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Preliminar

El género es el lugar de encuentro de la
poética general y de la historia literaria;
por esa razon es un objeto privilegiado.

Tzvetan Todorov

Escribir hoy en dia un libro sobre géneros literarios es una
empresa ardua y atrevida por varias razones. Ante todo, porque
todavia ni siquiera existe unanimidad sobre lo que es un género
literario, y, tal como van las cosas, probablemente nunca exis-
tird. Una de las consecuencias inmediatas de esta indecision
definitoria es la falta de estudios monogréficos, y si los hay,
obviamente, parten de presupuestos bdsicos de muy diversa
indole. Un problema engorroso para el estudioso de los géneros
es el nimero casi inabarcable de géneros, subgéneros y subdi-
visiones de éstos y, a veces, la diversidad de designaciones para
el mismo fenémeno. De modo que resulta casi inevitable que
el lector descubra lagunas, debidas, en parte también, al marco
impuesto por la coleccién misma y, en la mayor parte, a mi
ignorancia.

Se aiiade la dificultad de que la mayoria de los géneros
gozan de una envidiable salud, algunos tienen varios siglos a
sus espaldas y por tanto han ido modificindose y adaptdndose
a las necesidades de cada época, pero creando también proble-
mas adicionales para el estudioso.

Con estos presupuestos se entiende perfectamente por qué
hasta la fecha no se ha abordado el intento de una primera
preparacion del terreno; pido clemencia, desde ahora, por las
imperfecciones y las deficiencias que pueda tener este libro.

El estudio estd dividido en tres partes mayores:
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La primera parte comprende la introduccidp: donde s
pretende dar una sinopsis del estado de la cuestion y de iy
dificultades con las que tropieza el estudioso de los géneros,
termina con un intento de definicién del género que tambigp,
se aplicard en la parte siguiente.

La segunda parte o parte central, consiste en una descrip.
cién sucinta de los géneros literarios mds importantes ¥ se
divide, a su vez, en cuatro capitulos:

1.° las formas simples;
2.° los géneros liricos;
3.° los géneros narrativos;
4.° los géneros dramdticos.

A esta iltima parte se afiade una breve digresion sobre tres
formas dramitico-teatrales especificas que no entran exacta.
mente en el esquema genérico, son: la commedia dell’arte, ¢l
teatro épico y el teatro del absurdo.

Dentro de cada capitulo el principio de ordenacién es el
alfabético y cada uno de los géneros se trata, aunque no siem-
Pre con rigor mecdnico, siguiendo el mismo médulo, es decir,

— breve resefia del término con el que se designa;’
— el origen y la evolucién del género;

—un intento de definicion;

— repaso de los aspectos formales destacados;
—la temdtica predominante;

— las funciones de este género;

En algunos casos el médulo se modifica si lo exigen las
particularidades del género. Los géneros liricos van acompafia-
dos de uno o dos ejemplos. Por razones obvias se omitieron los
ejemplos de los géneros narrativos y dramdticos. No se pudo
transcribir una epopeya, una novela o una tragedia enteras. Sin
embargo, en cada uno de estos casos he procurado mencionar
autores y obras modélicos que pueden servir de referencia.

La tercera parte del libro reune toda la bibliografia mencio-
nada en los diversos capitulos y para cada uno de los géneros.
Se divide en dos partes: la primera contiene los estudios de

teoria de los géneros y la segunda los estudios monograficos
sobre los diversos géneros.



La ordenacion alfabética de los capitulos dedicados a los
géneros hace prescindible un indice de géneros. El indice gene-
ral al principio del libro servird en este caso también de indice
de materias, dado que cada uno de los géneros trarados apare-
cera alli también en el orden alfabético.

El lector se dard cuenta de que muchos de los géneros
precisarian de un tratamiento muc?no mds detallado, sobre todo
en cuanto a los numerosos subgéneros que han ido surgiendo
a lo largo del tiempo, ante todo, los subgéneros de la comedia
aurea. Como tantos otros aspectos queda sin contemplar tam-
bién el problema de los géneros no literarios y paraliterarios
como diversos tipos de ensayo o didlogos, labor que me reservo
para otro momento.

No quisiera terminar sin agradecer a la Editorial Sintesis y
a Migufj-ﬁngel Garrido el encargo de este libro, a la sefiorita
Rosa Mary Pino su valiosa ayuda durante la elaboracién del
trabajo y al sefior Juan Manuel Escudero la paciente lectura del
manuscrito.

Kurt Spang
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1.
INTRODUCCION

1.1. Observaciones previas

Si los estudiosos de los géneros literarios coinciden en
pocos ambitos, se observa, sin embargo, una inusitada unani-
midad en cuanto a la afirmacion de la complejidad de esta
disciplina y de los muchos cabos todavia por atar o; en térmi-
nos mds pesimistas, es ¢l ambito de mayor confusion.

No se debe ocultar, en este orden de ideas, que ademds y
previamente a todos los problemas relacionados con los géne-
ros, se deberian aclarar cuestiones mas generales y de mas
transcendencia, como la del concepto de literatura que se aplica
y de la naturaleza del texto en general, dado que estas decisio-
nes preliminares influyen grandemente en la forma de abordar
y de resolver la problemitica genérica.

Naturalmente, el marco propuesto para este libro no per-
mite remontarse a dilucidaciones muy detalladas puesto que
requeririan un volumen aparte y que ademds han hecho correr
ya rios de tinta desde Aristoreles hasta acd. Sin embargo, no
vamos a poder evitar algunas puntualizaciones. Como mera
orientacion: limitaré el campo de investigacion a lo que suele
abarcar el término un tanto anticuado, pero por ello no inser-
vible, de bellas letras, es decir, el de la literatura ficcional en
un sentido muy amplio y escrita con el afin de crear belleza.
Mis tarde entraremos en mas detalles. Es obvio que con esta
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decision se excluye de nuestras consideraciones un nimerg de
formas textuales que en otros estudios pueden figurar cop,
géneros literarios, _ .

No voy a poder entrar en detenidas disquisiciones acercy
de las teorias maximalistas que atribuyen categorfa literari, a
todo lo compuesto por letras, es decir, a toda manifestacig,
verbal, ni da mucho de si la afirmacion de los minimalistas ue
sélo otorgan derecho de ciudadania literaria a las grande
obras, supuestamente modélicas, de la literatura universal; p;
tocaré las distinciones entre literatura «alta» y «baja», dado que
a efectos genéricos son de importancia secundaria. Tendremgg
ocasién de ponderar si la llamada literatura didictica, eng,.
yistica y otras variantes entran o no en nuestras consideracio.
nes.

Que conste desde el principio que la actitud fundamenyg]
que subyace a este estudio es predominantemente descriptiva
y sistematizadora y no valorativa. Es decir, intentaré ordenar y
agrupar la selvitica floracién de diversas formas literarias y sus
definiciones y de aclarar, en la medida de lo posible, la no
menos selvatica terminologia que se estd manejando en diver-
sos y dispersos estudios al respecto. No se trata de atribuir un
valor artistico mayor o menor a uno u otro género; en princi-
pio se debe admitir que cada uno puede realizarse, segiin el
genio creativo de su cultivador, con la perfeccion propia.

No ignoro el peligro de unas con-:rusiones «circulares» en
el sentido de que se toman como base textos cominmente
designados como novela, tragedia o himno y a partir de este
«corpus» se deducen las normas y los rasgos definitorios del
género. No es menos arriesgado el procedimiento que se fia de
las «autoridades» y copia fielmente las definiciones. El proble-
ma del corpus que sirve de base para las investigaciones gené-
ricas tampoco es ficil de resolver, dado que su constitucion
presupone unos criterios previos que permiten agrupar las
diversas obras. Salta a la vista que uno no se escapa ?ﬁcilmentc
de los prejuicios, maxime porque con ello ya se ill:rga al dilema
de la gallina y de los huevos.
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1.2. Niveles de abstraccién y enfoques del género

Uno de los aspectos que precisan de una aclaracién urgente
antes de entrar en materia, es la delimitacién de los niveles de
abstraccién del corpus que constituye nuestro campo de trabajo
y €l deslinde de los posibles enfoques de la problematica que
nos ocupa. Nos da una pista St. Skwarczynska que distingue
entre objetos genéricos como entidades objetivas, conceptos ge-
néricos como productos de un proceso de conocimiento y final-
mente, nombres genéricos como designaciones de objetos y
conceptos (Skwarczynska: 1966). Si digo corpus, me refiero pre-
dominantemente a las formas literarias que se observan en la
literatura europea moderna y contemporanea, con alguna timi-
da incursién en aquellas formas que tienen una longevidad mds
alli de los limites de la modernidad, como la epopeya, la
tragedia, la elegia, por citar algunas muestras.

Resultard mds facil abarcar el polifacético cimulo de fené-
menos y formas si diferenciamos cinco niveles distintos de
observacion y de abstraccion. Son los siguientes, procediendo
del mds general al mds concreto:

1) las manifestaciones verbales en general;

2) la literatura en su totalidad (segin la amplitud de enfo-
que: la literatura espafiola, la occidental o la universal
que naturalmente también tienen sus géneros no habitua-
les en las occidentales);

3)la forma fundamental de presentacién literaria o género
tedrico del que forma parte (en este caso: la narrativa);

4) el posible grupo al que pertenece (la novela);
5)la obra literaria individual (p.ej. Cinco horas con Mario)

Los dos niveles que aqui nos ccugarén casi exclusivamente
¥ que son los especificos de los estudios genéricos son el nivel
2 y 3, es decir, los posibles grupos en los que se pueden
clasificar las obras literarias y las formas de presentacion bisi-
cas; en estos habri que indagar con mds detalle, aunque de vez
en cuando serd imprescindible una ojeada a los demads niveles.

En cuanto a posibles enfoques de la materia, se ofrecen
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fundamentalmente cuatro ambitos de investigacion promere.
dores, a saber:

1) el enfoque especitico,
2) el clasiticador,

3) el histérico y

4) el funcional.

Como siempre, es ttil diferenciar, pero peligroso separar,
probablemente ninguno de los cuatro aspectos pua_:da estudiar-
se prescindiendo de los demds. Observamos esta interrelacién
ya en la primera reflexion sobre los géneros, la Poética aristo-
télica, dado que al lado de unas consideraciones acerca de |,
naturaleza y diferenciacion de la tragedia, la comedia y I
epopeya (enfoque ontoldgico), el Estagirita rastrea la evolucién
dl; estos géneros hasta el momento en el que escribe su estudio
(enfoque histérico) y se detiene en una ponderacion de los
efectos catdrticos de la tragedia y la literatura en general (en-
foque funcional), (Garrido: 1988; Vogt: 1971).

1.2.1. Los inventarios de géneros

Las preocupaciones clasificadoras y los inventarios consti-
tuyen la primera empresa en el dmbito de los estudios genéri-
cos; la reflexion sistematica sobre la naturaleza ontolégica de
los géneros tarda en practicarse con rigor cientifico hasta nues-
tro siglo. En realidad, el enfoque historico puede tener, como
explicita ]. M. Schaeffer (Schaeffer: 1988, 155ss) dos aspectos
distintos pero complementarios;

—el primero, y mds obvio, considera el género como cate-
goria de una clasificacién retrospectiva, por asi decir
«aposterioristica», que estudia la evolucion de una deter-

minada serie (t-), de textos escritos hasta una determina-
da fecha (Schaeffer: 1988, 172).

— el segundo enfoque, en cambio, es prospectivo y conside-
ra el género como base de modelos futuros todavia no
realizados (t+), antiguamente en el sentido de una pre-
ceptiva normativa, actualmente en el de una especulacion
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tedrica. Con otras palabras, el enfoque histérico tiende a
practicar dos facetas: la de la retrospeccién hacia el pasa-

do y la de una posible anticipacién de la evolucién en el
futuro.

De todas formas, puede ser atil pararse un momento a
reflexionar sobre la inabarcable multitud de obras literarias
que se han producido y que van a surgir todavia, para hacerce
una idea de la dificultad que aguarda al estudioso de los géne-
ros a la hora de intentar establecer clasificaciones y definicio-
nes s6lo del material ya existente. Se afade otra dificultad nada
despreciable y relacionada con la larguisima tradicién literaria
occidental, a saber, el hecho de que un nimero considerable de
géneros se practica —a veces con designaciones distintas— desde
hace siglos y milenios; basta pensar en la tragedia, la elegia, la
oda, o, sin ir tan lejos, la novela y el cuento cuyo polifacetismo
ya constituye un problema aparte. Es natural que tan largo
cultivo traiga consigo unas modificaciones de forma, contenido
y/o de nombre y una evolucién que dificultan notablemente la
labor de definicion, también por la casi inabarcable variedad
de obras que llevan la misma etiqueta genérica.

También el estudio de la funcionalidad posee dos facetas
distintas: por un lado, se intenta averiguar la funcién que
desempefian los propios géneros y los textos en los que se
plasman y, por otro, la funcionalidad de los estudios genéricos
en si. Ambas consideraciones se ocupan, por tanto, de dimen-
siones pragmaticas; tendremos ocasién de volver sobre estas
cuestiones.

1.3. Acepciones del término «género»

Una ya tradicional y muy obstinada confusién terminolé-
gica, originada probablemente por la tendencia temprana al
mero inventario sin indagaciones ontoldgicas, es el causante de
la utilizacién del marbete «género» tanto para los fenémenos
jue se observan en el nivel de abstraccién que llamamos formas

e presentacién literarias o géneros tedricos (nivel 3), es decir,
la narrativa, la dramdtica y la lirica, como también a las posi-
les subdivisiones de estas formas en el nivel de los grupos
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(nivel 2), por ejemplo, la novela, la comedia, la elegia, etc, g
mis, se llaman igualmente géneros —afadiéndoles un especifi.
cativo— las subdivisiones de estos iiltimos fenémenos, de mod,
que se habla de novela policiaca, de comedia de capa y espada,
del soneto amoroso, etc. y, finalmente, distinciones genérica,
que obedecen a otros criterios, como por ejemplo, la procedey,
cia social tal como lo observamos en etiquetas del tipo novel,
cortesana, bucélica, drama burgués, etc.

Ocurre lo mismo que en las jerarquizaciones introducidas
en estudios de otras disciplinas, sobre todo en la biologia. Y,
en Grecia el género (genos) es superior a la especie (eidos), pero
la especie, a su vez, puede convertirse en género si se continga
jerarquizando, estableciendo mds subdivisiones; baste conside.
rar las taxonomias biolégicas a las que nos acostumbré Carl
von Linné, del tipo: seres vivos, animales, vertebrados, mamj.
feros, etc. El anterior siempre puede ser género respecto del
siguiente que serd una especie, aunque luego se designen con
voces distintas para evitar la confusion.

Sin embargo, se debe tener presente que en el fondo, la
cuestién terminoldgica es de segundo orden; lo que importa es
la distincién y claridad de los conceptos y niveles que se con-
templan. La confusion surge si la misma voz designa realidades
distintas o si, al contrario, la misma realidad se caracteriza con
etiquetas distintas. El término «género» seri para nosotros el
marbete que aplicamos al nivel 2, es decir, el de los grupos de
obras, ateniéndonos asi al uso y al concepto, mis frecuentes y
convencionales. Evidentemente caben otras soluciones y se
practican, como por ejemplo la de usar género para el nivel 3,
el de la famosa triade de lirica, narrativa y dramdtica y subgé-
nero para los grupos y subdivisiones de estos tres.

1.4. Género literario y concepto de literatura

Aunque el marco de este libro no permite tratar, ni some-
ramente, el espinoso tema de la definicién de la literatura, no
se puede eludir el hecho de que segin el concepto de literatura
que se aplique, la definicién del género y su nimero variari
considerablemente. Baste plantear aqui dos actitudes extremas:
si el «generélogo» parte del presupuesto de que literatura es
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todo lo escrito, es decir, si es adepto de la actitud maximalista,
la cantidad de posibles géneros aumenta notablemente, dado
que, de esta forma, el contrato de compra-venta, el articulo
periodistico y las tragedias de Sofocles, todos serin indistinta-
mente géneros literarios.

Una variante de esta actitud maximalista se observa en el
planteamiento crociano, quien sostiene que cada obra literaria
es radicalmente tnica e irrepetible y, por lo tanto, inclasifica-
ble. Este raciocinio le lleva a la negacion de los géneros como
concepto artistico-literario. A lo sumo tiene segin €l una utili-
dad did4ctica para el historiador de la literatura (Croce:
1902/1926). Evidentemente, Croce separa y absolutiza la unici-
dad artistica y estética indiscutible cfe cada obra de arte y no
admite los multiples rasgos que cada obra literaria forzosamen-
te tiene en comin con otras ya por la finitud natural de las
posibilidades expresivas —el lenguaje tiene sus limitaciones ¢
implica por tanto repeticiones— y el hecho de que nada se crea
ex nibilo, es decir, toda obra humana radica en la realidad
existente y en la historia y por tanto en plasmaciones anterio-
res que ya constituyen el primer rasgo comiin entre muchos
otros. Veremos mds detalles a continuacion.
|~ Pero la cosa es mas sutil; las definiciones mas corrientes de
la literatura en la actualidad se basan casi exclusivamente en
conceptos formales como la densidad estructural y estilistica,
es decir, basta que un texto tenga una estructura compleja y
esté lingiifsticamente elaborado para clasificarlo como literario.
Evidentemente la literatura es un arte verbal y es de suma
importancia su perfeccion linglistica; sin embargo —y ya en-
tramos en una postura personal— existen innumerables textos
cuya estructuracién y elaboracion lingiistica son im ecables
sin que por ello sean textos literarios. La literariedad se basa
~ademis de en la perfeccion verbal y la com lejidad de conte-
nido— en el caricter ficcional de la realidad literaria presenta-
da, por minima que sea esta ficcionalizacién. No esel cometido
de 1 obra literaria ser fiel reflejo de la realidad externa y real
—para eso existen otras disciplinas mds adecuadas dy competen-
tes— sino la interpretacion del hombre y del mundo basandose
en la invencién y plasmacién estética de un mundo posible, que
puede empezar con el hecho de llamar Vetusta a Oviedo y
terminar con la configuracién del Pais de las Maravillas. Sin
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embargo, tampoco faltan autores que defienden la existenciz 4,
obras y géneros literarios no ficcionales (Hermand: 1971), p;.
cho sea de paso: a pesar de todo, cualquier mundo inventad,
por muy fantdstico que sea, no pierde nunca totalmente |,
vinculacién con el existente, porque de otra forma seria incom.
prensible. Ni que decir tiene que interpretacion del mundo s
debe entender en el sentido mas lato, puesto que no solamenge
se concibe como intento de comprender la realidad, sino tam.
bién como propésito de actuacion sobre la realidad. La litera.
tura, como todo arte, aumenta el ser, y por tanto, es creacigp
en un sentido estricto.

Ahora bien, los diilogos platénicos ¢no son también fictj-
cios y no se manifiesta en ellos igualmente un afin estético? Fg
evidente que la casa del saber humano como la de la literaturs
es grandisima y siempre habrd casos limite, en los que I
atribucién a la literatura o la exclusion de ella resultarad proble-
mitica incluso si en cada caso la definicién de la literatura ya
se halla restringida por criterios como el de la ficcionalidad y
la complejidad tematica. Es mads, la realidad «literaria» es, si se
me permite la imagen, la de la casa comiin de los saberes y la
posterior emancipacion y emigracion de las diversas discipli-
nas. La conciencia del saber uno era muy arraigada y, se tardé
bastante en descubrir la identidad diversa de las manifestacio-
nes culturales y, mds ain, la particularidad de la literatura
como hecho ficcional y estético.

Introducir el concepto de la intencionalidad no resulta
siempre muy operativo ni coherente, dado que en no pocos
textos, ni nos consta ni existe la posibilidad de averiguarla. Sin
embargo, por lo menos en algunos casos se nos revela muy
poco problemdtico, detectar una intencién no literaria. La fi-
nalidad de los didlogos platénicos no es la creacién de un
mundo ficcional, ni la elaboracién estética del texto, sino la
dilucidacion de una problemitica filoséfica. Estoy convencido
de que en sus didlogos Platén no quiso hacer literatura en el
sentido que aplicamos aqui y ahora al concepto; tampoco quiso
hacerla Fray Luis de Leon al escribir Los nombres de Cristo, ni
Santa Teresa al concebir su Castillo interior ni Ortega y Gasset
al idear La deshumanizacion del arte (Cuevas Garcia: 1981,
82-109).

Eso no impide que se designen e investiguen el didlogo
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filosofico o el ensayo como géneros no literarios con todos los
honores, porque en Espafia los cultivadores dotados forman
legion. Lo que quisiera evitar es la confusion en un nivel
superior, en el de literatura y no literatura. Y con ello se toca
solamente un caso de los varios que existen; a veces incluso la
atribucion a la literatura varia en el mismo género como ocurre
por ejemplo con la autobiografia que puede ser documental y
real, pero también ficticia y literaria. El Lazarillo de Tormes es
tan autobiografia como La arboleda perdida albertiana; sin
embargo, la primera es literaria y la segunda, documental,
distincién que no quita valor ni a una ni a otra, pero muy
probablemente aclare los conceptos y facilite las distinciones.
(Romera Castillo: 1981, 13-56).

