Una « tragedia espafola » El Castigo sin venganza

Maria Grazia ROFETI
Universita degli Studi di Firenze

1. Tragedia y tragicomedia

He reflexionado varias veces sobre la « tragedina tos Siglos de Oro, sea desde
el punto de vista de la historia del tedtsea como « forma » teafrauna forma que se
ha llamado también « comedia tragica » 0 « tragamhen», y que ha acarreado a todos
los estudiosos una serie de problemas.

Podemos empezar nuestras reflexiones por un iatgeesy bien conocido
fendmeno, que se sitla en los cimientos del téatreo espariol : hacia finales del siglo
XVl una amplia serie de dramaturgos se empefian efftiebae la tragedia : Jerénimo
Bermudez, Andrés Rey de Artieda, Lupercio Leonakdygensola, Cristobal de Virués,
Juan de la Cueva, Diego Lépez de Castro, Migu€lelwantes, Gabriel Lobo Lasso de
La Vega. La produccion tragica de finales del siglo ha sido analizada tanto en
relacion con los distintos publicos a los que sigeli tanto distinguiendo varios tipos de
tragedia : tragedia de finalidad didactica, pedaggdragedia inscrita en la tradicion de
la corte, tragedia de horror, etc. ; Yolanda Nowme acertadamente en relacion tal
florecimiento (resefia 32 obras) con la boga hurteaniscon el panorama europeo
coevs.

A pesar de este vivaz desarrollo y de sus altasesaliterarias, todos los
historiadores del género (Jean Canavaggio, FranciBeiz Ramoén, Alfredo
Hermenegildo) tienen que reconocer que la asi Hamatragedia renacentista »
fracasa : el espectaculo que se afirma en las agtidécadas del sigho/i marca una
evidente ruptura con la praxis tragica, forjandoglee se suele llamar « comedia
nueva %. Mercedes Blanco vuelve a considerar el fenémesimdiando « el eclipse de
la tragedia como género moderro ¥ sin embargo, se verifica otro acontecimiento
bien evidente, que Blanco destaca : segun va andazel sigloxvi asistimos a un

! véase Maria Grazia Profetihtroduzione allo studio del teatro spagnokirenze, Usher, 1994Storia
della letteratura spagnolall Cinquecento,Firenze, La Nuova Italia, 1998, p. 537-56B ;Seicentq
Firenze, La Nuova lItalia, 1998, p. 3-41&1] teatro tragico spagnolo », e Rinascite della tragedia
Origini classiche e tradizioni europga cura di Gianni Guastella, Roma, Carocci, 2p0887-328.

2 Maria G. Profeti, « De la tragedia a la comedieoita y viceversa », efiragedia, comedia y canon,
Teatralia Ill, Vigo, 2000, p. 99-122 : presento aqui observasaiue se remontan a esta invervencion.

% Yolanda Novo, « Textos tragicos del sigial : la problematica delimitacién del corpus de unegé
olvidado », erEl Redescubrimiento de los clasic@&udad Real, Castilla-La Mancha, 1993, p. 35-61 ;
« Notas para el estudio de la tragedia del siglo», enStudia aurea, Actas del Ill Congreso de la AISO,
Toulouse-Pamplona, 1996, p. 291-300.

“ Vvéase la bibliografia relativa en los articulosY®anda Novo citados en la nota anterior y la que
recoge Jesus Gonzalez Maestro, « La tragedia. Hiacigpoética moderna de la experiencia tragica : la
Numancia», enLa Escena imaginaria. Poética del teatro de MigdelCervantesMadrid-Frankfurt am
Main, Iberoamericana / Vervuert, 2000, p. 121-198.

®> Mercedes Blanco, « De la tragedia a la comedgfic@é», Christoph Strosetzki (ed.), dreatro espaiol
del Siglo de Oro. Teoria y practicMadrid-Frankfurt am Main, Iberoamericana / Vemué&998, p. 38-
60 (p. 40).
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nuevo interés hacia los argumentos tragicos. Laauids propuestas para explicar el
hecho no parecen satisfactorias, ni las intervewesioteéricas (el Pinciano, José
Gonzélez de Salas) aclaran este vaivén de la igfgEtitipo de bibliografia critica que
poseemos no nos ayuda mucho en el intento de madhfanémeno : pienso en el
repetirse de las intervenciones, sobre todo angimss, hacia los afios 70,
intervenciones que proponen el problema casi desgrinto de vista ontoldgico, y con
criterios de identificacion de la estructura tragieuy cerrados, como veremos

Puede ser previamente util analizar el punto d&a\dgl emisor, a través de un
recuento de las veces que los comediografos déb Sig oro utilizan el término
« tragedia » en sentido técnico. Examinando eluoge Lope nos daremos cuenta de
que él usa « tragedia » como definicion de susapienas cinco veces, desde la ultima
década del siglavi a 1634 (parda inocente sangre, Roma abrasada, El Marido mas
firme, La bella aurora, El Castigo sin vengajizeParece ser, pues, que el término
define no solo el desenlace tragico, sino tamhbéérelacidbn con una materia noble,
mitica o de la antigiiedad grecorromana (Unica exéepel Castigo) Y en efecto, en
Lo fingido verdaderqambientada como bien se sabe en tiempos de Diacty los
textos mencionados o representadiEntro de la pieza se definen repetidamente
« tragedia » :

Cuando sale a hacer Ginés
un rey en una tragedia,

reinara por hora y media,
y no lo sera después...

¢, Tienes tragedia alguna ?...
No le pidas tragedia...

Silencio, que comienza la tragetiia

En el caso dé&donis y Venussi el titulo reza « tragedia », en la despedmtaece
el término « tragicomedia ». Existe ademas un @ieximero de piezas que Lope
identifica en el titulo como « tragicomediasLlo (fingido verdaderplLa desdichada
Estefania, o bien como « comedias(®Quien mas no puede, El Mayordomo de la
duguesa de Amalfi, EI Hamete de Tolddm Ingratitud vengadg; pero que después, en
la despedida, llama « tragedia ». Analogo es & da€| Duque de Viseojue Lope
apoda « tragedia » en la despedida, y « tragicarasiimosa » en el titulo.

