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Resumen:

Este trabajo propone una revision del encasillamiento ya tradicional de la figura de
Lope de Vega en la categoria de "oficialista”, para ser matizada a la luz de las
nuevas perspectivas tedricas sobre su obra teatral, en particular bajo el concepto de
"Modelo dramético en evolucion”. También se tendrd en consideracion la
operatividad de la nocién de "propaganda" para su produccion teatral, y se
analizara la construccion referencial de los valores que operaban como pilares de la
sociedad aurea en piezas de diversa subtipologia genérica, con el objetivo de
abandonar su consideracion como constantes lineales. Asi, se indagara en las lineas
de tension que se propagan en la medida en que avanza este modelo, para abrir
espacio a ciertas propuestas criticas que llevan a replantear la postura ideoldgica
autoral.
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Lope de Vega: between the officialism and the social criticism

Abstract:

This paper proposes a revision of Lope de Vega's traditional typecasting in the
category of pro-government , in order to be nuanced in light of the new theoretical
perspectives on his theatrical work, particularly under the concept of "Dramatic
model in evolution™. The operability of the notion of "propaganda™ for its theatrical
production will also be taken into consideration, and we will analyze the referential
construction of the values that operated as pillars of the golden society in pieces of
diverse generic subtyping, with the aim of abandoning its consideration as linear
constants. Thus, we will investigate the lines of tension that propagate as this
model advances, to open space for certain critical proposals that lead to rethinking
the authorial ideological position.
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El abordaje del teatro espafiol del Siglo de Oro implica ciertas
dificultades especificas que con frecuencia son reducidas a la distancia
temporal (y también espacial, en nuestro caso) que nos separa del mismo,
sin perder de vista, ademas, que se trata de un corpus compuesto
estrictamente para su representacion, de modo que la lectura se constituye
como un nuevo nivel de mediatizacién que excede los fines ultimos de
produccidn textual. No obstante, quiza la mayor valla que se debe sortear a
la hora de adentrarnos en estas piezas, es la mirada decimondnica de la que
aun somos herederos, a través de la cual prima el saber erudito pero a su vez
conduce a caer en compartimentos estancos. Esto es lo que ha sucedido
primordialmente en torno a los estudios sobre la dramaturgia de Lope de
Vega, en los que ha prevalecido una perspectiva fundada en la clasificacion
tematica de su vasta produccion, que condujo a pensar (de modo
nuevamente reduccionista) que todas las obras de un mismo subgénero
poseen caracteristicas similares a lo largo de su -también- extensa
trayectoria vital.

Los estudios teatroldgicos actuales, desde otra vertiente, habilitan una
nueva optica sobre diversos aspectos. En la actualidad y desde fines del
siglo XX, se ha consolidado la observacion acerca de la existencia de un
modelo dramético en evolucién® para la opera omnia de Lope, que la
considera como escindida cronologicamente de modo tripartito, siendo el
Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609) el eje de esta
periodizacion. La ultima etapa es la que presenta piezas de trama mas
intrincada y elaborada; la progresion dramaética se ligd a un proceso de
madurez escritural del dramaturgo, a la busqueda de su propia afirmacion en
ese rol profesional® y a la formacién de un espectador capaz de decodificar
sus propuestas de complejidad creciente. Esta evolucion es la que habilita a
repensar como son susceptibles de variaciones todos los aspectos del
abanico que compone un texto teatral, en su dualidad de texto dramético y
texto espectacular.®

! Esta concepcién es sostenida por Oleza (1986, 1997, 2003), Pedraza Jiménez (1998, 2009)
y Profeti (1992, 1997, 1999) quienes, siguiendo la perspectiva sobre diversas etapas
dramaticas inaugurada por Weber de Kurlat (1976), afirman la existencia de una
periodizacion evolutiva dividida en tres periodos que se definen por los matices que
adquieren personajes y conflictos, y son identificados como Lope pre-Lope, Lope-Lope y
Lope post-Lope. Pedraza Jiménez (2009) estipul6 la cronologia: el primer periodo abarca
hasta 1604 (lo denomina "la conformacién de la comedia”; comprende las obras de
juventud que buscan impacto en un amplio publico); el segunda, entre 1604 y 1618 (lo
titula "la madurez cémica", signado por la consolidacion del modelo a través del Arte
Nuevo; aqui Lope avanza sobre la tipificacion métrica y deja atrds parcialmente la
grandilocuencia hiperbdlica, pero alin no caracteriza a los personajes de manera
completamente coherente entre su psicologia y la trama); y el Gltima, desde 1618 hasta su
muerte, en 1635 (lo denomina "la madurez tragica", con tramas mas complejas y
elaboradas).