1.5. Género literario y creacién artistica

Es logico que la actitud que asumen ante la creacion los
artistas en general y los literatos en particular también influye
en la concepcion del género, en su evolucién y la posible
rigidez o flexibilidad de su estructura. Si tenemos en cuenta la
concepcién de la creacién literaria, digamos, antes del s. XVIII,
mis precisamente antes del Romanticismo, nos hallamos ante
una actitud casi siempre estrictamente preceptista, normativa
y conservadora, en la cual el respeto de las reglas, la obediencia
e imitacién de los modelos y autores establecidos eran indiscu-
tibles y vinculantes. Consecuencia légica de esta actitud es la
conservacién y durabilidad de las formas convencionales, el
escaso afin innovador; sin que ello impida la individualidad
inconfundible de las obras, sélo que se manifestaba en otros
aspectos (Diez Taboada: 1965). _

En cambio, a partir del Romanticismo presenciamos una
actitud creadora casi diametralmente opuesta, en la que se
eleva a objetivo primordial la capacidad innovadora del artista,
un afdn que tiene naturalmente también sus repercusiones en
el imbito de los géneros. Si antes se ambicionaba el seguimien-
to fiel de la autoridad de preceptores y autores y for tanto de
la creacién «a la manera de.» ahora, la originalidad, el ser
Precisamente distinto a los demds, es el summum de las aspi-
raciones artisticas. En la actitud primera subyace, dicho sea de
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aso, una confianza en el orden establecido del universo, con.
ianza que precisamente empieza a tambalearse con el advey;.
miento de los romdnticos.

Esta circunstancia hace que el panorama de los estudq,
generoldgicos se vuelve aiin mds sombrio, dado filﬂe prolifera,
los géneros nuevos y variaciones inniimeras de los existentes,
Una historia de los géneros debe tener en cuenta esta espece
de cisma y radical cambio de actitud en la concepcién de |,
creacion artistica.

1.6. La finalidad de los estudios de los géneros

En algunos casos podria surgir la impresién de que log
estudios generolégicos se realicen por un mero afin acumula-
dor y clasificador que de por si no deja de ser loable y necesario
y que, ademds, corresponde a uno de los méviles cientificos
mds poderosos (Diez Taboada: 1965, 11-20), pero existe una
finalidad mds provechosa ain, que es el suministro de un
valiosisimo instrumental interpretativo irrenunciable para el
filologo y cualquier interesado. Lo expresa M. A. Garrido con
palabras definitivas:

«La riqueza de contenido, la perfeccion de la expresion
(esto es, las formas estilisticas del género) seran las bases de
la calificacion del valor estético de la obra, de la considera-
cién del genio. (...)

El género, en efecto, por una parte, es estructura de la
obra misma y, por otra, vehiculo de comparacion con las
demas de su época y de toda la historia. La peculiaridad
estilistica de un producto resaltard sin duda mas, puesto en
relacién con todos los que comparten esa estructura comun
que se llama género.

Por otra parte, el género, al situarse en una zona interme-
dia entre la obra individual y la literatura toda como institu-
cion, nos permite indagar las relaciones entre estructura Y
tematica, forma (del contenido y de la expresion) ¢ historia.
iCudles son las realidades sociales que en un momento dado
invitan a unas formas y prohiben otras? {Cuiles son los temas
que pueden ser tratados en una determinada estructura ©
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cudles aquellos que, de hecho, no se han intentado nunca o
sus intentos han resultado fallidos? (...)

Parece que no debe caber duda acerca de que el estudio
de los géneros literarios es una encrucijada privilegiada para
otear los principales problemas de la teoria de la literatura
atendiendo a la vez a la creacion individual, al componente
lingtiistico y al factor social» (Garrido: 1988, 25-25).

1.7. Intentos de definicion

1.7.1. Deslinde de términos y conceptos

Porgue la flor pensada no era tal o cual rosa, sino todas
las rosas que habian sido, eran y podrian ser en este
mundo: la flor cedida a su nimero abstracto, la rosa
eman&pada del otario ¥ la muerte: de modo tal que st &1,
Adin Buenosayres, fuera eterno, también la flor lo seria
en s mente, aungue todas las rosas exteriores acabasen
de pronto y no volvieran a florecer.

L. Marechal, Addn Buenosayres

El lector se preguntard ;qué tiene que ver la rosa evocada
for Leopoldo Marechal en el lema citado con los géneros
iterarios? Sin embargo, el parecido entre esta rosa ficticia,
plurivalente y el fendmeno que nos ocupa no es tan lejano
como lo parece a primera vista. Porque nos debemos preguntar:
¢Qué naturaleza atribuimos al género literario? ;Es flor o es
rosa, es decir, el género representa un concepto mds amplio
como el de la flor o es una posible subdivisién, la rosa? ; Tiene
las particularidades de la rosa del fragmento marechaliano, de
un ente pensado y ficticio que sélo existe en la mente de su
inventor o se materializa en obras concretas? ¢Es como la
quintaesencia de todos los textos que puedan crearse como
pertenecientes a este género? ;Es un concepto perenne ¢ inva-
riable, o cabe suponer que evoluciona? ;Existe la plasmacién
perfecta y definitiva o es una estructura en constante evolucion
protéica?

Tantas preguntas, tantas incégnitas. Empecemos con la
primera problematica, ya aludida mas arriba. ;Qué nivel de
abstraccién concedemos a la etiqueta «géneron?
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Las formas bdsicas de presentacion literaria

Las soluciones que se encontraron para evitar l_a confusigy
terminolégica, en 43 imbito de los géneros lilteranc-s, tienden,
en la mayoria de los casos, a rebautizar el rln"irei 3, es decir, ¢
nivel de lo que etiquetamos con «formas bdsicas de present,.
cién literaria». Denominador comiin de las aseveraciones 2 este
repecto es el postulado de unas invariantes ahistoricas en ¢
ambito de la creacion literaria o incluso en dmbitos afines y
mds alejados; unas constantes que formarian precisamente [,
base de los géneros histéricos variables. Para Goethe estag
invariantes son las «formas naturales» (Naturformen) de |5
expresién literaria. Afirma que el alemdn posee para el conjun.
to existencial de un ser real la palabra configuracion (Gestalt),
Abstrae con esta expresion de lo alterable, supone que con ello
se constata lo coherente, lo acabado y fijado en sus caracteris-
ticas (Jolles: 1968, 6 y Petsch: 1933).

También para Emil Staiger, uno de los clisicos de la teoria
de los géneros, existen invariantes mas alld de las formas gené-
ricas; él los llama «conceptos fundamentales de poética» (Stai-
ger: 1946), son tan fundl;mentales que se pueden equiparar,
segiin el estudioso suizo, a predisposiciones antropéiégjcas:

«la pregunta por la esencia de los conceptos genéricos con-
duce por su propia dinimica a la pregunta por la esencia del
hombre. Asi la poctica fundamental se convierte en contribu-

cion de la ciencia de la literatura a la antropologia filoséfica»
(Staiger: 1946,10).

Porque, por de pronto, la idea de lo lirico o lo dramitico
no estd vinculada ineludiblemente a la literatura, puede surgir

—segun €l— incluso al contemplar un paisaje, en el primer caso,
o presenciando una rifia, en el segundo. Ello equivale a la
premisa de que existen hombres liricos, dramaticos y narrati-
vos, o épicos, empleando la voz staigeriana. No obstante, las
implicaciones antropoldgicas se reflejan en aspectos estilisti-
cos de las obras, como nos hace ver el autor al poner a los
tres capitulos de su estudio los titulos: «estilo lirico: recuer-
do; estilo épico: representacion y estilo dramatico: tension»
(Staiger: 1946, 11, 61, 102) indicando a la vez los rasgos carac-
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teristicos antropolégicos de cada una de las actitudes funda-
mentales.

» Muy cerca de Staiger se sitda Wolfgang Kayser en su tam-
bién cldsico estudio Interpretacion y andlisis de la obra literaria
(Kayser: 1961, cap. 10); él utiliza el término «actitudes funda-
mentales» para designar esta misma realidad. Tampoco intenta
la cuadratura del circulo de una imposible clasificacion de
todas las muestras literarias y busca una aclaracién de la esen-
cia de lo dramdtico, lo narrativo y lo lirico, como actitudes y
manifestaciones, por asi decir, supragenéricas, en el sentido de
que lo lirico puede aparecer en lo narrativo o elementos dra-
mdticos en la narrativa, etc. Sus subdivisiones quizd no sean de
las mds afortunadas y han suscitado algunas criticas (Hempfer:
1973, 167-169).

Una de las aportaciones originales de la iltima década ha
sido la de G. Genette con el concepto de la «architextualidad»
(Genette: 1979) que amplia las propuestas de su drticulo ante-
rior; «Genres, types, modes» (Genette: 1977, 389-421). Parte de
la idea muy genettiana de la hipertextualidad, término con el
que designa todas las relaciones explicitas que pueda haber
entre las obras literarias y la extiende al ambito de los géneros
en el que las relaciones resultan mucho menos estrechas y
visibles, es decir, implicitas, en el sentido de nociones de los
determinados géneros que se heredan en el contexto diacrénico
y sincrénico para formar una especie de «algoritmo textual,
una acumulaci6n de pautas y expectativas con claras implica-
ciones histéricas. Para Austin Warren el género no existe
«como un edificio o una capilla, una biblioteca o un Capitolio,
sino como existe una institucién. Cabe trabajar, expresarse a
través de instituciones existentes, Crear otras NUEvas o seguir
adelante en la medida de lo posible sin compartir politicas o
rituales; cabe también adherirse a instituciones para luego re-
formarlas» (Wellek y Warren: 1969, 271-272). A continuacién
explicita: «La teoria de los géneros literarios es un principio de
orden: no clasifica la literatura y la historia literaria por el
tiempo o el lugar (época o lengua nacional), sino por tipos de
organizacién o estructura especificamente literarias.»

Un poco mis adelante los llama «géneros fundamentales»,
para pasar luego a sus «subdivisiones». Se d'% cuenta de la doble
utilizacién confundiente de la misma voz sin resolverla.
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Dado que nos limitamos aqui a los géneros literarios y que
el concepto de literatura que aplicamos es un tanto restringid,,
no resultaré de gran utilidad para nuestros quehaceres —po,
incluir todo tipo de formas lingiiisticas— la introduccién de log
términos «especie o tipo de texto» (Tt Ex!sfi?'if), de origen al'ema‘n
y basados predominantemente en estudios de la lingiiistica de
texto; son demasiado generales y consideran casi exclusivamen.
te los factores constitutivos de la textualidad, sin especificar en
qué consiste la literariedad de los textos literarios. Volveremos
a hablar del asunto un poco mds adelante.

Podemos concluir, por tanto, que en los estudios al respec-
to se observa la conciencia de la doble utilizacién del término
género, pero también la de los dos niveles que deben conside-
rarse y tﬂstinguirse a la hora de abordar la problematica gené-
rica. El nivel que llamamos con una voz un tanto rimbombante
«formas fundamentales de presentacion literaria» recibe, segin
diversos autores, distintas designaciones como «formas natura-
les», «conceptos fundamentales», «actitudes fundamentales»,
«géneros fundamentales», «formas de presentacién literaria»,
«macrogéneros» o simplemente «géneros».

A pesar de esta situacién babilénica ha quedado claro que
la voz es lo de menos con tal de que quede patente la diversidad
de los niveles y de que no se emplee el mismo término para dos
realidades. No sin motivo se emplea el plural al hablar de este
nivel y alli reside —una vez admitida la existencia de los géneros
literarios— otro de los problemas que debemos tocar por lo
menos superficialmente, a saber, el nimero de los géneros.

1.7.2. Narrativa, dramadtica, livica, ;y algo mds?

La problemdtica de la triada de formas de presentacion
basicas también ha hecho correr mucha tinta y sembrado mu-
cha confusion porque los criterios de determinacién del nime-
ro no han sido siempre los mismos; unas veces se utilizan
criterios de discurso (relato - actuacién) otras veces aspectos
contenidistas (mimesis - diégesis) y otras funcionales (catarsis,
docere - movere - delectare). De este modo, unas veces el sistema
resultante es diadico, otras triddico o incluso de cuatro o mas

Lipos.
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Cierta tradicién de estudios de los géneros atribuye, sin
fundamento, a Platén (Libro III, Repiiblica) el origen de la
division de los Eéneros en narrativa (épica), dramdtica y lirica
que luego se habria desarrollado en y después del Renacimien-
to. Se mantiene a pesar de muchos altibajos, modificaciones y
polémicas hasta nuestros dias. En la mayoria de los trabajos la
triparticion de los géneros, o formas bdsicas, se da por natural,
otros estudiosos se consideran obligados a justificar la triada
(Lockemann: 1973; Hamburger: 1968) y un tercer grupo redu-
cido o bien aboga por una reduccién (Bonnet: 1951) o bien por
una ampliacion del nimero de formas bdsicas (Ruttkowski:
1968; Stempel: 1972). No podemos indagar en la argumenta-
cién de unos y otros; parece ser que la triparticién no carece
del todo de justificacion si se contempla el corpus de las obras
literarias existentes. Naturalmente, a la hora de la divisién
tampoco deja de influir el concepto de literatura. Si unos
incluyen, por ejemplo, la llamada literatura didictica como
cuarto género o cuarta forma fundamental, es porque para
ellos basta con que un texto verbal manifieste una elaboracion
cuidadosa del material lingiiistico para adquirir derecho de
ciudadania entre los géneros literarios.

sGénero diddctico?

La ampliacién mds frecuente se realiza precisamente a tra-
vés de la introduccién de este género didictico. Con este mar-
bete se caracterizan textos como El libro del ajedrez de Alfonso
el Sabio, escritos de mistica como los de Santa Teresa o ensayos
como los de Unamuno u Ortega y Gasset. Salta a la vista que
la inclusién o exclusion de estos textos en una teoria de los
géneros literarios depende esencialmente del concepto de lite-
ratura que el estudioso aplique.

No constituye ninguna valoracién —insisto en ello— si aqui
excluyo los escritos de indole didictica del &mbito de las bellas
letras tal como se definieron mis arriba, Es mds, en bastantes
€asos —pongo como ejemplo los ensayos de don Miguel— el
deslinde entre lo literario y lo filoséfico y especulativo no
resulta ficil del todo. Sin embargo, lo didictico no constituye
de por si una forma literaria aparte, como ocurre igualmente
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con lo cémico y lo trigico, es practir:ab_le en tudqs los génerog
y hasta fuera de ella; de hecho cualquier obra literaria es ¢,
cierta medida una leccién sobre la realidad. Ni siquiera haee
falta recurrir al consejo horaciano, seguido por legiones do
escritores, de mezclar lo til y lo dulce, de deleitar al piblic,
ensefiando. Y la existencia de casos limite no deberia impedj;
la prictica de una delimitacién util y viable en la inmens,
mayoria de los casos. Este no es el lugar para discutir detall,.
damente las posturas diversas; para nuestras necesidades,
también porque no carece de fundamento la triada cldsics,
mantengo la divisién en narrativa, dramdtica y lirica.

Un intento mis reciente de ampliacion —ciertamente poco
convincente— es el de W. V. Ruttkowski, discipulo de E. Staj-
ger, que propone un cuarto género con el rasgo caracteristico
de una finalidad apelativa en el sentido de una situacién enun.
ciativa predominantemente fitica de los textos, es decir, en
ellos sobresale el afin de apelar al piblico, segiin afirma Rutt-
kowski. De una forma o de otra, este afin es caracteristico de
todos los textos, y no solamente de los literarios, y un grado
mayor de apelacién todavia no es suficiente para formar un
género aparte.

Una palabra acerca de la distincion entre narrativa y épica
que se suele practicar en los estudios del dmbito hispano,
utilizindose los dos términos como sinénimos en el germano.
«Epik» es la voz que, por ejemplo, Julius Petersen (Petersen:
1925) y después Emil Staiger utilizan para designar no sola-
mente lo relacionado con la epopeya —siendo ese el campo al
?ue se limita en la teoria genérica peninsular— sino todos los
enémenos narrativos.

1.7.3. ;Qué es un género literario?

<El género es el lugar de encuentro de la poética general
v de la bistoria literaria; por esa razdn es wn objeto
privilegiado. .»

Todorov

Una vez aclarados los conceptos bdsicos y terminologicos,
no vamos a poder eludir una cuestién fundamental y en €
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fondo previa a todas las demis; es esta: ¢qué es un género? Es
decir, la pregunta por la ontologia del fenémeno que nos ocupa
y a la que aludi al citar el fragmento de Leopoldo Marechal
Limitaré la vigencia de la cuestion preguntando solamente:
¢qué es un geénero literario? Y me refiero ahora ya al tercer
nivel de abstraccion, es decir, a las clasificaciones de las formas
basicas de presentacion literaria.

A) CUESTION PREVIA: ;qué es un texto?

Como los géneros literarios tienen que ver por naturaleza
con la literatura como arte verbal y como se plasman en textos
verbales, quizd nos pueda ayudar una indagacion previa en otra
pregunta, la de ¢qué es un texto? Los que conozcan los proble-
mas con los que se debaten los lingiiistas de texto sabrin que
esta pregunta no tiene respuesta facil ni, hasta ahora, uninime.
El saludo «buenos dias» jes ya un texto? ;Basta una exclama-
cién, una oracién, un parrafo, para que se constituya texto,
tiene que ser una elaboracién verbal mis extensa? Con otras
palabras, ¢basta un criterio meramente extensional para definir
un texto verbal?

Parece ser que no es suficiente el mero criterio cuantitativo;
el texto no es sélo una coordinacién de palabras o de oraciones,
se debe tener en cuenta un criterio cualitativo, concretamente
el de la enunciacién, es decir, el hecho de que una manifesta-
cion verbal no solamente se organice segin las normas de una
combinatoria morfosintictica; todo texto se inserta ademds en
una situacién comunicativa: un locutor enuncia un mensaje en
unas circunstancias espacio-temporales, o segin Todorov «un
discurso [Iéase texto] es siempre y necesariamente un acto Fle
lenFuajm (Todorov: 1988, 36), y quien dice acto de lenguaje,
incluye las circunstancias enunciativas. o

Los requisitos mencionados anteriormente: situacion co-
Municativa, locutor, mensaje, destinatario, y circunstancias es-
Pacio-temporales, al parecer se cumplen en la mamfesta_;c.mn
verbal que se transcribe a continuacion; ;merece ya el califica-
tivo de texto? ;

Para la recta comprension de este «texton, Wldﬂﬂtf’mfme el
destinatario que lee estos apellidos y nombres de equipos debe
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reconstruir la situacién enunciativa en la que se produce }3
comunicacién, porque en el caso contrario, esta acumulacion
de palabras no seri mis que una enumeracién caotica. Es
imprescindible conocer la combinatoria de esta disposicion
tipogrifica de los nombres; hay que saber que corresponde a la
de un equipo de futbol.

EL EQUIPO
BIURRUMN
{Espafiol)
UGBADE ANDRINUA TXOMIN BUSTINGORRI
(Castellon) (Athletic) (Osasuna) {Osasuna)
HAGI PEDRAZA KOEMAN
(R. Madrid) {Barcelona) {Barcelona)
MOYA ROMMEL ANDREADES
(Valladolid) (Tenerife) (Sevilla)

Sin embargo, la combinatoria de estos elementos es sencilla
y se basa unicamente en la colocacién de nombres (y entre
paréntesis los equipos a los que pertenecen) segiin el esquema
consabido del alistamiento de un equipo de fiitbol, de tal forma
que mediante su lugar en el conjunto se averigua la funcién que
desempefia cada uno dentro del equipo. Las palabras aisladas
adquieren asi coherencia y sentido como conjunto, lo que parece
ser un requisito minimo para la constitucién de un texto verbal.

Ahora bien, este equipo no existe, a pesar de todos los
indicios de realismo que pueda tener la lista. Porque es, como
también sabe el conocedor de la combinatoria y de la situacién
enunciativa, un equipo ficticio que se compone cada lunes,
después de ponderar el rendimiento de cada uno de los jugado-
res en distintos partidos de distintos equipos en una jornada
determinada. Siendo repetible, el género tampoco es la realiza-
cion concreta de este lunes o de otro, sino la pc:tencialidad, la
combinatoria, la «institucion», Aqui se plantea —dicho sea de
paso— el eterno problema del nominalismo y del realismo, de
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la existencia o no, de la posible concrecién o no de los concep-
tos generales. El interesado encuentra informacién abundante
en los manuales e historias de la filosoffa.

Salta a la vista que la combinatoria, la elaboracién del
material verbal y el contenido comunicativo de este texto son
sencillisimos. Lo que nos hace sospechar que hay distintos
grados de complejidad en los textos verbales; el texto citado
cumple con los minimos y debe haber unos textos informativos
o también literarios cuya riqueza verbal, densidad de contenido
y complejidad de combinatoria son infinitamente mayores.