« Tragicomedia » sin embargo es la forma prefepmtael « Fénix » : la definicion
se repite en un espacio temporal igualmente angdiede 1595 hasta 1626 ; se aplica a
piezas con temas de vario tipo, y tiende a submlydesenlace tragitd

® vaivén que no se distingue claramente en M. Rdsaréz, La Tragedia amorosa3 vols. Kassel,
Reichenberger, 1977, que puede ser muy interesante recoleccion de materiales y de bibliografia.

" Proporcioné una resefia de dichas intervencionda edicién de Lope de Veghluova arte di fare
commedie in questi temeggio Emilia, Liviana editrice, 1986, p. 39-40.

8 Vid. Edwin S. Morby, « Some observationsTragediaand Tragicomediain Lope » Hispanic Review,

Xl, 1943, p. 185-209. He controlado el resultada ebcorpus proporcionado por TESO, mucho menos
completo y documentado que el viejo trabajo de Morb

° Lope de Vegadl,o fingido verdaderped. de Maria T. Cattaneo, Roma, Bulzoni, 19971p99, 143.

19 ya Morby habia calculado que una octava parteudeospus presenta la diccién « tragicomedia » ; a
las 42 comedias fichadas por Morley afadiré soblgwdiccion aparece en la despedidéale Trabajos

de Job; y en la dedicatoria deas Alamedas de Tom Guillén de Castro : « Obligado estaba yo aidirig
a vuestra merced tragedia, habiendo de imitarleopar esta verdad con el ejemplo ; pero como en est
historia del rey don Sancho entra su persona gdass que son dignas de la tragedia, por la costumb
de Espafia, que tiene ya mezcladas contra el arfgetaonas y los estilos, no esta lejos el que fpen
algunas partes de la grandeza referida, de cuyedaartomo principio la tragicomedia » (Barte XIV

de comedias de Lope de Vega, Madrid, Juan de |at&diguel de Siles, 1620). Lope sabe distinguir
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La definicion de « tragedia », en efecto, no tendda facil : es significativo el
caso deLa Tragedia del duque de Berganzi® Alvaro Cubillo de Aragon : la suelta
Salamanca, F.D. de Torres, sin afio, la titula « @banfamosa La Tragedia del duque
de Berganza », y en el ejemplar del Instituto detro de Barcelona la palabra
« tragedia » aparece borrada y sustituida porgiceedia %' Pero, después de Lope,
incluso el término «tragicomedia » tiende a desagea: he rastreado sélo una
ocurrencia en el desenlaceAlsecreto agravio secreta vengamaCalderott.

Sobre la «tragicomedia », como acerca de la oosizagedia/comedia, hay
muchos e interesantes fragmentos de los tratadigtaiscierto bien conocidos. Para
volver a recordar algunos de ellos, puede sergimahterés notar que « tragicomedia »
es la definicibn que propone (e inmediatamente azh desde un punto de vista
« purista » el propio Cascales :

PIERIO.— | Valame Dios ! Luego seglin eso no son comedsagua cada dia nos representan...

CAsTALIO.— Ni son comedias ni sombras de ellas. Son unosdpnmditos, unos monstruos de
la poesia...

PIERIO.— A lo menos llamarse han « tragicomedias ».

CASTALIO.— iguita alld! ¢ No os he dicho poco ha el vioiolas tragedias dobles y comedias
dobles ¢

Y que en el Pinciano aparece como intento de s&hsacontradicciones de una
definicion que se centra en aspectos técnicos sopajes altos / bajos, argumentos
graves / presencia de lo cémico, tipo de desentacE

Igualmente problematica aparece la definicion ellicBe que trabaja desde un
punto de vista « practico » :

Aunque todas las acciones que se representanapahgsoricas, ya novelas, ya fabulas, estan
por el uso comprendidas con el nombre, al pareeaérico, de comedias, no todas lo son.
Porque, segun queda dicho, la de tramoya es fahadmella donde se introduce sefior o rey
soberano, es tragedia ; donde muere el héroe, sje¢ @rimer galan, es tragicomedia. Y sélo
propiamente se llama comedia la que consta de qas@contece entre particulares, donde no
hay principe absoluta

muy bien entre una estructura tragica y una céndsapbvio. Francisco Rico menciona un pasaje del
prélogo de laParte XVII para comprobarlo (Lope de Vedd, Caballero de Olmeddaviadrid, Céatedra,
1997, p. 14-15). Dice Lope : « La mayor parte somedias de muchos afios, y [...] los autores que las
representaron o ya no lo son por viejos, 0 acab@ra@omedia de la vida en la tragedia de la muerte
(Prologo de laParte XVI| Madrid, Viuda de F. Correa-M. de Siles, 1622[4Jv.). El fragmento,
desligado de su contexto (Lope se justifica podipabsus comedias, e insiste en que ningin daédeu
ocasionar con ello a los « autores ») no me parenesignificativo ; pero Lope advierte perfectaneclat
novedad de la estructura que tiene entre manos® prueba mejor es la repetida definicion de
« tragicomedia » que emplea.

1 Maria Grazia Profeti y Umile ZancanaRer una bibliografia di Alvaro Cubillo de AragpVerona,
Universita, 1983, p. 135.

12 pedro Calderén de la Barc&egunda parte de las comediddadrid, Maria de Quifiones, 1637,
f. 205vb : « Esta es verdadera historia / del gran doreldm Almeida, / dando con su admiracién / fin a
la tragicomedia ».

