! El primer capitulo de La dificil universolidad de lo
literatura espaniola fue la ponencia que el autor presentéd al Primer Congreso de
de Hispanistas (Oxford, 1962) y en ella centra el problema en torno a la figura
de Lope de Vega, para quien los juicios adversos estan casi en proporcién par-
igual a los penegiricos. Esta posicién de G. de Torre es hoy compartida dentro
y fuera de [Espafa. En ¢l reciente y sugerente libro de E. Orozeo® £l teatro v la
teatralidad del Barroco se insiste en que “ahondandoe en lo humano temporal y
nacional de una socicdad, se llega también a lo permanente y universal; mejor
que sl solo se atiende a las convenciones artisticas que, aunque sean de sen-
tido universalista como en el ideal del clasicismo, limitan la posibilidad de pe-
netracién de lo puramente humano y vital”. Y también en libro de hace un afo

% “Explicande la primera frase del Quijote” en Fstudios de Literatura Espaiola. M., edit.
Gredos, 1962, p. 59. Vid. también su olra obra Estudios sebre el teatre espaiol, M. Gredos. 2* edie.

“a pesar del esfuerzo de algunes universitarios, todavia hoy, el teatro

1967, en cuya p. 11 escribe:
espafiol del Barroeo no puede ser apreciade como el inglés o ¢l francés de la misma época”. El 14
de diciembre dhimo, ¢! Prof. Dr. J. M, Blécua, vn su discurso de recepeidn en la Real Academia
de Buenas Letras de Barcelona insistin en este problema: “Pero creo que no se han deducido
otras notas, muy intercsantces también, como la actitzd del escritor frente a su propia creacion
o frente a la lileratura en gencral, ¢ a la sociedad, y, en cambio, mds de una ves, s¢ ha heche
hincapié cn una supuesta caracieristica, Dastante falsa, como se verd: lu famosa improvisacion
espafiole”. (p. 11},

En la p. 36, al final de su discurso, remataba: “No e¢s posible, por tantoe, sostener que la famosa
improvisacién es una caracteristica de la Hteratura espaiiolal creo que ni de la propia vida de Jos
espagoles)™. Vid. Sobire ef rigor poéiéico en Fspuia. Discurse letdo en la recepeién piblica er la
Real Academia de Ihienas Letras de Barcelona, edie. Librerfa General, Zaragoza, 1969,

4 La dificil universalidad de lo lteratura cspafiole, M. Gredos, 1963, Er ¢l primer capitulo
escribe: “el problema de determinar en general las cansas de la universalidad de una literatura,
diffcil en cuzlquicr caso, Io es especialmente en la espafiola ¥ llega a su dpice eon Lope de
Yega, ya que estd ligado a olro mds amplio que lo cifie o implica: ¢l de su clasicismo™

5 Qrozeo Diaz, Emilio. Ei reatro y la teatrelidad del Barroco. (Ensayo de introduccidn
al tema). Edit. Planeta. B. 1969, p. 36.
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escribia Everett W, Hessze:® “La nocién de que Lope no podia escribir nada maés

que improvisaciones, nada profunde porque ha compuesto cosa de mil quinien-
tas comedias, es falsa y engafosa. (...} De todos modos la idea errénea de la
superficialidad de la comedia como reflejo de la época y nada mas, debe ceder
a un nuevo concepto fundado sobre investigaciones cientificas, y es que la co-
media es una de las mayores contribuciones de Espafia a la literatura mundial”.

Si amparandose en un manoseado concepte de clasicismo se quiere restar
valor a nuestro teatro del siglo XVII, afizrmamos que el clasicismo del teatro es-
pafiol de esa centuria es evidente, pero relativo; no se sometié servilmente a las
“reglas” sino que las revitalizd, adaptindolas a las circunstancias histéricas del
momento, fusionando cen ellas nuestra tradicién.?

APARICION DEL «ARTE NUEVO DE HACER COMEDIAS» Y SU DIFICULTAD
INTERPRETATIVA

El Arte nuevo lo dirige Lope (hacla 1609) a la “Academia de Madrid”,
fundada por Don I"élix Arias Girén.® Esta Academia era una mas entre las va-
rias que en Espafa imitaban a las italianas: la Imitatoria, la de los Humildes,
la del Conde de Saldana, ete.

Lop escribe ©l Arte nuevo por encargo. Y seguramente que la intencion de
muchos académicos, al hacerlo, no fuera puramente espceulativa, sino que de-
seaban poner al Fénix en un grave apricto. El tone irénico de los versos 11-14
del Arte lo demuestra.®

G Fyerett W, Hesse. Andlisis ¢ interpretacion de le Comediv. Edit. Castalia. M. 1963 p. 20.

Blécua en el estudie citado en nota 3, y en las pp. 22-23 aduce el testimonio de las correc-
ciones varias cn los sonctos de Lope. Y e¢n cuanlo a las comedias, alude ¢ la peculiaridad del
fendmeno: “Pero en todo el teafro curopeo, como pasa hoy con ¢l cine o lx televisidn, hai
abundado siempre la improvisacién, mds o menos genial”, Y estoy de acuerdo con &l en sostener
que la mayor v menor hondura del teatre de Lope no cstd en rclacién com su rapides on
cseribir una comedia, sino que es el ficl reflejo de su persenalidad extravertida, de gran
amplitud de campo de conscicncla. De todos modos, como veremos mds adelante, Lope escribié
con facilidad, pero no con desorden, El orden tampoco implica necesariamente lo trascendental.

7 ¥Yid. también Hatzfeld, “El predominio del cspiritu espafio] en la literatura europea del
siglo XVII” en Rewista de Filologia Hispdanica, 1941, HI, Y G, de Torre, v.c. p, 21,

8 José Sdnchea Academins del siglo de oro espaiiol, M. Gredos, 1961, pp. 46-100, hace una
cumplida exposicién de estas reunioncs.

