CURSOS UNIVERSITARIOS

PARA UNA LECTURA DEL
TEATRO CLASICO ESPANOL

Curso del profesor Ruiz Ramén

Don Francisco Ruiz Ramén, cate-
dratico de Literatura Espaiiola en Ia
Universidad de Purdue (Estados Uni-
dos) impartié el pasado mes de fe-
brero un curso de cuatro lecciones,
con el titulo de «Para una lectura del
teatro clasico espafol», en el que
abordé los siguientes temas: «Princi-
pios metodoldgicos», «Don Juan y
Ia sociedad del Burlador de Sevilla»,
«El universo cerrado del drama de
honor» y «El héroe tragico en Los ca-
bellos de Absalon, de Calderony.
Ofrecemos un resumen de las cuatro

lecciones.
CUANDO SE TRATA de leer textos
clasicos, la distancia entre el tiem-
po historico del autor del texto y el
del lector contemporaneo aumenta los
riesgos de desenterrar un cadaver mal
enterrado sin conseguir resucitarlo, o
bien de hacerlo artificialmente, de
modo que en nada o en muy poco se
parece al vivo original. En ambos
riesgos han incurrido no pocas lectu-
ras contemporaneas de los clasicos y
muchos montajes escénicos actuales.
No se trata de manipular o acomodar
arbitrariamente el texto, sino de‘reve-
lar su estructura profunda. La fun-
cién de los creadores del espectaculo
teatral —director, actor, escenodgra-
fo— y también del critico-lector, es
descubrir la relacion dialéctica entre
la significacién pasada y el sentido
presente del texto clasico, revelando
éste dinamicamente en un espacio fi-
sico concreto.

Todo drama es un complejo siste-
ma de signos en relacion, construi-
do segin un orden que no obedece
al azar sino a un propdsito intencio-
nal del dramaturgo. Cada personaje
se define dramaticamente por su re-
lacion —también creada infenciona-

30

Nacido en Jativa (Valencia), en 1930,
Fraucisco Ruiz Ramén es catedritico de
Literatura Espaifiola en la Universidad de
Purdue, Indiana (Estados Unidos). Ha
pronunciado conferencias en diversas uni-
versidades y centros de Europa y Amé-
rica y colabora en las principales revis-
tas literarias espaiiolas y de hispanismo.
Es autor de Historia del Teatro Espariol,
en dos volamenes (Alianza) e Historia del
teatro espariol del siglo XX (Catedra),
y de diversas ediciones de obras de Lope
de Vega y Calderén de Ia Barca.

damente— con los otros. Es asi, mas
que un cardcter (aunque también lo
pueda ser), un haz de funciones y
una reciprocidad de personajes, al
igual que cada escena es una reci-
procidad de escenas. De este modo,
el orden dramatico de la accidn, en si
mismo, emite un haz de significados
que tiene importancia capital para el
sentido global del drama, porque ese
orden es el primero y mas basico de
sus principios estructurales. De ahi
que sustituir el orden dramatico de la
accién por un supuesto orden logico
conduzca a alterar el texto.

Otro elemento importante que ha
de ser considerado como principio
metodologico en la lectura del tea-
tro clasico espafiol es el juego de
los puntos de vista. El dramaturgo ha
construido su drama perfectamente
consciente de esa relacion dialéctica



de doble sentido entre los puntos de
vista parciales de los personajes entre
si, y entre éstos y el punto de vis-
1a integral del espectador, que, a di-
ferencia de aquéllos, no ve el drama
desde dentro del drama, sino desde
fuera. Por otra parte, lo importante
en el teatro clasico espanol es la di-
terencia o distancia entre el orden ini-
cial roto y el orden restaurado final,
que no se corresponden en el plano
semantico del drama.