13 Francisco Cascale$ablas poéticasMadrid, Sancha, 1779, p. 166-167.

14 Alonso Lépez PincianoPhilosophia antigua poéticaed. Alfredo Carballo Picazo, Madrid, 1953,
p. 19-21, 25-26. Ni sera inutil recordar que elriéo se da con frecuencia en ltalia y en Franpara la
segunda, véase la interesante bibliografia redacpad Regina G. Zardini Land,a Tragicomedia,
Verona, Universita / Schena editore, 1991. Aqufesto que marca la pauta es la traduccion de la
Celestina, publicada en Rouen en 1598. Para lItalia, Andregu@a, Dell’arte rappresentativa
premeditata ed all'improvvisfil699], ed. Anton G. Bragaglia, Firenze, Salani§l,9donde un capitulo
entero esta dedicado a la tragicomedia : p. 145-158

!> José Pellicer de Tobaidea de la comedia de Castilla, deducida de lasasbzémicas del Doctor
Montalban apud Maria Grazia Profeti, « Il Pellicer e la sldea de la comedia de Castilla en
Miscellanea di Studi IspanidRisa, 1966, p. 223-224.
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Las conclusiones de este rapido sondeo de la pyadeésla teoria aurea son por lo
menos tres. La primera es que los comediégrafoensafuy bien que la comedia
heroica o tragica que estan ensayando no es, depmelo, la tragedia renacentista ; las
« normas » pseudoaristotélicas estan ya definigvdaenolvidadas. En relacion con las
« novedades » de la escritura teatral los tedtieoen que cambiar, difuminar, ajustar
las definiciones tedricas.

La segunda se refiere al quehacer de Lope, que samee, en fecha bastante
temprana experimenta un tipo de comedia tragicd g@e no serd necesario explicar la
vision « oscura » de sus ultimos afos sdlo condduracion que la vejez trae consigo,
como a veces se ha dicho.

La tercera es una pluralidad de puntos de vista gampleto mestizaje no sélo
terminoldgico, sino de temas, de técnicas litesayideatrales. Hay un fragmento de
Pellicer donde todo esto se teoriza lucidamente :

El precepto décimo sexto es que deve el poeta derfeedia heroica, que es la de batallas o
acciones grandes, labrar el contexto substanci# deacizo y solido de la invencién, y luego

para la sagén del pueblo, adornalla de episodi@®di y tragicos. En la comedia lyrica que

contiene la marafia amorosa y dulge, deve armaaza €n la novela, y para adorno vestilla de
episodios tragicos y heroicos. Y en la comediaiteague se funda en lo melancélico y flnebre
de la lastima que dispone, aunque cargue todctifitiar sobre el horror, para suspension del
auditorio, deve mezclalla de episodios heroicdsigois'®.

Por lo tanto creo seria util renunciar a los téomir tragedia » y « tragicomedia »
al hablar de la produccion dramatica aurea, yzatilel de comedia tragica o comedia
heroica ; y sobre todo leer el fendmeno desde atople vista distinto, no téorico, sino
de historia del espectaculo : yo creo que si hlsaafios 30 se propone una nueva
« comedia tragica », como la llama Mercedes Blarstp deriva de una necesidad de
renovar la férmula teatral, ya gastada a travasndeso masivd.

Si el recorrido que intenté en su momento trazactafal entero corpus de la
comedia, cobra toda su evidencia en el desarrelltadomedia heroica, que responde
perfectamente a las exigencias de cambio que dagmhuellas tanto en el texto literario
como en el espectacdfo Desde el punto de vista literario se pueden vcdvatilizar
temas nacionales, pero dentro de una nueva estautgatral ; asi los argumentos
historicos que aparecian en la tragedia renacardisira se aprovechan de nuevo : por
ejemplo Luis Vélez de Guevara retoma la leyenddnéds de Castro propuesta por
Antonio Ferreira y Jeronimo Bermudez. Y desde eiltpude vista espectacular la
comedia heroica puede contar con un empefio esedivdga veces muy acusado y
grato al publicd’.

Es interesante recordar como la forma escénica ttarhoya y del aparato aparece
en la tardia definicion que proporciona Francisemdg®s Candamo de la comedia alta :
el tedrico nota como su base argumental puedeistériba, pero también de invencién

1% bid., p. 225-226 y 230.

7 Este cambio estructural del espectaculo, que ndosaépocas y cuya bisagra se puede centrar en la
década 1630-1640, lo he resumido varias vecesneo guntos : Maria Grazia Profelilontalban : un
commediografo dell'eta di LopePisa, 1970; ©a Lope a Calderon: codificazione teatrale e
destinatari », eAtti del IX Convegno interuniversitario « Retoriealassi socali », Quaderni del Circolo
Filologico Linguistico Padovandl3, 1988, p. 109-119.a vil quimera de este monstruo comikassel,
Reichenberger, 1992, p. 21-31.

'8 Relino aqui datos que comenté dH Ejemplo mayor de la desdiclyda comedia heroica », éviira

de Amescua en candelered. Agustin de la Grangt al, Granada, Universidad, 1996, p. 69-78El«
Gltimo Lope », erLa Década de oro en la comedia espafiola, 1630-16d0 Felipe B. Pedraz al,
Almagro, 1997p. 11-39.

9 ApudEmilio Cotarelo y Mori,Bibliografia de las controversias sobre la licitdel teatro en Espafia,
Madrid, 1904, ed. facsimil por José Luis Suarez@aGranada, Universidad, 1997, p. 423b.
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fantastica (« Reyes de Hungria o Principes de lvang »), o de materia hagiografica
(« porque las de santos son historiales tambiéo genotra especie »), 0 presentar un
argumento amatorio ; lo que la caracteriza es &l thrnico de una puesta en escena
mas sofisticada («tramoyas y apariencias », «uEpo », «de fabrica »), unos
personajes< heroicos» (« Sus personajes son reyes, principes, gesedgues ») y
unos sujetos elevados (« acasos de la fortunaadgrgregrinaciones, duelos de gran
fama, altas conquistas, elevados amorés »)

Pero a este aliciente escenografico hay que adtds razones de éxito. En efecto,
el argumento historico, especialmente de histoidasica, puede preciarse de un fin
didactico ; aparece por lo tanto « moral » y «dogtcapaz de elevar al auditorio, de
ensefar. Se pueden reunir testimonios de muy wigipo ; su reiteracién y su variedad
atestiguan con mas fuerza cémo la cuestién resuttabdente en el siglo de &ro

Teresa Ferrer puede comentar :

La aparatosidad del vestuario y el «estilo gravdeyantado » parece haber sido una

caracteristica estrechamente vinculada a la condgliasunto épico, pues todavia en 1680,
Francisco Gutiérrez se referia a la validez dedamedia heroica », que « recreando con trajes y
discursos pomposos el auditorio, le inflamen el@na la imitacion de las virtudes que ven

representadas y alabadas »

