LOS ARGENSOLA Y EL DRAMA.
APUNTES DE REFLEXION LITERARIA

Luis SANCHEZ LAfLLAl

La idea asentada de que en Espafia la produccién de literatura critica en tor-
no a la poesia y sus géneros fue extremadamente pobre, en comparacién sobre todo
con el panorama que presenta la Italia contemporanea, origind entre nuestros estu-
diosos un improbo esfuerzo de bisqueda de material susceptible de andlisis en los
campos mds variados. Esta tradicién indagadora, inaugurada para la preceptiva es-
pafiola por Margarete Newels,? tras la estela de los trabajos de Weinberg? sobre el
corpus italiano, ha tenido una espléndida cosecha. El estudio-antologia de esta in-
vestigadora pretendia echar por tierra la supuesta escasez de teoria literaria sobre el
drama en Espafia y propuso para ello un camino que pasaba por incluir, junto a las
poéticas candnicas de Lépez Pinciano, Carvallo, Cascales o Gonzélez de Salas, las
manifestaciones teéricas camufladas en todo tipo de textos, desde retéricas a prolo-
gos de obras, misceldaneas y polémicas en torno a la licitud del teatro. De esta forma
la critica puso su atencién en textos de entidad sin duda menor, pero que podian te-
ner su interés para el pensamiento literario de la época, por ser reflejo de los con-
ceptos al uso o de los problemas abordados con su conveniente aparato explicativo
en obras de factura més cientifica. Fruto culminante de este afan recopilador ha si-
do la antologia de textos de Sanchez Escribano y Porqueras Mayo.*

1 Université de Bordeaux IIL.

2 Cf Los géneros dramdticos en las poéticas del Siglo de Oro (Investigacién preliminar al estudio de la teoria dramdtica en el
Siglo de Oro), Londres, Tamesis Books, 1974.

3 Vid. su recopilacién de poéticas, retdricas y escritos varios sobre polémicas literarias en Trattati di poetica e retorica
del Cinguecento, Bari, Laterza, 1970-1974, 4 vols.

4 Me refiero, c6mo no, a la Preceptiva dramitica espafiola del Renacimiento y el Barroco (Madrid, Gredos, 1972 [segunda
edicién muy ampliada]), libro que ya no podemos leer sin tener en cuenta las serias salvedades que expone Marc VITSE
(Eléments pour une théorie du théitre espagnol au XVII€ siécle, Toulouse, Université de Toulouse-Le Mirail, 1988, en parti-
cular el Apéndice III). En adelante me referiré a esta antologia como Preceptiva.
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Entre los documentos incluidos en la némina establecida hasta la fecha hay
paginas de los hermanos Argensola, que son el objeto de este breve trabajo. De Lu-
percio Leonardo, figura ineludible en la historia de la presunta tragedia espafiola,®
encontramos en la consideracién de la critica el prélogo de la Tragedia Isabela y la loa
y el epilogo de la Tragedia Alejandra. La determinacién de la fecha de escritura de es-
tas dos tragedias es dificultosa, aunque la mayor parte de los estudiosos se inclina
por situarla entre 1581 y 1585. Su primera ediciéon corresponde a Lépez Sedano en
el siglo XVIIL¢ texto empleado para la reproduccién del prélogo y la loa en Precep-
tiva’ y en la antologia de Porqueras Mayo.8 La Alejandra tiene una segunda edicién
cuidada por el conde de la Vifiaza.? Newels10 transcribe los textos de los manuscri-
tos conservados en la Biblioteca Nacional de Madrid.

Estos textos son testimonio evidente del modo en que la reflexién literaria
desborda los limites de los comentarios para hacer acto de presencia en los moldes
genéricos mas variados. Porqueras Mayo ya habia avisado de la importancia que
tienen al respecto los prélogos de las obras, que estan prefiados de conceptos litera-
rios o que son en si mismos un completo, si bien breve, tratado de teoria literaria.ll
En el campo del prélogo se prestaron los escritores clasicos a la reelaboracién di-
vulgativa de ideas literarias que, sin alcanzar el rigor expositivo de los grandes tra-
tados, nos permiten comprobar qué conceptos tedricos y con qué variantes eran mo-
neda corriente en la época. Su segunda antologia de prélogos!? va precedida de una
introduccion en la que identifica un género denominado «prélogo preceptivo», de
contenido literario, con subgrupos como los prélogos de noticias de obras o repre-
sentaciones y los que constituyen auténticos testamentos literarios de los autores.
De esta forma el prélogo de la Isabela se hermana con otros de interés preceptivo
avalado por la critica, todos ellos de la misma mano del autor, como Torres Naha-
rro (Propalladia, 1517), Lorenzo de Septulveda (Comedia, ;15667?), Virués (La gran Se-
miramis y La cruel Casandra, 1609),13 Cervantes (Ocho comedias, 1615) y Pérez de Mon-

5 Cf. Rinaldo FroLDI, «Experimentaciones tragicas en el siglo XVI espafiol», en Actas del IX Congreso de la Asociacion
Internacional de Hispanistas (Berlin, 18-23 agosto, 1986), Frankfurt, Vervuert Verlag, 1989, vol. I, pp. 457-467.

6 Juan LOPEZ DE SEDANO, Parnaso espaiol. Coleccién de poesias escogidas de los mds célebres poetas castellanos, Madrid, An-

tonio de Sancha, 1772, vol. VI. El prélogo de la Isabela ocupa las pp. 313-315; la loa de la Alejandra, las pp. 421-424.
7 Ocupan las paginas 70-72 y 67-69, respectivamente.

8 A. PorQUERAS MAYO, El prélogo en el Renacimiento espafiol, Madrid, CSIC, 1965, pp. 171-173. Reproduce solamente
el texto de la Isabela. Cito por esta edicién.

9 Lupercio LEONARDO DE ARGENSOLA, Obras (ed. del CONDE DE LA VINAZA), Madrid, 1889.
10 M. Newets, op. cit., pp. 161-164. Incluye la loa y el epilogo de la Alejandra. Cito estos textos por su edicion.

11 Op. cit. Esta obra nace en seguimiento del ejemplo dado por B. WEINBERG en su Critical Prefaces of the French Re-
naissance, Evanston-Illinois, 1950. Porqueras Mayo recoge prélogos no sélo de dramas, sino de libros de poesia, obras
ascéticas y misticas y novelas pastoriles o picarescas.

12 g prélogo en el Manierismo y Barroco espafioles, Madrid, CSIC, 1968. Vid. «Los prélogos y la teorfa literaria», pp. 19-22.

13 En Obras tragicas y liricas, Madrid, Alonso Martin, 1609. Los textos de este autor, especialmente relevante también
para la historia de la tragedia espafiola, se pueden leer en Preceptiva (pp. 151-153; pp. 153-154 [incompleto]). A pesar de
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talban (Primer tomo de comedias, 1638). Todos los prélogos proceden de obras dra-
maticas, bien piezas individuales, bien colecciones de comedias o tragedias, como
las de Virués o Pérez Montalban.14

Cecilia Vennert Sargent!5 vio en el prélogo de la Isabela ecos de los prélogos
de tragedias italianas, conjunto de textos que, por sus planteamientos, autores y
contenidos, constituyen un corpus de critica practica, junto con otros documentos
surgidos como reaccién, defensa o ataque de obras dramdticas importantes.16 Ya
Meredithl” propuso la Marianna de Dolce y Orbecche de Giraldi Cinzio como fuen-
tes para el prélogo de la Alejandra.