No obstante, el equipo ficticio nos ensefia un hecho funda-
mental caracteristico de todos los textos literarios, es precisa-
mente éste: no reproducen servilmente la realidad, son cons-
trucciones y abstracciones que designan una realidad o una
realizacién posible. Asi, el género literario es un modelo senci-
llo de un modelo mas complejo, como la obra literaria misma,
el género es una abreviatura, un modelo de una realidad mds
compleja, es mds, ni siquiera es un modelo constante, sino una
mezcla de convenciones e innovaciones, de sistema preestable-
cido y de sorpresa; mds ain, teéricamente, hay numerosas
posibilidades de creacion de nuevos géneros con el winico limite
de que dependen de las posibilidades creadoras del hombre y
estan limitadas por las reglas de funcionamiento del lenguaje
(Garrido: 1988, 24). Es mas, existe el peligro de una multiplica-
cién desmesurada de grupos genéricos que puede impedir la
sistematizacidn y la operatividad, de modo que se impone una
actitud selectiva y cautelosa (Nies: 1974). Sobra insistir que, tal
como este «equipo» de futbol, los géneros literarios constituyen
una convencién comunicativa entre los productores y los po-
tenciales receptores, cuyo conocimiento es imprescindible para
la recta comprension del mensaje (Dominguez Caparrds: 1987).

B) sQUE ES UN GENERO LITERARIO?
Criterios para una definicién de los géneros literarios

¢Qué fenémenos deberian formar parte de una dt:finicién
del género? En este aspecto, como es 16gico, también discrepan
0s estudiosos entre si. Los ambitos que suelen aparecer con
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mis o menos regularidad y también con acentuacién discrepan-
te en los intentos definitorios, son criterios cuantitativos, lin-
guistico-enunciativos, tematicos, histéricos Y 'Sﬂﬁl?lﬂglms.
Cada uno de estos criterios precisa de una explicitacion.

Criterios cuantitativos

El mds obvio y palpable de los rasgos caracterizadores es el
criterio de la extensién. Es una pemgrullada'aﬁrimal' que cier-
tos géneros, por no decir la inmensa mayoria, tienen una ex-
tension determinada més o menos reiterada en las concreciones
individuales de las obras literarias correspondientes. Natural-
mente, no se puede fijar por verso, linea o pagina exactos, pero
si por lo menos segin una distincion somera entre generos
cortos, de mediana extension y largos. En la lirica es incluso un
rasgo general que los géneros sean cortos; el hecho de que se
supere un determinado nimero de versos, a menudo es senal
de que probablemente haya una mezcla de dos o mas formas
de presentacién. Una égloga, por ejemplo, con frecuencia no es
puramente lirica porque se le anaden elementos dramadticos y
hasta narrativos. En la dramdtica v la narrativa nos encontramos,
en cambio, con una variedad de extensién muy grande, baste
recordar las discrepantes extensiones de la novela, el cuento y la
fabula; incluso dentro de cada uno de estos géneros puede haber
unas variaciones cuantitativas muy notables. Sin embargo, en las
tres formas bisicas encontramos géneros con una extension mds
o menos preestablecida que sirve de rasgo diferenciador.

Criterios lingiiistico-enunciativos

Cuando Todorov afirma que «un género, literario o no, no
es otra cosa que esa codificacion de propiedades discursivas»
(Todorov: 1988, 36) se estd refiriendo principalmente a estos
aspectos: el estilistico, el semdntico y el pragmdtico o enuncia-
tivo. Son evidentemente también los aspectos mas «literarios»
en el sentido estricto de la palabra, porque se refieren 2 la
naturaleza verbal de la obra de arte literaria. Cada uno de estos
ambitos necesitaria a su vez un tratamiento extenso que aqui
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no se puede dar. Acaso sea suficiente recordar que las diferen-
ciaciones estilisticas pueden naturalmente tener un caricter
distintivo a la hora de establecer definiciones genéricas. Fl
«lenguaje sazonado» del que habla Aristoteles como caracteris-
tico de la tragedia (siendo sazonado «el que tiene ritmo, armonia
y canto» (Poética, 1449b) es uno de los rasgos con los que aquella
se distingue, por ejemplo, de la comedia y de la epopeya. Veamos
algunos aspectos de este criterio lingtiistico enunciativo:

* Rasgos métricos

Cada género tiene sus rasgos estilisticos propios, y no sola-
mente como obra concreta e individual sino —y aqui nos inte-
resa principalmente como plasmacion de un género literario;
segiin el caso, ayudan considerablemente a la hora de su iden-
tificacién como tal género. Segin la época que se contemple,
un rasgo estilistico distintivo puede ser la versificacién; durante
mucho tiempo constitufa uno de los rasgos de elaboracion
lingiiistica mds notables de muchas obras literarias; aunque lo
decisivo no es la versificacién en si, puede incluso inducir a
error. Ya avisa Aristételes que (en sus tiempos y durante mu-
chos siglos posteriores) no solamente zodos los textos literarios
se escriben en verso, sino también textos cientificos e histéricos
(Poética, 1447a); por tanto, para que la versificacion se convier-
ta en signo distintivo genérico tiene que adquirir unas estruc-
turas ratificadas y consensuadas por la convencion genérica
literaria. Un receptor griego reconocia una epopeﬁa por estar
escrita en «versos heroicos» (Poética, 1459b), en hexdmetros,
como actualmente un receptor espafiol, familiarizado con las
convenciones literarias y métricas, reconoce un romance por
los octosflabos con rima en los versos pares y la ausencia de
division estrofica; lo que no significa que no pueda haber
«infracciones» en el sentido de un empleo extrapreceptivo de
las mismas normas métricas.

* Rasgos estilisticos

Ademds de los rasgos métricos, deserqpeﬁan‘también un
papel distintivo los niveles estilisticos, mas precisamente los
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conceptos de estilo alto, mediano y bajo de tan larguisima
tradicién en la literatura occidental. Durante siglos no se con-
cebia una tragedia que no estuviera escrita en cst}lo alto, y la
farsa no era imaginable sino en estilo bajo. Aqui se vuelve
advertir que el rechazo e incluso la rebelién contra el rigor

grece tivo a partir del Romanticismo hace que se salten tam-
ién las normas estilisticas tradicionales, de modo que nadie
dudari actualmente que Esperando a Godot es una tragedia a
pesar de que su estilo dista mucho de ser elevl-rado, por €so es
una tragedia «absurda». A la vista de estas circunstancias, se
recomienda mucha cautela y una solida perspectiva histérica a
la hora de la definicién y la identificacion de los géneros
literarios a partir de su estilo.

Este hecﬂo no quita que el estilo 5‘1%3 siendo elemento distin-
tivo genérico, quizd ya no en esta clasificacién rigida convencio-
nal, pero si en matizaciones mas ajustadas e individualizadoras
como por ejmplo los registros, la sintaxis, el léxico, etc.

+ Funciones lingiifsticas y registros

Lo lingiiistico-literario no se agota tampoco en el nivel
estilistico, dado que se consideran ademds aspectos como el
caricter connotativo y denotativo del lenguaje, rasgos que se
distribuyen también de modo diverso segin el género. Un texto
lirico serd casi siempre mas cONNotativo que uno NArrativo; sin
embargo, se debe ir igualmente con ::am:la, puesto que existen
textos narrativos cuyo lenguaje es altamente plurisignificativo
y hasta «opaco» y en cambio hay textos liricos con un lenguaje
predominantemente denotativo. Siempre a la hora de determi-
nar un género literario se conjugardn varios criterios pard
formar la combinatoria de los diversos géneros.

Lo mismo se debe afirmar de los llamados registros lingiiis-
ticos, sociolectos, dialectos, idiolectos, que introducen matices
en el texto literario que en determinadas circunstancias llegan
a ser distintivos genéricos, en otras son simplemente caracteri-
zadores de figuras o circunstancias. Bajtin senala lo « oliféni-
co», es decir, la mezcla de registros, como rasgo fundamenta
de la novela. En los esperpentos de Valle-Inclin la discrepancia
entre el lenguaje culto y las situaciones triviales y banales
también se convierten en marca de género.
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Por ultimo, se debe mencionar lo que con este u otros
términos se designa como «tono», es decir, la capacidad del
lenguaje de evocar atmosfera, emocion, humores; me refiero a
lo cémico, lo trigico, lo satirico, lo melancolico, lo jocoso, lo
lidico, lo grotesco y un largo etcétera. No siempre el tono
decide sobre la pertenencia o no de un texto a un género deter-
minado; ahora bien, en algunos el tono adquiere peso especifi-
co: la comedia es comica; la farsa es comica y a menudo
grotesca; la elegia es triste, melancélica, contemplativa; la fabu-
la es sentenciosa, etc.

* Rasgos enunciativos

Las circunstancias enunciativas son —como vimos ya some-
ramente— los aspectos que convierten una combinacién orga-
nizada de palabras en un acto de habla o de lengua, es decir, le
afiaden valores comunicativos no transmitidos con el mero
significado literal de las palabras sino con las circunstancias en
las que se produce la comunicacion. ;¥ cémo incide la situa-
cién enunciativa en la determinacién de los géneros literarios?

Dos aspectos se deben tener en cuenta en este enfoque:
primero, la situacién de habla desde el punto de vista retérico
y pragmitico y, luego, sus repercusiones sobre el género litera-
rio. Es ya milenaria la diferenciacion entre la situacion de habla
«normal» o, en términos mas modernos, la performativa y la
diferida o asimétrica (Austin: 1962; Searle: 1969; Wunderlich:
1971). En el fondo, es la cldsica distincion entre el sermo ordi-
nario y el sermo absentis ad absentem de la retérica cldsica, es
decir, un discurso que se transmite, por un lado, en una situa-
¢ién comunicativa natural de presencia de los interlocutores, y,
por otro, el que se produce no estando presente el emisor en la
recepcién ni el receptor en la emision; tampoco permite el
intercambio de papeﬁ:s entre emisor y receptor, No hace falta
subrayar que en este orden de ideas tienen también cabida las
consideraciones sobre lo oral y lo escrito y sus relaciones con
la configuracién genérica. Es evidente que el cardcter oral de
un género —pongamos por ejemplo la epopeya— influye nota-

€mente en sus invariantes.
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A primera vista toda comunicacién literaria parece pertene-
cer al segundo tipo de situacién de habla. La obra se escribe en
un determinado momento y se recibe en otro. No asistimos
pricticamente nunca a una emisién directa del texto por su
autor. Es mis, en las obras literarias el autor sélo se comunica
directamente en contadisimos casos y entonces no en la totali-
dad de la obra, sino en fragmentos. El autor narrativo delega el
acto comunicativo a un narrador, en la lirica el llamado «yo
lirico» del poema no coincide con el yo empirico del poeta y
en el drama, la situacién es ain mds clara, el autor pone lo que
quiere decir en boca de los actores. No obstante, en el drama
existe un simulacro de discurso y de comunicacién directos. El
espectador percibe el texto como si las réplicas fueran fruto del
afan comunicativo inmediato de los actores, se simula una
situacion de habla ordinaria entre los actores.

Por lo tanto, de la situacion de habla se pueden derivar
particularidades genéricas, discursos tipicos de géneros y/o de
tormas de presentacion bsicas: la narrativa y/o lo narrativo
estin vincufados con el discurso diferido, «relativo» y «relata-
dor», mientras que la dramitica y lo dramdtico se nutren —por
lo menos aparentemente— del discurso directo, performativo,
«simétricon. Esta situacidn no impide, naturalmente, la mezcla
de los dos tipos, como ocurre por ejemplo, en el teatro épico.
En cambio, la misma distincion puede servir también de base
para una ponderacién y jerarquizacién de los ingredientes
narrativos y/o dramdticos de un género o de una obra concreta;
es mads, suministra invariantes utilisimas para una considera-
cién histérica de los géneros, porque ofrece categorias ahisté-
ricas y constantes que permiten rastrear la evolucién y las
ramificaciones de los géneros particulares. Sélo se puede saber
lo que es teatro épico, léase narrativo, teniendo un concepto
claro de lo que es lo dramitico y lo narrativo.

Critertos temdticos

En la literatura moderna cualquier tema se considera lite-
rario y no se conoce una norma que atribuya determinados
temas a determinados géneros y no los admita en otros. Ahora
bien, a pesar de esta «permisividad» relativamente reciente ¥
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con una obediencia creciente a atribuciones reglamentadas con-
forme se retrocede en el pasado de la literatura occidental,
existen géneros practicamente dedicados con exclusividad a
una clase de temas. La elegia medita la muerte y las desgracias
la fabula y el exemplum tienen como tema cornportamiemo;
humanos tipicos, el romance histérico se nutre de temas de la
crénica, por citar algunos que conservan la atribucién regulada.

Por tanto, los temas pueden ser en algunos casos criterios
genéricos, en otros, sin embargo, se debe proceder con cautela,
dado que géneros como la novela, el cuento o muchos otros
admiten todos los temas imaginables.

Criterios histdricos y socioldgicos

La historicidad del género literario, en el sentido de una
convencion artistica en el tiempo, es el fundamento de su ser
como tal género. Seria absurdo hablar de género, si no fuese un
fenémeno esencialmente histérico, porque la «genericidad» im-
plica historicidad. Si toda obra literaria es radicalmente tnica
y por tanto irrepetible, no puede tener dimensién histérica
como forma y estructura, ni se plantea la posibilidad de una
investigacién genérica.

La misma actitud que asume el teérico de los géneros ante
la disciplina ya tiene implicaciones historicas por la ya mencio-
nada doble posibilidad de enfoque, unas veces aprioristico, es
decir, el preceptista dicta reglas como autoridad a la que se
debe obedecer, y por otro lado, el enfoque observador, a pos-
teriori, que describe y sistematiza una vez producidos los fenc-
menos que estudia. En el primer caso, la teoria genérica se
establece como normativa, en el segundo nace descriptivamen-
te de la observacién de un corpus existente. En la realidad, hasta
los mis severos preceptistas siempre tenian en cuenta la pro-
duccién literaria anterior, buscando en ella los textos que luego
elevaron a rango de modelo imitable.

Los criterios histéricos no son rasgos inherentes, ni al gé-
nero como combinatoria, ni al texto como realizacién de ésta.
Sin embargo, la perspectiva histérica no carece de importancia
en el dmbito de los géneros literarios, precisamente porque

0s constituyen un Eendmenu intrinsecamente histdrico, no
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solamente por aparecer en momentos diversos del devenir de
la literatura, sino también porque estin en constante mutacion.
«Son manifestaciones de las posibilidades creadoras del hom-
bres, pero también de la temporalidad de todo quehacer huma-
no.» (Garrido: 1988, 21). Esta circunstancia obliga —como ya
ad\renf_ a asumir Permanentemente una pErSP'ECflva hlstm‘lca
a la hora de definir los géneros literarios 'y valorar las obras que
pertenecen a ellos. También se debe advertir el peligro constan-
te de que el estudioso de los géneros eleve una determinada
concrecion histérica a categorfa de modelo inmutable y atem-
poral. Un caso paradigmitico es el estudio sobre el drama de
Gustav Freytag (Freytag: 1886). No es poco frecuente la con-
viccién entre los estudiosos que el género crece y alcanza su
propia naturaleza, que es perfectible y halla su plasmacién
definitiva en alguna obra concreta, Lo afirma ya Aristoteles «y
después de sufrir muchos cambios, la tragedia se detuvo, una
vez que alcanzé su propia naturaleza» (Poética: 1449a, 13-15).
Averiguar si estas afirmaciones son ciertas en parte o en su
totalidad también constituye un aspecto histérico de la «gene-
rologia»; es mds verosimil suponer y defender la variabilidad y
la evolucién del género que una supuesta perfeccion definitiva.

La observacion de las implicaciones histéricas no debe lle-
var nunca al extremo de una consideracién determinista de los
géneros tal como se practica en el trabajo de F. de Brunetiere,
Lévolution des genres dans U'histoire de la littérature franaise
(Brunetiére: 1890), quien aplica la teoria evolucionista de Dar-
win a los géneros, sosteniendo que, como organismos biologi-
cos y obedeciendo a las circunstancias de la infraestructura
social del momento, nacen, crecen, alcanzan su cdspide y mue-
ren; como si flIE?SEI'I animales o plantas y como si detrds de cada
creacion artistica no estuviera un artista libre y consciente.

Lo que ocurre realmente con los géneros literarios desde el
punto de vista histérico lo describe con acierto J. M. Diez
Taboada, muy en la linea de A.Warren, al afirmar que €

género se debe contemplar como si fuese una institucion ¥
entonces:

«es logico que (...) se den, ademas del fundador que trace ut?
primera obra modélica o programatica, afiliados que sigan 4
la letra y escrupulosamente a ese fundador como model®:
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perezosos que lo olviden, reformadores que lo pongan de
nueve en vigor o lo adapten a circunstancias historicas nue-
vas, detractores que lo critiquen, contradigan o parodien,
buscando sus limitaciones; teéricos que en cada momento
traten de fijar, a veces pedantemente, sus caracteres: aniqui-
ladores que lo combatan y lo acaben, destruyéndolo o ago-
tandolo: continuadores que recojan el prestigio de su nombre
para nuevas realidades por ellos fundadas o que en época
distinta pongan nuevos nombres a cosas que a fin de cuentas

resultan tan semejantes que podrian ser llamadas con igual
denominacion» (Diez Taboada/Garrido: 1988, 24).

El que hable de un determinado género, el que quiera
aplicar esquemas estructurales genéricos a un texto literario,
debera, por tanto, no perder nunca de vista que en determina-
dos momentos esta «institucién» ha podido tener unas caracte-
risticas bastante distintas de las de otras épocas; con otras
palabras, deberd considerar que el ente que le sirve de molde
comparativo es histérico y no inmutable. M. A. Garrido es muy
tajante al respecto sosteniendo que «El teérico ha tendido a
otorgar cardcter absoluto a sus formulaciones casi siempre
condicionadas, como es légico, por la realidad de la produccién
literaria en su época, en todo caso, por la tradicién histérica
hasta llegar a su momento. Pero si algo hay claro en la cuestion
de los géneros es la empirica movilidad de los mismos, sus
continuas sustituciones y sus diferencias en el espacio y en el
tiempo.» (Garrido: 1982, 98).

El origen de los géneros

Evidentemente la pregunta por el origen de los géneros
constituye también un aspecto historico y ha sido contestada

formas y con prelaciones diversas que tampoco podemos
tocar aqui con detalle. La afirmacion de la existencia de unas
«formas simples» es quizd la primera investigacion sistematica
de los origenes de los géneros literarios aunque no retrocede
hasta el «final», como veremos al hablar de A. Jolles y su libro
Einfache Formen (Jolles: 1968, cap. 3). Una respuesta convincen-
te parece ser la explicacion de T.Todorov que determina el
género afirmando que «es la codificacion historicamente cons-
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tatada de propiedades discursivas» y anade que «und sociedad

elige y codifica los actos que corresponden mds exactamente a
su ideologia; por lo que tanto la existencia de ciertos generos
en una sociedad, como su ausencia en otra son reveladoras de
esa ideologia» (Todorov: 1988, 38-39). (;(_’ﬂ ello ya se h_a“
revelado también las implicaciones sociolégicas de los estudios

enéricos, puesto que el nacimiento y la evolucién de dllsnmas
%urma.s literarias estin estrechamente vinculados con circuns-
tancias sociales o, mejor dicho, socio-culturales. Un paradigma
de estas interrelaciones se halla por eiemplcv_ en los llamados
géneros CoOrtesanos, cuyos rasgos caracteristicos se deben en
gran parte al entorno en el que nacen y para el que estaban
destinados. Lo mismo vale, desde luego, para los llamados
géneros populares. Sin embargo, no se debe perder cje vista en
Ia averiguacién de estas interrelaciones socio-literarias que en
ellas influyen también otros factores y no por iiltimo el geo-
grifico e histérico. Basta pensar en las llamativas diferencias de
Ia comedia desde Aristofanes, Plauto, Terencio hasta los si-
glos XVI y XVII en Espaiia, Francia e Inglaterra. Bajo la misma
etiqueta se esconden realidades literarias de muy diversa in-
dole.

F. Lizaro Carreter sostiene que el género posee un c-ri%en
normalmente conocido o que debe descubrirse. En general es
obra de un genio que inventa una combinacién de rasgos que
a continuacion se imitan. Es partiendo de este proyecto geni
que se constituye el género como entidad histérico-estructural
en creaciones individuales. Sin embargo, las razones de vigen-
cia, triunfo y declive de determinados géneros son muy dificiles
de rastrear y conceptualizar. Lo ejemplifica el estudioso con el
tan repetido cliché de la novela moderna como imitacion del
Quijote (Ldzaro Carreter: 1976, 113-120).

1.8. Resumen

Queda constancia de que el género literario es un fenomeno
complejo cuya definicién obedece a un ciimulo de rasgos diver
505 y variables. Los estudiosos de la disciplina llaman la ate™
cion sobre el hecho de que nunca puede ser un solo criterio €
que decida sobre la pertenencia 0 no a un género; siempre ¢
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conjugan si no todos, por lo menos la mayoria de los rasgos
definitorios que acabamos de ver. La complejidad del género
literario es precisamente una consecuencia légica de la plurali-
dad de ingredientes. Naturalmente, se vislumbra aqui también
el peligro de una definicion demasiado detallada, tan perjudi-
cial como las definiciones demasiado vagas. O serd aplicable a
demasiado pocos fendmenos por ser muy restrictiva o ya no
dice nada aprovechable sobre la realidad que define dando
cabida a demasiados fenémenos.