T Vid. también A, Gonzdlez Amezia, Lope de Vega en sus cartas. M. 1940, t. I] cap. V. Y
en Le Doretea hay un juicio explicito scbre ellas: “IDe esto quisicra yo que trataran en sus
juntas los que cn este lugar se Haman .ingenios. Pcero juntarse n murmurar los unos de los
otros debe traer gusto, pero parece envidia, y en muchos ignorancia”, (Acto IV, Escena II de
cdic, Morby cu cdit. Castalia, 1958, p. 328),
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Hay una clara antimonia entre Arte y nuevo.’ Hay que tener en cuenta
que el Arte debia regular, en el sistema cultural vigente, la creacion que se ajus-
tara a las normas clasicas, Por eso {vv. 139-140) Lope se declara incompetente
para escribir un Arte al estilo servil de los “clasicos” y remile a Robortello, Pe-
ro Lope no cree que csa doctrina cldsica sea una verdad inconcusa. Kl hecho
mismo de haber construldo ¢l sintagma Arie-nuevo, en ¢l titulo, o que hable de
arte al estilo del vulgo, indica que €l pensaba en una férmula de la comedin que
estuvicra a la altura de los tiempos. Afirma (vv. 139-110) que no es posible un
Arte nuevo, pere su discurso admite tal posibilidad.

Nos encontrames, pues, con una situacién indeciza. Lope eseribe aln con
cierta timidez. Solo al final de su vida, cuando al trifunfo de la comedia se ha-
yan unido los elogios de hombres doctos, podra declarar con precision el pen-
samicnto que en su discurso poético bulle sin alcanzar formulacién: “el gusto
puede mudar los preceptos, come €l uso los trajes y el tiempo las costumbres”,
Esto lo afirma en el prélogo a El castigo sin venganza, en 1635. Y para estas fe-
chas ya el catedritico de Alcala, Alfonso Sanchez —en 1618— habia escrito
de Lope: “Solo por su modestia no quicre arrogarse el titulo de creador de un
arte nuevo, aunque hava podide formular preceptos con la misma autoridad
que [oracio”.” Y antes —1616— Ricardo del Turia hallaba mas meritorio
“seguir cada quince dias pucves términos y preceptos que aprender las reglas
¥ leyes que amaron Plauto y Terencio y, una vez sabidas, regirse siempre por
cllas en sus comedias™.® También Tirso de Moling, en Los Cigarrales de Toledo,
con su autoridad de dramaturge triunfante, habia atribuido a modestia y a “po-
litica perfcecién” las declaraciones de vulgaridad de su maestro, ya que era el
“reformador de la comedia nueva”, derogador de los estatutos del arte anti-
guo, v detentador de la misia awtoridad que los gricgos ¥y latines para inno-
var”.?

Mas Lope, en vez de exponer su sistema dramdtico v sus supuestos, inicia
en el Arte nuevo un zigragueante camino de exculpaciones, concesiones a los
preceptisas, y rebeldias, que hacen singularmente dificil la interprotacion del
poema. Esta postura se debe, creemos, al conflicie que en su espiritu producen dos
tendenelas contradictorias: de un lado, su ingénila inclinacion al arte natural

10 Montesines, v.c, ha puesto de mantfiesto esla paradoju, extrayendo de ella ¢l mérito
principal de Lope quien, antes que nadic v a muchos afivs de distancia, nos lega un eonceplo
histérico del arte gue solo a partir del romanticismo cmpicza a tomar eucrpo en las mentes
de los critices y arlistas,

11 Texto latino, traducido por M. Pelayo en fdeas Fstéticas, edic. de 1947, 1. 11 p. 300.

12 Apologético de lus comedius  espafivles, apud Sanchex Eseribano-Porqueras  Mayo,
Preceptiva dramdtica espanolg, M. Credos, 1965. pp, 150:151,

13 Apud S, Escribano-Poryueras Mayo, o.c. pp. 186-187.
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(sin trabas); de otro, su sincera estima de los modelos antiguos y también de los
preceptos, En Le Filomena escribié: “el principio primero en una ciencia/ha
de ger firme en ella v conocido™.

Fista situacién aludida hace que sus confesiones estéticas sean muchas ve-
ces menos revolucionarias que su obra misma; y también que en el JArte nuevo
haya testimonios de esta doble verdad que profesa. De c¢lla nace la inevitable
ambigiiedad en que se mueve, Pero advertimos que el tone con que expresa sus
disidencias ¢s siempre mas vivo y personal que el que adopta cuando se limita a
exponer o repetir las reglas de la tradicion aristotélica.

Na es, por lo tanto, el Arte nuevo una “palinoedia™,'® sino algo mas serio,
tal como ha sefialado M. Pidal en su delicado y profunde estudio, sosteniendo
que ¢l Arie fue eserito con toda lucidez y responsabilidad, insertindose Lope

4

en su circunstancia histéricowrenacentista v al mismo tiempo en la mejor tra-
dicién naclonal. Si alaba y propugna un arte natural es porque en el Roman-
cero encontraba una poesia natural y en el Renacimiento una exaltacién de la
naturaleza.’® Y asi lo resume Lope en el lema puesto al [rente de sus Rimas en
1602: “Virtud y nobleza, arte y naturaleza®.

Pero ademas, v csto no siempre se ha tenido en cuenta o se ha minusva-
lorado, Lope encontrd en el teatro una situacién que ¢l no habia creado; y se
someti6 a ella. No era ¢l responsable tnico. Y en ¢l Arte alude a sus predeceso-
res, aunque vagamente. Lope asiste durante su juvenlud a esfuerzos inconexos
y muchas veces concomitantes que tratan de forjar una téenica dramatica y de
incorporar una tematica nueva que dé satisfaccién al pablico. Muchos desarre-
glos anteriores al despliegue dramatico del Fénix, que sc observan p.e. en la
Farsa del obispo don Gonzalo (1587) de Francisco de la Cueva y Silva' y obras
de eseritores valencianos' no pueden explicarse por influjo de Lope.