2 Sobre la innovadora conciencia profesional de Lope de Vega y sus implicancias, resulta
insoslayable el estudio de Garcia Reidy (2013).

% Esta concepcion bipartita de la obra teatral parte del abordaje de la semiologfa dramatica,
entendida como el estudio del proceso de comunicacion completo, desde la creacion del
texto escrito hasta su recepcién y todos los modos de interaccion linguistica, literaria y
espectacular que suscita (al respecto, véase Bobes Naves 1987).
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Uno de estos factores susceptibles a ser revisados es el trasfondo
ideoldgico de las obras de Lope y su consecuente posicionamiento politico
que se hace permeable a partir del aparato textual. A partir de los estudios
decimondnicos, el dramaturgo fue encasillado como "oficialista”, de modo
que sus piezas siempre se consideraron como estandartes de los valores que
sustentaban esta perspectiva; este anclaje es factible de ser matizado a la luz
de la progresion de su modelo.

En principio, se debe tener presente que, tal como lo sostiene Teresa
Ferrer Valls (1993, 1998, 2001), las obras dramaticas espafiolas del siglo
XVI1I, sobre todo los dramas historicos, son vehiculo de propaganda politica,
en el sentido de que difunden una ideologia que sustenta los valores de la
monarquia teocéntrica’ y convalidan el ideal de vida conservador y
aristocratizante. Si bien no se conocen con certeza absoluta los gustos del
publico cortesano (a excepcion de los encargos para la celebracion de sus
suntuosas fiestas), hay que tener en cuenta que existia una fuerte impronta
propagandistica en cada uno de los actos publicos. Al respecto, Maravall
hace referencia a la instrumentalizacion de la cultura al servicio de los
intereses del poder, y particularmente alude a los procedimientos
constructivos del teatro y de la fiesta como formas de propaganda, utilizados
con el fin especifico de preservar las estructuras sefioriales de la monarquia
hispanica. El investigador pone en relevancia el hecho de que las formas
culturales en el Barroco tuvieron una programacion e intervencién desde las
esferas del poder, a partir de la alianza conformada por la realeza y la
aristocracia tradicional y el jesuitismo contrarreformista con el fin de
amparar y sostener el sistema estamental y asi los privilegios de quienes
detentaban la autoridad y la supremacia. Uno de los medios mas efectivos,
debido a su posicionamiento literario pero por sobre todo social, fue el
Ilamado teatro nacional, cuyos mayores generadores fueron Lope de Vega,
Tirso de Molina y Calderén de la Barca. De acuerdo Maravall, la formula
estipulada en el Arte Nuevo -de incidencia Unica y categdrica en todas las
facciones de la sociedad aurea- fue utilizada por los poderosos para
manipular ideolégicamente a los espectadores, alimentando un mecanismo
persuasivo de la cultura que, desde los escenarios barrocos -
primordialmente los corrales-, imponia la adhesion inconsciente y absoluta a
los valores tradicionales que funcionaban como ejes del sistema monéarquico
sefiorial de la Espafia de los siglos XVI y XVII: el honor, la honra, la
jerarquia estamental, la religion y la autoridad. Lo sintetiza con precision:

El Barroco no es sino el conjunto de medios culturales de muy variada
indole, reunidos y articulados para operar adecuadamente con los hombres
[...] a fin de acertar practicamente a conducirlos y a mantenerlos integrados
en el sistema social (Maravall 1975:132).°

* Esta denominacion sigue considerandose valida pese a que hoy en dia hay nuevos
enfoques para la misma. Por ejemplo, Adolfo Carrasco Martinez dirime acerca de la
monarquia catélica universal; véase su trabajo del afio 1999.

> Los postulados de Maravall en torno de la relacion de las obras teatrales barrocas y su
contexto sociocultural han dominado durante décadas el panorama de la historia
sociocultural de la literatura espafiola y su simiente aun cuenta con plena vigencia (razon
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Estos valores tradicionales son los que efectivamente aparecen en las
obras de Lope, y podemos hasta identificarlos como dogmaéticos en su
primer periodo: un ejemplo ya paradigmatico es el del rey que impone
justicia y asi da conclusion al conflicto en Peribafiez y el comendador de
Ocafia,® siendo que se trata de un drama de la honra villana en la que los
personajes nobiliarios no forman parte estructurante de la accion, y no
obstante aqui aparece la figura monarquica detentando su poder y
reafirmando su importancia.