La comedia heroica e histdrica se presenta asiadad@or el prestigio de la
erudicion, y de la diccidon elegante, lirica, elevadl corrigiendo » las « liviandades » de
la comedia de los inicios. Bances Candamo advietteos argumentos de Lope ni son
todos decentes ni honestos, ni la locuciéon de soepms comedias es la mas castigada
en la pureza » ; afladiendo, sin embargo : « El megmto de la gente fue adelantando
cada dia la lima de la censura, y escriuieron despldoctor Mira de Mescua, el doctor
Phelipe de Godinez y el Maestro Tirso de Molinae gauian harta theologia, y no
cometieron un tan ignorante pecadd »

La actitud docente en los que «sabian harta theolo es obviamente muy
acusada. Mira por ejemplo aparece profundamentsceone de los « deberes » del
comediografo, si en la aprobacién deParte XXde Lope advierte que el fin de la
comedia es « ensefiar virtudes morales y polititas »

La mayor sagacidad de escritura literaria corredpponomo he dicho, a la espera
por parte del publico de soluciones nuevas. Peaxiste una exigencia de renovar el
producto teatral, de romper repetidamente el hotezale expectativa del destinatario
(como diria Hans R. Jauss), no sélo en el nivall@gco, sino también en el afectivo,
estilistico, literario, las soluciones propuestagienen que ser demasiado atrevidas. Un
articulo de Héctor Abad, que examina las Hasnte Ovejunade Lope de Vega y de
Cristébal de Monroy, llega a conclusiones intertssmanlo que se pone de relieve no es
tanto la deuda de Monroy con Lope, sino la necedsigh refundidor de adaptarse a las
exigencias de un publico distinto, al cual tiene @iablar con prudencia, evitando los
momentos de crisis que Lope propOnhasi el otro polo del arco de la comunicacién, el

% Francisco A. de Bances Candarfitieatro de los theatros de los passados y presesiéss, ed.
Duncan W. Moir, London, Tamesis, 1970, p. 33.

2L Véanse los que comenté eEkEjemplo mayor de la desdichala comedia heroica », p. 70-75 ; y
especialmente la dedicatoria de Lopd_deCampana de Araggen laParte XVIII: Thomas E. Caséas
Dedicatorias de Partes XllI-XX de Lope de Vedadrid, Hispandfila / Castalia, 1975, p. 203-204.

2 Teresa Ferrefobleza y espectaculo teatrafalencia, Uned, 1993, p. 77.

% Francisco A. de Bances Candarp, cit, p. 29-30.

4 parte XXde las Comediade Lope de Vega, Madrid, Viuda de Alonso Martinpata de Alonso Pérez,
1625, f. g2 +2/n.n.

% Héctor Abad, <&Estupro, linchamiento, canibalismo: ddzuenteovejunas, en AA.VV., La
Metamorfosi e il testaMilano, Angeli, 1990, p. 160-162.
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destinatario, orienta las elecciones de los enss@ne ese circuito de interdependencia
que es tipico del teatro y que constituye su caraespecifico, suquidditas

« Escuchar » al publico, darse cuenta de sus cambe sus nuevos deseos, de sus
distintas capacidades de andlisis resultara pueimental para los autores.

2. Castigo sin venganza

Hacia los afios 30 esta nueva etapa se ha desdorgita y Lope puede definir

« tragedia » suCastigo sin venganzaentrdndola en un motivo arquetipico, el de la
madrastra que se enamora de su ahijado, ya enoaenael mito de Fedra. El motivo,
ademas, llegaba a Lope en la materia novelescarat# por Matteo Bandello, y a
través de una primera traduccién francesa, retidauwtespués al castell#fioCuando
Lope presenta la pieza en la impresion de Barcellen4634 da un marcado relieve a
las « fuentes », que constituyen casi un selloattangia del valor tragico de la pieza,
como su grandeza y dignidad formal reside en &rsov» :

Sefior lector, esta tragedia se hizo en la corie wdldia, por causas que a V.M. le importan

poco. Dejo entonces tantos deseosos de verla,oguleel querido satisfacer con imprimirla. Su

historia estuvo escrita en lengua latina, francakamana, toscana y castellana ; esto fue prosa,
agora sale en versd’’.

Se ha notado que el texto presenta algunas cdsticis de las comedias tragicas
que podriamos definir « calderonianas », y se hanaflo varias veces (Rozas,
Mackenzie, Gonzélez Echevarffajjue en eCastigoestan presentes reminiscencias de
textos de don Pedro, y concretamenté aé/ida es suefi@oncluyendo que a través de
la redaccion deCastigo Lope intentaria oponerse a los jovenes dramaturgsmo
Calderén — y triunfar sobre elfSs Pero yo propongo el problema desde un punto de
vista muy distinto ; me parece en efecto poco @st@nte que puedan aflorar en el texto
de Lope algunas alusiones, e inutil entablar usaudion a propdsito de las fechas de
las dos obras, y de las dos supuestas versionacdmedia de Calderdon.

Mas interesante es la forma alta o « tragica »adagidza : como se sabe, durante
una temporada larga se ha negado a Espafia la gieeslenuna « tragedid®% Segun
Arnold Reichenberger,

El teatro inglés del siglgvii es, como el espafiol, independiente de las forfaagas, y es a su
vez un teatro auténticamente nacional, aunquedieno tan extensa como la del teatro espafiol.
Su cuspide, Shakespeare, presenta al hombre sobb wmverso como en la tragedia griega
(Hamlet, Otelo) y empujado a la destruccion porZas misteriosas que vienen de lo profundo
de si mismo (Macbeth, Ricardo IIl). Y también, coem la tragedia griega, cada drama se
confronta con un nuevo problema. De esta manesagtims dos teatros, el inglés y el griego,
presentan seres humanos expuestos a inescrutablesdopoderosas fuerzas de origen

% Se trata del cuento (I, 44) de Mevelle: « Il marchese Niccolo terzo da Este, trovaflluolo con la
matrigna in adulterio, a tutti dui in un medesimiorgo fa tagliar il capo in Ferrara ». Véanse las
referencias que reuni en Lope de VeBhCastigo sin venganzan Teatro, trad. Maria G. Profeti,
Milano, Garzanti, 1989.