El Fénix concede que todo lo que en ¢l teatro le sirvié de sustrato era
maonstruose vy ajeno a los “primeros innovadores”, Pero esta es una concesidn

1 Vid. M. Pelavo o.c.

5 En De Cervantes y Lope de Vega, M, sp. Calpe. 2.2 cdicidn. 1940

16 Cl. Dicgo Cataldn, “Don Iruncisco de lu Cueva y Silva y Tos origenes del teatro na-
cional”, en Nucva Revista de Filelogia Hispdanica, 111, 1949,

17 Ci Rinaldo Iroldi, /f teatre velenzano o Porigine delle coinmedia bareca, Pisa 1962,
Y ahora, Lope de Vege v la formaecion de la comediu, En torno ¢ fa tradicien dramdtica valen-
ciena y al primer teatro de Lope. Salamanca-Madrid, 1968,

Ci. también Orozco Diaz, o.c. p. 28, y Lidzaro Curreter, Lope de Fege, M. Anayva, 1966
pp. 163-178. Afiudamos cl 1estimonio de Agustin de Rojas en su {amosa “Loa de la comedia” en
su Viaje entretenido. Para la relaciop entre Lope v Juan de la Cueva, vid, Marcel Bataillen,
“Reflexiones sobre I, de la Cueva” en Varia leceidn, M. Gredos, 1964, pp. 206-213. También en
la p. 183 sostiene que “un geénero no se crea por si solo; cs creado por una seric de innovacio-
nes v adaptaciones, que no se deben forzosamente a la iniciativa de poetas de genio”.
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de “boquilla”. Porque de Aristéfanes dice, luego, en una carta al Duque de
Sesa: ““no le hallo tan gracioso como la Antigiiedad le celebra; débense de ha-
ber enfriado los donaires con el mucho tiempo que ha que los dijo™.

Termina este pasaje del Arie nuevo en exabrupto (vv. 45-49} sosteniendo
que no se siente culpable del estado del teatro —-los responsables son sus prede-
cesores—; que €l ha intentado oponerse a la corriente, pero ha fracasado (esta
oposicién habia sido débil. Lope cita seis comedias no bien identificadas, tal
como indica Morby)."® Y este fracaso le lleva a echarse en brazos-del wulgo,
al que él intentara “elevar”.

Lope se esta defendiendo de las acusactones de “corruptor” del teatro
que andaban ya por la calle, por las tertulias, y sobre todo en un libro de éxito:
el Quijote;'" y arrogante y provocativo, aunque forzado por la situacién conce-
de lo ““de ganar de comer con los muchos™* No se puede acusar por cllo de
cinismo al Fénix, sino que hay gue buscar la justificacion psicelogica a esos
versos del Arte nievo. No hay cinismo, sino desesperacién y amargura, ya que
de otra forma lo dice también en Lo fingido verdadero, en 1608 segin Morley-
Bruerton. Es la escena entre Diocleciano y Ginés el comediante:

D— «Dame una nueva fébula que tenga
mds invencion, aungue carezca de arle,
que tengo gusto de espafiol en esto,
¥, como me lo dé lo verosimil,
runce reparo tanto en los precepios,
antes me cansa su rigor ¥ he visto
que los que miran en guardar el arte
nunce del notural aleanzan parter.

Si el Arte nuevo constituye el acto por el cual Lope saca definitivamente la
comedia de las paginas envejecidas de los retdricos para situarla cn medio de la
vida, malamente podemos aceptar el juicio de Morel-I'atio: “Es una palida y pe-
dante disertacién erudita tomada de los comentadores y Aristételes y de Hora-

18 Vid. Nueve Revista de Filologia Hispdnice, 1961, p. 195,

19 Cervantes, adusto, poco dispuesto a plegarse a los gustos del vulge —vid, Edward C.
Riley, Teorie de la novela en Cervantes, trad. de Carlos Sahagin. M. Taurus, 1906 pp. 177-199-~,
hahia dicho por boca del candnigo: “Estas comedias que ahora se usan.. todas o las méds son
conocidos disparates y cosas que no llevan pies ni cabeza”. Quijote, I, 48. Claro que mds tarde
también Cervantes cedic ante cstos gustos del vulge.

20 Se 1rata de una arrogancia al estilo de las que aconsejaba Antonio Loper de Vegu en
sus Paradoxas racionales, 1655 Edic. de E. Bueeta. Anejo XXI de Revista de Filologia Espafola.
M. 1935, pp. 128-129 y 132-133.
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cio, mezclada con una defensa ambigna y timida de un teatro pepular {...) En
suma el drte nuevo no tiene nada de manifiesto innovador, tampoco de progra-
ma de escuela literaria”,®* Pero lo que Lope debe en su Arie —y él no lo ocul
ta— a Robortello y a2 Donato no es lo que nos interesa ahora. Importan més los
siguientes puntos, que Lope enuncia aunque no desarrolle sisteméticamente:

1.—Definicién de la comedia y en qué se diferencia de la tragedia
{vv. 49-61).

2.—ELleceion del tema, en el que lo tragico y lo cémico andarin en uno,
conforme a naturaleza (vv. 157-180).

3.—Unidad de accion. Transgresidn forzesa de la unidad de tiempo y me-
dios de disimularla (vv. 181-210}, :

4.—Divisién en actos: exposicion, nudo y desenlace (vv., 211-239).

5.—Fl estilo y los personajes. Interés de la intriga. Versos y estrofas adap-
tadas al sentimicnto de la escena (vv. 246-318).

6. Dimensiones de la comedia (vv. 338.316).

7.—IEl Decoro v las costumbres (vv. 347-361).

DEFINICION DE LA COMEDIA. [LO TRAGICO Y LO COMICO

Comedia cra el término genérico con que, ¢n tiempos de Lope, se designa-
ba cualquicr picza teatral, aparte los autos. Morel-Fatio la definia como “una
aceidn dramitica cualquicra, independientemente de los efectos que debe pro-
ducir en el alma de los espectadores”, Sin embargo Lope, en la titulacién de
sus obras, distinguc entre comedia, de argumento amable y final feliz —tipo El
villano en su rincéon—; tragicomedia, con fusion de elementos tragicos y {elices
~—tipo Peribanez y El Comendador de Ocaria—; y tragedia, de personajes no-
bles y desenlace catastréfico —tipo El castigo sin venganza—. Y basa la oposi-
cién entre comedia y tragedia no en la naturaleza de los personajes sino, sobre
todo, en la trivialidad o sublimidad de la accién. Hay que entender entonces que
la distincién que hace Lope en el Arte no es su concepto, sino el de las precep-
tivas: comedia, con acciones plebeyas y humildes; tragedia, con acciones de
reyes. Por eso se siente obligado a rematar: “Mirad si hay en las nuestras po-
cas faltas!” '

Pero el problema que sc plantea en este pasaje, y mas directamente en los
versos 157-180, atafie directamente al de los géneros literarios. La critica lite-

21 En Bulletin Hispanique, 111, 1901, pp. 365+405.
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raria se fundamentd, desde el Renucimiento hasta el Romanticismo, en la creen-
cia de que habia géneros cuyas leyes se derivaban de sn misma naturaleza, a las
que tenfan que someterse sus caltivadores. Faltar a esas leyes se consideraba
como defecto grave. Por eso Lope se disculpa “coram dacti™.