La labor que desarrollamos en los capitulos que siguen es
fruto de la busqueda de los intentos definitorios reflejados en
poéticas, preceptivas, y estudios al respecto. El peligro que en
la definicion que se presenta hayan infl)uido conceptos subjeti-
vos y hasta equivocados no se puede descartar de antemano,
tampoco es facil escapar a la tentacién de la absolutizacion de
formas, definiciones y concepciones historicas, particularmen—
te las actuales.

Soy consciente de los riesgos de la empresa y de los muchos
fallos que va a tener este intento. Sin embargo, espero que haya
valido la pena y que si de algo sirve, sea de base para futuros
trabajos mds acertados en los que se logre captar cada vez con
mds rigor y exactitud el fenémeno de los géneros literarios.
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2,
LOS GENEROS LITERARIOS

2.1. Las formas simples

Un poderoso impulso pata una revision de la problemaitica
genérica se produjo con la publicacién de Eiﬂ{:zche Formen de
A.Jolles en 1930, es decir, con el estudio de [o que ¢l designa
como «formas simples». Con este trabajo A. Jolles persigue dos
objetivos, primero, el de averiguar los origenes de los géneros
literarios y, segundo, el de describir y definir estas mismas
formas elementales, preliterarias. En el fondo, su empresa es
aun mds ambiciosa, porque «estas formas simples deberin for-
mar el fundamento de la ciencia de la literatura, aquella parte
de la ciencia de la literatura que se sitda entre la lengua como
tal y aquellas configuraciones en las que se plasma algo defini-
tivamente como forma artistica» (Jolles: 1968, 171-172).

La critica valora el trabajo de Jolles como labor de pionero
y en muchos aspectos predecesor de ideas estructuralistas, dado
que el objetivo del «generdlogo» suizo era la elaboracién de un
sistema estructurado y unitario que abarca las configuraciones
mds diversas pero que distingue, dentro de la variedad, princi-

ios formativos y funcionales atemporales, es decir, estructuras
E'Hempfer: 1973, 81-82 y 142-143). El concepto del «gesto de
lenguajes, que maneja el estudioso, se califica, sin embargo, de
trasnochado, dado que confiere a la lengua una capacidad
creadora auténoma e independiente, capaz de idear y plasmar
ormas por si misma, creando asi una «metafisica lingiistica
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anticuada, que hipostasia la lengua convirtiéndol_a en un ser
autonomo» (166). A pesar de todo, también se vislumbra en
este proceder una lingdistica muy progresista para aquellas
fechas, por su caricter transfristico.

211 ;Qué es una forma simple?

A. Jolles vincula la forma simple con los «gestos de lengua-
jes (Sprachgebarden), voz de su creacién que define como
«unidades indivisibles, impregnadas por preocupaciones inte-
lectuales, (...) que hemos llamado gestos individuales de lengua-
je, 0 mds brevemente, gestos de lenguaje» (265). Es decir, el
estudioso suizo supone que el origen de estas formas primiti-
vos de configuracién idiomdtica se halla en las necesidades
elementales fe expresion verbal y que, a su vez, estas formas
originarias, pre-genéricas y pre-literarias se desarrollan luego
hacia formas mis consistentes, ya literarias. Como vimos, la
critica refuta, con razon, este concepto autonomo del lenguaje
negindole la capacidad de autogenerar unidades textuales.

Puntualizando, Jolles afade que las formas simples son
«formas que se encuentran en otro estado de agregacion que la
auténtica literatura (..) formas que estan tan ancladas en el
lenguaje que hasta parecen resistirse a la conciencia del lengua-
je, la escritura» (262). Es decir, uno de los rasgos caracteristicos
de la forma simple es su oralidad. Las muestras escritas que
conservamos son fruto de un afdn conservador, pero no cons-
tituyen su naturaleza originaria. Como los mismos géneros, la
forma simple es una abreviatura o condensacion interpretativa
de la realidad. Jolles lo formula asi: «Alli donde bajo el dominio
de una preocupacion intelectual se condensa y se configura la
multiplicidad y la riqueza del ser y del suceder, alli donde se
captan a través del lenguaje en sus unidades indivisibles y donde
en configuraciones verbales a su vez expresa y se significa el ser
y el suceder, alli es donde hallamos la Forma Simple» (43)

2.1.2. Tres tipos de formas simples
El autor distingue tres tipos de formas simples: la pura, la

actualizada y la referida o ‘analogon’. Una leyenda es, pO'
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ejemplo, una forma simple pura; y si, partiendo de esta leyen-
da, se escribe una vita de San Jorge, entonces se convirte en
forma simple actualizada. La forma simple referida, finalmen-
te, ya es una evolucién de las dos anteriores, porque no es fruto
inmediato de una preocupacién intelectual, sino el aprovecha-
miento de las formas existentes; un rasgo frecuente de este
dltimo tipo es la anadidura del adjetivo «artistico» (leyenda
artistica, cuento de hada artistico, etc.)

Es ésta precisamente la franja donde se produce en muchos
casos la transicién entre lo no literario y lo literario, entre la
forma trivial, documental y la configuracion artistica que, en
parte o en su totalidad, ya corresponde al género literario y
cumple con los requisitos de la literariedad. Jolles vuelve a
insistir en estas circunstancias al hablar del cuento de hadas;
alli intenta distinguir —basdndose en una vieja polémica entre
dos grandes cabezas del Romanticismo alemdn, Achim von
Arnim y Jacob Grimm— entre «poesia natural» y «poesia artis-
tica», equivalente, para Jolles, a formas simples y formas artis-
ticas. (No se debe perder de vista el hecho de que el concepto
de poesia, en este autor y muchos otros, es mais alto que el de
literatura.) La poesia natural es la que —segiin sus defensores—
nace espontaneamente del pueblo, sin interferencias manipula-
doras, la poesia artistica, en cambio, es la creada consciente y
deliberadamente. Quizi no se solucione nunca definitivamente
el problema de lo que hay de «creacién espontinea» y de
contribucion intencionada y de consciente elaboracién en el
cuento de hadas y en otras formas simples e incluso en los
geéneros literarios; parece, sin embargo, que la supuesta crea-
cion colectiva consta mds bien de continuas creaciones indivi-
duales sucesivas, de reelaboraciones y anadidos en el tiempo.
F. Seiler, temprano investigador de los refranes, lo formula de
la siguiente manera: «El pueblo como totalidad no puede crear
nada. Cada creacién, invencién, descubrimiento procede siem-
pre de una personalidad individual.» (Seiler: 1922, 158). Con el
fenémeno de la forma simple se plantean, por tanto, dos pro-

lemas fundamentales y omnipresentes de la teoria literaria, el
deslinde entre literatura y no literatura, por un lado, y la
ni:uestién de la creacion artistica como hecho individual o co-
ectivo.

Como el propésito de este libro no es indagar en esta
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problematica, ni siquiera la de estudiar exhaustivamente las
formas simples, sino dar cuenta simplemente de su existencia
como posib?es antecedentes de determinados_ géneros literarios
O COmo formas preliteraria.s en gcneral, me l1rr}1t;m: a un breve
resumen de las mds significativas; presentarc, por tanto, en
orden alfabético, las formas simples ¥, conservando fundamen-

talmente los rasgos caracteristicos qué indica A. Jolles, se indi-

card una breve definicién y descripcion de cada uno.

2.1.3. Repertorio de algunas formas simples

CASO (casus)

Como todas las formas simples, el caso también tiene su
origen en una preocupacion intelectual bsica, aqui es —segiin
Jolles— la pungeracién de normas y criterios, la valoracién de
leyes, de usos y abusos de la normativa juridica y ética, el
andlisis critico de situaciones y casos limite, o incluso contra-
dictorios, extrafios. El ambiente del caso es el de la casuistica.

El caso se sitia con frecuencia en el ambito de la ética y la
teologia, sobre todo de la teologia moral porque su cometido
es precisamente la ponderacién de valores aparentemente 0
realmente contradictorios.

Se narra, por tanto, un suceso que ejemplifica la situacion
limite y la ley o la norma que hacen posible discernir su abuso,
su contradiccién o incluso la absurdidad. Puede ser un simple
relato y también puede haber didlogo intercalado. Suele apare-
cer dentro de otra narracién principal.

Puede adquirir dimensiones literarias en la forma del exem-
plum.

CHISTE (anécdota)

Quizd el chiste sea la forma simple mds claramente omni-
presente y perenne. No hay cultura ni tiempo sin chistes; lo
que no impide que entre chistes de diferentes naciones y dife
rentes épocas haya a veces llamativas discrepancias.

¢{Cuil es la preocupacién intelectual que corresponde al
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chiste? Segun Jolles, con el chiste algo se desvincula, algo atado
ce desata primero en el dmbito del lenguaje mismo (juego de

Jlabras, plurisignificacion) y sobre todo es la légica y la ética.
Se puede generar a través de la exagerancién o la deformacion.
[a actitud que subyace es la burla (relaxatio animi, como
liberacién del intelecto, distension en la vida y el pensamiento).
Se puede distinguir —dice Jolles— entre dos tipos de burla: la
sitira y la ironia, expresando la actitud satirica el distancia-
miento destructivo y la ironia la compasion educativa.

También existe el chiste como repeticion con signo o inten-
cionalidad invertidos, por ejemplo, la parodia que repite una
situacion u obra disolviéndolas como totalidad y entidad. La
caricatura como exageracién de determinados rasgos disuelve
igualmente, esta vez cargando las tintas.

Formalmente hablando el chiste es el relato de una situa-
cién elemental en el que aparece muy a menudo el didlogo, es
frecuente también la triple repeticion de situaciones, preguntas
y respuestas, siendo la dltima sorpresiva (Renner: 1984,
919.930).

CUENTO DE HADAS (cuento fantdstico o popular)

En torno a esta forma se barajan varios términos técnicos
¥, ademds, varias concepciones acerca de su naturaleza; ante
todo la polémica —muy viva en el Romanticismo alemdn—
acerca de su origen y cultivo popular y por tanto «espontaneo»
¥, ademis, el problema de su origen, es decir, el de su creacién
individual o colectiva, como vimos ya brevemente en la intro-
duccién a las formas simples. Quiza el cuento de hadas sea la
forma simple que mds elaboraciones artistico-literarias haya
suscitado en Ia(List{:-ria de la literatura; de modo que debemos
tener en cuenta la coexistencia permanente de aradigmas folk-
léricos y otros artisticos, sobre todo a partir del Romanticismo.

Jolles afirma la existencia de un tipo de cuento de hadas que
es «forma simple» y la describe, no sin cierta vaguedad, como
orma :guc pretende narrar una situacion o un suceso de
significado intenso, narrado de manera que nos transmita la
Impresién ‘de un acontecimiento real y de tal modo que el
Suceso nos parezca mas importante que las personas que lo
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viven.» (231). Ademds, en el cuento de hadas destaca la mani.
pulacién fantéstica de la realidad presentada siendo esto un
rasgo tipificador de la breve narracion. Una de las PEpIFolLt0-
nes de lo fantistico es el frecuente exotismo en el espacio y en
el tiempo. En segundo lugar, lo fantdstico se refleja en las
figuras del cuento, como se vislumbra ya en la propia dﬂlj“i-
cion de la forma, por lo menos en espaiiol (cuento de hadas),
francés (conte de fée) e inglés (fairy tale). No olvidemos tam-
poco los adversarios monstruosos ¥ malévolos de las hadas, las
brujas y los enanos malvados y también de los animales que
hablan y actian como hombres: el gato con botas, el lobo que
confunde a Caperucita, etc.; ninguna es persona autentica sino
encarnacion de una forma de comportamiento y protagonista
del acontecer fantdstico.

En la elaboracion formal destaca una flexibilidad de estruc-
turacién que repercute hasta en su configuracion verbal varia-
ble; un cuento se puede contar de muchas maneras sin destruir
su esencia de cuento de hadas; lo que permite, ademis, la
posible aplicacién a miiltiples circunstancias vivenciales. Con
otras palabras, la flexibilidad formal permite la aplicabilidad
didictica.

El cuento muestra el mundo como deberia ser y correspon-
de asi a la preocupacidn intelectual que prevalece, segiin Jolles,
en esta forma simple: «ética del acontecer o la moral espontd-
nea» (240). El cuento de hadas «ordena el acontecer, el trans-
currir de las cosas de tal forma que correspondan a las exigen-
cias de la moral espontinea, por tanto, son ‘buenos’ y ‘justos’
seglin nuestro juicio emocional absoluto» (241). En cierto sen-
tido, es utépico el cuento de hadas por criticar el mundo
existente y proponer un mundo tal como deberia ser, muchas
veces fantdstico.

Sin embargo, existe también el cuento de hadas pesimistay
tragico, por asi decir, el «anticuentos, sin happy end, que ter-
mina sin que los protagonistas fueran felices y comieran pe i
ces. Esto ocurre, opina Jolles, con preferencia en las formas
artisticas del cuento de hadas.

Como se deduce ficilmente de esta breve descripcion, 108
limites entre el cuento de hadas como forma simple y com®
forma artistica son extremamente fluidos. La clasi%cacitﬁ{!
como cuento artistico dependerd, en primer lugar, del cono®
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miento del autor como tal y de su intencién y de la mids
cuidadosa elaboracién del lenguaje (Lobeck: 1958, 909-912).

DICHO

Para designar esta forma simple se emplean, con ligeras y
no siempre claras distinciones, también los siguientes términos:
apotegma, aforismo, proverbio, adagio, mixima, refrin, sen-
tencia; el conjunto se designa igualmente con los términos
colectivos de literatura paremiolégica o gnémica.

Y con ello tocamos nuevamente la problematica de la na-
turaleza literaria o no de unas formas lingiisticas y sobre todo
de las formas simples. Lo advierte F. Lizaro Carreter y postula:
«Entre las multiples fronteras que importan a la Poética, figura
la que, con toda seguridad, dic separar los productos litera-
rios de los folkloricos, tantas veces confundidos en la tradicién
critica» (Ldzaro Carreter: 1980, 207). En este caso se agrava la
situacién por el hecho de que existen numerosos ejemplos de
creacion artistica de formas muy similares y ficilmente confun-
dibles con el dicho. Baste recordar los aforismos de Antonio
Machado, de Rafael Alberti, las greguerias de Ramon Gomez
de la Serna.

Y ya en las formas preliterarias la distincién no es siempre
sencilla. Nadie dudard que al calificar la relevancia destacada
de una cosa o de un fenémeno diciendo que «no es moco de
pavos, se estd empleando deliberadamente una forma o por lo
menos una formulacién preexistente adaptable a casos simila-
res. Sin embargo, también es verdad que «el que a buen drbol
se arrima, buena sombra le cobija» también es una forma
preestablecida, pero que ya con una entidad y una independen-
cia considerablemente mayores. La distincion entre el modis-
mo, la mera férmula consuetudinaria y las configuraciones mas
elevadas del refrin depende por lo tanto también de su mayor
o0 menor autonomia semantica. La diferenciacion de estas for-
mas preliterarias y de las artisticas precisa de un andlisis mas

detenido de la funcién, autoria y elaboracion. No cabe duda de
que forman legién los casos limite de aforismos, maximas,
sentencias, adagios o simplemente formulaciones ad hoc indi-
viduales v artisticos, convertidos en patrimonio anonimo de
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toda una comunidad lingifstica y ya irreconocibles como tales
creaciones. Es significativa la anécdota que se cuenta ¢c un
ingenuo lector alemdn del Fausto de Goethe C?nsta.t?ndo e
la obra «estd plagada de refranes», siendo la situacion rea la
inversa, el Fausto ha inundado el alemdn de formulaciones
convertidas posteriormente en proverbios y refranes. .

Sobre el origen de dichos refranes tampoco existe unanimi-
dad y cuando menos, las explicaciones oscilan entre el origen
colectivo y el individual. Asi el estudioso de refranes, F. Seiler,
opina que «en algin lugar y en algin sitio todos los refrapfes
deben haber sido pronunciados por a]%uicn como fnnnula:gu_m
acertada. Si entonces gusté a los que la oyeron, lo transmitie-
ron como expresién lograda, probablemente fue también mo-
dificada y remodelada hasta que alcanzé una forma cémoda
para todos y entr6 en el uso generalizado» (Seiler/Jolles: 153).
Otros propugnan un origen anénimo y la creacién colectiva:
«compusolos el uso y confirmélos la experiencia» dice Lope de
Vega de los refranes en La Dorotea (Lazaro Carreter: 1980, II,
219).

Aqui también la verdad se situard entre los dos extremos,
entre el lanzamiento inicial por un creador concreto y el sub-
siguiente pulimiento. Ahora bien, la forma del dicho y del
refrin es notablemente mds rigida y persistente que la de otras
formas simples y de otros géneros; por tanto, es de suponer que
en muchos casos se conserve la configuracién primitiva sin
modificaciones espectaculares.

Segiin A. Jolles, la preocupacién intelectual subyaciente al
dicho es el afdn de fijar una experiencia, juicios generales, sin
que tenga una tendencia diddctica expresa. Esto no excluye
naturalmente que del dicho se saque provecho, pero no es su
finalidad; el dicho mira hacia atris, es experiencia hecha pala-
bra que no precisa de moraleja. El «dicho no contiene doctrina
intencional, no es el resultado de una contemplacién solitaria,
en €l nace repentinamente una verdad sentida desde hace tiem-
po y encuentra por si misma la expresion mds elevada» (Jolles:
1968, 159).

A la vista de su naturaleza de instantdnea, es obvio que no
se puede hablar de determinados temas fijos; son ilimitados ¥
se reflejan en aserciones acerca de circunstancias vivenciales.
Por ello la forma externa del dicho es la afirmacién, la asercion;
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= apod{ctim y no discursivo. Se buscan en vano el tono con-
versacional o dialdgico como los hallamos en otras formas
simples como el mito o el enigma. Llama la atencién la frecuen-
te bimembracién del dicho.
El mismo afdn de brevedad genera la tendencia a la elipsis
otros recursos de omision. Pero también se cultiva un lengua-
je figurativo en el que abundan los tropos. La tendencia a la
rima y las ritmizaciones es otro de los rasgos formales destaca-
dos del dicho. De una forma o de otra, no solamente por
razones mnemotécnicas sino también estéticas, la elaboracion
verbal es fija, carece de la flexibilidad que observamos en el
cuento de hadas. Prueba de ello es el hecho de que las defor-
maciones del refran, intencionales o no, chocan o se usan con
intenciones parddicas y humoristicas. Volveremos sobre estos
y otros detalles al tratar del aforismo y de la gregueria y otras
formas breves liricas.

ENIGMA (acrdstico, charade, rebus)

La estructura basica del enigma es la de pregunta y respues-
ta. Jolles opina que en ella se asemejan el enigma y el mito; sélo
que en el mito se da la respuesta sin formular la pregunta
porque implicitamente la contiene, mientras que en el enigma
se formula la pregunta sin que se ofrezca una respuesta. Es
mis, el saber en el mito se averigua a lo largo de la historia
desarrollada y en el enigma se presupone. Ahora bien, también
el enigma orienta, al receptor, o por lo menos hace surgir la
impresién de que debe haﬁer una solucién del secreto a cuya
confirmacién invita.

Esa es precisamente la actitud intelectual subyacente al
enigma, el saber, o mds precisamente, el afin de saber, tan
connatural al hombre.

Sin embargo, este saber no es un saber acerca del mundo
que se va averiguando en la confrontacién con la realidad,
como ocurre en el mito, sino que es un saber ya «sabido», uno
que sabe, pregunta y exige respuesta a otro que deberia saber:
!a‘ignm;mia, en este caso, pone en apuros, no es aliciente para
iniciar la investigacién y averiguacién. La solucion es como una
consigna que permite la entrada a un coto cerrado; la solucién
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del enigma es una prueba de iniciacion, la comprobacion de la

dignidad del candidato. :

Lo mds afin al enigma es el examen, en ¢l que el «interro-
gante» sabe la respuesta de antemano y la presupone Tin el
«interrogados; de allei la afinidad con la prueba iniciativa, ado
que la respuesta correcta no es el wnico objetivo del enigma,
sino la comprobacién de «cierta dignidad»; el candidato capaz
de contestar a las preguntas ssuministra la prueba de que es
digno» (135), que posee la suficiemelr_nadurcz para formar
parte de un grupo de elegidos, de una €lite.

Jolles distingue dos tipos de enigma:

1. enigma de esfinge ‘ :
En ¢l un ser mas o menos cruel examina a un candidato

en una situacion limite: iadivina o muere! P.em la solu-
cién del enigma conlleva la muerte de la esfinge.

2. enigma de llo )
En este tipo de enigma se concede libertad y vida al que

lo ha inventado, siempre que el interrogado no sabe
contestar. Es decir, el lema es ahora: Formula un enigma
y vive. En el fondo la situacion originaria de todos los
enigmas es la de que uno se «juega la vida».

Es obvio que la configuracion linguistica del enigma
debe ser la pregunta o cualquier estructura interrogati-
va; ademas, afirma Jolles, el tipo de lenguaje predomi-
nante en el enigma es el figurado, por no decir secreto,
un lenguaje que a menudo se vuelve criptico por no
nombrar la esencia de las cosas sino su apariencia para
darle un significado distinto; es un lenguaje intencional-
mente multivoco, dominado exclusivamente por los
«iniciadoss.