?"EL cASTIGQ / SINVENGANZA, / TRAGEDIA / DE FEY LOPE FELIX DE VEGA CARPId del habito de San
luan, Procurador Fiscal de la Camara / Apostoladaddgobispado de ToledoAL EXCELENTISSIMO SENOR
DON LVIS FERNANDE? de Cordoua, Cardona y Aragpn]. / Afio [...] 1634. / Con licencia, En Barcelona,
por FEDROLACAVALLERIA , junto a la Libreria. IPrélogofigura en el f. Av n.n.

“8 yvéase por ejemplo Juan M. Rozas, « Lope de VeBealipe IV en elciclo de senectute, Badajoz /
Céceres, Universidad de Extremadura, 198 exto y contexto en eCastigo sin venganza, en
AA.VV., El Castigo sin venganzead. Ricardo Doménech, Madrid, Catedra, 1987, p-1190.

#9 véase Antonio Carrefio, « “La sangre / muere endass heladas’El Castigo sin venganzde Lope
de Vega »enEn torno al teatro del Siglo de Orélmeria, I.LA.A., 1966, p. 65-81, con bibliografia

% De este problema hablé en « Para Lope. EstimaebRénix de los ingenios en Europa y Espafia », en
V Congreso de la Asociacidn Internacional Siglddde, Minster, Iberoamericana, 2001, p. 69-82.
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sobrenatural (el griego), o, en un plano estrictdmesecular, a un individuo en soledad
(Shakespeard)

En cambio, continla Reichenberger, « el sistemalddeo de la comedia » « se
afirma » en « dos pilares » : «la honra y la fede lo cual derivaria que « una obra
dramética espafiola sigue una pauta que va del ombertulcado al orden
restablecido ¥. Una férmula bonita, como se ve, pero vacia déickenya que el
mismo Edipo va del orden conculcado al orden restablecidoaees del castigo del
inconsciente, si no inocente, protagonista.

El teatro de Lope parece angustiar a los critiocugosajones, mas alla de sus
intentos de explicacion, ya que es un teatro dahaeierpo reina, donde se proponen
las transgresiones mas evidentes : una madrastiaaseora de su ahijado, moriran los
dos, y ya lo saben desde el principio ; lo quempide que al espectador se le cuenten
con pormenores y detalles sus abrazos y sus besestuosos : « miré y vi, j caso
terrible ! / en el cristal de un espejo / que eldmlas rosas mide / de Casandra con los
labios »°.

Quizas la operacion mas util, hacia una definidéhCastigo sin venganzas la
de concentrarse en algunas caracteristicas estléstude la pieza. Por ejemplo el
tratamiento simbdlico del espacio teatral : la granjornada se desarrolla en lugares
abiertos, en un principio de noche por las caleeBelrara, teatro de las gestas amorosas
del Duque, después en el campo cerca de la ciudlaale Federico encuentra
casualmente a Casandra, y la salva de las aguas de. Elfueraes la forma de la
libertad, del desenfreno : talle / nochees teatro de las culpables aventuras del Duque,
en el campo se efectia la primera transgresion (Federico abeaZlasandra para
salvarla). El encuentro con la corte se verifica@mbio, siempre en la primera jornada,
en un jardin donde se ha preparado un pabellopacis extra-urbano, pero ya
civilizado, constituye elmbral que separa la libertad precedente de la formaiizac
del deber. De la segunda jornada en adelante nassta situada en el interior del
palacio de Ferrara, « spazio chiusocalitrainte zona di integrazione, di ordine sociale
con tutto cido che lo riguarda : potere, legge, ditdra, en contraste con el espacio
abierto « campo del disordine, delle passioni,adébierta 3* Y el segundo espacio
hara irrupcion en el primero : « il disordine peaghcontrollabilmente nel palazzo col
buio della peccaminosa relazion&.»

La forma de la expresion que en la comedia asumaskancia moral es la
oposicion entrdo que es justy el gusta Se trata de una oposiciéon fundamental en el
teatro de Lope y de sus contemporaneos, pero dquiege una importancia mayor, ya
que se repite en mas de diez lugares y alimengauod serie de juegos paronomasticos
y en rima.

Considerada |l@ntidadde la transgresion misma, donde el adulterio seasa la
tentacién edipica, la comedia esta atravesada parfuerte censura: Casandra y
Federico no pueden « decir », y menos aun « imaginda primera transgresion del
joven asume pues la forma de «posibilidad de in@agicontra la razén »
(« imaginacion necia », v. 926 ; « desatinados epios »\Vv. 959). Estamos al final de
la primera jornada ; Federico acaba de rendir hajpemCasandra, besandole tres veces

1 Arnold Reichenberger, « La singularidad de la odime, en Antonio Sanchez Romeralmpe de
Vega, el teatrpMadrid, Taurus, 1989, vol. |, p. 67.

% bid., p. 68.

% E| Castigo sin venganzad. José M. Diez Borque, Madrid, Espasa Calpe,,J28B1 (v. 2074-2077).
% MarcelloPagnini, « Per una semiologia del teatro classj@trsmenti criticj 12, 1970, p. 126.

% Alfonso D’Agostino,« Un peccato di fantasia : lettura d@hstigo sin venganzdi Lope de Vega »,
Quaderni di letterature iberiche e iberoamericaBe1985, p. 58.