Este tltimo, sin embargo, no es una parte introductoria aislada, sino que esta
integrada en la misma obra, adquiriendo asi la funcién de loa dramatica.l8 A lo lar-
go del siglo XVI se fue creando una tradicién de loa teatral con algunos elementos ca-
racteristicos que podemos encontrar en el fragmento del autor aragonés:1° un tono
personal de confianza en el teatro moderno, una revisién de la historia de los pro-
gresos del teatro y la defensa ambigua de las innovaciones més atrevidas. Francisco
Rico la pone en relacion con el panegirico a través del genus laudativum de la ret6ri-
ca.20 Esta tradicion llega desde Argensola hasta el mismo Arfe nuevo, pasando por
Juan Rufo (Alabanzas de la comedia, 1596) y Agustin de Rojas (Loa de la comedia, 1603).

que su publicacién se produce ya bien entrado el siglo XVII, las tragedias, en las que se junta «lo mejor del arte antiguo
y de la moderna costumbre», como declara el propio Virués en el prélogo al Discreto lector (Preceptiva, p. 151), fueron es-
critas en los mismos afios que las obras de Lupercio Leonardo de Argensola, como recuerda R. FROLDI (Lope de Vega y la
formacion de la comedia, Salamanca, Anaya, 1968, pp. 111 y ss.).

14 sobrelos prélogos de comedias impresas vid. M* G. PROFETI, «Il prologo tra testo spettacolo e testo letterario per il
teatro: campionature spagnole», en Strategie del testo. Preliminari, partizioni, pause. Atti del XVI e del XVII Convegno Inter-
universitario (Bressanone, 1988 ¢ 1989) (ed. de Gianfelice PERON), Padua, Esedra Editrice, 1995, pp. 193-202.

15 Study of the Dramatic Works of Cristébal de Virués, Nueva York, Instituto de las Espafias, 1930, pp. 137-138. La estu-
diosa vio también el ejemplo definitivo de Giraldi Cinzio en el uso por parte de Virués de prélogos separados de la ac-
cién para defender posiciones literarias. Vid. los textos de este relevante dramaturgo italiano en sus Scritti critici (ed. de
Camillo GUERRIERI-CROCETTI), Milan, Marzorati, 1973.

16 En Italia fueron frecuentes las criticas de obras por parte de amigos o detractores, gran parte de las cuales han lle-
gado a nuestros dias gracias al celo de Weinberg. Las obras de los principales tragicos dieron lugar a abundante refle-
xién tedrica, y muy especialmente la Canace de Sperone Speroni (1542), a pesar de no ser la obra mas representativa, mé-
rito que la critica contemporénea no duda en reservar para Orbecche de Giraldi Cinzio (1543). Con todo, a Canace
dedicaron su critica, a lo largo de un vasto periodo de tiempo, Bartolomeo Cavalcanti (1543), Giraldi Cinzio (1558), Faus-
tino Summo (1590) y el mismo autor de la tragedia (1597). Destacan también, por la abundancia de material conserva-
do, las tragedias Heraclea de Livio Pagello y Alessio de Vicenzo Giusti, autores de los que hoy poco o nada se sabe pero
que interesaron a los hombres mas destacados de la reflexién literaria: Guarini (1583), Alberto Ingegneri (1583), Anto-
nio Riccoboni (1583) o0 Marc-Antoine Muret (1584).

17 Joseph A. MEREDITH, «Introito» and «Loa» in the Spanish Drama of the Sixteenth Century, Filadelfia, University of
Pennsylvania Publications, 1928, p. 119. Para la influencia de los prélogos italianos en las loas de las comedias espario-
las, vid. J. L. FLECNIAKOSKA, La loa, Madrid, Sociedad General Espafiola de Libreria, 1975, pp. 21-27.

18 parael empleo de los prélogos dramaticos para la expresién de teoria literaria vid. J. A. MEREDITH, op. cit., pp. 116-134.

19 Cf. A. PorQUERAS MaYO, «El Arte Nuevo de Lope de Vega o la loa dramética a su teatro», Hispanic Review, LIII
(1985), pp. 399-414.

20 Cf. «Para un itinerario de un género menor: algunas loas de la Quinta parte de comedias», en Homenaje al Profesor
William L. Fichter, Madrid, Castalia, 1971, pp. 611-621.
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Por su parte, Bartolomé Leonardo de Argensola ha suministrado a la critica
el poema A un caballero estudiante, para cuya composiciéon José Manuel Blecua?! da
por buena la fecha de 1627. El texto estd reproducido en Preceptiva.22 Asi se suma al
gran nimero de poemas exentos cuyo asunto estd relacionado con problemas lite-
rarios, encabezado por el inigualable Arte nuevo de Lope (1609), y que son testimo-
nio de hasta qué punto en Espafia teoria y creacién literaria andaban juntas. A esta
piedra angular de la preceptiva espafiola habria que afiadir a Juan de la Cueva (EI
viaje de Sannio, 1585; y Ejemplar poético, 1606), Juan Rufo (Alabanzas de la comedia,
1596), Carlos Boyl (A un licenciado que deseaba hacer comedias, 1616), Ricardo del Tu-
ria (Apologético de las comedias espafiolas, 1616), Esteban Manuel Villegas (Elegia V1II,
1617), Feliciana Enriquez Guzman (Primera parte de los jardines y campos sabeos, 1624),
Cubillo de Aragén (El enano de las Musas, 1654) y, de nuevo, al final de su vida, Lo-
pe de Vega (Egloga a Claudio, 1632). Basta repasar los nombres de los autores para
reconocer a los principales creadores de la época.

El poema de Argensola tiene forma epistolar, esquema retérico de estirpe ho-
raciana y muy propicio para la divulgacién de temas de erudicién,?? como queda de
manifiesto en la Filosofia antigua poética de Lépez Pinciano (1596) y en las Cartas filols-
gicas de Cascales (1634). La epistola es el medio elegido también por Rey de Artieda
(Al ilustre sefior don Tomds de Villanueva, 1581), Juan de la Cueva (Epistola dedicatoria a
Momo, 1588), Villegas (Elegia VIII, 1617), Gonzalez de Sepulveda (Carta al licenciado
Francisco de Cascales sobre sus «Tablas poéticas», 1625), Cascales (Al Apolo de Espafia, Lo-
pe de Vega Carpio, 1613; Carta al maestro Pedro Gonzilez de Septilveda, 1626), Alvaro Cu-
billo (Carta que escribié el autor a un amigo suyo, nuevo en la Corte, 1654), Juan Caramuel
(Primus calamus, 1668) y el autor anénimo que escribe A la majestad catélica de Carlos II
(1681). Quedamos con la duda de incluir el Arte nuevo de Lope en este grupo.?4

En cuanto al contenido de cada uno de los textos aqui considerados, Luper-
cio Leonardo de Argensola comienza por oponer en el prélogo de la Isabela las ma-
terias dramaticas de tragedias y comedias, alabando al publico de las primeras y
emitiendo uno de los primeros juicios contrarios al denostado vulgo espectador de
las segundas:25

21 Bartolomé LEONARDO DE ARGENSOLA, Rimas (ed. de José Manuel BLECUA), Madrid, Espasa-Calpe, 1974, vol. II, pp.
76-88. Cito por esta edicién. J. FERRER DUESO reproduce algunos pasajes (cf. La estética literaria de los hermanos Argensola,
Barbastro, Caja de Huesca, 1981, pp. 48-50).

22 En pp- 244-247. En esta ocasion la fuente es Rimas de Lupercio y Bartolomé L. de Argensola (ed. de José Manuel BLe-
CuUA), Zaragoza, 1950, vol. II, pp. 377-381.

23 vid. Asuncién RALLO GRuss, La prosa diddctica en el siglo XVII, Madrid, Taurus, 1988, cap. II

24 gabido es que J. M. Rozas, tomando como punto de partida la peculiaridad métrica del Arte nuevo, identificé en él
la estructura retérica de la epistola (cf. Significado y doctrina del «Arte nuevo» de Lope de Vega, Madrid, Sociedad General
Espafiola de Libreria, 1976).