El pecado mayor, para algunos criticos, del Arte nuevo seria el postulado
de la tragicomedia, que “es conforme a naturaleza”, dice Lope Y no parece
aceptable el concepto de Martinenche y Bray que hablan de la tragicomedia
como de “un gémero esencialmente de mezela de lo tragico y lo eémico™. Porque
Lope Nlama tragicomedia a El bastardo Mudarra, en la que no hay ningGn per-
sonaje ¢Omico, ni ningiin elecmento quo padiéramos considerar como tal. Los per-
sonajes principales de clla son nobles y los de rango inferior se insertan en ecsa
misma linea de decoro. Por eso nos parece mis bien que cuando Lope habla de
tragicomedia piensa en una tragedia en la que el orden y la armonia, rotos en el
desarrollo de la accidn con hechos trigicos, se restaura al final™

e todos modos la prictica o nuestros dramalurgos supuse la capacidad
de pasar de un género a otro, dentro de la misma obra, por una dignificacion
de fa acctén y un buen manejo de la trama. Desde una situacion feliz pueden
conducirnes con habilidad imaginativa a una siluacién tragica, ya sca por un
cambio brusco de la marcha de los acontecimientos, o crecamdo —hajo la apa-
riencia de lo feliz y hasta eomico— una sospecha en el espectador de que
algo grave subyace en la aparicncia cscénica. No era dificil lograrle en un
momento barroco en el que el espectador estaba acostumbrado a la caza de
alusiones, adivinando la intencién del autor. Era la participacidén activa que
el anotr esperaba sicmpre de su piblice. A esta situacién se sumaba la gran
capacidad de desilusion,

Lope insiste en que no es un grave defeeto para su Arte nuevo el juntar
personajes elevados y plebeyos, cada uno con su apropiado estilo. Obras como
Peribuaiiez, El Alcalde de Zalamea o Fuenteovejuna son prueba de cllo. En ellas
los aldeanos pueden ser héroes verdaderamente tragicos,

Limitar ¢l concepto de tragedia a las obras que terminan catastréficamente
no parcde acortado. Cualquiera que sea el desenlace, a lo largo de la accidn

22 Qrozco Diuz, o.c. po 16.17 cscribe sobre la génesis de lu tragicomedia: “Porque si en
clerto modo la aparicion de la tragicomedia puede darse como consccucncia de una actitud
manierista, segin quiere Sypher, sin embargo, en su desarrollo no podemos  darla solo come
conseciencia de umna censciente ¢ intelectualista isqueda de complejidad pluritematica  que
altera la unidad eldsica, sino, mds adn, como una consecuencia del dirccto impulso de lo vario
y contrastado de lz vida”.

2 E. 8. Morby, “Some observations on tragedia and tragicomedia en Lope”, en
Hispanic Review, XI, 1943, pp. 185-209.
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pueden lograrse efectos trigicos. La estrechez de nuestro eldsico concepto de
tragedia es insostenible.?*

La defensa de la fusion de lo tragico vy lo cémico fue hecha también por
otros autores del siglo XVII. Explicitamente la hace Tirso en Los Cigarrales de
Toledo, con palabras bicn conocidas. Y mas rotundamente Ricardo del Turia
en su Apologélico de las comedias espafiolas, en 1616.%

EL PROBLEMA DE LAS UNIDADES

Lope no ignoraba la doctrina “clasica’™ sobre lus unidades. Y a sabiendas
=]
expone claramente que deben ser respetadas, pero dentro de una nueva inter-
pretacidn.
Sustenta [a unidad de aceidn, Pero, jedmo la enmtiende? ;Como se com-
pagina con ella la presencia de la intriga sccundaria?
Para la comprensién de este problema ha sido decisiva la investigacién
)
de Dicgo Marin®® Partiendo del Arie nuevo se propuso explorar la téenica
= i P
dramatica de Lope desde el punto de vista de la intriga secundaria; wer el
posible avance lécnico que representa con relacién al teatro inmediatamente
anterior ¥ la evoluelén interna que experimenta a lo largo de medio siglo
de produeccion incesante. Su estudio se fundamenta en las investigaciones ante-
riorse de I. 0. Adam® y en Ia de D. H. Roaten y Sanchez Fscribano® Tam-
bién fue alentado por I'. Monlesinos con cstas palabras: “una dramaturgia de
1 ! 5
Lope, basada como es justo sobre ¢l Arte nuevo —tan mal entendido sicmpre—
P, s

24 Cf. Buero Vallejo, ®La tragedia”, en Bl Teatro. Enciclopedia del arte escénico, 13, 1958,
pp. 61-87. Id R, C. Knight, “A minimal definition of Scventeen th, Century Tragedy”™, en
French Studies, X, 1956, pp, 297.308. Id E. H, Hesse, “Fl arte calderoniane” en Clapileno, VII
nim, 38, 1956, Lo mismo soslicnen Wilson v Parker respecto de obras de Caldetén, Y sobre
El Burlador de Sevilla —tragedia de tipo social— y El condenado por desconflodo —tragedia
rcligiosa—- el prof. 1. E. May en Bulletin of Mispanic Studies, XXXV, 1958, pp. 138-156.

25 Ei texto aludide dice: “Ninguna comedin de cuantas se representan en Espuiia Jo es,
sino tragicomedia, que s un mixto formado de lo comico y lo Irigico, tomundo de dste las
personas graves, la accién grande, el terror ¥ la conmiseracion; y de aquél, el negocio particular,
la risa y los donaires; y nmadic tenga por impropiedad esta mixtura, pues no repugna a la natu-
raleza y al arte poétice”.