LEYENDA, VITA

Etimologicamente, leyenda procede del latin: legenda en el
sentido de materias dignas de lectura y es de suponer que en 12
Edad Media las vidas de santos se leian con cierta solemnida
tanto en publico como en privado. Es llamativo que hasta e
siglo XV1 llegaron a reunirse miles de pequerias biografias ©
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simples noticias biogrificas documentales o ficticias de santos
en las Acta Martyrum, Acta Sanctorum y Legenda Sanctorum ¥
cuya influencia sobre la literatura y las artes plisticas es in-
comensurable.

¢Cudl es la preocupacion intelectual que subyace a la leyen-
da? Es segun A. Jolles, la imitacion, el afin de emular la forma
ejemplar de vivir de una persona (34ss). El peregrinaje a la
tumba de un santo como la lectura de su vida es una emulacién
y una identificacion con las peripecias del santo y por tanto
una «imitatio Christi», un ejercicio de santificacién. Sélo con
esta perspectiva se entienden las actuaciones de personajes
destacados de la Cristiandad.

La caracteristica formal de la leyenda es la esencializacién
y la condensacion; una serie reducida de acontecimientos y
actuaciones representativos y ejemplares se formulan para
constituir modelos de emulacion actualizables; y con esta Ena-
lidad se estructuran, la leyenda no persigue ningiin afdn histé-
rico y biografico.

Anade Jolles a esta leyenda «de emulacién», una forma
simple que persigue el fin opuesto, por asi decir, la evitacion
de la imitacién, porque lo evocado en ella es precisamente lo
que se debe aborrecer, puesto que lleva a la perdicion o, por lo
menos, perjudica; es la antileyenda cuyos maximos exponentes
constituyen aquellas historias de pactos con el diablo, de casti-
gos divinos por la malevolencia.

MEMORABILE

Como ya lo sugiere el término técnico propuesto por Jolles,
en el memorabile se plasma un hecho memorable concreto.
Corresponde segiin ¢l a la preocupacién intelectual por lo
concreto, por lo fundado en hechos. Suele ser E_erisnmo,_a
veces basta una sola oracién para cristalizar la circunstancia
recordable.

Esta circunstancia, la unicidad del suceso fijado, opone el
memorabile al caso. Sin embargo, la unicidad no impide la
posible generalizacién, o la aplicacion a otras circunstancias.
En ello el memorabile se acerca, segiin opina Jolles, a determi-
nadas formas narrativas como la fibula, el cuento o la novela
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corta, que ejemplifican en casos individuales la posible Univer
salidad de la problemitica.

MiTO

El mito, afirma Jolles, nace de la pregunta del hombre por
el mundo y de la «respuesta» del mundo al hombre. E| gesto
basico que subyace al mito es, por tanto, el saber y el afin g,
saber. Estrechamente vinculado con el mito se halla el oriculg;
ambos constituyen revelaciones de la naturaleza, de la realidad,
no de Dios en el sentido que dan los tedlogos a la revelacign,
Fl mito es fruto de la observacion del entorno un afin de
comprenderlo y una respuesta condensada a los fenomenos
observados e implica un suceso unico, representativo de |y
multiplicidad y la constancia de la observacion. Jolles refiere ¢l
relato de la creacion del sol y de la luna en el Geénesis para
ejemplificar la «repuesta» que se da a la aparicion de los astros.
Tiene las caracteristicas Ec un mito, es decir, el mito es la
respuesta sintética a la multiplicidad. El autor distingue ade-
mds entre¢ un mito constructivo y un mito destructivo.

La distincion que Jolles establece entre los términos alema-
nes Mythe y Mythus como forma ya reflexa, «contaminada» por
la indagacion investigadora no tiene paralelo en espariol ni
interesa en el marco de este panorama.

PARAROLA

Jolles no menciona la parabola como forma simple; existen,
sin embargo, suficientes indicios como para atribuirle estd
categoria. Incluso se puede facilmente detectar un gesto de
lenguaje basico que subyace a ella: es el gesto de la compary
cion. La parabola intenta explicar, detallar un fenameno prete
rentemente abstracto a traves de un suceso concreto y Pﬂll‘“b!‘"
Permite una doble interpretacion, en primer lugar, en un sev
tdo superficial y en segundo lugar, en un sentido profundo:
por lo cual su parentesco con procedimientos alegoricos salud
a la vista.

Suele ser una narracion breve intercalada en otra de mayor
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envergadura, de la cual depende para su descodificacién alego-
rica. Los ejemplos de estructuracién parabélica de la narracién
se encuentran con frecuencia en los Evangelios.

SAGA

El espafiol no dispone de una doble etiqueta como el ale-
man que distingue entre Sage y Saga, la primera como forma
simple y la ultima como forma histérica y literaria. La elabo-
racion y la constancia de la Sage puede desembocar en la Saga,
segun las indagaciones de Jolles; ejemplifica la evolucion con
el caso de la [slandinga saga, es decir, el conjunto de los relatos
que reflejan los vinculos familiares que iban estableciéndose
entre los habitantes primitivos de Islandia.

Evidentemente aqui la voz se empleari como designacién
de una forma simple (Kanzog: 1965, 164-194). Jolles afirma que
la preocupacién intelectual que subyace a la Sage es la famﬂia,
la tribu, la consanguinidad. Estas preocupaciones se sedimen-
tan en narraciones breves que relatan las peripecias de perso-
nalidades destacadas, los matrimonios y los adulterios, los in-
cestos y los hijos bastardos, los asesinatos, o sea, las glorias y
miserias de la familia y de la tribu.

En el fondo, las tribulaciones de Asterix y Obelix y las
gestas de Viki el Vikingo constituyen, derivaciones ficticias de
aquella actitud primitiva de conmemorar las hazafias de la
tribu,

2.2, Géneros liricos
22.1. Introduccion en la livica

Lo gue constituye a un poeta no es si capacidad de experimen-
tar estados animicos poéticos —;qué persona sensible no la ten-
dria?— sino un enamoramiento productivo con la lengua.. bay
cientos de wvivencias memorables, incluso apasionadas que el
poeta no plasma nunca verbalmente porque no son compatibles
con sus oportunidades de hacer conguistas verbales y transfor-
mar asi lo personal en lo suprapersonal de una configuracion
ritmica..

H. E. Holthusen, Versuch siber das Gediche
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Ellas dixeron: «Amigo,
non sois vos el gue buscamos
Mas cantad, pues gue cantamos.s

Marqués de Santillana,
Villancico que fizo

el Margués de Santillana
@ unas tres bijas swyas.

Como las demds formas de presentacion literaria, tambig,
la lirica se cultiva desde hace milenios; hay serias especulacio.
nes que la consideran la forma de expresion literaria mss
antigua y originaria.

En ningin otro género se plantea con mds virulencia |,
pregunta por la creacién artistica, si se escribe en un arrebaro,
embargado por las emociones y vivencias, entusiasmado por ¢|
beso de las musas o si, al contrario, el poema es el fruto de la
contemplacion distanciada y sobria.

Sea como fuere, nadie duda de la protéica naturaleza y de
la constante metamorfosis de las formas en las que se plasma
la lirica y es evidente que existe el peligro de absolutizar una
determinada concepcion de lo lirico —como de hecho ocurre
precisamente en la mayoria de los estudios actuales.

222. Diez rasgos fundamentales de lo lirico

No precisa puntualizaciones el hecho de que la lirica es un
fenémeno literario y es, por tanto, arte verbal como la narrau-
va y la dramitica, es decir, una ficcién que pretende ser expre-
sion estética de una interpretacion del hombre y del mundo.
En el caso de la lirica y dada su habitual brevedad, la interpre-
tacion se reduce a sectores y vivencias minimos: un sentimien-
to, una emocién, una reflexién, un aspecto particular de ‘ia
realidad. Nuestro cometido es encontrar los rasgos diferencia-
dores mas destacados de la lirica.

I. La disposicién animica que subyace a toda creacion liri-
ca es, segin W. Kayser (1961, 336), la «interiorizacion», es decits
el poeta lirico tiende a experimentar la alteridad de una form?
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tan intensa que se funde hasta con la realidad; lo externo se
aprehcnde como interno. Una de las consecuencias concretas
mids llamativas de esta situacion es la brevedad de los textos
liricos; se pueden comparar con las miniaturas en la pintura.
La brevedad se explica también por la intensidad de la conmo-
cion lirica cuya caracteristica no es la extension sino la inten-
sion. Sin embargo, la brevedad puede deberse igualmente a la

a duracion de las actividanfes que acompanaban ciertos
cantos. La brevedad se refleja en una serie de rasgos que inten-
taré esbozar a continuacion.

2. El texto lirico no tiene historia; me refiero a la historia
en el sentido que fijamos.para el drama y la narracion, es decir,
la combinacion conflictiva de figuras, tiempo y espacio. Los
textos liricos naturalmente también presentan figuras y no
raras veces hablan de conceptos temporales y espaciales, pero
no es para combinarlos en una trama, sino para que sirvan de
soportes —la mayoria de la veces simbolicos— de las facetas del
tema que estd configurando el poeta. La sugerencia, la insinua-
cion, el estimulo creativo son recursos tipicamente liricos.

3. La predileccion por la «instantinea» es otro rasgo que
emana de la brevedad y la naturaleza especifica de la vivencia
lirica; quiero decir, el poeta no elabora una argumentacién
externamente coherente, sino que acumula sugerencias habil-
mente organizadas para ilustrar y profundizar en un solo tema
central y para suscitar la colaboracion del receptor. En cuanto
se descubra una trama en un texto lirico hay que andar con
cautela, puesto que casi siempre es sefial de «hermanamiento»
de elementos liricos con otros dramdticos y/o narrativos; mez-
cla que evidentemente puede dar frutos muy sorprendentes y
literariamente logrados. Por otro lado, se observan muy diver-
sos grados de organizacién de la materia lirica, baste confron-
tarel soneto, con su estructuracion argumentativa, y el caligra-
ma como forma extrema de fragmentarismo verbal que roza ya
la €xpresion pictorica.

4. La profundizacion en un aspecto, en un tema, en una
emocién se vincula muy estrechamente con la brevedad y con

preferencia por la «instantinea», dado que es senal de la
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renuncia a la extensién dindmica y evolutiva €n el texto hr:v_:n_
Al poeta no le interesa desplegar detalladamente uno ?] \aianm
acontecimientos, sino prof undizar en un solo tema del que
presenta, a lo sumo, aspectos diversos. Si en los demas géneros
prevalece una especie CEE horizontalidad en el tratamiento de la
materia literaria, en la lirica se convierte en verticalidad.

5. En cuanto a la configuracion linguistica del texto lirico
destacan también 3lgum}5 rasgos difercnciadorcs. E«U la l_ll’!ﬁa,
muchisimo mds que en ningin otro texto, prevalece la f"-ﬂﬂlfm
poética del lenguaje, es decir, el sonido, la palabra, las oracio-
nes adquieren valor estético por si mismos, por sus virtudes
fénicas y ritmicas, mas que como signos referenﬂales que
evocan una realidad extraverbal, aunque sea muy dificil separar
las facetas de la referencialidad y de la poeticidad; se trata
primordialmente de una distribucion especifica de pesos. A
menudo se ha llamado la atencién sobre la densidad estructural
de los textos liricos en el sentido de una apretada red de
interrelaciones entre los diversos recursos. En la poesia de tipo
intimista y monolégica el aspecto mas llamativo es acaso la -
concentracion de potencia sugestiva del lenguaje, una carga
connotativa muy superior a la de los otros géneros que precisa
de la colaboracién intensa del receptor.

6. La versificacién no es un requisito imprescindible de lo
lirico, el poema en prosa es prueba fehaciente de que el poeta
I::uede prescindir de la métrica. Sin embargo, por algo serd que
a inmensa mayoria de los textos liricos tenga Forma versificada
mads o menos reglamentada. La forma métrica es un elemento
de estetizacién nada despreciable, eleva el lenguaje por encima
de lo cotidiano, le da caricter individual, destaca con ello
también lo que manifiesta como contenido. En este orden de
ideas se puede introducir, como lo propone W. Kayser, una
distincién entre formas liricas tectonicas, es decir aquellos
géneros que obedecen a una estructura mds o menos preestad
blecida, y las formas atecténicas que no siguen ninguna norma
tiva fija y obedecen a la voluntad expresiva del poeta mas que
a otra ley.

7. Muy estrechamente vinculado con el verso estd el ritm®
aunque también puede haber ritmizacién de la prosa. Nadie
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niega que el ritmo es el centro, el motor y corazén de la lirica,
aunque no carece de dificultad una sélida definicion del ritmo
en la lirica.

8. No faltan estudiosos que insisten en el cardcter explicita
o por lo menos iimP]fCitameme oral de la lirica. Es decir, la
percepcion audmﬂva del texto lirico es la forma mds adecuada
a su naturaleza ritmica y musical y es también la mis origina-
ria. Incluso en la lectura silenciosa el caricter oral hace que
sintonicemos con los elementos sonantes del texto, que resue-
nen dentro de nosotros. Indudablemente, la lirica moderna ¥y
contempordanea ha adquirido un cardcter cada vez mis visual,
desempefiando un papel muy importante los procedimientos
tipograficos.

9. La musicalidad no se idéntifica con el ritmo aunque
tampoco estdn enemistados los dos; la musicalidad abarca, tal
vez, un ambito mds amplio que el ritmo, dado que la musica
del lenguaje lirico se fundamenta no solamente en la repeticion
periddica de determinados grupos de ténicas y atonas, en la
entonacion y las pausas, sino también en lo que podriamos
llamar melodia, en el color de las vocales, en la dureza y
suavidad de las consonantes, a veces, en las coincidencias ono-
matopéyicas de las combinaciones fonicas.

10. Una rdpida observacién todavia acerca de la comunica-
cion lirica que, segiin la concepcién de la lirica que se contem-
Ple, puede ser directa o diferida. Es decir, en la lirica de tipo
- cancioneril el receptor suele estar presente cuando se emite el
texto, produciendose asi simultdineamente la emisién y la re-
cepcion. En la lirica de tipo monoldgico e intimista suele
Producirse, entre la emisién y la recepcion, un espacio tempo-
ral mds o menos largo.

Segiin el tipo de lirica la necesidad y la intensidad de la
colaboracign interpretativa y hasta recreativa del receptor di-
fiere tambi¢n considerablemente. La lirica cancioneril suelejser

acil acceso y —si no es por problemas meramente ling'ﬁmti-
05— no plantea problemas de interpretacion. En cambio, la
subjetividad de la lirica intimista a veces resulta tan opaca e
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inaccesible que no pocas veces el receptor no iniciado se resigna
0 renuncia.

2.2.3. Dos tipos de lirica

Soy consciente de que la divisién de las posibles concepcio-

nes de la lirica en solo dos clases es insuficiente y flllerza
sobremanera la realidad polifacética del fenémeno. tSEI_‘ﬂ, o
Los criterios

embargo, una ayuda para un primer acercamiento. critet
que propongo para la clasificacion son remotamente histéricos
y predominantemente estructurales y funcionales.

La distincién se establece entre una concepcion que llamo
«cancioneril» y sociable —en un sentido muy etimolégico— y
una concepcién monologica e intimista. A esta se afiade una
tercera categoria, distinguiendo entre lirica sensorial y reflexi-
va, aplicable segiin épocas y autores a uno y otro de los tipos
anteriores.

La lirica cancioneril y sociable

Con mucha probabilidad la lirica cancioneril es la manifes-
tacién mds temprana del género y nace de la costumbre de
cantar o de acompafiar con misica instrumental las actividades
colectivas. Muy pronto este hdbito se plasma ya de forma
artistica en la lirica coral griega y en el acompanamiento de las
recitaciones con la lira —de alli el nombre «irica»—, la citara o
la flauta. Légicamente esta circunstancia motiva el cardcter
eminentemente oral de este tipo de poesia destinado al canto ¥
a la recitacion y de alli a la recepcion auditiva y no visual. A
menudo se elabora para la presentacién colectiva de grupos ¥
de coros de donde se explica su frecuente dialogizacion. Sin
embargo, éste y muchos otros recursos siguen manifestdndose
hasta en la lirica reciente por ejemplo de Lorca o de Alberti,
con lo cual se deduce que doy al término «cancioneril» un
sentido mas amplio, formal e histéricamente hablando, qu¢
Nicasio Salvador en su ya clasico libro La poesia cancionerik I
cancionero de Estuiiga (1977) que limita la validez a la lirica e
los cancioneros del s. XV y XVI.
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¢Cuiles son los temas de la lirica cancioneril? En el fondo
se cantan todos los acontecimientos relacionados con la vida
social, la convivencia humana en todos los niveles desde el
nacimiento hasta la muerte pasando por el culto, el trabajo, las
fiestas, la guerra y, naturalmente, el amor.

El lenguaje de esta poesia es sencillo, hecho que repercute
en el léxico, en la sintaxis y la métrica: las oraciones, los versos,
las estrofas y hasta los textos mismos son breves. Abundan los
recursos de repeticion, sobre todo los paralelisticos, como el
estribillo, pero también el ritmo y la rima tienden a la reitera-
cion llamativa. Desde el punto de vista del tono la variacién es
amplia predominando, sin embargo, el ligero, a veces satirico
¥y jugueton.

Ya aludi brevemente a la funcién que desempena este tipo
de lirica llamandola también sociable, es decir, su cometido
principal era el de consolidar, mantener activa la convivencia,
de incitar al esfuerzo colectivo y de celebrar o conmemorar en
comunidad eventos significativos. Es una poesia eminentemen-
te socializante, hecho que contrasta fuertemente con el aparen-
te hermetismo del segundo tipo de lirica.

La lirica monoldgica e intimista

La lirica monolégica presupone una concepcion del mundo
y del hombre considerablemente mas individualista y subjeti-
vista, no raras veces egocéntrica. Nace con el Idealismo y el
Romanticismo en los que se exalta el yo, una exaltacién que
trae consigo un afdn de originalidad y con ello una obsesién
por la innovacién que desemboca en una, a veces, furibunda
rebelién contra formas y normas preestablecidas y un rechazo
de los modelos tradicionales. De la veneracién de lo establecido
manifestada por la imitacién de la realidad tal como es y la
fidelidad a los maestros modélicos se pasa a una necesidad de
autoafirmacién y emancipacion de todo lo convencional.

La consecuencia inevitable de esta actitud fundamental es
el pulular de concepciones que dificulta enormemente la deter-
minacién de los rasgos caracteristicos no solamente de la lirica
sino de casi todos los fenomenos filoséficos y culturales que
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nacen con el s. XViIl y siguen todavia vigentes en la actualidad
después de haber pasado por varias metamorfosis.

. Por consiguiente, las formas en las que se Elas;niitlla expre-
sion lirica son tan variadas que resulta imposi le mdxcal: unos
esquemas uniformes y homogéneos. Sin embargo, no dejan de
cultivarse, aunque de manera irregular, las formas tradicionales
como la elegia, la oda, el himno, el soneto o ¢l epigrama; =fhf-'ll‘:a.
bien, la inmensa mayora de los textos nacen con el afdn de
originalidad, de libertad formal, de tono y estilo que caracteri-
za la actitud que subyace a la cosmovision vigente y las mani-
festaciones artisticas. El tnico rasgo que se mantiene es el de
la brevedad de los textos liricos. Como ya se dijo, crece consi-
derablemente la importancia de lo visual en esta concepcién
intimista de la lirica; se lee en silencio, el poema ya no tiene su
sitio en la memoria sino en la pigina impresa de un libro. Las
manipulaciones tipogrificas adquieren también una dimensién
estética y culminan en un extrafio matrimonio entre la pintura
y la literatura cuyo maximo exponente genérico es el caligrama.

Tematicamente hablando, esta nueva concepcion tampoco
admite restricciones, de modo que encontramos textos que
plasman las reflexiones mds elevadas sobre la existencia huma-
na junto a otros sobre temas intranscendentes, espectacular-
mente insélitos o simplemente lidicos y burlones.

El lenguaje de la lirica moderna y contemporinea tampoco
se puede caracterizar como uniforme porque al lado de formu-
laciones convencionales hallamos también osadas innovacio-
nes, licencias gramaticales de todo tipo, atrevidas metdforas,
hasta renuncia al lenguaje coherente y la caética yuxtaposicion
de elementos sinticticos. También desde el punto de vista
métrico el panorama se presenta variopinto: desde la versifica-
cién convencional, pasando por el verso libre y el poema en
prosa, hasta la inconexa acumulacién de letras en el llamado
letrismo.

La funcion de la lirica en esta concepcion se puede dividir
en por lo menos dos corrientes: primero, la lirica que se entien
de como plasmacién verbal de las vivencias intimas del indivi-
duo; una plasmacion que se entiende como liberacién en la
palabra y a través de la palabra. Se produce la extrana paradoja
de una coincidencia del egocentrismo y hermetismo por un
lado y de la dimension social ineludible que tiene toda activi
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dad humana y que aqui se refleja como necesidad de comuni-
cacién. Cada conocimiento, también el poético, es diffusivum
sui y afiora la comunicacién.

La funcién social resulta particularmente patente en la
segunda funcidn, no siempre limpiamente separable de la pri-
mera, que es la de la llamada lirica comprometida o socia]pen
la que se rmduc&, segun palabras de M. Mantero, el paso de «la
poesia del “yo™ al “nosotros”» (Mantero: 1971).