25 Los espectadores tampoco constituian un grupo homogéneo en cuanto a formacién y cultura, con las consecuen-
cias que ello traia para la aceptacién de una determinada obra. Sobre la composicién de este ptblico y la conciencia de
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pues publicando yo que recitaba
Salcedo, no comedias amorosas,
nocturnas asechanzas de mancebos
y libres liviandades de mozuelas
(cosas que son acetas en el vulgo),
sino que de coturnos adornado,

en lugar de las burlas, os contaba
miserables tragedias y sucesos,
desengaiio de vicios, cosa fuerte,

y dura de tragar a quien los sigue.
Vosotros, por no ser amigos de esto,
venis a ver los tragicos lamentos,

y la fragilidad de vuestra vida:
evidente sefial de que sois tales,
que discernis lo malo de lo bueno,
para lo cual ternéis materia luego,
si proseguis a ofrme con sosiego (vv. 51-67)

El fragmento alude en primer lugar al papel de los espectadores, que ocupa
un lugar destacado en el pensamiento literario de la época bajo la especie genérica
de vulgo, sinénimo de nuestro moderno y aséptico publico y término que fue acu-
mulando multiples connotaciones a medida que iba pasando de unos escritores a
otros.26

El autor se presenta al ptiblico subido en los coturnos tragicos. El coturno, cal-
zado de gruesas suelas propio de los representantes tragicos,?” era adorno comtn a
actores y actrices y habia pasado a convertirse en sinénimo del estilo tragico, pues-
to que la elevacion fisica se corresponde con la alteza del estilo. La grandeza, que es
el término aristotélico para referirse al estilo, se identifica con el estilo sublime de la
tradicién retérica.28 Al mismo tiempo, viene en auxilio de la Poética el Arte de Ho-

su fragmentacién en los creadores y pensadores de la segunda mitad del siglo XVII, es de gran interés un articulo de Se-
bastian INEUMEISTER («Las clases de ptiblico en el teatro del Siglo de Oro y la interpretacién de la comedia», Ibero-Roma-
nia, 7 [1978], pp. 106-119).

26 vid. al respecto O. H. GREEN, «On the Attitude toward the Vulgo in the Spanish Siglo de Oro», Studies in the Renais-
sance, IV (1957), pp. 190-200; y sus noticias en Espafia y la tradicién occidental, Madrid, Gredos, 1972, vol. III, cap. 12. E1
estudio del vulgo en esta linea ha culminado en el trabajo de A. PORQUERAS MAYO y F. SANCHEZ ESCRIBANO («Funcién del
vulgo en la preceptiva dramdtica de la Edad de Oro», Revista de Filologia Espafiola, L [1967], pp. 123-143). Estos autores
identifican dos tradiciones literarias sobre el concepto: una negativa, procedente de la literatura latina, y otra positiva,
que asocia el término vulgo a pueblo, gente o piblico. Esta tiltima se atestigua en las Sagradas Escrituras y bebe de la co-
rriente renacentista en favor de lo popular y de las lenguas vulgares. Mediante un repaso diacrénico de textos, descri-
ben al vulgo como un concepto ambivalente, susceptible de modelacién y control y que, como el término comedia, sufrié
continuos vaivenes. De hecho, existe una estrecha vinculacién entre la evolucién del concepto y el proceso de dignifi-
cacién del teatro nacional: a medida que la comedia lopesca se impone en el panorama escénico, el vulgo pasa a con-
vertirse en piiblico, y mds tarde en piiblico de teatro espafiol.

27 El coturno procedia del culto a Dionisio y fue adoptado por la tragedia para poner de manifiesto esta intima co-
nexién (cf. Francisco RODRIGUEZ ADRADOS, Fiesta, comedia y tragedia, Barcelona, Planeta, 1972, p. 473).

28 g pasaje de Aristételes correspondiente al tratamiento del estilo es Poética, XII (1458a18-1459a16). Dentro de los
elocutionis genera, el estilo sublimis de la rota virgiliana corresponde al genus grande de los clésicos (cf. Heinrich LAUSBERG,
Manual de retérica literaria. Fundamentos de una ciencia de la literatura, Madrid, Gredos, 1966, 3 vols., § 1079, 3).
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racio, donde se ofrece el ideal estilistico de la comedia. La oposicién entre la diccién
sublimis y la humilis se hace patente en el empleo traslaticio del coturno tragico y el
zueco cémico como imégenes, ambas de estirpe horaciana.??

La teoria del género comedia, ausente en la Poética de Aristoteles, se construye
a contrario sobre la imagen de la tragedia, partiendo de la base de que ambos géne-
ros tienen el mismo niimero de rasgos opuestos uno a uno.3 No podemos olvidar
la relevancia en la configuracién de la teoria literaria renacentista de Elio Donato,
difundido gracias a la exitosa fortuna editorial de los Terencios con comento.3! Esta
tradicién no aristotélica despliega todo un entramado de oposiciones en el que la
tragedia se caracteriza por las acciones terribles, el final tragico, un estilo elevado y
sublime, los asuntos histéricos y la profusién de sangre y exilios en el escenario,
mientras que la comedia presenta asuntos familiares y domésticos, un final feliz, un
estilo humilde y coloquial y asuntos inventados en los que el amor ocupa un lugar
destacado.

Argensola opone aqui someramente ambos géneros por el objeto de su con-
tenido,32 manera de proceder que se fundamenta también en la oposicion medieval
de los géneros, que restringia las acciones humildes y privadas al &mbito de la co-
media mientras que atribuia a la tragedia las acciones nobles. No habia otra mane-
ra de abordar la cuestién, pues Aristételes no se detuvo en recomendaciones sobre
argumentos concretos, sino que se limit6 a subrayar la necesidad de tramas ricas.33

29 «hunc socci cepere pedem grandesque coturni, / alternis aptum sermonis [...]» (Ars poetica, vv. 80-81). Véase el
testimonio de Cristébal de Mesa: «La Epopeya, que es el Poema heroyco, / Y la que calga el gran coturno tragico, / Y
la que usa el gueco humilde comico» (A Juan de Velasco, vv. 10-12).

30 M. T. Herrick (Comic Theory in the Sixteenth Century, Urbana, University of Illinois Press, 1964) sitiia en los co-
mentarios de Evancio y Donato a las comedias de Terencio el punto de partida de la comparacién sistemética entre
comedia y tragedia a la que se entregan los preceptistas del siglo XV y los primeros afios del XVI. Con esta compara-
cién se llega al punto de vista moderno sobre la comedia, que opone la definicién de «lo risible» a la catarsis tragica co-
mo ntcleo esencial del género, frente a las teorias medievales de la comedia, basadas en interpretaciones de naturaleza
retérica, ligadas a la rota Virgilii.

31 Desde la edicién princeps las comedias de Terencio iban escoltadas por los comentarios de Elio Donato a cada una
de las seis comedias y por unos preliminares de los que formaban parte el optsculo De fabula, atribuido en cierta tradi-
cién filolégica a un autor de nombre Evancio, el Commentum Terentii de Eugrafio y los trataditos De comedia o Excerpta
de comeedia del propio Donato (cf. M* ]. VEGA Ramos, «Teoria de la comedia e idea del teatro: los preenotamenta terencia-
nos en el siglo XVI», Epos, XI [1995], p. 238). El optsculo De fabula incluye unas diferencias entre la tragedia y la come-
dia (IV, 2) que son fundamentales para que esta tome carta de naturaleza en el paradigma renacentista de los géneros.

32 Las acciones de la comedia se resumen en las consecuencias de conflictos amorosos y paterno-filiales y en los en-
ganos de los siervos (cf. Miguel ZuGasT, «De enredo y de teatro: algunas nociones tedricas y su aplicacién a la obra de
Tirso de Molina», en La comedia de enredo. Actas de las XX Jornadas de Teatro Cldsico (Almagro, julio de 1997) [ed. de Felipe
B. PEDRAZA JIMENEZ y Rafael GONzALEZ CANAL], Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha-Festival de Almagro,
1998, p. 110). Asf delimita los argumentos Rojas en la Loa: <y empiezan a introducir / amores en las comedias, / en las
cuales ya habia dama, / y un padre que [a] aquesta cela; / habia galdn desdefiado / y otro que querido era; / un viejo
que reprendia, / un bobo que los acecha, / un vecino que los casa, / y otro que ordena las fiestas» (vv. 155-165). Desde
luego, los vv. 53-54 de Argensola delimitan perfectamente el primero de estos componentes.