En lo que atafie a los valores que sustentan y definen a la sociedad
aurea, de los cuales el teatro se hace eco, Marcelin Defourneaux sefiala, en
su ya clasico estudio, a la Fe catolica como el pilar fundamental, pero luego
indica que “existe otro valor que supera el de la vida: el honor” (1965: 37 y
ss.). Sus bases se encuentran en las tradiciones medievales que,
ontolégicamente, determinan para la clase noble que su ideal es la practica
de virtudes heroicas y caballerescas, y abarca una dualidad conceptual:
expresa un valor individual (a ello se denomina honra) pero también tiene
un aspecto social (la fama). Asi, la honra es dada por la mirada de los otros,
y alli radica su fragilidad. Tal como lo expresa un personaje de Lope: “Que
el honor es cristal puro / que con un soplo se quiebra” (Vega 1991: p. 173,
VV. 743-744).

En el Siglo de Oro, el honor toma un papel tan preponderante en la
sociedad que llega a un paroxismo, y este tdpico es transpolado al teatro
convirtiéndose en un resorte esencial de las piezas dramaticas, de modo que
“la venganza del honor ultrajado constituye el tema de las mas altas
creaciones dramaticas de Lope de Vega y de Calderon” (Defourneaux 1965:
40). Esta perspectiva es afianzada desde la propia poética de Lope, dado que
en su Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, el creador afirmaba:
“Los casos de la honra son mejores / porque mueven con fuerca a toda
gente...” (Vega 2006: vv. 327-328).

Estos valores troncales vinculados al oficialismo aparecen en todo el
espectro genérico de obras de Lope, pero se particularizan en ciertos tipos
de comedias en particular: uno de estos son los dramas de presuncion de
nobleza’ (piezas destinadas a hacer valer los intereses particulares de ciertos
miembros de la alta nobleza mediante la apologia de la historia de un linaje,

por la cual aqui se los considera); no obstante, en la actualidad, existen ciertas matizaciones
al respecto, como en la consideracién, tal como se extrae de la cita referida, de la
manipulacion de una masa que aparentaria ser pasiva. Catherine Connor Swietlicki ofrece
una de dichas matizaciones al hacer hincapié en lo que considera omisiones del estudioso:
“aunque Maravall si se dio cuenta de la existencia de las gradaciones, los pliegos y del
desorden cadtico que representaban en su mapa de la realidad histérica, prefirié pasarlos
por alto, pintando una geografia socio-cultural mas homogénea” (1998: 126). Miguel
Zugasti, por su parte, critica que Maravall sobredimensiona la faceta del teatro en la que
entra en juego “la ideologia, el elogio del poderoso y la perpetuacion del status quo” (2013:
39).

® Se trata de una obra temprana aunque la critica no logra estipular con certeza el afio de su
produccion. Sobre este debate asi como sobre el rol de la figura regia, véase Arellano 1995.
’ Sobre este tipo de obras versa mi tesis doctoral, titulada Hacia los dramas de presuncién
de nobleza. La construccion de la comedia geneal6gica en el modelo dramatico en
evolucién de Lope de Vega, actualmente en prensa por Editorial Eudem. También véase mi
articulo de 2016.
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de un apellido o de un blason, o de una figura destacada dentro de ese
linaje). En estas obras se da la aparicién de continuos alardes del orgullo de
patria como tema, con una consecuente exaltacion tanto de la monarquia
como de la religion®. Los alardes patri6ticos constituyen una marca muy
fuerte en estas obras; por ejemplo, en La nueva victoria del Marqués de
Santa Cruz se insiste "Por Filipo y Espafia” (Vega 1970: 248), de manera
que el mandato de Felipe Ill es constante; en La nueva victoria de Don
Gonzalo Fernandez de Cordoba, el protagonista proclama una y otra vez
que su lucha es por el rey Felipe pero antes por Dios. Ademas en estos
textos se da la conformacion de una imagen de la nobleza en la que es
destacada como una institucion de peso, en consonancia con la figura
monérquica (dado que ademé&s se constituyen en una relacion simbiética
puesto son necesarios uno para la existencia del otro).’ Hay una referencia
tal a las facciones mas encumbradas del estamento nobiliario que sus
miembros son configurados como verdaderos iconos de la sociedad
retratada, mas alla de la pertenencia de los protagonistas a la alta nobleza o a
un sector medio de la misma. La valorizacion de la patria y de la monarquia
esta ligada, de este modo, a la puesta en relevancia de los nobles -sobre todo
en sus mas altas jerarquias-; el topico de la fama concurre a los mismos
fines y deviene un concreto mavil de accion. No obstante esta relacion
consecuente, patriotismo y monarquia se vinculan de modo directo y
conformando una verdadera triada con el otro eje sobre el que se asienta la
sociedad aurea: la religion.