Una de las funciones que nace con el Romanticismo y
desde entonces acompana casi necesariamente las demds es la
que se plasma en la lirica autorreflexiva, es decir, en aquellos
textos que tienen como tema la misma lirica; poemas-manifies-
to que se entienden como poéticas, como programas que escla-
recen la particular manera de entender el quehacer poético de
un poeta, de una corriente, de uno de los maltiples «<ismos» que
pululan desde entonces en la literatura occidental.

Se entiende que es cada vez mds necesaria la autojustifica-
cién y la instruccion de uso de unos textos que no se ajustan a
ningun canon establecido y que son no pocas veces de dificil
digestién. No extrafia que los intentos de definicion de la lirica
fracasen ficilmente por la inabarcable variedad de aspectos que
ha tomado en tan poco tiempo y por la tentacién de aislar y
absolutizar uno de ellos.

2.24. Repertorio de géneros liricos
AFORISMO
El término

Podrian surgir dudas acerca de la pertenencia o no del
aforismo al grupo de los géneros liricos, incluso no resultaria
del todo descabellado vacilar a la hora de la atribucién del
género a la literatura. De hecho, unos sitdan el origen del
aforismo en Grecia, concretamente en la escuela de Hipdcra-
tes, otros lo atribuyen a Ticito, mientras que un tercer Empp
atribuye la creacién a autores franceses o esparioles el_s%-
glo XVIL. Depende, como ocurre en tantos casos, de la defini-
cién que se dé al fenémeno.
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La etimologfa de aforismo deriva del griego @phorismos o
del latin aphorismus: ambas palabras significan “g‘?f’““f“’f‘*-
Hipécrates utiliza los aphorismoi como reglas del diagnostico
y la terapia de enfermedades ¥ formuléndt? o0s en breveigmc;n.
nes sueltas. Pronto la aplicacién se amplia ¥ abarca ft 05105
dmbitos del saber y hacer, ademds con caracter multi an_mmlg
servia tanto para formular observaciones, cOmo rel EK}DEES‘
impresiones instantdneas, etc. La caracteristca forma zlnas es-
tacada es todavia hoy la brevedad, la concision’y !a‘a.gu eza que
convertian el aforismo en un texto miniatura fdcil de retener,

Intento de definicién

Desde entonces, desde Hipécrates y Tacito al aforisrnp
moderno, el género ha pasado por una serie de metamorfosis
que no facilitan su definicién. Como siempre intentare mt:lmar
unas pautas lo suficientemente generales como para cubrir un
implio nimero de variaciones que se han producido a lo largo
de los siglos y en las diversas literaturas nacionales.

Rasgos formales

El'rasgo tormal mds evidente del aforismo como género
literario es la extrema brevedad; por lo general no abarca mis
de una o dos oraciones. En segundo lugar, se debe destacar su
cardcter independiente y acabado. El aforismo es una creacién
auténoma y redondeada, no se puede aislar una oracién de un
contexto para transformarla en aforismo. Independencia signi-
fica también que la idea u observacién que se presenta en el
atorismo es como un nicleo energetico estimulante, una con-
clusién sugestiva, pero para la cual no se aportan pruebas ni
demostraciones como ocurre por ejemplo en el tratado o eneel
ensayo. En tercer lugar, se debe mencionar la claridad, la uni
dad y originalidad de la formulacién del aforismo. La elabora-
cién del lenguaje es particularmente cuidadosa; es una prosaen
la que se selecciona cada palabra y se dispone estratégicament¢
para garantizar un mdximo efecto sugestivo y estético. En ,d
aforismo se dice mucho con pocas y acertadas palabras, es ma%
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se busca una originalidad que aliena la significacién usual de
las palabras o revela la automatizacion que se oculta en los
clichés del lenguaje cotidiano. Los poetas aforisticos tienen
cierta prgdilcccmn por la palabra polifacética, la formulacion
connotativa, la metifora sugestiva, la antitesis, la paradoja, el
quiasmo. Es en gran parte este afdn de estetizacion individua-
lizadora que justifica la atribucion del aforismo al grupo de los
géneros liricos.

Tipologia

Franz H. Mautner llega incluso a la conclusion de que el
aforismo corresponde a un procedimiento innato del pensa-
miento humano, es una configuracién en la que la reflexion
humana alcanza por fin el sosiego después de una laboriosa
biisqueda (Neumann: 1976, 401). Lo ve confirmado en el hecho
de que las diversas naciones y lenguas utilizan las mismas
estructuras y técnicas para el género.

Sea como fuere, el aforismo siempre es fruto de una re-
flexion intensa o de una intuicion del autor. El mismo Mautner
distingue entre dos tipos: la ocurrencia y la aclaracion. El
primer caso seria una especie de vision subita de la solucion de
un embrollo de interrelaciones, una coherencia; el segundo, el
esclarecimiento, es como la conclusion de un raciocinio, la
respuesta a una interrogacion discursiva (Mautner: 1976). Nor-
malmente el aforismo va en contra de la opinion general,
contra la convencion y lo acostumbrado (tal como se refleja en
el refran). Desconoce los lugares comunes y los topicos, mira
la realidad desde una perspectiva subjetiva. Por cl_lc_) tampoco
tiene pretensiones de universalidad, lo que no significa que no
trascienda el trozo de realidad que respresenta o la persona de

la que surge.

Tematica y funcion

El aforismo se entiende como interpretacion o incluso des-

cubrimiento personalisimo de la realidad formulados en un

micleo energético insolito y estimulante. Para poder seguir los
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pasos del poeta el lector debe poscer mucha capacidad de
interpretacion y también de colaboracién porque €S imprescin-
dible para-el cabal entendimiento del aforismo, para penctrar
la condensacién y disfrutar la destreza lingiistica ¥ la origina-
lidad de composicién. No por wltimo, del aforismo emana un
poderoso estimulo de reflexién y de fruicion estetica.

Ejemplos

Poeta, por ser claro no se es mejor poeta.
Por oscuro, poeta —no lo olvides— tampoco.

Rafael Alberti, Cdrmenes

* & W

En otofio debian caer las hojas de los libros.

Ramén Gémez de la Serra, Greguerias

CANCION

La cancion es tal vez el género lirico méds polémico o por
lo menos més complejo y ello por varias razones: entre ellas su
longevidad que, como es habitual, genera un nimero conside-
rable de variaciones temiticas y, en este caso, sobre todo for-
males. La cancién evolucioné aproximadamente desde Petrar-
ca, es decir, desde el siglo X1V, en dos direcciones discrepantes
que obligan a tratarla en dos apartados distintos: por un lado,
la cancién popular o tradicional y, por otro, la cancién culta 0

petrarquesca.

La cancién popular o tradicional

Veamos primero la cancién popular o tradicional. Ocurre
que Espana puede considerarse un pais privilegiado por ST la
nacién que con las jarchas inaugura en el sigloX la lirica
popular europea. Y después, «toda la literatura hispanica de 13
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gran época, desde la Celestina hasta Calderén, esti atravesada
por una veta popularizante, sin la cual no seria lo que es»,
segiin opina M. Frenk Alatorre (1966, XV). En la evolucién de
la lirica. tradicional no se puede dejar de lado la influencia
rovenzal (virelay, cosaute) que repercute principalmente en
as cantigas gallego-portuguesas consideradas uno de los esla-
bones de la cancién popular hispdnica.

Origen y tipologia

Como para nuestras necesidades no importa si la cancién
es de creacion individual o supuestamente colectiva, no hace
falta explayarnos en la discusion iniciada, en el dmbito hispa-
nico, entre otros por Menéndez Pidal (1953), por D. Alonso
(1964), y continuada por Frenk Alatorre (1966) y Sanchez
Romeralo (1969) acerca de la creacién de este tipo de lirica,
acerca de la diferencia entre la lirica culta y popular y de la
designacion apropiada de ésta. Baste una cita de Sanchez Ro-
meralo para deslindar la problematica y sugerir una posible
solucién; afirma que «la autenticidad de la poesia culta consiste
en que el poeta sea realmente él, y cuanto mds sea él y menos
los otros mejor; la autenticidad de la poesia popular consiste
precisamente en lo contrario: en cantar como los otros, en
cantar como pueblo. (...) El cantar popular no aspira a romper
moldes. Los moldes se rompen, pero como la tierra, por la
accion lenta y secular del tiempow. (Sinchez Romeralo: 1969,
118-119) Y el molde esti configurado, segin Sinchez Romera-
lo, por el estilo en un sentido lato, y éste, a su vez, se presenta
tan diversificado que el autor llega a la conclusién de que el
villancico, léase la lirica popular, «es un decir poético cuya
forma no solamente no es fija, pero muchas veces ni siquiera
es fijables (34-35).

Aspectos formales

Ahora bien, aiin asi quedan algunos rasgos comunes que se
resumen rdpidamente: la brevedad y el dinamismo de la estruc-
tura, la sobriedad y la sencillez de sentimientos y de su expre-
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sion. El dinamismo de |a lirica tradicional se plasma EI:icl?menh
tos dramdticos como el didlogo, que adquiere a menuco ‘oM
de confidencia entre madre e hija, entre amigas, 0 S¢ ESEruCtULa
como monélogo en preguntas, exclamaciones 0 exhortaciones.
Raro es el poema tradicional que no se base en un esque(?g
binario, contraponiendo dos situaciones, d-?s OPmul::ncS, 05
fenémenos apoyados en elementos de la realidad, de la natura-
leza, en situaciones cotidianas. .
La sintaxis es sencilla, «suelta» por la mera yuxtaposicion
de sintagmas. Son frecuentes los juegos de palabra, los parale-
lismos, la adjetivacion reiterativa. La elaboracion metrica tam-
bién es muy variada; el verso predominante es el de arte menor,
y entre ellos el octosilabo. Son frecuentes la}s Caﬂcmn?ﬂyde
esquema ternario, como el villancico, es decir, un estribillo
inicial (cabeza, letra o tema), un desarrollo (la estrofa) y un
cierre en forma de vuelta, en el sentido de un retorno a uno o
varios versos del inicio. Pero de ninguna manera es ésta la tnica
estructuracién posible (Dominguez Caparrés, J.: 1985).

Aspectos temdticos

La temdtica de la cancién popular gira en torno al amor en
sus mis diversas facetas que van del enamoramiento, la espera
y €l gozo hasta la ausencia, la soledad y la infidelidad. También
se conocen canciones populares de tema religioso y satirico,

por ejemplo en las Cantigas de Alfonso X y las cantigas de
escarnhio e mal dizer.

Es de suponer que la cancién popular se recitaba y cantaba

ante un piblico colectivo tanto en la corte como en la plaza y
ademas con la caracteristica comii

fiada de miisica. Sdnchez Romeral

los poetas de aquellos tiempos, a fuer de verdaderos trovadores,
cantaban sus poesias liricas acompandndose con el laid, la
vihuela o la guitarra, (1969, 20). El lector de los poetas del 27
recordard que los recursos de la poesia popular hallaron un

nuevo auge sobre todo en la obra, tanto teGrica como pOELica,
de Garcia Lorca y de Alberti.

n de ser cantada y acompa-
o afirma que «la mayoria de

70



La cancion culta o petrarquista

Tal vez en la aproximacion a la cancién culta surjan menos
dificultades que en el caso de la cancion tradicional por su
evolucion mas coherente y mds facilmente rastreable. Sin em-
bargo el «giro petrarquista» origina unas consecuencias mas
transcendentes para la lirica moderna que la lirica tradicional.
Con la cancidn petrarquista se inicia una forma de creacién
lirica que, aunque con formas cada vez mis diversas se estable-
ci6 hasta en nuestro siglo como la mis difundida y considerada
actualmente la mds intrinsecamente lirica.

Rasgos definitorios

¢Cuiles son los rasgos definitorios de este género? La carac-
teristica mds patente es su tono intimista e individualista, su
subjetivismo que con frecuencia desemboca en una actitud
hermética y elitista. Materialmente hablando, la cancién petra-
quista inaugura una nueva concepcién del creador lirico: el
#Cantor» que se convierte en «escritors, es decir, de la fase oral
de emisién y recepcion se pasa a una era visual, a la escritura
y la lectura. Salta a la vista que el cambio no es un mero cambio
de canal y de cédigo, sino que conlleva notables cambios de
tono, de presentacién, de configuracién, de formulacién. Es
precisamente la falta de contacto directo entre creador y piibli-
co uno de los motivos mds importantes para la cada vez mis
frecuente preocupacién metapoética en la lirica; los poetas
sienten la necesidad de hablar de su quehacer literario; desde
el Canzoniere de Petrarca hasta ac apenas se encuentra un
poeta que no haya meditado y plasmado su lirica y la lirica en
sus poemas. La irrupcién de la escritura y el abandono de la
oralidad confieren naturalmente también una importancia ina-
costumbrada al cambio de recepcion de la lirica dado que ya
1o entra por los ofdos sino por los ojos del lector solitario, ya
no es la audicién efimera, sino la visién estitica e incluso
repetible, |
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La forma

Formalmente, la cancién culta sigue siendo breve, sin em-
bargo, un tanto ms extensa que la popular. Su métrica, por lo
menos en su forma cldsica, estd rigurosamente preceptuada,
aunque tampoco con un rigor férreo, como veremos. Se com-
Eonc de 5 a 10 estrofas (estancias) con un numero no preesta-

lecido de versos endecasilabos y heptasilabos y una rima que
escoge el poeta, siendo generalmente suelto el primer verso,
Una vez establecido el esquema estréfico se va repitiendo a lo
largo de toda la cancion; la estrofa final (envio o tornata) puede
ser ms corta. (Para mis detalles: Segura: 1949; Navarro Tomds:
1974; Dominguez Caparrds: 1985). )

El lenguaje de la cancién culta se adapta a la categoria del
poema con un vocabulario mis selecto, una sintaxis mas com-
pleja y unos recursos retéricos mds sofisticados. Por lo general,
las distintas estrofas presentan aspectos y facetas diversas del
tema de la cancién que es, en la mayoria de los casos, el amor
contemplado en muiltiples aspectos y circunstancias; destaca
con frecuencia la actitud confesional de muchas canciones.

Ejemplos de cancion popular:

En Avila, mis ojos,
dentro en Avila.

En Avila del Rio
mataron & mi amigo,
dentro en Avila

Cancionerg Musical de Palacio

®x % %

En Avila, mis ojos...
Siglo xv

Mi corza, buen amigo,
mi corza blanca.

Los lobos la mataron
al pie del agua.
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Los lobos, buen amigo,
que huyeron por el rio.

Los lobos la mataron
dentro del agua.

Rafael Alberti «Mi corzan de Marinero en tierra

¥ & ¥

Ejemplo de cancion culta:

Si de mi baja lira

tanto pudiese el son, que en un momento
aplacase la ira

del animoso viento,

y la furia del mar y el movimiento,

y en dsperas montafias

con el suave canto enterneciese
las fieras alimanias,

los drboles moviese

y al son confusamente los trajese:

no pienses que cantado

s¢ rie de mi, hermosa flor de Gnido,
el fiero Marte airado,

a muerte convertido,

de polvo y sangre y de sudor tefido;

No quieras ti, sefiora,

de Némesis airada las saetas
probar, por Dios, agora;

baste que tus perfetas

obras y hermosura a los poetas

den inmortal materia,

sin que también en verso lamentable
celebren la miseria

de algin caso notable,

que por ti pase triste y miserable.

Garcilaso de la Vega: 4 la flor de Gnido
(2 fragmentos de 22 estrofas)
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EGLOGA
El término

La égloga pertenece también a los géneros ]lf;{::litific:nﬂf;
naria tradicién y, precisamente por ello, ha expert
dado que yaen

serie de metamorfosis, hasta de nombre propios )

la época helénica se utilizaba tanto el termin® Ek. Ogi? como el
de eidyllion para designar el mismo fcr}omeng, e l?lnmfm
significa «seleccién» y el segundo «pequeno cuadro». Hiasia 1?
actualidad se siguen utilizando indistintamente los dﬂﬁ termi-
nos segin la nacién; asi, la teoria literaria alemana ha da.;_jo
preferencia a Idylle mientras que en Espafia prevalece la desig-
nacién égloga. Ahora bien, no se debe pasar por alto que al lado
de la égloga predominantemente lirica existe otra én la que
prevalecen los elementos dramaticas, aunque s¢ conserve el
elemento y ambiente bucélico-pastoral. Baste rec-:::rdar las
obras de Juan del Encina que reciben el nombre de églogas y
son pequefias piececitas dramaticas.

Posible definicién

El género se caracteriza por ser precisamente un segmento,
un «pequerio cuadro» campestre idilico, una especie de reduci-
do cuadro de costumbres en el que se evoca la compenetracion
del hombre con la naturaleza en una originaria felicidad casi
paradisiaca. Un programa ecoldgico «avant la lettre» que cau-
saria envidia a mds de un verde actual. No deja de extrafar que
en nuestros tiempos no se escriban mds églogas.

Aspectos formales

La {:gloga se escribe en prosa o en verso, prcdaminandt} en
las antiguas églogas versificadas el hexdmetro, sin embarg®
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posteriormente, en las composiciones renacentistas y hasta el
5. XVII1, se diversifican tanto los metros como las formas estro-
ficas. A pesar de ser un «pequefio cuadro», la égloga suele tener
una extension mayor que otras formas liricas; sirvan de ejem-
plo las de Garcilaso que oscilan entre unos 400 y 1.800 versos.
El aspecto técnico que mds llama la atencién es la mezcla de
recursos narrativo-dramaticos con los liricos; es una demostra-
cién fehaciente de los limites fluidos entre las diversas formas
de presentacion. Asi es frecuente la introduccion y el cierre
narrativos, a veces por un narrador, que se declara como tal, y
la intercalacién de didlogos (didlogo amebeo). Ello implica
también que la égloga desarrolla un amago de historia con sus
figuras y su espacio, presenciamos un pequeno conflicto que,
por regla general, termina en happy end o, por lo menos, sin
mayores catdstrofes. Esta circunstancia explica también la ma-
yor extensién de la égloga. El estilo de la égloga es de nivel
mediano, las eglogae de Virgilio sirvieron incluso de paradigma
de la division de los tres estilos que establece Juan de Garlandia
en el s. X111, Es decir, el léxico y la sintaxis ni son altisonantes
y complejos ni sencillos y modestos; se adaptan, hasta cierto
punto, al ambiente y a las figuras que actian en él.

Las figuras que pueblan la égloga proceden naturalmente
del campo, son labradores, pastores o pescadores (a veces con
una asombrosa cultura, circunstancia que no chocaba a los
receptores, también cultos; como tampoco chocaba su sereni-
dad y su sentido del humor al lado de la sencillez e ingenuidad).
El espacio en el que se desarrollan las pequenas escenas no es
menos idilico, los autores echan mano del tépico del locus
amaenus, creando asi un ambiente pasmri[ I?'l'iS de escenario
que de campo. Aunque se suministran indlcrms para el trans-
curso del tiempo presentado no ocurre lo mismo para su ubi-
cacién en el calendario, es un tiempo sin concreciones, utopico

también.

La temdtica

Los temas de las églogas giran constantemente alrededor de
la vida en el campo, plasmada en escenas sencillas (ingenuas
para los ojos del hombre actual) y caracterizadas por el aleja-
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miento del mundanal ruido, del ajetreo de la ciudad. Es la
actitud y el ambiente que inspira el beatus ille hura,c:lano_ o el
Menosprecio de corte y alabanza de aldea de A.de Guevara: una
vida retirada casi inconsciente, sin los tonos reivindicativos y
los belicosos postulados del retour a la nature que, dos siglos
mis tarde, plantearia J. . Rousseau, abriendo una nueva era de
evasion idilica.

La funcién

La funcién de la égloga salta a la vista: es expresion de la
huida de una realidad que, por las razones que sea, df:sagrada
al autor y al publico, y del anhelo de un restablecimiento de
un vinculo entre el hombre y la naturaleza, del retorno a una
inocencia y felicidad paradisfacas. Es evidente el peligro de que
el canto a la naturaleza se convierta en melancélico y nostilgi-
co anhelo de un pasado irrecuperable; por esto, Schiller advir-
i ya en su tratado sobre Poesfa ingenua y sentimental de 179

ue no se deben llorar los tiempos pasados sino que el deseo
ge compenetracién con la naturaleza debe orientarse hacia el
futuro con el afin de crear armonia y perfeccion, equilibrio y
sosiego en una época venidera.

Ejemplo

El dulce lamentar de dos pastores,
Salicio juntamente y Nemoroso,

he de cantar, sus quejas imitando;
cuyas ovejas al cantar sabroso
estaban muy atentas, los amores,

de pacer olvidadas, escuchando.

T, que ganaste obrando

un nombre en todo el mundo

y un grado sin segundo;

agora estés atento solo y dado

al inclito gobierno del Estado
albano, agora vuelvo a la otra parte,
resplandeciente, armado,
representando en tierra al fiero Marte;



Saliendo de las ondas encendido
rayaba de los montes el altura

el sol, cuando Salicio, recostado

al pie de una alta haya, en la verdura,
por donde una agua clara con sonido
atravesaba el fresco y verde prado,
él con canto acordado

al rumor que sonaba

del agua que pasaba,

se quejaba tan dulce y blandamente
como si no estuviera de alli ausente
la que de su dolor culpa tenia:

y asi como presente,

razonando con ella le decia.

SALICIO

jOh mas dura que marmol a mis quejas, .
y al encendido fuego en que me quemo
méds helada que nieve, Galatea!