26 Dicgo Marin, La intrige sceundaria en ef teatro de Lope de Vega, University of Toronto
Press. Edic. de Andrea, 1958.

271 0, Adam, Some Aspects of Lope de Vega's Dramatic Technique as Observed in his
Awtograph Ploys. University of Hlinois, 1935-1936. Tesis docloral inddia,

21 I Roaten y F. Sancher Bscribano, Wélflin’s Principles in Spanish Drama: 1500-
1700, N. York, 1952,
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pero complemento de ese diminuto tratado (que es una conclusion sin las pre-
misas a la vista), comentario a cuanto en él se dice, a veces e un modo muy
claro, ofras aparentemente oscure porque no interpretamos a dercchas lo que
Lope quiso decir. Uno de los mas importantes capitulos de csa dramaturgia
ha de ser el referente a la unidad de accién”.

Fstudia Diego Marin cicnto cuarenta y seis comedias de Lope, que repre-
sentan en proporcion adecuada los distintos géneros dramaticos por él culti-
vados y las distintas fases de su produccion. Y la conclusién de cuadros esta-
disticos prucba la sorprendente regularidad, casi matematica, con que Lope
utiliza ciertos tipes de intriga sccundaria, conforme a la indole de la comedia.
Y en todas ellas trata el Fénix de unificar la diversidad de acciones dentro de
una trama compleja, relacionando la intriga secundaria, orgdnica o tematica-
mente, con la accidn principal. Es otro género de unidad de accion distinto
de la unidad “clasica”. Lope se proponia como mete lo que también escribia
Sudrez de Figueroa en Ll Pasajero: “débense ingerir en la principal de tal
manera que juntas miren a un mismo blanco, y gque con la mas digna se
terminen todas™.

Hay que destacar que Lope logrd Ia integracion de la accidn eriado-criada
en la de los protagonistas. Antes de &l era un entremés independiente.

Estas acciones secundarias, conjuntadas con la principal, no son algo
supetfluo, ocasional. Les resultados demucsiran que Lope fue un maestro de
la meticulosidad estructural® dentro de un orden barroco ¥ a través de la
multiplicidad de acciones del teatro del siglo XVI y también de la severa sim-
plicidad del drama clasico.™ :

Todas las comedias histéricas, legendarias y hagiograficas de Lope (no
importa de que época) llevan intrige secundarie paralele, que sirve de marco
o fabula al episodio histérico, con el fin de inflamar el sentimiento coleelivo
nacional y religioso. En cambio, tedas las comedias de libre invencidon (nove-
lescas, mitoldgicas y costumbristas) carecen de intriga secundaria separable
{esta accién secundaria se integra en la trama principal compleja}.

a9

2 Tesis sostenida por M, Pidal o3 y contraria a la de Morel-Fatio guicn despectivamente
afirmaba: ““point de composition point de style”, en su estudic La comediu espagnole din XV I me,
si¢ele, Paris, 1923, p. 60. El (dpico de lz “improvisacion” y de la falta de arguitectura en las
ohras de Lope [rente a las de Calderdn subsiste adn o pesar de que ya en 1937 E. Kohler en
“I’Art dramatique de Lope de Vegs” en Revue de Cours et Conférances, XXXVIII, nim. 2,
p. 378, habia insistido en su falta de validez.

30 Lo mismo ha observado ], Casalduero en el Quijote: “La composicion de El ingenioso
hidalgo don Quijote de la Mancha”, vn Rewviste de Filologia Hispdénica, 1940, pp. 340-355. Y ¢n
Fuenteovejuna v El villano en sw rincon, en Estudios sobre el teatro espafol, p. 13-05; Vid. tam-
bién Everct W. Hesse, o.c, cap. II,



Podemos hablar, por tanto, de una relativa constancia cn practicar la
férmula que el Fénix juzgd como mis idémea para servir los propdsitos de
cada género de comedias. Y al juntar en la misma comedia, fusionandolas,
ambas acciones, Lope sigue siendo fiel al supremo fin que se habia impuesto:
arte conforme a naturaleza, arte inmerso en la vida, en la que todos los persor
najes —clevados o plebeyos— andan juntes y merecen atencidn.

Sobre las unidades de tiempo y lugar la postura de Lope es clara. El
Arte nuevo las rechaza tal como las entendieron los clasicistas, por juzgarlas res-
tricciones absurdas, v hasta una inconsideracion a la imaginacién del piblico.
Ambas, segun el criterio del Fénix, deben referirse no a la verdad absoluta
sino a la verosimilitud de la obra. Por eso ahonda en la interpretacion de estos
preceptos v trata dc¢ compaginarlos con la fantasia del vulgo, porque

«..da colera

de un espafiol sentado no se templa

st no le representan en dos horas

hasta el final Juicio desde el Génesisn (VV 205-208)

El tratamiento de la onidad de tiempo se acucrda con ¢l senlimicnto
moderno de todos los teatros. Ahora bien, s¢ impone una limitacidn, siempre
que sea posible: gue la accién de un acto transcurra dentro de un dia, Aristo-
teles dice que una tragedia —no la trilogia entera— debe transcurrir de sol
a sol; pero no determina tiempo limitado para el conjunto, Y es posible pensar
—se ha parado poco la atencién en ello— cn la distribucidn tridgica que ofre-
cen varivs dramas de Lope. Un cjemplo pudiera ser El bastardo Mudarra:
primer acto, amargo e Irdnico, abarca las esccnas de la boda y plan de ven-
ganza de doha Lambra; ¢l segundo se centra en el planto sohre las cabezas de
los infantes; y el tercero en la venganza de Mudarra.

Mucha menos razdn de ser tenfa la unidad de lugar, M, Pelayo ya afirmé
que no existia tal unidad en las preceptivas clisicas. Fue algo que se inventd
después. Por eso Lope, hombre de mentalidad moderna y de un conceplo casi
cinematogrifico de la uecién, no podia detenerse ante este intlil precepto.

LA DIVISION EN ACTOS Y LA VERSIFICACION

A la divisién en actos dedica Lope cn el Arte nueve los vv. 216-219.
Manticne la distribucion tripartita, enya invencion atribuye a Cristébal de
Virués.*' Fsta distribucion Lripartita es proporcionada al planteamiento, des-

31 Parece secondaria. ahora, la discnsion de esta atribueion,
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arrollo vy resolucion del argumento (exposicién, nude y desenlace) que se
expone en los vv. 298.301.