La religion es parte de todas las acciones sociales y asi articula los
sucesos referidos en los dramas de presuncion de nobleza, de forma tal que
atraviesa todo el corpus con un sesgo determinante en los argumentos,
independientemente de los tdpicos y contextualizaciones heterogéneos. Es
destacable que en muchas de ellas los enemigos representan una creencia
diferente de la de los protagonistas espafioles por lo que son considerados
herejes (aborigenes panteistas que tributaban culto a la naturaleza en El
Arauco domado, turcos en La nueva victoria del Marqués de Santa Cruz,
luteranos en La nueva victoria de don Gonzalo Fernandez de Cérdoba), de
modo que el combate se transforma en una cruzada por imponer la fe que se
considera valida. El catolicismo, como conjunto ideolégico-cultural, es uno
de los pilares que movilizan la conquista de América (como Estado
confesional-misional), por lo que en el caso del Arauco domado adquiere un
cariz particular. En primer lugar, los personajes esparioles llevan a cabo
acciones que inculcan tacitamente los principios de su religion, la cual pasa

® En vinculacién con este topico y los que enlazan con el mismo, y seran analizados a
continuacion, Zugasti refiere: “la comedia en general, y sobre todo la comedia historica,
desempefiaba una clara funcién de apologia de los ideales patriéticos y monarquicos, una
cerrada defensa de la nobleza sustentada en los tradicionales conceptos de valor, honor y
virtud” (2013: 39).

% Asi lo explica Guillén Barrendero: “La ideologia nobiliaria y sus teéricos defendieron en
el ambito castellano la intima relacion entre la nobleza y la corona, incluso entre aquellos
defensores de una nobleza previa a la instauracion de la propia monarquia. De este modo la
tratadistica nobiliaria se convirti6 en una herramienta de distincion de los &mbitos
nobiliarios y de su justificacion doctrinal mediante un corpus argumental de carécter
holistico” (2009: 20)

88
CelLeHis



Lope de Vega: entre la perspectiva oficialista y la critica social

a ser un estandarte de su proceder. La ultima escena en la que aparece
Caupolicéan, ya vencido y a instantes de ser ejecutado, determina un cierre
del proceso de anagnorisis que efectla el cacique a traves de la cosmovision
de sus opresores, puesto que pronuncia un soneto de adoracion al Dios
catdlico en el que destaca su nuevo nacimiento a partir del Bautismo (cuyo
padrinazgo recae en su mayor enemigo). EI maximo araucano se inclina
ante una deidad que le es ajena, de forma tal que no quepa duda acerca de
cudl es la cultura dominante. De esta forma, el componente religioso del
imaginario europeo no so6lo se apodera de la vision de los personajes
espafioles sobre América, sino que se traslada directamente a la ideologia
del dominado con toda su fuerza. Si Felipe Il rein6 convencido del origen
divino de su poder (al punto que su politica estuvo inspirada en dos
principios basicos: defensa del catolicismo y preocupacion constante por
evitar la injusticia), esto se ve reflejado en la escena que da culminacion a la
tragicomedia. Tras cierre y apertura de telon, aparece al fondo la imagen del
monarca "como que fuese estatua” (Vega 1969: 289), de modo similar al
altar de una figura de veneracion religiosa, ante lo cual Don Gonzalo
expresa: "jviva el invicto Filipe, / rey espafiol, rey indiano!" y todos
responden con la exclamacion "jViva el Rey Felipe!” (Vega 1969: 289, v.
1045-1047).