Consecuencia de ello es la revision
de la validez general de la llamada
«justicia poética», que da por senta-
do la subordinacién del tema a un
prosito moral, al fundarse en una lec-
tura exclusivamente ética de la accion
dramatica. En mi opinidén, hay que
partir de un principio mas radical,
el de la ironia dramatica, a la que
no se ha dado la importancia que me-
rece. Tal principio vendria a replan-
tear el presupuesto, tdpicamente
adoptado por la critica de nuestro
drama clasico, de su caracter conser-
vador y de su visibn aproblema-
tica. Creo que somos nosotros, no el
dramaturgo del Siglo de Oro, quie-
nes ponemos la lectura moral y el di-
dactismo.

Otro principio basico es la forma
en que se establecen relaciones entre
espacio dramatico y espacio histori-
co. En lugar de proceder al uso de
una elemental y simplificadora socio-
literatura, han de buscarse las homo-
logias entre las relaciones dentro del
sistema dramatico y las relaciones
dentro del sistema historico, pero sin
caer en la ingenuidad de pensar que
cada uno de los elementos de la es-
tructura dramatica por separado —fa-
bula o personaje, situacion o idea—
refleja analdgicamente los elementos
de la estructura historica. Todos ellos
actiian, segun su funciéon, dentro de
un sistema de normas especifico, del
que no se eliminan las contradiccio-
nes ni las tensiones.

LA SOCIEDAD DEL
BURLADOR DE
SEVILLA

El Buriador de Sevilfa es un dra-
ma cuidadosamente construido. La
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vida de Don Juan, teatralmente, trans-
curre ¢como un relampago entre la ca-
ma y el sepulcro, entre el amor y la
muerte, entre el goce y el castigo.
A iravés de todo el drama cruza el
tiempo —el vital y el dramético (el
del personaje y el de la accion)—, de
cuya doble configuraciéon el unico
responsable es el dramaturgo. De ahi
surge el primer elemento dramatico
consustancial al personaje: la meta
de Don Juan es el placer siempre
nuevo, y aun mas, hurtado. El don
Juan de Tirso no es el hombre que
busca a la mujer para seducirla, go-
zarla o burlarla, sino el que encuen-
tra a la mujer. Instinto y azar cons-
tituyen a Don Juan, asi como la ge-
nial capacidad para el histrionismo,
lo cual le emparenta con su compa-
triota, la vieja Celestina.

El tiempo de Don Juan esta hecho
de presente. De ahi su esencial es-
pontaneidad y su dramatico ser y no
ser. El personaje de Tirso carece de
memoria para el pasado y de imagi-
nacién para el futuro. Por eso ni pue-
de arrepentirse ni puede temer. Aho-
ra bien, no es ateo —como el de Mo-
liere— sino creyente. Cree en Dios
aunque viva sin contar con El. Don
Juan, como el resto de los persona-
jes, actiia en un mundo regido por
un sistema de normas; pero, a dife-
rencia de los demas, &l no admite nin-
gln tipo de compromiso con ese sis-
tema. Se sittia al margen de la socie-
dad porque ésta limita su individua-
lismo, convirtiéndose asi en un perso-
naje atipico.

Ahora bien, la sociedad espafola
del siglo XVII se caracteriza por su
exceso de normas y hay que tener
en cuenta esta sociedad hipernémica
para entender a Don Juan. Encarna-
cidén del principio de individuacién,
Don Juan desafia a la Norma y es
destruido al final, pero no por la so-
ciedad a la que desafia —y aqui esta
la gran ironia de Tirso— sino por un
poder trascendente a ella, por Dios,
al que también ha desafiado. El indi-
vidualismo, vivido como absoluto, se
convierte en una amenaza para la co-
munidad social, en cuanto que en-
grendra el desorden. En esto los cri-
ticos no han puesto, a mi juicio, la
necesaria atencidn; se centran siem-
pre en el aspecto teoldgico del cas-
tigo divino o en el principio de la



justicia poética, desvinculando a Don
Juan de la sociedad a la que burla,
de la que él es su mas auténtico y
puro representante, y que carece de
la autoridad moral para castigarle.