Estoy muriendo, y aun la vida temo,
témola con razon, pues ti me dejas;
que no hay, sin ti, el vivir para qué sea.
Vergiienza he que me vea

ninguno en tal estado,

de ti desamparado,

y de mi mismo yo me corro agora.

;De un alma te desdefias ser sefiora
donde siempre moraste, no pudiendo
della salir un hora?

Salid, sin duelo, ligrimas, corriendo.

____________________________ T T T LT T T T TP

Con mi llorar las piedras enternecen

su natural dureza y la quebrantan,

los drboles parece gue se inclinan;

las aves que me escuchan, cuando cantan
con diferente voz se condolecen
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El término

Y mi morir cantando me adivinan.
Las fieras que reclinan

su cuerpo fatigado,

dejan el sosegado .
suefio por escuchar mi llanto triste.
Ti sola contra mi te endureciste,
los ojos aun siquiera no volviendo
a lo que ti hiciste.

salid sin duelo, lagrimas, corriendo.

Mas ya que a socorrerme aqui no vienes
no dejes el lugar que tanto amaste;

que bien podras venir de mi segura,

yo dejaré el lugar do me dejaste:

ven; si por solo esto te detienes.

Ves aqui un prado lleno de verdura,

ves aqui una espesura,

ves aqui una agua clara,

en otro tiempo cara,

a quien de ti con ligrimas me quejo.
Quiza aqui hallaras, pues yo me alejo,

al que todo mi bien quitarme puede;
que, pues el bien le dejo,

no es mucho que el lugar también le quede.

Garcilaso de la Vega: Egloga Primera
{fragmentos)

El nombre elegia viene del griego elegeion por el popular
metro elegiaco que consta de un distico con un hexametro y un
pentimetro, que por su disparidad suele llamarse «cojeante™

De alli que toda composicion breve con este metro recibia
el nombre de elegfa, sin que hubiera una fijacién muy sever?
del tema. Esta se produjo més tarde, mejor dicho, no ha exist”
do nunca una rigurosa fijacién temdtica, sino mds bien de 00
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el tono elegiaco a su vez es bastante dificil de determinar y ni
siquiera es exclusivo de este género lirico, porque se puede
presentar iguahjnf:ntc en otros géneros literarios y en otras
artes, en la musica o la pintura.

El tono elegiaco

¢Qué es el tono elegiaco? Es una mezcla entre ingredientes
tristes, melancélicos, plafideros, sentimentales, nostdlgicos,
desconsolados, languidos, funebres, apacibles que, segin el
tema que se trate, aparecerin en proporciones mayores o me-
nores, pero nunca seri violento, apasionado o desenfrenado.

La temdtica

Es muy dificil circunscribir ni siquiera los dmbitos temdti-
cos que se plasman en la elegia. F. Rodriguez Adrados opina
que «la elegia es por antonomasia la poesia de la exhortacion
y de la reflexion sobre los temas mds diversos» (1956-59, XVI).
Es mucho mas tarde cuando la elegia experimenta cierta espe-
cializacién tematica, girando a menudo alrededor del misterio
de la muerte; pero tampoco en la elegia moderna es un tema
exclusivo; lo mismo nos encontramos con elegias que cantan la
fugacidad de la vida, la nostalgia de la juventud perdida, los
tiempos mejores pasados, la alabanza del campo, las ausensias.
De todas formas constituye una indebida reduccion, limitar la
tematica de la elegia exclusivamente a la muerte (Wardropper:
1967), aunque, en determinadas épocas, no se le puede negar
una determinada predileccion porll}o ligubre y melancélico. A
veces los mismos titulos y pIanteamientos son significativos
como se nos revela en los famosos y no pocas veces imitados
Night Thoughts on Life Death and Immortality (1742-1745) de
Edward Young o la Elegy Written on a Country Churchyard
(1750) de Thomas Gray.

En su tratado sobre «poesia ingenua y sentimental» (Schi-
ller: 1989) F, Schiller, basindose en las interrelaciones del ideal
y de la experiencia, introduce una interesante distincion entre
lo elegiaco, lo idilico y lo satirico como actitudes que desem-
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bocan- luego en géneros del mismo nombre. Lo idﬁal_ y la
experiencia pueden interrelacionarse de tres maneras: © bien en
contradiccion con la situacién real dando lugar a la satira, o
bien en armonia con lo real, actitud que corresponde 2 lo
idilico o bien, finalmente, lo ideal se sitda entre los dos, es
decir, se anhela, produciendo asi lo elegiaco.

Aspectos formales

Imente dificil de describir.

La estructura de la elegia es igua
dad. Suele presentar una

La tinica constante es tal vez la breve e
situacién inicial que desencadena la presentacion de aspectos
diversos desde una perspectiva subjetiva, emocional, sin rigor
argumental. Quizd ninglin preceptista espaiiol haya caracteri-
zado tan acertadamente, tanto el esquema como el tono, como
Herrera cuando dice: «Conviene que la elegia sea candida,
blanda, tierna, suave, delicada, tersa, clara, y si con esto se
puede declarar noble, congojosa en los afectos y que los mueve
en toda parte, ni muy hinchada ni muy humilde, no obscura
con exquisitas sentencias y fabulas muy buscadas; que tenga
frecuente conmiseracion, quejas, exclamaciones, apostrofes,
prosopopeyas, excursos o paréntesis» (Herrera: 1972, 416s). La
recomendacién de evitar la obscuritas debida a sentencias ex-
quisitas y fbulas se dirige contra una costumbre elegiaca prac-
ticada ya en la época alejandrina, en la que era frecuente
entremezclar las lamentaciones con alusiones mitologicas a
veces dificiles de identificar.

Desde el punto de vista métrico ya vimos que el género se
inicia con un metro fijo, el distico elegiaco, es decir, una estrofa
compuesta por un hexdmetro y un pentimetro. Pero este pre
cepto no durd; sin embargo, las elegias modernas siguen siendo
estréficas, con preferencia por los versos largos y solemnes y
ritmos que subrayan este tono sosegado y languido. Las excep-
ciones confirman también aqui la regla: piénsese en los versos
de arte menor de las Coplas de Jorge Manrique o la imponente
mezcla de versos de arte menor y mayor del Llanto por Ignacio
Sdnchez Mejias.

El lenguaje de la elegia debe adaptarse al tono y la temadtica
tanto en el léxico como en la sintixis. «Per elegiam stilum
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intelfigimu's miserorum» afirma Dante en De vulgari eloguen-
tia, es decir, el lenguaje de la elegia es el de los desdichados. La
misma adagtacidn se observa en el ambito retérico «El ornato
de ella ha de ser mds limpio y reluciente que peinado y com-
puesto curiosamente» exige Herrera, es decir, ef poeta elegiaco
debe evitar la pomposidad y el rebuscamiento.

Formas de presentacion y funciones

Originariamente, la recitacién de la elegia se realizé en
publico, en banquetes, etc. y con acompafiamiento de flauta.
Como ocurre con casi todas las formas cﬁisicas, de la recepcion
colectiva y auditiva pasa a la particular y visual. Pero recitada
o leida, tiene la misma funcién: conmover al piblico, invitar a
una reflexion sosegada o consolar a personas afectadas por
desgracias. No cabe duda, que algunas elegias constituyen un
testimonio estético de un profundo dolor o de un inalcanzable
anhelo y desde luego no se pueden excluir las interferencias
entre dos y mds de estas funciones.

A menudo resulta muy dificil deslindar entre la elegia y
diversos géneros limitrofes como el llanto o planto (del latin
planctus) que también cantan la ausencia, el destierro o la
muerte. Lo mismo ocurre con la endecha, que mas que género,
es una forma métrica poemitica que se distingue por ser de arte
menor, 0 mds precisamente, de versos de menos de 8 silabas. A
partir del Siglo de Oro, se consolidé la forma heprasildbica.

Ejemplos

Por la herida que abril ha dejado en mi pecho,
ruedan mis dulces rosas sangrientas, una a una,
de manera que este probre cuerpo esta hecho
como un jardin de grana, a la luz de la luna.

—iOh, como me florecen! Nacida una apenas,

otra se pone encima. jQué ardorosas marafias
de hilo carmin! jQué ocaso! Los tallos de mis venas
me alumbran a mi mismo con mis bellas entranas.—
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Y yo solo me arranco las rosas porque quiero
que ¢l camino no sea tan rojo ni tan largo...
Una rosa, otra rosa... {Pero nunca me muero!
El alma se me va, jy de pie, sin embargo!

J. R, Yiménez: Elegias intermedias, 4

En tu aganonia, amor

iCudnto le costé a la muerte apagarte los ojos!
Sopld una vez,

dos veces,

tres veces —ibien lo vil—

y tus ojos siguieron encendidos.

Alguien dijo:

Ya no tiene ni sol ni sal en las venas

y los ojos no se le apagan. _

Yo llegué a pensar que no se apagarian nunca,
que quedarian encendidos

para siempre

como las alas de una mariposa de oro
eternamente abiertas

sobre los despojos de la muerte.

Al fin todo se hundié...

y tu mirada se torcid y se deshizo

en un cielo turbio y revuelto...

Y ya no vi mas que mis lagrimas.

Leén Felipe: «Bertucan de Cuatro poemas con
epigrafe y colofin

EPIGRAMA

El término

Etimoldgicamente, epigrama viene del griego epigramma

donde significaba inscripcion en una tumba, un monumento o
una estatua.
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Aspectos formales

De alli se explica una de sus caracteristicas externas mds
llamativas: su extrema brevedad. Originariamente se componia
en el distico elegiaco, es decir, la combinacién de un hexdmetro
y un pentimetro. Después se abandoné muy pronto esta estro-
fa y se introducen numerosas variaciones, siempre breves entre
las que la redondilla adquiere una lugar privilegiado (Navarro
Tomds: 1974, 534). Garcia Gual compara el epigrama en el
«pionerox» del género, Pilades, con un «rigido estuche» (Garcia
Gual: 1991, 275) y sigue siéndolo hasta la actualidad.

A menudo el epigrama se construye sobre una vivencia
personal que se enfoca desde una perspectiva original o también
forma una glosa de circunstancias, actuaciones o una cita ajena.
No es rara la elaboracion climatica con suspense que desemboca
en una conclusion aguda y chispeante que nos revela la actitud
y la cosmovision del autor. Salta a la vista que la estructura del
enigma se presta adecuadamente a la creacion del epigrama.

En el tono del epigrama notamos cierta tendencia a lo sen-
tencioso; se evitan el apasionamiento y las emociones desbordan-
tes. Prevalece, antes bien, la ironia y el desenfado. A veces los
poetas epigramdticos no han podido esquivar el peligro del pre-
ciosismo, del amaneramiento y de la pedanteria; en algunos casos
caen incluso en insolencias u obscenidades de mal gusto.

El rasgo mds destacado del estilo del epigrama moderno es
el afin de elocuencia y brillantez; un hecho que se debe proba-
blemente a la frecuencia con la que se presentaron los etpigra-
mas en las reuniones de artistas e intelectuales con el fin de
impresionar la audiencia. No extrafia, por tanto, si nos encon-
tramos con inumerables juegos de palabras, ambigiiedades,
paradojas, hipérboles, anagramas, ironias, etc.

Los temas

La tematica del epigrama que originariamente se limitaba a
la alabanza de una persona, de un acontecimiento, etc., se
amplia después a los temas mis variados prevaleciendo las
Personas y circunstancias que propiciaban un f}nal sorprenden-
te ¢ ingenioso y las intenciones criticas y satiricas.
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Funciones

; Dos funciones destacan en la creacidon de epigramas: en
Primer lugar |5 improvisacién ad hoc como alarde de ingenio
en los salones con la intencién de comentar con chispa una
Circunstancia o echar un piropo a una dama hermosa. Pero
fuera del ambiente galante surge un segundo grupo: epigramas
Serios y mds elaborados que expresan o sincera admiracion o
despiadada critica,

No siempre es ficil distinguir claramente el epigrama de
otras formas limitrofes como el aforismo, la sentencia o la

gregueria, aunque esta tltima es una exclusividad de Ramén
Gémez de la Serna.

Ejemplos

Filis, tus adoradores

burlas alegre y festiva,

cual la ninfa fugitiva

que juega con los amores.
Joven beldad, los ardores

que inspiras ain no has sentido;
mas cuando prenda Cupido
en-tu corazon su fuego,

verds cudn serio es el juego

que empieza con un gemido.

Alberto Lista, A Filis

¥ ¥ %

i Qué es placer? Toro de raza,
pujante de bella traza,

que pisa veloz la arena

y el fuerte bramido llena

el ambito de la plaza;

Mas... ese toro pujante

que, encendido en noble fuego,
lucha bravo y muere luego...
¢No es el ciego caminante...

y el abismo va delante?

Angel Ganivet: Placer
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HIMNO
Fl término

El término procede del griego hymmnos y del latin hymnus,
ambas palabras significando canto de alabanza a los dioses o a

héroes. Antiguamente se solian recitar por un coro acompaia-
miento de citara.

Tipologia

La evolucion de la forma originaria hace necesaria una
distincion de tres tipos que han ido diferenciindose:

1) el himno lfrico es el que nos va a ocupar en este apartado
y que surge de la prictica griega con los himnos de Kalimaco
o de Pindaro que canta los atletas olimpicos y del escaso
cultivo en Roma como el carmen saeculare de Horacio que se
convertird en modelo para los tiempos posteriores;

2)el himno litiirgico que nace con el cristianismo y se
desarrolla durante la Edad Media manteniendo su vigencia
hasta la actualidad. A pesar de las numerosas variaciones man-
tiene su caricter estrégco y su funcién de cancion de alabanza
a Dios, a la Virgen y a los santos. Procede de la labor creativa
de un San Ambrosio y de la posterior prictica monacal del
officium horarum. Ha ido modernizandose y emancipandose
con ramificaciones distintas segun la religién y la nacion;

3) el himno nacional no es un himno propiamente dicho tal
como lo definimos aqui, sino una cancién que ensalza los
ideales politicos de una nacién y a menudo es entregado al
pueblo por decreto de los gobernantes.

Aspectos formales

Las caracteristicas formales del himno lirico se pueden
resumir de la siguiente manera: el himno es quizd la forma
lirica mis exaltada por su solemnidad, su sublimidad y la
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Ese afan de llevar

conmocion que alberea contagiar. .
q ga y quiere 24 N an vuelco hacia

al extasis conlleva el peligro de que se produzc
lo irénico y la sitira, _

El sujeto enunciador es a menudo una primera
plural, un nosotros, que se dirige, también con cierta
cia, a un td lirico. En el himno sobran las descripciones pero
si encontramos —al igual que en la oda— cierta versatilidad
sorprendente, digresiones, la autopresentacion del poeta como
tal poeta, la mencién del interlocutor y la presentacion de sus
circunstancias personales. i :

Evidentemente, el poeta himnico intentara 51:’:1&'.'(:10!13.{ las
palabras y la sintaxis adecuada para hallar el estilo ‘a'PwPlado
para las altas aspiraciones del contenido y de sugestion.

Los versos cﬁal himno se adecian a la SOIEEI'IlnidEI.d, aunque
no hay preceptos precisos ni para la medida, ni para la ‘_h,“s“m
estréfica; basta con que se evoquen con ellos la exaltacion y la
solemnidad.

persona del
frecuen-

Los temas

Tematicamente hablando, el himno surge del dmbito reli-
gioso para ensanchar luego los temas hacia lo herdico, los
ideales, los soberanos, lugares, paises o fendmenos destacados
por alguna razén. Basta pensar en el Himno a la luna de
Jovellanos, el Himno al sol de Espronceda y mds recientemente
en muchas piezas de Cédntico dl:.- Jorge Guillén en el que se
exalta la alegria de vivir y la perfeccion del mundo.

Ejemplos

Los cielos dan pregones de tu gloria,
anuncia el estrellado tus proezas,

los dias te componen larga historia,
las noches manifiestan tus grandezas.

No hay habla ni lenguaje tan diverso
que a aquesta voz del cielo no dé oido:
vuela esta voz por todo el universo,

su son de polo a polo ha discurrido.
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Alli hiciste al sol rica morada

alli ¢l garrido esposo y bello mora,
lozano y valeroso su jornada

comienza, y corre, y pasa en breve hora.

Traspasa desde la una a la otra parte
del cielo, y con su rayo a todos mira.
Mas ;jcuanto mayor luz, Sefior, reparte
tu ley, que del pecado nos retira?

Tus ordenanzas, Dios no son antojos,
avisos sabios son al tonto pecho.

Tus leyes, alcohol de nuestros ojos;
tus mandados, alegria y fiel derecho.

Temerte es bien jamas perecedero,
tus fueros son verdad justificada.
Mayor codicia ponen que el dinero,
mas dulces son que miel muy apurada.

Amarte es abrazar tus mandamientos,
guardallos mil riquezas comprehende:

mas jquién los guarda, o quién sus movimientos
o todos los nivela, o los entiende?

Tu limpia en mi, Sefior, lo que no alcanzo,
que si victoria deste vicio alcanzo,
derrocaré del mal la tirania,

Darasme oido entonces; yo contino

diré: mi Redentor, mi bien divino.

Fray Luis de Leon: Coeli enarrant

& ¥k

Hay ya cielo por el aire
Que se respira.
Respiro, floto en venturas,

Por alegrias.

Las alegrias de un hombre
Se ahondan fuera esparcidas.
Yo soy feliz en los drboles,
En el calor, en la umbria.
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{Aventuras? No las caza
Mi caceria.
Tengo con el mismo sol

La eterna cita.

jActualidad! Tan fugaz
En su cogollo y su miga,
Regala a mi lentitud
El sumo sabor a vida.

iLenta el alma, lentos pasos
En compafiia!
jLa gloria posible nunca,
Nunca abolida!

1. Guillén: «Sabor a vida» de Cantico

ODA
El término

Tanto el término oda, del griego ode, como su variante
latina carmen (ambas palabras signi%ica.n canto), indican ya la
estrecha relacion del genero con la musica, de hecho, proceden-
tes de la lirica coral griega, originariamente se cantaﬁa y toda-
via hoy se procura amoldar su elaboracién lingiistica y métrica
a facetas musicales.

Aspectos formales

La forma de la oda clisica se caracteriza por la versificacién
estrofica de variada distribucién, siendo frecuente en la oda
pinddrica la triparticion en: estrofa, antistrofa, de construccion
idéntica, y epistrofa o epoda de versificacién distinta; proba-
blemente esta estructura triddica se deba a la recitacién repar
tida entre dos coros. Pero también se encuentra la variante de
estrofas iguales (Safo, Anacreonte) que se conserva en la gran
mayoria de las odas de la literatura occidental hasta la a¢

tualidad.
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En la lirica espafiola se conserva la elaboracién con estrofas
iguales desde las odas de Fray Luis de Leén hasta las de Garcia
Lorca o Pablo Neruda, por citar solamente algunos de los
cultivadores destacados. Los dos ultimos demuestran ademis
que el género sigue en plena vigencia.

El lenguaje de la oda suele ser elevado, festivo, solemne,
correspondiendo al tono exaltado y apasionado de la oda, sin
dejar de ser personal y subjetivo, a veces incluso entrafiable.
Cuando Boileau en su Art poétique (1674) dice de la oda que
«Son style impétueux souvent marche au hasard,/ chez elle un
beau désordre est un effet de I'art.», no recomienda el embrollo
andrquico, lo indicado es un «hermoso desorden, es decir, el
poeta no estd obligado a cuidar meticulosamente el estilo, ni a
seguir una argumentacion rigurosa, sino que se puede permitir
la divagacion y la variacion, la presentacion de aspectos diver-
sos del mismo tema, o también una elaboracién casi dramatica
que desemboca en una decision, una solucién, una exhortacién.

Los temas

Desde sus inicios la temdtica de la oda es variadisima. A
menudo se dedica a personas, por ejemplo al mecenas o al
soberano, a ciudades y paisajes para encomiar sus excelencias;
con frecuencia se presenta en forma de reflexion contemplativa
en torno a situaciones existenciales (recuérdese las famosas
odas horacianas sobre el carpe diem y el beatus ille), pero
también las hay satiricas, vituperando a personas y cfircuns!:a.n-
cias, y otras, como no, cantando el amor y la atiegna de vivir.
Una particularidad temdtica es la oda que tematiza el qgehacer
del poeta o del artista en general, como ocurre, por e;empl-:?,
ya en Pindarum quisquis studet aemulari de Horacio, y después
en la Oda a Salinas de Fray Luis 0 1a‘ Oda a Salvador Dali de
Lorca. De todas formas, son casi siempre temas concretos
sobre realidades concretas, proximas al poeta, no sobrenatura-
les o inaccesibles como ocurre en el himno, aunque a veces la
situacion creativa del yo lirico es la de una profunda con-

mocion.
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La funcion

Como todos los géneros liricos clasicos también |,

estaba destinada a la recitacion en piiblico, acompafiad, 4,
misica y cantada por uno o varios coros. Posteriormente g,

dejo de cultivar pero la recepcion ya no es oral sino, comq |
de toda poesia en la actualidad, individual y silenciosa,

Ejemplos

El aire se serena

y viste de hermosura y luz no usada,
Salinas, cuando suena

la musica extremada

por vuestra sabia mano gobernada.