¥n cuanto a la versilicacion, Lope ofrece una condensada exposicién de
sus ideas sobre el empleo de las distintas estrofas segin las exigencias de) drama
{vv. 305-312). Como ha indicado Montesinos™ esta diversificacién sc asentaba
en la practica impuesta por la lirica v la épica, v, en cierto modo, se puede
considerar como una concesién al pablico decto, aunque también tuviese sus
efectos cn los oidos de los no versados en metros v rimas.

Lo que Lope hizo en la practica de sus comedias ha side estudiado por
Diego Marin,*® analizando ventisiete comedias que abarcan todas las ctapas
de su produccion (1593-1634). Constituye este estudio una nueva y seria con-
tribucién al conocimiento del arte de Lope, ya que Morley-Bruerton solamente
sc habian fijado en ella para establecer la cronologia de las obras del Fénix.

La receta de Lope, en el Arte nuevo, es solo un indicio de su preocupacion
por relacionar las formas métricas con las situaciones dramdlicas; se trata, en
altime término, de justificar la polimetria. Ni aun en este punto se aparta Lope
ostentosamente de lo “clasico™, ya que la polimetria fue usada por los tragicos
griegos quicnes empleaban diferentes tipos de versos para el coro y los demas
personajes de Ia tragedia.

EL DECORO POETICO

Ninguno, entre los cinco principios que ha schalado Parker como ejes
del drama espahol del siglo XVII, tan patente como el que ¢ refiere al decoro
poético. Parece, incluso, que es la mas importante entre las doclrinas “clasi-
cas”, y, desde luego, cardinal en la de nuestros tratadistas esiéticos y en los
dramaturgos del siglo XVIL

32

o.c.

B Diego Muarin, Use v funeion de la versificacion dramédtica en Lope de Vega, od. Castalia,
Valencia, 1962,

Afiadimos que aunque las investigaciones de Diego Marin no alteran fundamentalmente las
ideas existentes sobre la téenica versificatoria de Lope, nos permiten observar un criterio mds
sistemdtico gue el usualmente reconccido y neos sirven para mosirar mdis resucllamente nuestra
disconformidad con el juicio de Morel-Fatio que calificaba desdehosamente esta técnica como
de “versificacion de  OGpera”. Esta  vacia  incomprension  de M.olatio ha  sido  duramente
censurada en el libro de Carlos Ortigoza Vieyra, Los mdviles de le comedic, 1* parte, México,
1957, p. 26, La posible relacidn de la versificacién dramdlica espafiola del siglo XVIT con la
de la opera <o imsinda también en el trabajo citada de Moniesines, pero con olro aire bien
distinto al de Morel-Fatio,
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Se trata de un aspecto abordado por cnantos se han ocupado del Arte
nuevo.*

El decoro del lenguaje y estilo se expone en los vv. 246-268, en los que
el problema, tras un hreve ahondamiento, se termina en un contexto aparente-
mente ajeno al de cualquier disciplina estructural. Este extrafio pasaje ha sido
estudiado por Carmelo Samona y a él remitimos.

Opone, el Fénix, el lenguaje pure, claro, jdcil, de los casos doméslicos, a
las dicciones espléndidas, sonoras y adornadas, propias de la retérica del que
trata de persuadir y aconsejar. La oposicién entre ambos se fundamenta en su
propia naturaleza. Por eso Lope sc limita a indicar en términos claros y estilo
corriente un nicleo de expresién teatral que se corresponderia a la siguiente
ceuacién: “estos son los personajes de una comedia v cste el modo como deben
hablar entre si”.

Hay en cl trasfondo de estos versos del Arte nueve una ironia y cautcla
frente a cualquier desviacién de los fundamentos empiricos de la comedia, y
si tolera la vieja retérica es a condicién de convertirla en instrumento expresivo
de los personajes. Sc trata, en Gltimo término, e una ulterior funcién realista,
que afectaba a cualquier personaje, fuera de la intimidad cotidiana y en situa-
cién de persuadir.

Se cierra el pasaje con unos versos considerados por algunos como ox-
presion de la banalidad de Lope o como construccion descuidada. Morel-Fatio
pensaba que wsos “Semones, Centauros ¢ Hipogrifos” cran tan solo vocablos
exquisitos sin otro sentide. Pero aqui, al igual que en otros aspectos del Arte
y del teatro de Lope, se da mas orden y estructura e la aparente: Panceyas y
Metauros son lugares; Hipogrifos, Semones y Centauros son figuras mitologicas,
Hay, pues, una dualidad conceptual de tipo relevante en relacién con la ima-
ginacion deshordada del barroco, con insitencia en la naturaicza bifronte, no
facil de compaginar con los contenidos reales de la comedia. Lo que Lope quiere
dejar sentacdo es la diferencia entre el lenguaje poético v ¢l lenguaje dramatico,
aunque entre ambos se dé una cierta labilidad de conflines.® Entendiendo que

4t También en la novelu ha side estudiade por Riley en su libro sobre Cervantes, ya
citado. Id por Parker en su “History and Poctry”™, en Estudios ispdnicos en honor de J. Gon-
zdatez Livbera, Oxford, 1959, En 1962 fue presentada en la universidad de Michigan la tesis
de Herman Cleophus Hudson, El desarrollo del criticismo dramdiico en Inglaterre v en Espofle
durante el periode isabeline v la edad de oro, cuyo resumen, publicado, Insiste en este aspecto.

3% Carmelo Samona, “Su un paso dell Arte Nuevo di Lope™, en Studi di Lingue e Let-
rerature Spugnuole. Quaderni Niero-americuni. 'Torinu, 1965, pp. 135-116,

5% Tal como ha establecido F, Ldzare Carreter, “Sobre la dificultad conceptista™, en Estu-
dios dedicados a M. Pidal, t. VI, pp. 355.386, M. 1956,
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Lope no se refiere aqui a la dificultad perspicua del gongorismo, sino a la difi-
cullad clare del conceptismo.