T.D.H, 4, 2012
ISSN 2262-5976



74 Maria Grazia ROFETL Una « tragedia espafiola »

la mano, mientras una profunda turbacioén se apoderél. Pero la formulacion del
pensamiento transgresivo sera confiadaltdr egq al gracioso Batin (v. 978-979),
como poco antes habia sido la criada Lucrecia & ltabia manifestado los deseos
secretos de Casandra (v. 589-590).
Alfonso D’Agostino, que ha dedicado a la comedia unteresante lectura,
subraya :
Pensamiento e imposiblsia pure con vari referenti, punteggiano ossessiweni discorsi di
Federico e Casandra, cosi che per i due infeli@rdima negazione simbolica di base risulta
NO / ES POSIBLE PENSAR. Il « disordine » 0 « sduith », lahamartiain termini aristotelici,
che genera il dramma si colloca dunque non tantoresolo nella concatenazione degli eventi
(che in Lope ancor piu che nel Bandello hanno pgaridamentale), quanto nell’'uso incontrollato
della liberta di pensierd

Esta negacion, esta imposibilidad de « decir »,&g ain de « pensar », relaciona
profundamente la pieza con el mito de F&dr&ecordaré que Francesco Orlando
organiza su lectura freudiana déPlaédrede Racine alrededor de la negadion

Para superar la barrera de la censura, Lope reaumenudo a una estructura
metafdrica que utiliza los mitos de Ganimedes, draet Icaro (V. 561-572) ; y asi
puede dar voz a las esperanzas ilegitimas de Eed#isustituirse al padre, no sélo en
la relaciébn con Casandra, sino también en el npatitico : él desea, aunque hijo
ilegitimo, heredar el ducado de Ferrara :

Sefior Marqués, yo quisiera
ser un JUpiter entonces,
que transformandome cerca
en aquel ave imperial,
aunque las plumas pusiera
a la luz de tanto sol,

ya de Faetonte soberbia,
entre las doradas ufias,
tusén del pecho la hiciera,
y por el aire en los brazos,
por mi cuidado la vieran

los del duque, mi sefftr

La ambigiedad de todo el fragmento, donde se rdadigbris de Federico, se
enreda en los dos versos finales : el joven paresefestar el deseo de proteger la vida
de Casandra para entregarla a los brazos del pgashe sugiere de forma criptica que
podria sélo « ensefarla » al Duque, ostentandatardtario en su propio pecho, como
una ensefa nobiliaria (« tusén del pecho ») : paséemujer, por lo tanto, es un medio
para adquirir nobleza y el derecho a heredar eldinc

Las alusiones mitoldgicas se repiten en otro mommtdamental. En la segunda
jornada asistimos a los desprecios del Duque haciesposa, mientras una profunda
melancolia se ha apoderado de Federico. Aurormapdel joven y prometida suya,
pide a Casandra que averigiie por qué Federicaaddat bodas : se verifica asi una
entrevista entre los dos, coloquio decisivo y fataderico revela a la madrastra que
estd enamorado, pero no de Aufraqui también, ante la imposibilidad de decir,

*bid., p. 43.

3" No creo que las relaciones corHipélito de Séneca puedan ser mas directas ; pero VicxonDiega
a hablar de « refundicién » (Victor Dixon e Isalbelres, «.a Madrastra enamorada¢, una tragedia de
Séneca refundida por Lope de Vega Revista Canadiense de Estudios HispaniedX, 1994, p. 39-
60). Las diferencias del texto de Lope con el de8& me parecen mas fuertes que las semejanzas.
¥ Francesco Orlandbegttura freudiana della « Phédre $orino, Einaudi, 1971.

%9 Lope de VegaEl Castigo sin venganza. 561-572.

“1bid., v. 1436-1560.
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vuelven las referencias mitoldgicas, con la alusidios mitos de Faetonte, icaro,
Belerofonte, todos ellos simbolos de la soberbraliala, a los cuales se une ahora el
engafio del caballo de Troya y la osadia de Jasngafio y osadia comparados con la
locura de la pasion.

A esta serie de alusiones corresponden las de @asague subraya la
« bestialidad » arrebatadora del amor (Venus yaahd), y la posibilidad de que
también la mujer mas alta e inaccesible pueda hansel, como Diana baja por
Endimion al monte Latnid. La referencia mitolégica permite, pues, la coidfesLa
escena termina con la reflexion de Casandra, ejitt@t de oximoron (« claras
confusiones », v. 1543, « confusas verdades »548)1 acerca de la « imaginacion » y
de su fuerza, y de la « necia confusion » en lasgusiente sumergida. Es decir : las
citas mitolégicas no son « caprichos » eruditoso sque cumplen una funcién
fundamental dentro del texto.

La tragedia culmina al final de la segunda jorna#aspués de la partida del Duque
para la guerra, en otro largo coloquio entre Casapd-ederico. La entrevista ha sido
precedida por dos soliloquios, un soneto de Fenlgrimas quintillas de CasantftaEl
primero debate con su mismo « pensamiento », que deja descansar ; la segunda,
entre miedos y confusiones, afirma estar « ya otada ». La revelacion llega a
través de un recuerdo de la antigiedad clasiapigbdio de Antioco, enamorado de su
madrastra, citado por Casandra (« Pues oye urguarttistoria... », v. 1879 ss.) :

CASANDRA.— No niegues, conde, que yo

he visto lo mismo en ti.
FEDERICO— Pues ¢, enojaraste ?

CASANDRA.— No.
FEDERICO- ¢, Y tendras lastima ?
CASANDRA.— sfs,

El consentimiento, por lo tanto, se propone al e@spl®r antes de forma mediada, a
través de la litote, para estallar luego en elbxdgfinitivo. Inmediatamente después de
estesi, Federico comenta a lo largo de unos 60 versosapla gue habia pasado de la
poesia de lo€ancioneros (Alonso de Cartagena y Jorge Manrigqui) del barroco
(Cristébal de Figueroa y Bernardo de Balbu&haldemas, en el texto aflora el
recuerdo de otra letra muy glosada y popular Miad con quién y sin quién ! »

La razon del pasaje glosado es muy profunda ; ntwas por cierto de un puro
alarde retdrico o de erudicion literaria, como aegese ha dicho : la palabra se hace
aqui sustituto de lo otro, de lo irrepresentalde diceen el escenario el malestar, la
angustia, ya que no se puesiesefiarel abrazo impensable. Federico habla y analiza la
pérdida de si y de sus propias motivaciones trasceales ; pero el trastorno esta
controlado a través de una entrega a la tradidiératia. La catastrofe coincide asi con
la exasperacion de la palabra.

La tercera jornada esta dedicada a las sucesivatac®nes del acto indecible.
Aurora entrevé a Federico mientras abraza a la astdr reflejado en un espejo
(v. 2067-2096), que es el diafragma que permitadin y al mismo tiempo es figura
de la safisfaccion de si, del placer narcisistawestentacion, sobre la cual vuelven los
v. 2084-2085 (« gustan que se publique... »).