33 En Poética, VIII (1451a9-11).
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» Dos notas caracterizan para el poeta los argumentos de la tragedia, por un la-
do acontecimientos terribles (v. 58) y por otro historias ejemplares (v. 59), que pare-
cen indicar una equidistancia en su preferencia de una tragedia patética o de una tra-
gedia moral.3* De acuerdo con la descripcién aristotélica de estas modalidades, la
tragedia patética o afectuosa se caracteriza por estar llena de horribles sucesos® que
provocan dolorosos afectos en el ptiblico. Hemos de entender estos afectos en el sen-
tido de sufrimiento, como paso previo para llevar a cumplimiento la funcién catar-
tica de la tragedia. Bien es cierto que, de acuerdo con la definicién del género tragi-
co, toda tragedia podria pertenecer a esta categoria. Se trata, en definitiva, de que
exista una intencién previa por parte del autor de dar mayor preponderancia a es-
tos componentes truculentos y, en consecuencia, a considerar el movere la finalidad
primera de la fabula.36

El segundo tipo de tragedia, la tragedia moral, por el contrario, sitda el pro-
desse a la cabeza de las preocupaciones del autor.3” Ferrer Dueso38 recuerda que Lu-
percio Leonardo compuso en 1597 un Memorial contra las comedias para impedir que
se abrieran de nuevo los teatros, cerrados desde la muerte de la infanta Catalina ese
mismo afio. Los argumentos de este optisculo inciden en la inmoralidad y el afemi-
namiento de los espafioles a causa de la comedia, en un momento en que la trage-
dia senequista practicada por el poeta ha caido en total decadencia.?®

Las tragedias morales imitan acciones virtuosas y excelentes y quieren mover
también a su imitacién.4 Son sin duda estas por las que aboga Lupercio Leonardo

34 Aristételes distingue en la Poética (X [1452a12-18]) entre tragedias simples, compuestas o implexas, patéticas o afectuo-
sas 'y morales, segun la accién y la constitucién de sus partes. No obstante, salta a la vista la mezcla de criterios en la de-
finicién de cada uno de los tipos: las tragedias son simples o compuestas en funcién de su propia estructura interna, mien-
tras que su clasificacién como patéticas o morales responde al objeto de la imitacién y atiende més a su contenido que a
su forma.

35 poética, XI (1452b9-13).

36 Junto al docere y al delectare, el movere constituia uno de los grados de la persuasion, a cuyo servicio se pone la Re-
torica (cf. H. LAUSBERG, op. cit., § 256).

37 R prodesse horaciano convivié en equilibrio inestable con el delectare hasta que la balanza se incliné en el Barroco del
lado de este tltimo principio, en consonancia con la mayor preponderancia del ingenium y del plano de la expresién lite-
raria (cf. A. GARCIA BERRIO, «La teoria literaria en la Edad Renacentista», Studia Philologica Salmanticensia, 5 {1981], pp. 101-
120). Los argumentos sobre el papel moralizador que puede llevar a cabo el teatro o la condena por su influjo probada-
mente pernicioso han de leerse teniendo presentes los debates a favor o en contra del prodesse o el delectare horacianos.

38 op. i, pp. 26-29.

39 El contenido de todas las polémicas en torno a la licitud del teatro se resume en dos alternativas inseparables: la co-
media es / no es indiferente en lo cristiano y la comedia es / no es conveniente en lo politico (cf. M. VITSE, op. cit., p. 72).

40 También Virués insiste en este aspecto en el prologo de la tragedia Semiramis: «y desto al fin y lo demas se ad-
vierta / con su alto ingenio cada cual, y admita / lo que mds la virtud en si despierte, / que es el fin justo a que aspirar
se debe», vv. 35-38. La idea es remachada en el prélogo de la Casandra con el tépico horaciano del utile dulci: «y puesto
que en el mundo ande acosada / la virtud por el vicio, su enemigo, / de la suerte que todos entendemos, / yo creo que
el més alto y cierto amparo / que en todo el suelo tiene, estd sin duda / aqui donde hoy se guarda la tragedia / de la
cruel Casandra, ya famosa, / la cual también cortada a la medida / de ejemplos de virtud, aunque mostrados / tal vez
por su contrario el vicio, viene / acompafiada con el dulce gusto». Insiste en este aspecto Rojas al referirse a la tragedia,
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de Argensola, si atendemos a los tltimos versos del prélogo. La persecucion de es-
te fin moralizante conlleva unos determinados argumentos, especificamente tragi-
cos, que contrastan con las materias de la comedia. Parece que el aragonés es ajeno
al papel didactico que también tuvo la comedia*! y que fue formulado bajo el t6pi-
co de la comedia como magistra vite, cuya finalidad también es el desengafio, si bien
su medio es la risa. Frente a la tragedia, que recoge acciones de personajes nobles y
poderosos, la fabula de la comedia implica a la totalidad de los hombres y sirve me-
jor a la concepcién del teatro como imagen del mundo.4?

La misma preocupacién por la finalidad moralizante impregna la loa de la
Alejandra, que en su mayor parte es solo un recordatorio de los ejemplos morales
presentados en la tragedia. En este texto la figura alegoérica de la Tragedia toma la
palabra y cuenta brevemente la evolucién histérica del género tragico anterior al
momento de la composicién de la Poética, desde su origen legendario en Tespis a su
culminacion en Esquilo, Séfocles y Euripides:43

imbentada al principio por los Griegos,
celebrada despues por los Latinos,

y puesta en perfeccion por muchos otros
como fueron Euripides, y S6focles

y buestro celebrado Espatiol Seneca,

quieren decir que Tespis fue mi padre

y que naci en las fiestas del dios Baco:

al fin es mui antigua mi prosapia,

y de mas gravedad que la Comedia. (vv. 5-13)

Argensola emplea en este pasaje la comedia como término de comparacién,
pero en el texto aristotélico la tragedia es el género mas antiguo y superior a la epo-

muy condicionada por unos personajes y unos argumentos: «porque aqui representamos / una de dos: las proezas / de
algun ilustre varén, / su linaje y su nobleza, / o los vicios de algtn principe, / las crueldades o bajezas, / para que al
uno se imite / y con el otro haya enmienda» (Loa de la comedia, vv. 71-78).

41 No escapé este valor a Rey de Artieda, para quien la comedia y la economia doméstica se proponen el mismo ob-
jeto: organizar la familia sobre la base de la moral. El cumplimiento de esta finalidad requiere el respeto a las normas
del decoro y la verosimilitud en la composicién de los caracteres: «Sepamos: la Heconémica jno es ciencia? / pues la
comedia, ;qué otra cosa ensefia? / Oygame, y tenga un poco de paciencia: / La gravedad que ha de tener la duefia, /
la ley que ha de guardar, firme y constante, / el hombre que su fe y palabra empefia; / zelo y amor del padre vigilan-
te; / de los hijos, el miedo y el respeto / que han de guardar teniéndole delante; / del que es galan, el término discre-
to; / la vergiienca y valor de una donzella, / quando se ve en confusién y aprieto; / el fin de una justissima querella; /
la muerte arrebatada de un tyrano / que por su gusto todo lo atropella. / Esto ensefia al discreto cortesano, / para que
la virtud moral abraze / y de lo pernicioso alce la mano» (Al marqués de Cuéllar, vv. 127-144).

42 El simil estoico de vida-comedia procede del Manual de Epicteto (cf. Antonio VILANOVA, «El tema del gran teatro
del mundo», Boletin de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, XXIII [1950], p. 3). Vid., infra, n. 69.