La actitud 'basica del dramaturgo
frente a esa sociedad, aquejada por
la corrupcidn a todos sus niveles y no
s6lo en una clase social, es una acti-
tud critica, implicita en la misma es-
tructura dramatica, ya que Tirso es-
cribe su obra —no lo olvidemos—
como dramaturgo, no como moralis-
ta. Si observamos las llamadas «vic-
timas» de Don Juan —las mujeres—
y los representantes del mundo noble
o plebeyo en que se mueve el Bur-
lador, advertiremos como las mujeres
burladas por Don Juan no son preci-
samente ejemplos de pureza moral,
y reflejan y responden a los mismos
patrones de conducta en cuyo interior
se mueve el Burlador. Lo mismo cabe
decir de los representantes masculinos.

Muchos son los criticos que siguen
centrando su enfoque en el valor edi-
ficante del castigo como medida ca-
si Gnica de interpretacion del drama
de Tirso, actitud ésta reductiva y em-
pobrecedora. Tirso crea en don Juan
un personaje atipico, y precisamente
por ello, es un escandalo permanente
y una amenaza para cualquier socie-
dad, y encarna, sin perder un 4apice
de su identidad, en cualquier tiempo
historico.

LA ALIENACION DEL
HEROE EN EL DRAMA
DE HONOR

El honor en el drama espafiol ocu-
pa un puesto privilegiado y aparece
dotado de un valor absoluto, por lo
que tiene de bien comunitario, de
raiz y fundamento del orden comiin.
A diferencia de Otelo, impulsado al
asesinato por la pasion de los celos,
los héroes del honor conyugal del
teatro espafiol deslindan los celos de
la pasion del honor, asesinan «en
frio», movidos por la razdén que obe-
dece al cddigo de honor.. Como tal
razén logica va en contra de la ética
cristiana y, aparentemente, de la pro-
pia voluntad individual, el deber de
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matar crea en el héroe un conflicto
de valores que hacen de él un autén-
tico héroe tragico. Lo que estd en
juego para el personaje es el ser o no
ser hombre para los demas, para la
comunidad.

Los trabajos de la critica anglo-
americana, desde Parker, Wilson, y
Entwistle, hasta Sloman, Dunn, Wat-
son 0 Wardropper, han supuesto un
giro copernicano respecto al punto de
vista de Menéndez Pelayo. Los dra-
mas de honor no son vistos ya como
una defensa del cddigo de honor, si-
no como su invalidacién, su denun-
cia, al mostrar los horrores a que
conduce. Incluso han demostradd
que el drama de honor no es reflejo
de conductas sociales coetaneas, sino
que los dramaturgos crearon un mun-
do propio y que su sentido hay que
buscarlo dentro de ese mundo.

LIBERTAD
Y DESTINO

{COomo armonizar el Calderdn dra-
maturgo cristiano con la solucién no
cristiana de sus dramas de honor?
(Qué significa y como funciona en la
conciencia historica del espectador
contemporaneo dicho coédigo? En el
analisis de E/ médico de su honra
vemos como Calderon lleva a cabo en
esa obra una rigurosa descripcion de
lo que llamamos hoy alienacion. En
el héroe, a solas con.su conciencia,
se produce la lucha entre el yo per-
sonal y el yo colectivo. Se es yo an-
te el mundo y para el mundo, como
la forma interior de la conciencia
alienada. No conozco ninguna dra-
maturgia occidental que haya expre-
sado de manera tan justa, exacta y
lucida esa operacion de sumision del
yo individual al yo colectivo. La ver-
dadera deidad del universo dramatico
del drama de honor es, pues, el mun-
do, cuyo dominio sobre el hombre es
absoluto, porque ha sustituido, hasta
suplantarlo, su ser personal.

Nadie es en estas tragedias indivi-
dualmente cuipable y es el sistema
que rige las conductas individuales
lo que es puesto en el tablero por el



dramaturgo. Este se abstiene de toda
reflexion moral, de toda intromision
personal mediante un juicio de valor.
Su papel no es el de moralista sino
el de dramaturgo, por el cual presen-
ta objetivamente un mundo en el que
los personajes viven una accion. Lo
que Calderén significa en el mundo
dramatico creado, utilizando instru-
mentalmente el honor, es la anorma-
lidad de un orden impuesto y acep-
tado por los personajes como necesa-
rio.