Ademas del decoro del lenguaje, es necesario —y Lope lo proclama y
observa, salvo en algunas obras de su produccién primera— el decoro en la
caracterizacién de los personajes vy en la misma accion dramatica. Fste decoro
se relaciona, asimismo, con la verosimilitud. De acuerdo con el precepto hora-
ciano, parafrascado por Cristdbal Landine:" “servetur denique in onmibus
rebus decorum”™, en ¢l Arte nuevo se concede gran transcendencia a este prin-
cipio que s¢ une intimamente al sentido majestuoso y severo de todo lo espafiol
de la época (sobre todo en lo referente a la corte y cortesania, aunque también
la gente estaba dotada de gran sensibilidad social y moral).

La no observancia de este precepto podia provocar una airada protesta
de los espectadores. Y de hecho, como testimonia Bances, asi ocurrid en alguna
ocasitn, Por ello —sumando la influencia tridentina del memento— podemos
comprender mejor el aserto de Rennert cuando dijo: “con justicia, el teatro
clasico espafiol es el mds limpio v lleno de altos valores morales de toda Luro-
pa”.*® Nuestros preceptistas llegaron a reprochar esa falta en ciertos dramas
griegos y romanos, y alguno, como Pellicer, lo eleva a una exigencia puntillosa,

Lope, que sabia de los gustos del piiblico, se plegd y aplaudié esta exigen-
cla y recorrid un largo camino desde, por ¢j., Los donaires de Maiico (1604)
hasta su (ltima produccién,”™

Estos ideales de decoro dificren del to prépon gricgo v del decorum latino.
Tampoco coinciden con ¢l bienséances [rancés, ni con ¢l sentido que se da
actualmente en ¢l teatro. Pere asi tenia que ser. Kl deeoro, propugnado por
el Arte y por la practica de los dramaturgos, csta indisolublemente unido a los
ideales sociales y religioso-morales de la civilizacion espafiola del barroco. El
personaje que quebranta esos ideales sufre ¢l castigo correspondiente, ejemplos
sobresalicntes son los Comendaderes de Fuenteovejuna y Peribaiez; o lo que
sucede en el Alcalde de Zalamea o en El Burlador de Sevilla*

37 En su cdicion de Horacio, en 1955.

3% Rennet, YI. A, The Spanish stage in the time of Lope de Vega, N. York. The Hispanic
Society of Amcrica, 1909,

3% Hay que tener en cuenta que lu edicion de Los donaires de Matice, por Colurclo y
Mori, Real Academia Iispaiiola, v, X, estd dxpurgada,

40 Se ha repetide que Tirse por ser fraile ¥y moralista hubo de condenar a 13, Juan Tenorie,
¥ se ba insistido poco en que ¢l autor. en virtud de este decoro que s exigia, sin ser fraile
ni moralista, sino simplemente hijo de su época, hubicra tenido gue castigar ¢l gquebrantamiento
de los ideales, so pena de exponerse a la repulsa del paiblico.

Sloman ha estudiade este mecanismo en Le wvide es sueno, en RBufletin of Hispanic Studies,
XXVII, 1960,
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Para cada clase social —al igual que en el lenguaje— hay un decoro
de accién y presentacidn, y también tienc exigencias distintas seglin la edad y
el sexo. Si un personaje como Peribifiez sobrepasa el ideal de su clase social,
realizando hechos que normalmente corresponderian a grupos mis elevados,
el autor lo reviste del lenguaje y modales correspondientes.!” Ta elevacién de
un personaje puede ocurrir sin la intervencidn de su propia veluntad o incluso
accidentalmente. Pero toda humillacion o degradacion va precedida por el pre-
sagio de la angustia, y en estos casos sc conservan ciertas formas: la muerte
degradante del Comendador, en Fuenteovejuna, no ocurre a la vista del espec-
tador. In El Alcalde de Zalamea o en Reingr después de morir se presentan
los cadaveres y no las muertes. Iisto no ocurre en Peribaiiez debido a que el
vengador se ha ennoblecido antes de cse momento, Y siempre, al final, aparece
¢l rey para sancionar esas cjecuciones,

Este decoro de la accién y personajes sc entrafia con otro problema
—iraido y llevado— que es eje del teatro: la honra. Lope rccomicnda estos
casos porque conmueven.*>

Los personajes de nuestro teatro, al encontrarse en una grave dificultad,
s¢ recuerdan a sl mismos su cuna y afirman su propia personalidad; pero
también saben que conando se traiciona el ideal que es patrimonio de la propia
situacion, se debe pagar una satisfaccton. Y como la honra es palrimonio de
todos, resulta que todos saben que deben pagar y todos entienden que deben
cobrar csa satisfaccién, Lo peculiar del caso estriba en el modo de recuperar la
honra perdida. Y lo que es evidente es que los grupos sociales pueden tener un
sentido exagerado de csos ideales de honor y que los autores no lo ocultan al poner

AL Cf, Imdgenes y estructura en Peribufiez vy el Comendador de Ocaia, estudio de E. M,
Wilson cn Bulledin Hispanigue, LI, 1949, pp. 125-159.

42 Insiste en esta fnalidad M. Pidal en su estudio, citado, en el apartado “Del honor en el
teatro cspafiol”. Explica cl contraste entre ¢l Lope novelista v ¢l Lope dramaturgo, El diverso
destine de wmbos géneros condiciona la distinta postura de Lope. Dice M. Pidal: “El teatro exige,
al contrario, entregarse o los sentimientos mas efectistas, aunque no los mds razonables”,

El tema de la honra en nuestro teatro del siglo XVII ha sido ohjcto de dispares interpre-
taciones. oy parece prevalecer Ta que se deriva de ln opinidn de Américo Castre, expucsta
mis claramente que en ninguna olra ohra suya cn Pe lo eded conflictiva. En ella estd Inspirado
el libro de A. A. Van Beysterveldt, va citado.

Opinamos. sin negar la relacién posible y cierta enire el honor y la pureza de sangre, que
intenlar una interpretacion tan unilateral deja fucra del problema considerandos importantes
como los que se derivan de los motivos psicologicos v pasionales, de los que, claro estd, A, Castro
descenfia. Desconfiar es muncjar con cuidade, pere no suprimir. In tode caso, aun admitiendo
ta validez de esa obscsién por la purcza de sangre, nos parccen demasiade tajantes estas pala-
bras de De la edad conflictiva: “El teatro espafnol no hubicra nacido de no haber side conversos,
judios de casta, Juan del Encina, Lucas Ferndndez, Torres Naharro v Diego Sdnchez de
Badajoz™.
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de manifiesto que las distorsiones implicadas en esas situaciones conducen a
la tragedia.*® lin estos casos se trata de un falso decoro, aherrojado por un
ideal prefijado.