43 Este esquema histdrico es reproducido en numerosos textos con versiones mds o menos extensas. La misma his-
toria encontramos en el Ejemplar poético de Cueva, III, vv. 1773-1781: «Tuvo imperio est’alegre compostura / hasta que
Typhis levanté el estilo / a la grandeza tragica i dulgura. / Sigui6é en nueva invencién el propio hilo, / anidiéndole or-
natos i ensefiando / a los farsantes, el discreto Aeschylo. / Desterr6 el uso prisco mejorando / las personas, haziéndo-
las onestas, / i a no representar satyrisando». Y, més abajo, vv. 1791-1796: «No transpassando el inviolable fuero / de
los actos i cenas i el decoro / de las personas i el sucesso fiero, / Séphocles anidié el lloroso coro / lamentando desdi-
chas miserables / entre reales ptirpuras i oro». Su origen es el pasaje de Poética, IV (1449a9-15).
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peya por el mayor efectismo de la representacién.4* No obstante, los tiempos mo-
dernos han traido novedades con respecto a la descripcién del género ofrecida en la
Poética, circunstancia que expone la Tragedia con una velada censura a los infracto-
res de las reglas:

El sabio Estagirita da liciones,

c6mo me han de adornar los Escritores
pero la edad se ha puesto de por medio
rompiendo los preceptos por él puestos

y quitandome un acto que solia

estar en cinco siempre dividida. (vv. 14-19)

Vemos, pues, como el autor es consciente de la transformacién de los princi-
pios literarios con el paso del tiempo, aunque todavia no hace referencia explicita a
los cambios del gusto, en consonancia con la actitud despectiva hacia el ptiblico que
hemos podido apreciar en el prélogo de la Isabela. La idea de la evolucién de los gus-
tos, que va a ser la principal justificacién de la comedia nueva entre sus partidarios, no
era extrafia. Por el contrario, estaba ya fuertemente enraizada en todo el pensamien-
to literario espafiol y habia crecido entrelazada con la conciencia de que el teatro es-
pafiol era, de hecho, un perfeccionamiento con respecto al modelo teatral antiguo.>

Uno de estos cambios era, desde luego, la reduccién de actos en los que tradi-
cionalmente se habia dividido la trama tragica.# Las obras en cuatro actos estaban ya
en boga en torno a 1580.47 En 1586 las propias tragedias de Argensola demuestran
que el modelo de tres actos, que mas tarde se demostraria como el més apropiado pa-
ra la tragicomedia espafiola, se habia adoptado definitivamente.48 Otra innovacién

44 E] drama fue anterior a la epopeya, siendo Homero el que dio carta de naturaleza a la figura del narrador al in-
troducirla entre los primitivos pasajes interlocutivos (Poética, XXIII [1459a-17-21]).

45 Juan de la Cueva nos sirve un testimonio de este hermanamiento en el Ejemplar poético: «Tuvo fin esto, i como
siempre fuessen / los ingenios creciendo i mejorando / las artes i las cosas s’entendiessen, / fueron las de aquel tiem-
po desechando, / eligiendo las propias i decentes / que fuessen mas al nuestro conformando. / Esta mudanga fue d’om-
bres prudentes, / aplicando a las nuevas condiciones / nuevas cosas, que son las convenientes. / Considera las varias
opiniones, / los tiempos, las costumbres que nos hazen / mudar i variar operaciones. / Estas cosas no sé si te despla-
zen / por ser contra tu gusto su estrafieza, / aunque en probable exemplo satisfazen» (III, vv. 1665-1679).

46 [a divisién en actos, sobre la que nada dice Aristételes, se fundamenta en la recomendacién de Horacio en su Ars
poetica (vv. 189-190).

47 Practica que declara haber iniciado Juan de la Cueva: «qu’el un acto de cinco 1'é quitado, / que reduzi los actos en
jornadas, / cual vemos qu’es en nuestros tiempo usado» (Ejemplar poético, I1I, vv. 1611-1613).

48 Virués se jacté de esta innovacién. Dice asi en Semiramis: «Y solamente porque importa, advierto / que esta trage-
dia, con estilo nuevo / que ella introduce, viene en tres jornadas» (vv. 23-25). Aunque se justifica aludiendo a la unidad
interna de cada uno de los actos: «<Formando en cada cual una tragedia / con que podré toda la de hoy tenerse / por
tres tragedias, no sin arte escritas» (vv. 30-32). En esto consisten bdsicamente, junto con la ruptura de la unidad de espa-
cio y tiempo, la «moderna costumbre» a la que se refiere en el prélogo al Discreto lector de sus tragedias o el «moderno
uso» del prélogo de la Casandra (cf. R. FROLDL, op. cit., pp. 111 y ss.). Eran posibles otras divisiones, sin embargo, como en
dos actos, que lleva a cabo Rey de Artieda para su tragedia de Los amantes: «Por ello, y porque mil ejemplos tuve, / si-
guiendo el uso, y plética espafiola, / de mi tragedia hacer dos partes tuve. / Pero porque cualquiera de ellas sola, / can-
sar pudiera, la razén y el uso / (digo espafiol) en otras dos partiéla. / Con esto si me emprenden, pues me escuso, / en
lo demas, si algtn descuido o falta, / ruin lenguaje, término confuso» (A don Tomds de Vilanova, vv. 43-51).
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sefialada por la Tragedia es la eliminacién de los coros, una de las partes de cantidad
de la tragedia en la Poética, cuya materia no era esencial para la fabula tragica y ca-
recia ya por completo de referente en la practica literaria de su tiempo:#°

me han quitado tambien aquellos choros
que andaban de por medio entre mis scenas
y a la verdad no siento ya esta falta (vv. 20-22)

Argensola presenta también por boca de la Tragedia la ruptura de la unidad
de lugar,50 aspecto este que no tiene fundamento en el tratado aristotélico y sobre el
que guardé silencio la mayor parte de los pensadores literarios espafioles:

Mirad en poco tiempo quantas tierras

0s hace atrabesar esta Tragedia;

y asi si en ella veis algunas cosas

que os parezcan dificiles y graves,

tenedlas sin dudar por verdaderas,

que todo a la Tragedia le es posible,

pues que muda los hombres sin sentido

de unos Reinos en otros, y los lleva. (vv. 72-79)

Con todo, lo cierto es que también para la mayor parte de los autores unidad
de lugar y de tiempo estdn estrechamente unidas5! y su ruptura parece ser asumida
por los mismos escritores de tragedias.52

49 Dice Rey de Artieda: «Ya de los coros ni hay rastro, ni sombra, / aunque impresos los vi, no ha muchos meses, / en
dos Nizes, que asi el autor ]as nombra. / Mas como lo que montan sefior peses, / volvernos a los coros es volvernos / los
graves, y antiquisimos arneses. / Ya no queremos tanta hevilla y pernos, / bastan los que nos sirven a la justa: / mas
bien garbados, llanos y modernos» (A don Tomds de Vilanova, vv. 28-33). El coro desaparecié porque era un obstaculo
que impedjia la libertad de movimientos (cf. Henri MERIMEE, El arte dramdtico en Valencia: desde los origenes hasta principios
del siglo XVII, Valencia, Institucié Alfons el Magnanim-Institucié Valenciana d'Estudis i Investigacié, 1985, pp. 290-293).
Como dice A. HERMENEGILDO, «el sentido auténtico del coro se perdid en la Espaiia del siglo XVI y, aunque se conserva,
en apariencia formal en algunos casos, practicamente fue absorbido o reemplazado por otros elementos» (La tmgedza en
el Renacimiento espafiol, Barcelona, Planeta, 1973, p. 63).

50 F. Rico justifica la ruptura de unidades y, sobre todo, de la unidad de espacio por una idea de progreso, de cam-
bio y variacién en la Historia que es una de las «nociones seminales de la gramatica mds inequivocamente humanisti-
ca» («Tiempos, teatros, lugares», en Primera cuarentena y tratado general de literatura, Barcelona, El Festin de Esopo, 1982,
pp- 37-39).

51 La necesidad de circunscribir la accién de la tragedia a un limite temporal si tenia, por el contrario, un fundamen-
to en la Poética, pero tampoco fue tan acuciante como tradicionalmente se ha dado a entender. De la Cueva la despacha
en pocas lineas: «Hiiymos la observancia que for¢ava / a tratar tantas cosas diferentes / en término de un dia que se da-
va» (Ejemplar poético, III, vv. 1632-1634). Lope se burla de ella y al mismo tiempo se disculpa por no respetarla: «no hay
que advertir que pase en el periodo / de un sol, aunque es consejo de Aristételes, / porque ya le perdimos el respeto /
cuando mezclamos la sentencia trdgica / a la humildad de la bajeza cémica. / Pase en el menos tiempo que ser pueda, /
si no es cuando el poeta escriba historia / en que hayan de pasar algunos afios, / que éstos podrd poner en las distan-
cias / de los dos actos» (Arte nuevo, vv. 188:197). No faltan, sin embargo, acérrimos defensores como Feliciana Enriquez:
«Esto es quanto al lugar; mas quanto al tiempo / es passatiempo lo que en esto passa. / una misma jornada, un mismo
acto / casa a los padres, y a los hijos luego / saca de quatro, diez, y veynte afios; / y junta sin poetica licencia / unos
siglos con otros, no guardadas, / mas ni entendidas sus subtiles leyes» (Tragicomedia, vv. 68-75).