Sin embargo, la adhesién a estos valores no puede considerarse como
una constante lineal en la produccién de Lope; y uno de los factores que
contribuyen a ello es la modificacion paulatina de su perspectiva politica
conforme se vuelven infructuosos sus diversos intentos por alcanzar el
rango de cronista real. Teresa Ferrer Valls (1998) sefiala que el dramaturgo
demuestra constantemente su conocimiento de la historia a través de sus
obras, como parte de su camparia para obtener este cargo. En una carta al
Duque de Sessa de 1611, Lope indicaba que su pretension era “antigua”; en
1620 quedo libre la plaza y, pese a la intercesion del Duque, en Palacio lo
desestimaron (quedd Pedro de Valencia en ese momento, y en 1629 fracaso
su segunda solicitud, que obtuvo José Pellicer). El periodo que abarca los
afios 1627 a 1630 esta signado por la decepcion debido a no tener
mecenazgo regio; en su composicion Corona Tragica se trasluce que
buscaba tutela eclesiastica y vuelve a sacar a la luz sus “viejas pretensiones
de cronista real” (Rozas 1990 [I]: 78 y ss.). Sin éxito en el segundo aspecto,
solicité otro oficio, ayuda o cargo diferenciado; pero no obtuvo logros
considerables al respecto. La mayoria de los investigadores indican una
serie de factores para su rechazo en la Corte: cuestiones de tipo moral por
los avatares de su vida privada, sumadas a su edad y a su amistad con el
Duque de Sessa (desterrado de la Corte en varias oportunidades)™.

El desencanto por no obtener el puesto deseado -que evidentemente
conllevo grandes penurias monetarias- se sumd a situaciones tragicas de su
vida familiar y, en el terreno literario, a la aparicién un nuevo modo poético

10 Este rechazo de las mas altas facciones de la nobleza se ve reflejado claramente en
instancias de su fallecimiento: “La Iglesia, desde el Papa Urbano VIII a los sacerdotes de
Madrid, el Ayuntamiento y el pueblo llano y gran parte de la nobleza, honraron como a
ningun escritor de su tiempo, o quisieron hacerlo, a Lope muerto, y s6lo la Corte no lo hizo,
e incluso prohibi6é que el municipio lo hiciera” (Rozas 1990 [11]: 125).
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que inauguré Gongora y que una gran cantidad de poetas jovenes continuo,
ademaés del surgimiento de no pocos rivales en el ambito teatral. Por otra
parte, debido a la prohibicion de imprimir comedias y novelas propuesta por
la Junta de Reformacion al Consejo de Castilla, desde 1625 Lope no pudo
publicar con regularidad sus Partes (aunque buscd insertar sus obras
draméticas en libros miscelaneos o publicarlas en Barcelona). En
consecuencia, su expresion literaria se hizo eco de este sentimiento de
pesimismo y aun de fracaso; esto llego al extremo de que el dramaturgo
decidié, en 1630, abandonar la escritura de comedias, cuestion que
nuevamente trasciende a través de su epistolario al Duque de Sessa, pero
que quedod sin efecto posterior (Garcia Santo Toméas 2004: 26). Estas
circunstancias conllevaron un cambio paulatino en la construccion
dramatica acerca del sistema de valores que sustenta la sociedad aurea y en
el retrato de la misma que se consolida en las obras teatrales de Lope.

Uno de los motivos por los cuales el teatro despertd interés en un vasto
y heterogéneo publico del Siglo de Oro es el anclaje de cuestiones morales
propias de la Espafa de la época; ciertos sectores reprobaban la mezcla de lo
serio y lo comico dentro del espectéaculo, la vida disoluta de los miembros
de las compaiiias, y, primordialmente, “la escuela de inmoralidad que
constituyen las comedias [...], aptas para excitar las pasiones humanas”
(Defourmeaux 1965: 173). Esto suscitd diversas reacciones, paradojicas en
algunos casos: la Iglesia excomulg6 a los comediantes, aun cuando ellos
debian edificar a los fieles a través de los autos sacramentales y siendo que
el beneficio econdmico de las representaciones era destinado a fines
caritativos. Pero las cuestiones que contrastaban lo moral con lo amoral no
solo tenian que ver con la vision de la sociedad en general sobre las
compafiias teatrales ni con ciertos episodios de las comedias que podian
escandalizar a los sectores mas conservadores, sino que en muchos casos
contenian criticas con menor o mayor grado de rispidez a determinados
aspectos de la vida social aurea; esta Optica es la que adquiere solidez
conforme avanza el modelo dramético de Lope. En algunas de sus comedias
urbanas méas conocidas, estas criticas se encuentran en boca de ciertos de los
personajes como parte de una denuncia discursiva explicita (en la mayoria
de los casos, quienes evidencian estas cuestiones son los miembros del
estado llano, aunque no siempre es asi: por ejemplo, en La discreta
enamorada, el gentilhombre Finardo opera como voz de critica acerca del
accionar noble, en el que priman los intereses socio-econémicos por sobre
los sentimientos verdaderos); también el proceder de los personajes es el
que puede ser leido como una exposicion de conductas inadecuadas respecto
de los parametros propugnados en la época (en la comedia referida, esto
ocurre en el caso de la mayoria de los nobles, cuyo comportamiento se
opone a los valores que ellos mismos encarnan, al actuar por conveniencia y
a través de la mentira y la agresion).