Otro aspecto que hay que destacar
en el contexto del drama clasico es-
pafiol es la indudable dialéctica cal-
deronjana entre la libertad y destino.
El principio basico estructural de las
tragedias de Calderén lo constituye
un horéscopo, sueiio o vaticinio que
augura un mal que al final se cumple.
Los elementos fundamentales del
conflicto son siempre parejos: los hé-
roes tragicos son portadores de un
destino adverso que causa la destruc-
cién de los deméas y/o de si mismos.
Para evitar que se cumpla lo anuncia-
do, el héroe es encerrado e incomu-
nicado, o él mismo se incomunica.
Sin embargo, sucumbe a su destino o
bien lo vence, como Segismundo en
La vida es suefio, mediante un sobe-
rano acto de libertad, cuya raiz o
fundamento es, a la vez, metafisico y
¢ético. En todo caso, y esto es lo im-
portante, no hay nunca por parte del
dramaturgo negacién o anulacion de
la libertad humana de sus personajes:
la caida del héroe es causada’por su
misma libertad. La culpa tragica es
siempre culpa del hombre libre, pre-
cisamente por ser libre.

LOS CLASICOS,
AL DIA

En la tragedia calderoniana la li-
bertad de cada uno de los personajes,
fuente de su responsabilidad y de su
culpa, aparece asi dialécticamente
trabada a la maldicion divina. Esto
se ve bien en Los cabellos de Absa-
ion, obra no representada en ningin
escenario espaiflol ni extranjero, y que
junto con La vida es suefio, La hija
del aire, El mayor monstruo del mun-
do vy La cisma de Inglaterra, forma
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un grupo bastante homogéneo, tanto
por su principio basico estructural co-
mo por su significado y su conflic-
to. Calder6n muestra en Los cabellos
de Absalon como la voluntad divina
se cumple siempre, pero no contra la
libertad humana, sino a través de
ella, unico nucleo tragico de la trage-
dia cristiana de la libertad y el des-
tino.

De todo lo dicho, se desprenden
una serie de preguntas referidas al ac-
to mismo de la lectura critica de nues-
tros textos clasicos: ghasta qué punto
estamos leyendo un drama como tal
drama cuando olvidamos cémo fun-
ciona concretamente, es decir, en ca-
da especifica instancia, la estructura
dramatica? ;Qué sentido tiene, con-
secuentemente, y en ultimo término,
el analisis de caracteres o el analisis
de la accién, o de cualquiera de sus
elementos, aisladamente, o el acudir
como método de explicacién a su-
puestos abstractos y, a la postre, ino-
perantes, como por ejemplo, que en
la Comedia se pasa del orden roto
al orden restaurado? ;O cual es la
validez real de principios como el de
la justicia poética o el de la prima-
cia de la accion sobre la caracteriza-
ci6én o la del tema sobre la accidn;
o la afirmacién de que el gracioso
es la antifigura del galan, o que el po-
der del Rey es de origen divinio, o que
el honor es una convencién drama-
tica, etc.?

En los ultimos treinta afios, si bien
el nimero de estudios sobre nuestro
teatro clasico ha crecido considera-
blemente, sin embargo son contados
los criticos y hombres de teatro que
han intentado, como ha sucedido en
Francia o en Inglaterra con sus cla-
sicos, poner el reloj de nuestros dra-
maturgos a la hora de nuestro tiem-
po. El repertorio de nuestros clasicos
en los escenarios espafioles o mundia-
les ha sido mas bien modesto: pocas
obras y siempre las mismas; y sus
montajes, concebidos como homena-
je cultural. Es necesario que nuestros
hombres de teatro empiecen a perder
el respeto a los textos clasicos como
textos muertos, para respetarlos co-
mo textos vivos. Despojarlos de la
pureza en que los hemos cristalizado
y volverlos a presentar en toda su im-
pureza, para que estén a tono con la
nuestra.
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