52 veéaselo que dice Virués en el prélogo de la tragedia Semiramis: «Y solamente porque importa, advierto / que es-
ta tragedia, con estilo nuevo / que ella introduce, viene en tres jornadas / que suceden en tiempos diferentes: / en el si-
tio de Batra la primera, / en Ninive famosa la segunda, / y la tercera y final en Babilonia» (vv. 23-29). Y Rey de Artieda
dice asi: «Galeras vi una vez yr por el yermo, / y correr seys cavallos por la posta / de la Isla del Gozo hasta Palermo. /
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Como ya ocurriera en el prélogo de la Isabela, el poeta insiste en los rasgos ca-
racterizadores del género trdgico, empezando por la naturaleza de los personajes tra-
gicos. La utilidad de este elemento especifico radicaba en que era susceptible de opo-
nerse a otro rasgo constituyente de la comedia como eran los personajes bajos.
Argensola todavia cree que el argumento de las tragedias siempre implica a los no-
bles.>3 La tragedia es «nascida de pecados de los Reyes», dice en el verso 4 de laloay,
en el epilogo, la misma Tragedia vuelve a tomar la palabra para recordar lo mismo:

Mortales revolved en la memoria

quan ciertas han salidas mis palabras

mirad quantos desposos me han rendido,

los vicios arraigados en los principes (vv. 1-4)

Naturalmente la tragedia conlleva un repertorio de argumentos especificos:

que todo ha de ser llanto, muertes, guerras,
embidias,?* inclemencias, y rigores (vv. 52-53)

En este caso, la presentacién de unos contenidos no va acompafiada de un re-
cordatorio sobre la finalidad moral de la tragedia, lo que parece inclinar la balanza
a favor del segundo de los modelos tragicos considerados por Aristoteles, es decir,
la tragedia patética. Se trata de una tragedia que, sobre cumplir con el fin catdrtico
del género, que ya incluye la producciéon de miedo y conmiseracioén, procura con-
mover con la representacién de sucesos horribles y lastimosos. En estos rasgos dis-
tintivos la critica ha querido ver el ideal de tragedia senequista,’> un género que se
decanta por el movere retérico y aplica todos sus recursos en aras del cumplimiento
efectivo de la catarsis. Para Stegmann supone, en definitiva, el paso de una «trage-
dia moralizante de sentencias» a una «tragedia de catarsis», que tiene muy en cuen-
ta la receptio por parte del espectador,5¢ y ello a pesar de que la recuperacién de Sé-

Poner dentro Vizcaya a Famagosta, / y junto de los Alpes Persia y Media, / y Alemania pintar larga y angosta» (Al Mar-
qués de Cuéllar, vv. 190-195).

53 Tiene su importancia por su contenido moral dedicado a un auditorio muy concreto de nobles. Juan de la Cueva
es quien més insiste en este rasgo caracterizador. En El viaje de Sannio, IV, est. 55, vv. 5-8, a la pregunta de qué es la poe-
sia tragica responde: «es un retrato que nos va poniendo / delante de los ojos los presentes / males de los mortales mi-
serables / en héroes, reyes, principes notables». El mismo autor se atribuye esta novedad en el teatro espafiol: «A mi me
culpan de que fui el primero / que reyes i deidades di al tablado, / de las comedias traspassando el fuero» (Ejemplar
poético, III, vv. 1608-1610). Rojas reconoce en la Loa de la comedia que Cueva fue quien marcé la necesidad de que los per-
sonajes de la tragedia fueran nobles: «luego los demds poetas / metieron figuras graves, / como son reyes y reinas. /
Fue el autor primero de esto / el noble Juan de la Cueva» (vv. 175-179).

54 La envidia es un tema muy adecuado para la tragedia (cf. A. HERMENEGILDO, «Adulacién, ambicién e intriga: los
cortesanos de la primitiva tragedia espafiola», Segismundo, XIII [1977], pp. 43-87). Asi resume la Tragedia su contenido
en el epilogo: «envidia los movio contra Lupercio / que es comun maldicion contra privados» (vv. 17-18).

55 Fl modelo dramatico senequista es expuesto por Karl A. BLUHER de la siguiente manera: «empleo del coro, len-
guaje retorizado, sentencioso, crueldad de los asesinos, actitud estoica de las victimas, deslumbradora descripcién de
los afectos» (Séneca en Esparfia: investigaciones sobre la recepcion de Séneca en Espafia desde el siglo XIII hasta el siglo XVII, Ma-
drid, Gredos, 1983, p. 323).

56 André STEGMANN, «La Médée de Corneille», en Les tragédies de Sénéque et le thédtre de la Renaissance (ed. de Jean JAc-
Quor), Paris, CNRS, 1973, p. 116.
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neca se debifa en gran medida al valor pedagégico de sus tragedias por su riqueza
sentenciosa.

En todo caso, los hechos crueles entran con pleno derecho en el bagaje de las
acciones graves que son propias de la tragedia, frente a las acciones privadas de la
comedia.5” Las primeras son causa del terror y la piedad; las segundas provocan ri-
sa. Este aspecto se hace presente desde la misma presentacién escénica de la Trage-
dia en la loa:

Estas tocas sangrientas, y corona
y la lugida espada de dos cortes,
o0s descubre mi nombre, que es Tragedia (vv. 1-3)

Esta disparidad de fines hard que comedia y tragedia estén netamente sepa-
radas y la acentuacién de los hechos terribles>8 en la accién obedece a la resistencia
que surge en oposicién a una tendencia general de nuestro teatro marcada por el
cultivo de la tragedia de final feliz y a los intentos de mezcla genérica.? Esta acen-
tuacién, por otro lado, planteaba la cuestién de si es licito representar hechos cruen-
tos en escena, aspecto que no escap6 practicamente a ninguno de los comentaristas
aristotélicos y horacianos de la época. Horacio censurd la representacién de trucu-
lencias en escena, consciente de la superioridad en el efecto catartico de los aconte-
cimientos percibidos por la vista,®0 pero Aristételes y Séneca fueron partidarios de
ellas. Su aceptacién acarreaba reparos de orden moral y tenfa también implicaciones
en el espinoso asunto de la verosimilitud imitativa. Con todo, parece que se impu-
so la necesidad de que el efecto en el espectador se derivara de la articulacién de la
misma acciéné! y no de la acumulacién de estas crueldades en escena.

Un 1dltimo rasgo distintivo de la tragedia tratado en la loa atafie al decoro o
correspondencia de la locucién tragica con el contenido del drama, correspondencia

57 Hay una cierta unanimidad al respecto. Léase a Cristébal de Mesa: «Tristes representando obras magnanimas, /
Altas hazafias, y successos miseros, / Grandes ruynas, espantosas perdidas» (A Juan de Velasco, vv. 23-26); o a Carlos
Boyl: «La tragedia es todo Marte, / todo muertes, todo guerras, / que por eso a las desgracias / las suelen llamar tra-
gedias» (A un licenciado, vv. 17-20).

58  vVéase el inventario de horrores de Jean-Louis FLECNIAKOSKA, «L’horreur morale et I’horreur matérielle dans
quelques tragédies espagnoles du XVI® siécle», en Les tragédies de Sénéque..., pp. 61-72.