La religion también es cuestionada como practica social sobre todo en
las obras del ultimo periodo de Lope, dado que conllevaba ciertas
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contradicciones que hasta rozan la paradoja.** Los conflictos en torno a la
religiosidad cristiana llegan a tener lugar en el espacio dramaturgico de la
época, justamente, dado que poseen una vigencia concreta en el sistema de
valores y creencias de todos los estamentos; el dramaturgo Alonso de Santos
lo plantea de la siguiente manera:

Uno de los grandes temas del Siglo de Oro es el enfrentamiento entre el
deseo de pecado y el deseo de salvacion [...]. Las creencias marcan las
reglas filosoficas de comunicacion entre lo que sucede en el escenario y lo
que sucede en el patio de butacas. Evidentemente, a una sociedad que no
tenga unas creencias determinadas, una obra que esté hablando de esas
creencias le resultaria inverosimil, porque la verosimilitud de cada época
esta basada en la construccion tradicional, en la ideologia y las creencias, y
en la filosofia y conocimientos de su tiempo (1997: 20).

Las comedias de capa y espada se consolidan como el terreno propicio
para revelar esta tensién entre el valor de la espiritualidad y su
inconsistencia en las préacticas cotidianas, y la hacen a través del propio
accionar de los personajes: asi, encontramos en obras como Las ferias de
Madrid, caballeros que asisten a misa sélo para ver damas, sin el menor
atisbo de Fe.

También la honra como valor y pilar social es cuestionada. Son varias
las comedias donde se dota a este aspecto de un caracter critico y
controversial; un ejemplo clave es El acero de Madrid. En esta obra, la
honra es salvaguardada por Teodora, la casta tia de la protagonista que se
enfada cuando la joven tiene el mas minimo contacto con los galanes y sélo
recrimina de modo constante el cuidado de su reputacion. Esta postura es
sintetizada en la maxima que pronuncia sobre el cierre de la comedia:
“Mejor dijeras su honor / que importa mas que la vida” (2000: 298). Claro
que por un momento se olvida de estos preceptos al caer en el engafio de un
caballero y sentir por si misma los efectos del amor, lo cual ain haréa que se
convierta en complice de los embustes urdidos contra el padre y el primo de
Belisa, al punto que ella misma la denomina “hipdcrita fingida” (2000: 298).
Y luego lo lamentara junto a su sobrina, quien al poner de manifiesto su
embarazo también proclama “mas soy mujer principal / y mucho mi honor
agravio” (2000: 299). Este honor, que importa mas que la vida para
Teodora, funciona asimismo como movil para la resolucion de la comedia y
como caracteristica de esta sociedad en decadencia.'® Bajo un patrén social

! Esta paradoja tiene un correlato en la oposicion apariencia/realidad intrinseca al Barroco,
y puede sintetizarse del siguiente modo: “La fe catolica se presenta como consubstancial
del alma espafiola, pero su sinceridad y las manifestaciones de su fervor se concilian con
modos de expresion y formas de existencia que parecen la negacion de los valores morales
ligados al cristianismo” (Defourneaux 1965: 34)

12 De hecho, la figura de Teodora esta signada por la hipocresia. S. Arata, al analizar en su
introduccién a El acero de Madrid que su atuendo se corresponde con el de las beatas
(mujeres que practicaban una vida de recogimiento y de virtud sin pertenecer a ninguna
orden monadstica), indica: “En la época de Lope, el término «beata» habia adquirido una
connotacion negativa [...] eran consideradas mujeres hipdcritas, que profesaban actitudes
exageradamente devotas sin tener verdadera vocacién. Algunas utilizaban el habito para
dedicarse a una vida deshonesta, otras para compensar frustraciones erdticas” (Arata 2000:
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reiterativo, las bodas maltiples borran el desliz cometido por el galan y la
dama principales, desliz que, al enviar a un monasterio a la tia que fall6 en
la preservacion de la honra, queda en el pasado.