“bid., v. 1479-1495.

“2|bid., v. 1797-1810 y 1811-1858. Sobre la funcién de seheto, véase mi anélisis et soliloquio
he de hacer o he de decir un sonetéclamazione lirica e straniamento comico nellarcexhia aurea,
Spanische Literatur-Literatur Europas, Wido Hempain 65. Geburtstad tibingen, 1996, p. 261-262.
“3El Castigo sin venganza. 1878-1910.

“ Ibid., v. 1916-1975. Véase Rafael Lapes&oesia de cancionero y poesia italianizante >Desta
Edad media a nuestros diadadrid, Gredos, 1967, p. 145-171.
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Estamos pues en condiciones de recuperar en susmvedlico una alusion que
aparece al final de la primera jornada, inmediatamelespués de la revelacion del
pensamiento inconfesable, del fruto de la « nangginacion » ; la libertad lleva a un
espejarsanarcisista :

FEDERICO— j No lo digas ! Es verdad.
Pero YO ¢ qué culpa tengo,
pues el pensamiento es libre ?

BATIN.— Y tanto, que por su vuelo

la inmortalidad del alma
se mira como en espéjo

Después que se ha subrayado la barbarie del inges2087-2088 : este delito no
puede admitirse ni entre « los desnudos cafree Iahos marinos visten »), el Marqués
recuerda otra vez este espejo, comparandolo alathidd y considerando a Casandra
misma como una « nueva Circe » (v. 2134-2140)négsto, pues, convierte al hombre
en animal (como hacia Circe) o en objeto inanim@dono hacia Medusa). Una vez
mas, el despliegue retoérico y mitolégico se hacaéodel contenido.

El acto con el cual el duque de Ferrara restaurbosor no se presenta como
«venganza » Sino como «castigo divino», que sganiza en forma de
« espectaculo ». Anteriormente el Duque, en unolagliloquio, se representa a si
mismo todo un juicio, para convencer el « amorrpat® acerca de la necesidad de la
pena ; después predispone el asesinato de Casamdngjuego de falsas apariencias : el
Duque incitara a Federico mismo a matar a su m@adrasatada a una silla y cubierta
con un pafio — diciéndole que se trata de un psligememigo del ducado. Y por este
asesinato Federico recibira luego la muerte, diersal porqué : « j Oh padre ! ¢ Por
gué me matan ?Duque— En el tribunal de Dios, / traidor, te darandaiga » (v. 2997-
2999).

La concatenacién de los acontecimientos cobral asipecto de una « comedia de
los equivocos » ; en una estructura circular, fareacia vuelve a la escena inicial,
cuando el Duque en busca de aventuras habia edou@iaensayo de algunos
comediantes, y después habia encargado a uno deiass la preparacion de « las
mejores comedias » para celebrar sus bodas. Est@hd@uque habia proporcionado
hasta una definicion de la comedia, que recuerdallarte nuevoy las intervenciones
tedricas acerca de la licitud del teatro :

Agora sabes, Ricardo,

gue es la comedia un espejo
en que el necio, el sabio, el viejo,
el mozo, el fuerte, el gallardo,
el rey, el gobernador,

la doncella, la casada,

siendo al ejemplo escuchada
de la vida y del honor,

retrata nuestras costumbres,
o livianas o severas,
mezclando burlas y veras,
donaire y pesadumbrfs

« Es la comedia un espejo... » : considerado dkes@scena final, el fragmento
adquiere una importancia premonitoria, que funcisea en relacion con ekemplum
propuesto (« que siendo en ltalia asombro, / hajexaplo en Espafia », v. 3020-3021),
sea en relacion con el espeluznante juego de aspejecenas utilizado por el Duque,

> E| Castigo sin venganza. 980-985.
*®|bid., v. 214-225.
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que « contempla » repetidamente el espectaculasddols cadaveres :

DuQuUE.— ... En tanta
desdicha, aun quieren los ojos
verle muerto con Casandra.

MARQUES— Vuelve a mirael castigo
sin venganzi...]

DUQUE.— Llanto sobra, y valor falta

Ahora, en este momento supremo de creatividadcaagl Duque utiliza el término
« imaginacion » (v. 2924), palabra fundamental, @ose ha visto, en el mundo de
Casandra y Federico, y lo utiliza por primera ycaniez.

Asi, forma de la expresion, forma del conteniddpyma « escénica » viven en
profunda cohesién : son evidentes las funcionedbdioas y autorreflexivas que el
patrimonio mitolégico adquiere, funciones muy ceasa las del mundo de Calderén.
Como se ve, ni quiero considerar el aspecto idemddel tema del honor, que reputo
muchas veces mal entendido, pero que también psulgirirnos una vision del mundo
homogénea (no digo « igual », ni « parecida »)edios dos dramaturgos.

Espero resulte clara la l6gica de mi analisis piemso en un Lope que « imite » a
Calderon, o que « desafie » a Calderdn, lectureiesta medida romantica, ya que se
basa en la visibn de un « genio » que domina laed® literarias, en una especie de
choque de titanes, sin tener en consideracion regtan importantes para el teatro
como la organizacion del espectaculo o como lae@apvas del destinatario. En
cambio, pienso en una forma de comedia tragicayguwbia llegado a ser posible, que
Calderdén y Lope cultivan a la vez (junto a otroandaturgos, como Francisco de
Rojas), y que cultivan de forma homologa. A estaedia tragica, sin embargo, Lope
consigue dar una fuerza mayor respecto a otros didgrafos, ya que el drama (en el
Castigg como antes en €laballero de Olmedo)o nace solo de una « culpa », sino de
una serie de coincidencias dramaticas, fdelm. Con razén José Montesinos pudo
afirmar : « Nada de esto es calderonismo. Estaimazviolencia desconocida rompe la
linea caprichosa de la estilizaciéf.»

Es obvio que al final el orden se restablece, pawnafa también el deseo, hasta el
deseo de llorar, como en los @dballero de Olmedo delCastigo sin venganzees la
voluptuosidad de las lagrimas, que Reichenbergey, paritano, ignoraba en su juicio :
« se acerca — s6lo se acerca — a la tragédi» padre que no se sacia de llorar viendo
a su hijo muerto, aquel hijo que ha tenido ques«igar » a pesar de su voluntad : no
captar el valor tragico del texto sélo se puedbutra una ceguera critica.