59 A. HERMENEGILDO dice asi: <Y las que son mezcla de comedia y producen un desenlace feliz han de tener muchas
calamidades en el centro de la fdbula, para poder terminar présperamente sin destruir su condicién tragica. [...] Los tra-
gicos del Renacimiento espafiol han modificado la tensién trdgica en el centro de la obra, dejandose llevar por la preo-
cupacién de complicar la intriga para despertar el interés absoluto en el espectador. Y al darse cuenta de que la enver-
gadura tragica de la obra ha sido disminuida, de que su centro de gravedad ha sido desplazado, se ven obligados a
asegurar el efecto tragico aumentando desmesuradamente los horrores en los finales de las distintas acciones» (La tra-
gedia en el Renacimiento espatiol, pp. 43-44).

60 «Segnius inritant animos demissa per aurem / quem quae sunt oculis subiecta fidelibus» (Ars poetica, vv. 180-181).

61 o sea, el concepto de la tragedia vigente adn hoy en dia» (M. NEWELS, op. cit., p. 114). Sefiala A. HERMENEGILDO (La
tragedia en el Renacimiento espafiol, p. 55) que «los tragicos esparioles, aun ofreciendo en sus obras toda clase de horrores,
siguen la idea horaciana, y la escena no suele ser el teatro de las crueldades. Estas ocurren fuera de la vista del ptiblico».
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que se plantea en varias direcciones. En primer lugar el estilo ha de ser grave, por-
que la materia de la tragedia, hecha de truculencias y lances horribles, lo es y porque
también lo es la ensefianza de sus sentencias.t? La sentencia, ademas, ha de contener
excelente doctrina con el fin de instruir al auditorio, que en este caso tiene elevados
pensamientos, puesto que se trata de un ptiblico noble. La elevacién del estilo se ajus-
ta, pues, a la alteza de los personajes tragicos y, al mismo tiempo, al mérito de los es-
pectadores:

mas los doctos varones, y que tienen

los altos pensamientos remontados,

con ellos van midiendo y ajustando

la real gravedad de la Tragedia;

pero aqui perderé de mi decoro,

por que havia de estar continuo triste

y ya no puedo estar sino contenta

de ver la gravedad del auditorio,

y espiritus ilustres que me aguardan (vv. 28-36)

El recurrente ejercicio de captatio benevolentize esta justificado por el habitual
comportamiento del publico, que llegaba a veces a impedir la continuacién del es-
pectdculo con su ruidosa censura.t® Es comprensible, pues, la sorpresa de la Trage-
dia en la loa de la Alejandra:

yo pensé que os hallara alborotados,
impacientes, coléricos, sobervios,

y una masa de vulgo todos hechos;

y al fin os hallo blandos y amorosos,

con un silencio tal, que me parece

que estais aqui la flor de los nascidos (vv. 40-45)

No obstante, al igual que el ptiblico censuraba la obra de las formas mas va-
riadas, también podia aprobarla estrepitosamente mediante aplausos y aclamacio-
nes. De ahfi la costumbre ya antigua de pedir el aplauso al final de las obras, como
ocurre en el epilogo de la Alejandra:

mas la mayor riqueza que yo quiero
es que todos batais asi las palmas
en sefial de que os dio gusto nuestra fabula (vv. 36-38)

La epistola de Bartolomé Leonardo de Argensola arroja también interesantes
observaciones en el escaso espacio que dedica al drama, aunque sus consejos se en-

62 Volvemos a encontrar, de esta manera, la cuestion de la finalidad moralizante. Los trdgicos espafioles del Renaci-
miento, «profundamente influidos por Séneca, daran a la moralizacién una importancia primordial, mucho mayor de
la que le atribuyen los teorizantes Pinciano y Gonzélez de Salas» (A. HERMENEGILDO, La tragedia en el Renacimiento espa-
fiol, p. 45).

63 Lo que motivaba frecuentes peticiones de silencio. También lo hace Virués en el prélogo de Casandra: «s6lo advier-
to / que no se podra ver en modo alguno / lo que della prometo, si el silencio / y la atencién debida no se guarda; / y
asf con el respeto y con la salva / que yo debo, suplico que se tenga / la atencién y el silencio que se debe / a la virtud
que aqui amparada asiste».
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cuentran ya en la érbita de la comedia nueva. Sanford Shepard® equipara a nuestro
autor con Juan de la Cueva en su intento de conciliar las reglas clasicas con su espi-
ritu de independencia. Solamente en los casos en que Argensola veia una auténtica
contradiccién entre la teoria literaria aristotélica y sus propias ideas, se apartaba de
los antiguos o de sus intérpretes modernos, especialmente para todo lo relativo al
drama.

Las palabras que dirige el poeta al estudiante con relacién al teatro encierran
una serie de recomendaciones practicas que no difieren un apice de la ortodoxia
preceptiva: decoro de los personajes en su pintura y en su estllo la verosimilitud y
la propiedad en las leyes de lugar, tiempo y accién:

Haz, al fin, que el lugar, el tiempo, el modo
guarden su propiedad; porque una parte
que tuerza desta ley destruye al todo. (vv. 262-264)

La verosimilitud es la mayor virtud de la Poesia y se deriva de la propia teo-
ria de la imitacién:65
Sigue la imitacién, que tanto alaba

la escuela por precepto mds seguro,
que al mismo Alcides quitaras la clava. (vv. 160-162)

La tragedia, al igual que el resto de las composiciones poéticas, es imitacién,
principio bésico de toda la Poética de Aristételes, entendido como representacion de
la realidad. La aplicacién del principio de la verosimilitud a la tragedia planteaba
cuestiones como la conveniencia de que los argumentos de la tragedia fueran verda-
deros o simplemente verosimiles.6” El auditorio debe aceptar las fabulas verdaderas
porque no cabe duda de su autenticidad y su verosimilitud es incuestionable, pero
acepta también los argumentos procedentes de la invencién del poeta siempre y
cuando sean verosimiles. La insistencia en la verosimilitud en Argensola desciende,
sin embargo, al plano de la recomendacién técnica, llegando a cuestionarse una de
las principales convenciones teatrales de la época, como es el soliloquio:

Y esto de introducir una figura
que a solas hable con tardanza inmensa,
(no es falta de invencién y aun de cordura? (vv. 235-237)

64 g SHEPARD, El Pinciano y las teorias literarias del Siglo de Oro, Madrid, Gredos, 1970, pp. 185-190.

65 Lo dice Lope en el Arte nuevo: «Guardese de imposibles, porque es méaxima / que sélo ha de imitar lo verosimil»
(vv. 284-285), aunque aplicado al decoro de los personajes.

66 Poética, I (1447a14-16).

67 Cuestion que preocupd a muchos literatos, con opiniones para todos los gustos. Rey de Artieda dice lo siguiente so-
bre la tragedia: «La cual ni sufre estado humilde o chico, / ni habla jamds de cosa que no sea / verdad, o no lo llegue a ser
tantico» (A Tomds de Vilanova, vv. 16-18). Lope en el Arte nuevo distingue entre tragedia y comedia: «Por argumento la tra-
gedia tiene / la historia, y la comedia el fingimiento» (vv. 111-112). Cristébal de Mesa se apunta también a este principio:
«La materia ha de ser capaz, y celebre, / Y fundada en historia antes que en la fabula» (A Juan de Velasco, vv. 66-67).
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Por el contrario, se muestra flexible en aspectos secundarios del drama, como
el ndmero de actos:

Yo aquellas seis ficciones reverencio

(¢cémo que reverencio?, que idolatro)

que en sus cinco actos desplegé Terencio.