En los dramas de presuncion de nobleza, en igual medida, otros valores
también son puestos en cuestionamiento. Si en las obras de un primer
periodo el protagonista se configura como un héroe virtuoso equiparable a
un héroe épico y aun sacro (esto se visibiliza claramente en obras como
Lanza por lanza la de don Luis de Almanza o Los Ramirez de Arellano),
luego va perdiendo el sesgo de impecabilidad. Esto mismo sucede con la
construccion de la figura real (consecuente con la elaboracion de la imagen
y proceder del protagonista, dado que operan como construcciones que
ademas se retroalimentan mutuamente), quien transita del enaltecimiento
hiperbdlico a una progresiva humanizacion. Esta variacion en la figura del
monarca puede visualizarse en Los Tellos de Meneses: alli, el Rey no se
presenta ponderado con exacerbacién ni justifica su accionar en su rol real,
sino que se hace cargo de que causo sus propias desdichas y de que cometio
un error al querer casar forzosamente a su hija con un rey moro. Asi, el
virtuosismo y perfeccion de la imagen regia se vuelven difusos en esta obra
del ultimo periodo de produccion de Lope, de modo que ciertos rasgos
considerados previamente como inherentes a la monarquia, en la etapa final
de produccion dramatica de Lope pierden nitidez, lo cual también puede
ponerse en relacién con el ya mencionado dejo de desencanto sobre ciertos
valores e instituciones que signa esta Gltima mirada del dramaturgo.

En Los Tellos de Meneses, ademas, se da lugar a un interesante debate
acerca de la inamovilidad estamental inherente a este sistema social: padre e
hijo efectian un contrapunto en el que valoran la posibilidad de
desplazamiento entre estratos. El joven Tello defiende el hecho de que quien
posee hacienda quiera ascender socialmente y todo su accionar se basa en
ello; como contraparte, su padre cree firmemente que no debe haber
mudanza bajo ninguna condicion (pese a que se menciona al pasar que la
madre de Tello, es decir, su esposa, fue hidalga) y que cada estamento debe
permanecer aislado de los demas. La infanta dofia Elvira se debate entre
ambas posturas que se corresponden con sus sentimientos en oposicién a su
razon: proclama constantemente que debe respetar el mandato de las
jerarquias estamentales y que por ello debe alejarse de Tello, pero no puede
evitar enamorarse de él. Es llamativo ademas que no se hace hincapié en el
hecho de los Tellos desciendan o no efectivamente de un noble, sino que
son valorados por su hacienda, aungue se justifica este proceso de ascenso
puesto que se proclaman desde el comienzo hasta el fin de la pieza como
descendientes de los godos y ain de don Pelayo.”® Mas allad de las
cuestiones argumentales, Los Tellos de Meneses deja expuesta la polémica
acerca de la movilidad social siendo que el protagonista mas joven da lugar
a toda una nueva perspectiva sobre un sistema estructurante que comienza a

31y ss.). En consecuencia con ello, la imagen de Teodora esta signada por el deshonor, en
el sentido que sus sentimientos y deseos se contradicen con los postulados que defiende a
rajatabla desde un comienzo.

3 Ferrer afirma que “gracias a la exaltacion del ideal de labrador digno, Lope puede
justificar el matrimonio de la infanta con un Meneses” (Ferrer 2011: 61).
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mostrarse caduco, de modo que esta obra pone de manifiesto una apertura a
ciertas transiciones impensadas para la dptica consuetudinaria.