Una ceguera que a lo mejor deriva también de ureteaistica del teatro aureo y
de la «tragedia espafola » : su complejidad. Wmaptejidad que obedece a varias
razones. La primera es que se trata de un tealiforpoo donde cada personaje tiene
derecho a su verdad. La segunda es que se tratatdatro ambiguo, donde el aparecer
juega en pareja con el 8&rPor esto, el « castigo » final,astigo sin venganzae
organiza como espectaculo criptico : Federico mafasandra creyéndola un peligroso
enemigo del padre ; y el marqués Gonzaga matavaza Federico, creyendo que ha
matado a su madrastra porque pensaba que estalb@aeada, es decir por miedo a
perder el derecho al trono. Asi la apariencia se healidad, y la negacién del aparecer
llega a ser negacion del ser.

" Ibid., v. 3009-3013 y 3015.

8 José F. Montesinos, resefia a Lope de VEfj&astigo sin venganzad. A. Van DanRevista de
Filologia EspafiolaXVI, 1929, p. 188.

9 Arnold Reichenberger, « La singularidadk, p. 74.

% Conceptos que perfilé con mas detalle ésserevs Apparire nel teatro barocco Bjalogo. Studi in
onore di Lore TerraciniRoma, Bulzoni, 1990, Il, p. 543-555 ; despuéd.awil quimera.., p. 32-42.
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El lugar donde tantas alquimias se cumplen y sgehesn es el ojo del espectador,
el Unico que detenta la verdad, o por lo menosligpercion de la verdad quparece
Se verifica asi de forma evidente la implicacion destinatario, peculiar del arte
barroco. Pero cuando el espectaculo se concluygrgga al publico su mensaje, no
parece resolver su duda fundamental : el lujo pdiedricidad de la apariencia solo
parece exorcizar la inquietud de la esencia.

Un corolario implicito es que este teatro es phterpretable porque se dirige a un
auditorio multiple : la pluralidad de destinatariogecesita una pluralidad de
descodificaciones, de interpretaciones. La trageldisica sin embargo es monolitica y
su interpretacion férreamente orientada, sin lagdmdas. Pero si tenemos la capacidad
de olvidar las interpretaciones ideologicas, la igiddad de la tragedia espafiola no se
podra considerar un limite, sino una riqueza masqu®, como sagazmente Lope nos
recuerda en la presentacion @alstigo sin venganza&sta « tragedia » esta escrita « al
estilo espafiol » :

Sefior lector, esta tragedia [...] estd escritastiloeespafiol, no por la antigiedad griega y

severidad latina, huyendo de las sombras, nunciosrgs ; porque el gusto puede mudar los
preceptos, como el uso los trajes, y el tiempadasumbrey.

3. Una apostilla : puestas en escena de nuestroasli

El texto aparece tan complejo que no nos maraygilia las puestas en escena
actuales intenten « reducirlo » o « aclararlo spPngo como ejemplo la « version » de
Eduardo Vasco para la Compafia Nacional de Tedtsid®, estrenada en abril de
2005. Una anterior puesta en escena de Adrian Daumahia despertado cierta
sensacion, y Javier Villan habia hablado de « mtadictragica [...] excesiva y vengativa
mas que justiciera®

Quizés por todo esto, o sencillamente por el ddsechocar y llamar la atencion,
Eduardo Vasco decide vestir a sus actores cors tgaje evocan « la Italia de Mussolini
y el fascismo italiano » : mas all4 del aspectdosory extravagante es evidente una
especie de escamoteo del sentido profundo del.t€xtizas los intelectuales espafioles
tengan la sensacion de que el espectador actuiatdraumpido su relacion con los
clasicos, y que hay que chocarle, o bien « llanarlencién », con curiosos sistemas.
Los textos ademas se conocen de forma imperfesitgua se puede intervenir en ellos,
para « facilitar la recepcion del espectador, itstetio adaptar palabras [...] y algunas
estructuras », 0 cortando «algunos pequefios frage excesivamente
explicativos 3°. Del andlisis de la puesta en escena, que halvigiar la peninsula y se
ha transladado a la Argentina y México, « quedaeVaencia de unas muertes
insoslayables, al menos en teoria. ¢ Qué se haériemmente con ellas ? Vasco optd
por hacerlas desparecer del escenafio »

Al apasionado estudioso de Lope de Vega le quealate¢epcion de ocasiones

1 Prologo alCastigo,cit., f. Asvn.n.

%2 Javier Villan, « El riesgo de Adrian Daumas$sbMundo,24 de febrero de 2004. VéaskCastigo sin
venganzaenClasicos entre siglouadernos de teatro clasic@2, 2006, p. 215-221 — con referencia a
anteriores tajantes juicios de Ramon Ménendez RiGalrlos Ortigoza Viera (p. 215).

*3bid., p. 217.

* Héctor Urzaiz Tortajada, « En el taller de lossidés. El Castigo sin venganzs, enClasicos entre
siglos p. 218. Las funciones en 2005: 28 de septierBBrele octubre en el Teatro Nacional de
Barcelona ; 28-30 de octubre en el Teatro Prinaigalamora ; 4-6 de noviembre en el Teatro Prihcipa
de Alicante ; 10-12 de noviembre en el Teatro Rd@Joledo ; 17-19 de noviembre en el Teatro Liceo
de Salamanca ; 25 de noviembre-4 de diciembre &ealo Lope de Vega de Sevilla. Se afaden las de
2006 : 18-23 de abril en Buenos Aires ; 13-15 agtuim México D. F. ; 19-21 de octubre en Guanajuato
3-4 de noviembre en Zaragoza.
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« oficiales » perdidas, y consolarse pensando eergsas compariias de estudiantes,
como la de la Universidad de Rouen, alentada ptagvbs Torres, que el 26 de mayo
de 2010 puso en escena, con pasion y absolutotoedpé texto, unCastigo sin
venganzaplaudido por un aforo entusiasmado de compafrieros.
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