Cierra la tuya al uso en tres o en cuatro (vv. 205-208)

La devocién reconocida por Terencio tiene su importancia porque nos revela
a un Argensola plenamente partidario del prodesse en la representacién. El autor la-
tino era bien conocido al haber sido propuesto desde la Edad Media como modelo
de excelente latinidad. Su estilo era sentencioso y ofrecia modelos de uso coloquial
del latin que eran muy dtiles para las précticas de conversacion y las epistolas en el
ambito escolar. Por otro lado, fue mds estimado que Plauto porque se le considera-
ba menos inmoral y mds elegante. Parece, sin embargo, que acab6 por imponerse su
valor pedagégico y su presencia en las aulas estd ampliamente documentada.t® La
finalidad moral de la comedia adquiere el punto de vista del ptiblico y requiere, por
tanto, el sabio contrapeso del delectare:

Y pues que a la instruccién moral se empefia,
no traiga para ejemplos de la vida

los que algtn delirante enfermo suefia;

que ni la plebe es bien que se despida
después que te prest6 grato silencio,

si no desesperada, desabrida (vv. 199-204)

La comedia es una imitacién, cuyo objeto es el mismo mundo considerado en
su totalidad. Es, por tanto, un espejo que reproduce una imagen verdadera de todas
las pasiones humanas, buenas o malas. Esta imagen del speculum vite de estirpe ci-
ceroniana®’ bastaria por s misma para acallar a los censores que claman contra la

68  La aparente contradiccién entre el estilo cémico y el adoctrinamiento moral se resolvié mediante la férmula hora-
ciana del ridentem dicere verum y la aceptacién en el seno de lo cémico del estilo satirico de Juvenal y su fustigamiento
de los vicios. L. GIL FERNANDEZ («Terencio en Espana: del Medicevo a la Ilustracién», Estudios de humanismo y tradicion
cldsica, Madrid, Universidad Complutense, 1984, pp. 95-126) estudia su difusién por lecturas de clase, representaciones
universitarias, ediciones y traducciones.

69 La imagen que nos llega a través de Donato y raro es el tedrico que no la emplea. Juan de la Cueva la recoge en el
Viaje de Sannio, en relacién con el decoro horaciano: «;Qu’es, dize Apolo, cémica poesia? / Sannio responde: de la vida
umana / es la comedia espejo, luz i gufa, / de la verdad pintura soberana; / en ella se descrive la osadia / del mogo, la
cautela de I’anciana / alcagiieta, las burlas de juglares / i sucessos de ombres populares» (IV, est. 52). M4s tarde la en-
contramos en el mismo autor pero todavia muy cargada de connotaciones morales: «Pues la comedia es imitacién de la
vida humana, espejo de las costumbres, retrato de la verdad, en que se nos representan las cosas que debemos huir, o
las que nos conviene elegir, con claros y evidentes ejemplos, poderoso cualquiera dellos a confundir las cavilosas in-
tenciones de los que condenan este género de poesia» (Epistola dedicatoria a Momo). Lo podemos leer también en Rey de
Artieda: «Es la comedia espejo de la vida, / su fin mostrar los vicios y virtudes / para vivir con orden y medida. / Re-
medio y efficacissimo (no dudes) / para animar los varoniles pechos / y enfrenar las ardientes juventudes. / Materia y
forma son diversos hechos / que guian a felizes casamientos / por caminos difficiles y estrechos; / o al contrario, pla-
zeres y contentos, / que passan como rdpido torrente / y rematan con tragicos portentos» (Al marqués de Cuéllar, vv. 1-
12). Y en Lope: «Con 4tica elegancia los de Atenas / reprehendian vicios y costumbres / con las comedias, y a los dos
autores / del verso y de la accién daban sus premios. / Por eso Tulio las llamaba espejo / de las costumbres y una vi-
vaimagen / de la verdad, altisimo atributo / en que corren parejas con la historia. / jMirad si es digna de corona y glo-
rial» (Arte nuevo, vv. 119-127).
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representacion de acciones moralmente reprensibles. La aparicién en escena de los
vicios tiene el propésito de que los espectadores perciban su fealdad, bien por lo que
implican en si mismos, bien por el final desgraciado al que arrastran a sus cultiva-
dores.

La segunda de las condiciones importantes para el poeta aragonés consiste en
el decoro de las costumbres, es decir, en la conveniencia de estas al sujeto, cuestiéon a
la que no se hace referencia en la Poética y que tiene su origen en el Arte de Horacio.”0
El poeta latino ofrecia un breve catdlogo de personajes-tipo a los que correspondian
unos rasgos caracterologicos concretos, recogidos hasta la saciedad por los autores
de la época y en los que imperaba un principio de verosimilitud psicolégica:7!

si guardas a las figuras sus decoros,

¢hallaré alguna impropiedad la puerta,

para descomponer lo que compones,

o por abuso o por descuido abierta? (vv. 213-216)

Otro aspecto sobre el que nuestro autor insiste es la claridad, virtud univer-
sal de toda oracién segtin Aristételes’? y requerida incluso en la tragedia, género en
el que su ausencia podria estar més justificada por la grandeza de su estilo. El esti-
lo sublime de la tragedia era también, como hemos visto, un precepto de la Poética,
pero entrafiaba el peligro de la oscuridad,” por lo que se imponia como necesaria la
perspicuitas’* retérica. Al pedir Bartolomé L. de Argensola que la comedia se expre-
se «en lenguajes mas claros que sonoros» (v. 211), no hace mas que recordar la opo-
sicién de los géneros también en el plano de la locucién.

En todo caso, queda claro que la perfeccién pasa por no dejarse llevar por las
oscuridades en la diccién. El poeta ha de exigirse una labor de lima, no solo en es-
tos aspectos sino en todos los que intervienen en el proceso de creacién de un dra-
ma, en un ejercicio de mesura que expresa perfectamente un tépico horaciano bien
conocido.” En la misma linea estan los consejos de Argensola:

0 (ratis cuiusque notandi sunt tibi mores, / mobilibusque decor naturis dandus et annis» (Ars poetica, vv. 156-157).

71 Este patrén se extendié de acuerdo con una serie de pardmetros fijos como son la edad o la condicién social de los
personajes. Sin embargo, esta condicién, segiin A. HERMENEGILDO, «tampoco es seguida con rigor» por nuestros precep-
tistas (La tragedia en el Renacimiento espafiol, p. 58).

72 Ppoética, XXII (1458a18).

73 el peligro denunciado por Gonzélez de Salas no fue producto de un temor infundado, porque, en efecto, tal os-
curidad existe en ciertas tragedias renacentistas, sobre todo en aquellas en que sus autores se alejaron mas de los mol-
des clasicos y del concepto tradicional de tragedia, para lanzarse en busca del horror y la moralizacién como sustitutos
de la catarsis griega» (A. HERMENEGILDO, La tragedia en el Renacimiento espafiol, p. 60).

74 La perspicuitas elocutiva tiene como objetivo la comprensibilidad intelectual y se opone como virtus al vitium de la
obscuritas (cf. H. LAUSBERG, §§ 529-530).

75 «nonumque prematurum in annum / membranis intus positis; delere licebit / quod non edideris» (Ars poetica, vv.
388-390). De hecho, la necesidad de constante correccién hasta conseguir las formas mads perfectas afecta al género en
toda su extensién y, en concreto, a su parte mas sensible: la fdbula. Asi lo siente Carlos BoyL: «No le ha de doler borrar /
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Pero ningtin poema tuyo intente,

luego como se copie o se concluya,

a la publica luz salir reciente.

¢No le diste tii el ser? ;No es obra tuya?

Pues espere a que en ti aquel amor tierno

de la propria invencién se disminuya (vv. 268-273)

Aqui terminan los apuntes de reflexion tedrica incluidos en estas paginas de
los hermanos Argensola. No podriamos denominarlos de otra forma puesto que ca-
recen, como tantos otros testimonios de nuestra preceptiva literaria, de sistematici-
dad e intencién expositiva. En todo caso son indicativos de muchos conceptos vi-
gentes en el pensamiento literario de la época y no del todo acordes con los nuevos
aires que soplaban en la escena espafiola contemporanea.

una y otra escrita escena; / que quien algunas no borra / lejos estd de la emienda» (A un licenciado, vv. 41-44). La cuali-
dad suma esta refiida, pues, con la precipitacién, como advierte Rey de Artieda: «Y es una de sus grandes maravillas /
el ver que una comedia escriva un triste / que ayer sacé Minerva de mantillas, / Y como en viento su invencién con-
siste, / en ocho dias, y en menor espacio, / conforme su caudal la adorna y viste. / {Oh, quan al vivo nos compara Ora-
cio / alos suefios frenéticos de enfermo / lo que escrive en su triste cartapacio!» (Rey de Artieda, Al marqués de Cuéllar,
vv. 181-189).
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