El eédigo del decoro en la presentacion de los personajes se hizo cada
vez mas exigente, La insistencia de Bances Candamo, en un momento de deca-
dencia, lo atestigua. Iste avance queda patente si comparamos obras como
Las paces de los reyes, El Duque de Viseo o La estrella de Sewille con otras
posteriores.™

LA v0Z DE NUKSTROS PRECEPTISTAS

Hubo conciencia en los dramaturgos del cambio que significaba el teatro
nuevo, nacido bajo el signo del Arte y de Lope. El triunfo de esta comedia
es consecucncia, o al menos se acompana, de una transformaciéon de los con-
ceptos del arte y del espiritu de la época.*® Pero esta situacién no supuso, como
se ha reiterado tantas veces, ignoraneia de las reglas “clasicas”. Desde Fran-
cois Bertaut, viajero en Espafia y mal conocedor de Calderdn, se ha insistido
en este punto con voces irénicas y despectivas, pasando por Morel-Fatio y Bray.

Que no cxistia ignorancia nos lo hace suponer, con razdn, las relaciones
entre Espafa ¢ Italix en aquel momento y lo que Lope sabe en su Arte nuevo.
Por otro lado, ya en 1592 publican Viecente Espinel y Luis Zapata unas versio-
nes de Aristételes y Iloracio. In 1596 El Pinciane da a luz su Fiosofia An-
tigua Poética."®

s muy improbable que Lope, aunque solo cite a Robortello y a Donato,
desconociese esas obras espafolas. La ironia del Fénix, freate a la Academia
de Madrid, pudo entrar hasta en cste punto.

A pesar de que Lope rechaza el “arte de los antiguos”, la mayor parte de
las ideas del Arte nuevo son clisicas. Cita a Robortello, pero sigue a Guarini

4 Pueden verse al respecto los estudios de E. M, Wilson “La diserecidn de den Lope de
Almeida”, en Clevilerio, nim. 9, 1951, v el de A, I Wuatson, “El pintor de su deshonra v la
teoria neoaristotélica de la trapedia®, en Bulletin of Hispanic Studies, XL, 1963, pp. 17-34.

4t [in relacion con el tema de ln honra vy la pureza de sangre, nos llama la atencidn
el heche de que cuando légicamente debiéramos esperar una atenuacién de estas situacioncs,
nos enconiramos con ¢l climax de las mismas. Para una ecudnime exposicidn de esta situacion
tendriamos que aludic y comentar la teoria de Gonzidlez expuésta en el capitulo “De las cos-
tumbres ¥ de 1a sentencia®, en su obra Nueva idea de la tragedia aniigna.

15, el estudio citado de Orozeo Diaz.

16 Se trata de un largo v cuidado comentario de Aristételes y IHoracie. Edie. en 3 vols.
por Alfredo Carhalle Picazo. M. 1953. Cf. también ¢l libro de Sanford Shepard. E! Pincieno y
las teorias Iitererias del siglo de oro. N, 1962,
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y a los defensores italianos de la tragicomedia. Y salvo en este aspecto de la
fusién de lo tragico con lo cOmico y en el de ciertas unidades, el resto del
Arte nuevo (fos valores morales y didacticos de la comedia; la unidad de ac-
cién; la accion bien continuada; el decoro en el lenguaje y en la caracteriza-
cién; la verosimilitud y la consistencia de los caracteres) es eco de lo elasico.
Enire Lope y Boileau no hay abismos. Es la misma doctrina distintamente
interpretada, Frente a la rigidez de éste se alza el sentido barroco del genio
de aquél.

No hemos de entrar ahora en toda la polémica que en el primer tercio
del siglo XVII sc suscitd en torno al teatro de Lope.*” Haremos una excepcién
citando la obra ¢ Francisco de Barreda*® El mejor principe Trajano Augusto,
en cuyo discurso IX se hace una de las defensas més inteligentes de lo nuevo.

En 1626 aparcce la traduceldn de la Poética de Aristételes por Alonso
Ordofiez das Seijas y Tovar, que es anterior a las versiones francesa e inglesa.
Y parece, en cuanto sabemos, que no provocé ningln comentario acalorade.
Dos afios antes de la muerte de Lope, en 1633, vy cvando ya era famoso
Calderdn, aparecié el comentario mds notable sobre Aristdteles: Nueva idea
de la tragedia antigua..., de Gonzilez de Salas.* Hay en este libro una gran
simpatia por el teatro contemporinco y un gran respeto por los autores, a los
que concede un conocimiento y manejo de los principios fundamentales de la
teoria “clasica”,

El dltimo trabajo importante es el de Bances Candamo, incluido en su
Teatro de los teatros.™

Ni en la teoria ni en la practica estuve ausente el clasicismo de nuestro
teatro barroco. Con buen acuerdo, comentaristas y autores nos han legado una
interpretacion fecunda y personal de sus preceptos. A esa teoria y a esa practica
cstd intimamente ligado el Arte nueve de hacer comedias de Lope.

4% Para polémicas puede verse el estudio de J. Entrambasaguas, “Una guerra literaria del
siglo de oro, Lope de Vega y los preceptisias aristotélices”, en FEsiudios sebre Lope de Vega,
t. I M. 1946, pp. 63-580.

48 Ya M. Pclaye considerd esta picza como uno de los mds interesanles tratados drami-
ticos de nucstre siglo XVIIL.

8¢ trata de un libro ampliamente elogiade por Kiley cn su articulo “The Dramatic
Theories of don Jusepr Conzilez de Salas™, en Hispenic Review, XIX, 1951, pp. 183-203. Del
autar escribe: “pocos cscritores espafioles han calado mas prefundamente que ¢ en ¢l significado
de la podtica de Aristoteles™.

50 Inédito de la Biblinteca Nacional en cuya edicién trabajaba Duncan Moir, No tenemos
noeticias de su publicacién, Su contenido lo eonccemos a través de la ed. fragmentaria de M.
Serrano v Suns en Revista de Archives, Bibliotecas y Museos, 1.V, 1901, y Vi, 1902,
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