Esta nueva mirada de Lope llega al punto de que abre nuevas puertas a
conflictos que son candentes hoy en dia, como la valoracion del género
femenino de modo independiente a la figura masculina. En las comedias
urbanas, las damas de Lope son muy femeninas y varian ampliamente
(mucho méas que los galanes) en cuanto a las intrigas que emplean para
lograr sus objetivos amorosos; también son portadoras de una sabiduria y
una conducta divergentes y cobran un lugar cada vez mas protagonico
dentro del conflicto planteado. Su proceder funciona como eje que
estructura la accion dramatica y, en la medida en que hay una progresion en
el modelo, se valoriza mayormente su discurso y capacidad de accién. Los
arquetipos femeninos (la tapada, la tramoyera, la mujer varonil, el contraste
entre lo que aparentan ser y lo que en realidad son) se repiten;'* sin
embargo, sus rasgos son delineados con mayor precision, al punto que surge
la figura de la dama antagonista y su caracter se muestra cada vez mas
transgresor y determinado. Este aspecto llega a su apoteosis en Las bizarrias
de Belisa, ultima comedia fechada de Lope (en el afio previo a su muerte),
cuya protagonista es una dama que rechaza el hecho de casarse dado que
valoriza sobremanera su libertad, al punto que viste de luto cuando se
enamora de Don Juan. A partir de alli se siente confundida y concibe al
amor como un castigo, reniega del galan y sus lisonjas, y su proceder revela
ciertas particularidades que llegan a invertir determinadas concepciones
presentes en las obras de la primera etapa. Por ejemplo, el uso de cultismos
ya no es privativo de los hombres nobles, sino méas bien todo lo contrario:
Don Juan, el caballero protagonista, se considera capaz de elaborar versos,
pero a la vez reconoce que la dama es mas erudita que él y, por ello, aclara:
“advertid que no soy / culto; que mi corto ingenio / en darse a entender
estudia” (Vega 2004: Acto I, vv. 853-855). La advertencia acerca de su
supuesto escaso bagaje cultural se debe a que Belisa posee una enciclopedia
y un uso del lenguaje destacables, al punto que en reiteradas oportunidades
refiere a numerosas mujeres de la antigliedad clasica con el objetivo
exculparlas -y asi exculparse- y responsabilizar a Cupido del enredo. Esta
dama domina el discurso y a través del mismo logar infundir celos a
Lucinda, su contrincante que también declama cultismos, al punto que
pergefia una disputa contra ella en la que el arma son las palabras. Exclama
“Déjame tomar la espada / y matar esta mujer” (Vega 2004: Acto IlI, vv.
270-271), aludiendo a la pluma, y proclama: “que no hay veneno mas fuerte
/ que las letras de un papel / pues tantas veces en €l / bebe la vida la muerte”
(Vega 2004: Acto Ill, vv. 105-108). De este modo, la escritura, via de todo
su conocimiento, se constituye como su herramienta fundamental.

4 Alba Ebersole (1988: 8) sefiala que los nuevos arquetipos de la comedia espafiola del
XVII otorgaban flexibilidad a la escenificacion de la obra. EI empleo de estos tipos
(algunos, evolucién de aquellos del teatro antiguo) permitia el reconocimiento inmediato
del publico y asi se evitaban las largas explicaciones para comprender el rol de cada uno de
los caracteres; sin embargo, la variacién de ciertos aspectos de los arquetipos daba lugar a
la sorpresa y al sostén de la atencién.
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En conclusion, a través del analisis de la construccion dramaética de los
valores que sustentan el sistema social aureo en comedias correspondientes
a diversos subtipos genéricos, es posible establecer que Lope de Vega
matiza, a traves de su produccién, el cardcter dogmatico de dichos pilares.
Los procedimientos constructivos del teatro del Siglo de Oro se vinculan a
las claras y en su trasfondo ideoldgico, con una instrumentalizacion de la
cultura al servicio de los intereses del poder, por lo cual la patria, la
jerarquia estamental, la monarquia, la nobleza como institucion de peso, el
honor y la religion aparecen como entes sustanciales y constantes en las
piezas de los més diversos géneros; no obstante, su tratamiento no resulta
homogéneo a lo largo de toda la produccién de Lope y, para visibilizarlo, la
concepcion de modelo dramatico en evolucion es altamente operativa. Si
bien tradicionalmente la critica ha considerado inamoviblemente que Lope
sostiene una perspectiva vertebrada por los valores estructurantes del
oficialismo (“esta concepcion dramatica espafiola, popular, catdlica,
monérquica y nacional, ha condensado su teoria del teatro en el Arte nuevo
de hacer comedias” (Castagnino 1963: 83), es oportuno revisar esta
perspectiva y tener en cuenta que, en diversas comedias, se produce
paulatinamente un esbozo de transgresion de dichos valores, aunque sea tan
solo a través de la denuncia de que algunos de ellos se sostienen
superficialmente pero no asi desde la conviccion real o mediante la puesta
en evidencia de ciertas falencias en los personajes que corresponden al
sector del poder hegemdnico, hasta llegar a aquellas obras donde se
problematiza la division estamental o la supremacia del rol masculino. Toda
la perspectiva socio-politica y aun cultural que Lope recrea en sus obras se
va modificando conforme progresa su modelo dramatico, de modo que es
totalmente reduccionista encasillarlo en una mirada oficialista permanente y
homogénea. Este aspecto critico habilita la apertura de un nuevo panorama
en torno de la rigidez de las normas sociales propugnadas en el status quo
aureo, y estas modificaciones -que por momentos son sutiles y por
momentos son por demds innovadoras- alcanzan tal contundencia que,
cuatrocientos afios después, nos siguen hablando de problematicas
absolutamente vigentes, y por ende, de nosotros mismos.
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