A cuyo son divino

mi alma, que en olvido estd sumida,
torna a cobrar el tino,

vy memoria perdida

de su origen primera esclarecida.

Y como se conoce,

en suerte y pensamiento se mejora;
el oro desconoce

que el vulgo ciego adora,

la belleza caduca engafadora.

Traspasa el aire todo

hasta llegar a la mas alta esfera,

y oye alli otro modo

de no perecedera

musica, que es de todas la primera.

Ve como el gran maestro

a aquesta inmensa citara aplicado,
con movimiento diestro

produce el son sagrado,

con que este eterno templo es sustentado.
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Y como estd compuesta

de numeros concordes, luego envia
consonante respuesta,

y entrambas a porfia

mezelan una dulcisima armonia.

Aqui la alma navega

por un mar de dulzura, y finalmente
en €l asi se anega,

que ningun accidente

extrafio o peregrino oye o siente,

iOh desmayo dichoso!

iOh muerte que das vida! jOh dulce olvido!
jDurase en tu reposo

sin ser destruido

jamds a aqueste bajo y vil sentido!

A este bien os llamo.

gloria del apolineo sacro coro,
amigo a quien amo

sobre todo tesoro;

que todo lo demds es triste lloro.

;Oh! Suene de contino,

Salinas, vuestro son en mis oidos,
por quien al bien divino
despiertan los sentidos, .
quedando a lo demas amortecidos.

Fray Luis de Ledn, A Francisco Salinas

¥

El perro me pregunta

y no respondo.

Salta, corre en ¢l campo y me pregunta
sin hablar

sus 0jos '
;}n dos preguntas himedas, dos llamas

liguidas que interrogan
¥ no respondo,

no respondo porque
no sé, no puedo nada.
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A campo pleno vamos
hombre Y perro.

Brillan las hojas como

si alguien

las hubiera besado

una por una,

suben del suelo

todas las naranjas

a establecer

pequefios planetarios

en arboles redondos

como la noche, y verdes,

y perro v hombre vamos
oliendo el mundo, sacudiendo el trébol,
por el campo de Chile,

entre los dedos claros de septiembre.
El perro se detiene,

persigue las abejas,

salta al agua intranquila,
escucha lejanisimos

ladridos,

orina en una piedra

y me trae la punta de su hocico,
a mi, como un regalo.

Es su frescura tierna,

la comunicacion de su ternura,
y alli me pregunto

con sus dos ojos,

por qué es de dia, por qué vendra la noche,
por qué la primavera

no trajo en su canasta

nada

para perros errantes,

sino flores initiles,

flores, flores y flores.

Y asi pregunta

el perro

¥ no respondo.
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Vamos

hombre y perro reunidos

por la mafiana verde,

por la incitante soledad vacia

en que sdlo nosotros

existimos,

esta unidad de perro con rocio
y ¢l poeta del bosque,

porque no existe el pajaro escondido,
ni la secreta flor,

sino trino y aroma

para dos compaficros,

para dos cazadores comparieros:
un mundo humedecido

por las destilaciones de la noche,
un tunel verde y luego

una pradera,

una rafaga de aire anaranjado,
el susurro de las raices,

la vida caminando,

respirando, creciendo,

y la antigua amistad,

la dicha

de ser perro y ser hombre
convertida

en un solo animal

que camina moviendo

seis patas

y una cola

con rocio.

Pablo Neruda: «Oda al perro» de
Navegaciones y regresos

POEMA ESCENICO

El término y la historia

Aunque el género del poema escénico se cultiva, sobre todo
en la lirica espafiola reciente, su nombre ni se menciona en
estudios y diccionarios al respecto. La tradicion del género en
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la literatura anglosajona, designado en este dmbito como dra-
matic monologue, es mas arraigada, por lo menos a partir del
Romanticismo inglés con R. Browning (Dramatic Lyrics, 1842),
A.Tennyson (Maud: a Monodrama, 1855) y consolidada en
nuestro siglo por T.S. Eliot (Prufrock, 1917, Ash Wednesday,
1930) por citar s6lo algunos pocos ejemplos destacados.

En Espafia, el cultivador mis prolijo al lado de Ledn Felipe,
y Federico Garcia Lorca parece ser Rafael Alberti quien intro-
duce el nombre de poema escénico en un libro del misme
nombre publicado en 1962.

Posible definicion

Para hacernos una idea de la concepcién albertiana del
género resultard muy il transcribir el pequefio preliminar con
el que introduce el libro:

«Poemas escénicos, liricos, dramaticos, tragicomicos, satiri-
cos, burlescos... Para ser protagonizados, sobriamente, sin
sombra de declamacion, ya por actor o actriz. El suceso —o
minimo argumento— surge de modo natural, sin referencia de
lugar, sin acotaciones, sin ninguna otra indicacion escénica.
Realmente, en algunos casos, pueden ser representados por
dos, tres o mas personas, pudiéndose realizar con todos ellos,
o parte de ellos —segun se desee—, un pequenio programa.»
(Alberti: 1988, II, 911).

Rasgos formales

Algunos rasgos formales del poema escénico ya se despren-
den de esta caracterizacion: es un texto de cardcter lirico-dra-
matico y de tono tragicémico, satirico, burlesco o cualquier
otro. Es representable, no a través de una recitacion declama-
toria, sino de modo sobrio, natural. Tiene una reducidisima
historia dramdtica pero esta situacién enunciativa no se precisa
espacial y temporalmente hablando. Puede haber varias «vo-
ces», formando un grupo de interlocutores, lo que no excluye
la posible realizacién con una sola voz. (Hay, por ejemplo,

94



entre los poemas albertianos un mondlogo ante un espejo: El
espejo ¥ el tirano). Sin embargo, la forma mis frecuente es la
monolégica dirigida a uno o varios interlocutores mudos. Estos
interlocutores mudos parecen ser un requisito imprescindible.
El yo enunciador es en la inmensa mayoria de los casos un yo
lirico ficticio que se encuentra en una situacion emotiva signi-
icativa y refleja sus vivencias en un tono conversacional y
espontdneo. El enunciado del poema escénico se distingue pre-
cisamente del dramdtico puro por la inmediatez y la aparente
improvisacion; no se «prepara» la situacién como en el drama.
El poema escénico constituye una especie de revitalizacion del
lenguaje hablado, es como una reivindicacion y defensa de la
vertiente «oralizante» de la expresion lirica ante una casi exclu-
siva y aplastante «visualizaciéns.

La inmensa mayoria de los poemas escénicos se escribe en
verso. Los de Alberti son a veces llamativamente polimétricos,
predominando endecasilabos y octosilabos, en parte estin divi-
dios en estrofas aunque no convencionales. La sintaxis y el
vocabulario de estos poemas tratan de crear el simulacro de
una comunicacién directa y conversacional prevaleciendo la
estructura de pregunta y respuesta (formuladas a menudo por
la misma «voz»), y la exclamacién, la pregunta retérica o la
simple afirmacion en estilo directo.

Para los temas no hay ninguna limitacion. Los hay de tema
autobiogrifico como los bellos ejemplares de Leén Felipe en
Ganards la luz, o de tema religioso del mismo autor Versos y
oraciones del caminante; pero encontramos también algunos
poemas escénicos zafios como los insultos albertianos a la vieja
prostituta de Lo que yo hubiera sido, o el Cologuio de perros
sobre la felicidad que producen las pulgas.

De todas formas, el género merece una investigacion mas a
fondo ya que casi todo queda por hacer.

Ejemplos

Yo estoy un viejecillo. Lo estdis viendo.
Vivo siempre asomado a esta baranda.
Me gustan las palomas,

los gorriones y las golondrinas.
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Me gusta todo lo que tiene alas,

lo que vuela en el cielo.

Yo siempre miro al cielo,

dia y noche asomado a esta azotea.
iCuantos afios? No sé.

Yo ya no duermo nunca.

Lo poquito de vista que me queda
quiero gastarlo contemplando el cielo.
El cielo es todavia muy azul,

tan azuladamente azul que, a veces,

me hace llorar, y entonces

—cosas de viejo— pienso

que mis lagrimas son también azules
cuando el cielo se agita anubarrado,
gris y triste, o le salen

por todas las rendijas como espadas de fuego
0 en la noche se vuelve negra boca de lobo,
bueno, entonces me da mucho temor,
pues todo lo que vuela

desaparece para mi... Me gustan,

claro esta, las estrellas,

pero arden fijas y muy altas... Solo
puedo mirar aquellas que de sibito
vuelan de un lado a otro como péjaros
encendidos... ;La luna?

Si, claro esta también... Pero a mis ojos
gusta mds el azul del cielo por el dia,

lo que vuela en el cielo...

iQué cielo tan azul el de hoy! Reluce

de un azul como nunca vi en mi vida.

Y sin embargo nada vuela hoy.

Se ve el silencio, pero sin un ala.

iQué amargo fin si ahora

$e cerraran mis ojos para siempre!
Nada se llevarian,

ni siquiera el temblor de una paloma.
Pero algo escucho... Viene de los montes...
Cada vez zumba el ciclo con mas fuerza,
i Qué pdjaro serd? Nunca hubo alas
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que estremecieran tanto el aire. jNunca!
Ya aparece. jQué extrario!
Es como un pez de plata,
un gran pez volador,
en medio de la mar azul del cielo.
Viene recto hacia mi... Parece ahora
un inmenso venablo luminoso.
No zumba ya... Vuela callado... mudo...
Va mas despacio... Baja...
;Intentarad posarse en la azotea?
No es posible? Ha pasado
casi rozando la baranda... Alguien
—;me habré dormido y todo serd un suefio?—
me ha dicho adiés —lo he visto— con la mano...
Se oye otra vez... No zumba... Vuelve ahora
esparciendo una musica suave...
De nuevo me saluda...
Se detiene —joh milagro!— en el aire... ;Qué escucho?
iNo es una voz? ;La entenderé? ;Quién eres?
ijHabla mas alto! {No, mas alto! ;Como?
—Alguien que tu seguramente esperas.
—; Esperar yo? Bien sé lo que me aguarda.
—Tus ojos aman el azul del cielo...
—Amo el azul y el vuelo de los pajaros...
—;Te gustaria ver el azul siempre?
—Si eso fuera posible...
—.Y mirar siempre ¢l vuelo de los pdjaros?
—Si eso fuera posible...
—Soy el arcangel del azul... Manana
vendré por ti —preparate—
al primer tiemblo del azul del dia.
jAdids!
iAdios! ;jSerd verdad? {Dios mio!
iVaya usted a saber! no estoy sonando.
Pero yo soy un viejecillo alegre,
vivo siempre asomado a esta baranda.
Me gustan las palomas,

los gorriones y las golondrinas,
y también, desde hoy,
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—cosas de viejo loco—,
ese arcangel que vuela por el cielo,
sobre un gran pez de plata.

Rafael Alberti; «El viejecillon, de El matador
(Poemas escénicos)

& & %

Por la manchega llanura
se vuelve a ver la figura
de Don Quijote pasar.

Y ahora ociosa y abollada va en el rucio la armadura.
y va ocioso el caballero sin peto y sin espaldar,

va cargado de amargura,

que alld encontro sepultura

su amoroso batallar.

Va cargado de amargura,

que alli «quedo su ventura»

en la playa de Barcino, frente al mar.

Por la manchega llanura

se vuelve a ver la figura

de Don Quijote pasar.

Va cargado de amargura

va, vencido el caballero de retorno de su lugar.

jCudntas veces, Don Quijote, por esa misma llanura

en horas de desaliento asi t¢ miro pasar!

iY cudntas veces te grito: Hazme un sitio en tu montura
y llévame a tu lugar;

hazme un sitio en tu montura,

caballero derrotado,

hazme un sitio en tu montura,

que yo también voy cargado

de amargura

y no puedo batallar!

Ponme a la grupa contigo,
caballero del honor,
ponme a la grupa contigo,
pastor.

Por la manchega llanura
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se vuelve a ver la figura
de Don Quijote pasar...

Leon Felipe: «Vencidos» de
Versos y oraciones de caminanie

SONETO
Onigen

El soneto es el género lirico que en gran medida ha conser-
vado sus caracteristicas originarias; también es uno de los mas
«recientes» de los que contemplamos en este repertorio. Los
origenes no son del todo claros, dado que unos sitdan su
nacimiento en la poesia medieval, otros en la provenzal y un
tercer grupo en la literatura renacentista italiana.

El término y la historia

Las aclaraciones etimologicas reflejan esta oscilacion, por-
que para unos la voz «sonetos viene del provenzal «sonet» igual
a melodia y para otros es una evolucion del italiano «soneto»
igual a sonidillo. De todas formas las dos procedencias hacen
referencia a un fenémeno oral que podria remitir a una forma
de recepcion auditiva; sin embargo tendremos que volver a
considerar este particular.

El hecho es que el soneto hace una carrera sin par en la
literatura occidental porque desde su consolidacion por Dante
y Petrarca no ha dejado de encontrar cultivadores en Esparia,
Francia, Inglaterra, Alemania, constituyendo una especie de
reto artistico para los poetas que se obligan a si mismos a
utilizar una estructura relativamente rigida;c]aara amoldarla a
sus intenciones creativas. En Espafia se produce una circuns-
tancia curiosa con esta forma que muy probablemente sea la
causa de las dudas acerca de si el soneto es una forma exlusi-
vamente métrica o también un género literario independiente;
me refiero al hecho de que Lope de Vega recomienda en su Arze
nsuevo de hacer comedias el soneto como una mas de las posibles
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estructuras métricas que se pueden emplear en el drama: «el
soneto estd bien en los que aguardan», Sin embargo, una ojeada
a la evolucién del soneto en los paises vecinos nos revela que
abundan las muestras en los que el género se manifiesta clara-
mente como forma literaria con pleno derecho de ciudadania,

Aspectos formales y tipologia

Entre los géneros liricos, el soneto es tal vez la forma
tectdnica por antonomasia; posee unos esquemas muy SEVeros
y simétricos, sin embargo, no sin posibilidades de sutil varia-
cién en el nivel métrico con repercusiones en el sintdctico y
argumentativo. ;

Podemos distinguir tres tipos fundamentales de organiza-
cién de la totalidad de los versos. El primero es la triparticién
con exposicién del tema en la primera, el desarrollo en la
segunda y una especie de conclusién en la dltima parte. Se
puede repartir, también con posibles variaciones, entre el pri-
mer cuarteto para la primera parte, el segundo cuarteto y el
primer terceto para la segunda y el dltimo terceto para el final
(1+2+1 estrofas). La segunda posibilidad, muy frecuente des-
de el nacimiento del soneto, es la biparticién con dos estrofas
ascendentes y dos descendentes entre las que se crea una ten-
sion antagonica y/o antitética (2+2). La tercera posibilidad es
la del climax continuo, desde el principio la tensién va crecien-
do permanentemente hasta el final (341 o incluso sin division
estréfica alguna). Sea cual fuere la organizacién que escoge el
poeta o que esté en boga en un determinado momento de la
historia literaria, se ve claramente que la forma severa a la
fuerza se impone a la materia del soneto, que los preceptos que
acepta el creador le obligan a una minuciosa elaboracién del
contenido.

Muy estrechamente vinculada con la organizacion argu-
n}ental_va ‘la ordenacion métrica del soneto, El soneto origina-
rio, atribuido al siciliano Jacopo de Lantini (otros dicen que el
inventor era Antonio da Tempo en 1332), combina un grupo
de 8 endecasilabos con rima alterna ABABABAB y otro grupo dé
6 con dos o tres rimas distintas en un solo bloque o en dos
tres. A partir del dolce stil nuovo con Dante y Petrarca el sonet
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se vuelve mds elegante con dos cuartetos ABBA ABBA y dos
tercetos con rima mds flexible (las mds frecuentes: CDE CDE;
CDC DCD). Es este el soneto que se considera el mis clisico y
a partir del cual se introducen una serie de modificaciones
convirtiéndolo en el mds portentoso género lirico sélo igualado
por la cancién. A partir de alli todo es posible con tal de que
se guarde el nimero de 14 versos, es decir, surgen los sonetos
alejandrinos, los sonetos con doce versos seguidos mds un
distico que Shakespeare hizo famosos (organizacién muy apta
para la estructuracion climdtica); también se introdujo el sone-
to de arte menor, el llamado sonetillo con versos heptasilabos
u octosilabos, con frecuencia eran precisamente estos que tie-
nen rima asonante en vez de la consonante de los demis. A
veces los cuartetos se convierten en serventesios (ABAB) o se
termina con una estrofa distinta o permanece incluso inacaba-
do. Quizd la variacién mas chocante sea el soneto polimétrico
con diversas medidas como uno de los Sonetos a Orfeo de R. M.
Rilke (IL1).

Todas las modificaciones cuentan naturalmente con el ho-
rizonte de expectativa del lector que debe tener in mente la
estructura bdsica para poder descubrir y valorar la innovacion.
Serfa imposible descubrir un soneto con estrambote, es decir,
un soneto completo al que se anade una estrofa de tres versos
que consta de un heptasilabo que rima con el iiltimo verso del
ultimo terceto y los dos restantes endecasilabos son pareados
sin comparar esta forma con el esquema bisico de 14 versos.

La mixima sofisticacion aparece con el llamado «iclo de
sonetos», que en alemin recibe el nombre mds explicativo
Sonettenkranz, es decir, corona de sonetos. Consta de 15 sone-
tos de los cuales el segundo hasta el decimocuarto empiezan
con el dltimo verso del soneto anterior y el verso primero del
primer soneto es el verso final del decimocuarto. El decimo-
quinto soneto reune todos los primeros versos de los14 sonetos
precedentes en el mismo orden.

Es muy dificil, si no imposible, hablar del lenguaje o del
estilo del soneto porque resulta aiin mds variado que las trans-
formaciones métricas y va del vocabulario y de la sintaxis mas
elevados y herméticos hasta el mis sencillo o intencionalmente
burdo.
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Los temas

Resulta igualmente dificil precisar la temitica de log SOne.
105, porque parece que Cuanto mds avanzamos en la hispoy,
del género mds variopintos se presentan los temas; desde ¢|
soneto a la divinidad hasta al cubo de basura no hay casi pyq,
imaginable que no haya sido tema de un soneto.

Sin embargo, cabe advertir una particularidad del tryg,
miento de los temas sonetiles: es el género de mis distan.
ciamiento critico y reflexivo del yo lirico frente al mundo,
Consecuentemente observamos menos interiorizacién ¥ menos
emocionalidad en el soneto que en ningun otro género lirico,
Lo que llama la atencién es la actitud intelectual, reflexiva,
cert%ral. Es que las mismas dificultades técnicas de la form,
obligan a una disciplina creativa que impide la libre emanacigy
de los sentimientos, el fluir desenfrenado de las emociones; |o

ue no quiere decir que el poeta no disponga de una amplia
?lexil::-ilidad organizativa dentro de la rigidez a la que obliga el
género. El incrédulo se convenceri paladeando los sonetos de
Garcilaso, de Quevedo, de Géngora, Rubén Dario, de Alberti
y de cientos de poetas espafioles y de otros idiomas.

Es evidente que una forma severa condiciona el tratamiento
de la materia, siempre habri una tensién entre la forma y el
contenido, y mds de uno ha fracasado al querer forzar en forma
sonetil una materia no apta o al no poder contener los efluvios
liricos ante una forma que exige un mdximo de rigor creativo.

Al principio decfa que el mismo nombre del soneto remitia
 una concepcion musical y por tanto oral del género; ahora
bien, la preceptiva del soneto, en grado sumo en sus modifica-
ciones experimentales, casi no puede prescindir de la percep-
cién visual, Probablemente e] SONeto sea un género representa-
tivo de la transicién entre la era de la oralidad y la de la
literalidad. Los music6logos han descubierto analogfas entre el
soneto y el motete a varias voces y la historia de la recepcion
nos destaca que 2 menudo el soneto se recité o incluso se cantd
con acompafiamiento de ladd. Sin embargo, la artificiosidald
argumental y métrica que observamos en los sonetos ya a partif

del Barroco'evidencian que su recepcién por lo menos neces”
ltaba "I apoyo visual, si no era exclusivamente destinada 2 18
ectura.
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Ejemplos

iOh dulces prendas, por mi mal halladas,
dulces y alegres cuando Dios queria!
Juntas estdis en la memoria mia,

y con ella en mi muerte conjuradas.

i Quién me dijera, cuando en las pasadas
horas en tanto bien por vos me via,

que me habiades de ser en algin dia
con tan grave dolor representadas?

Pues en un hora junto me llevastes
todo el bien que por términos me distes,
llevadme junto al mal que me dejastes.

Si no, sospecharé que me pusistes
en tantos bienes porque deseastes
verme morir entre memorias tristes.

Garcilaso de la Vega: Oh dulces prendas

* % %

Lindo con tu silencio, en la hora fria
en que todo esta dicho. Palpo ciego

tu encontrado silencio. Parto y llego
de silencio a silencio, dia a dia.

Cierto estoy de que cierto no podria

entrar en tus murallas. Cierto niego

que haya mds fuerza en mi que la que entrego
a tu silencio, duda en ti, ya mia.

Con él limito. Sé que es la frontera
de no sé qué. —Tu muda primavera
torna en dudosos vientos mis certezas—,

Y en torno sigue tu silencio, y sigo
pensando en ti y sin ti, pero contigo,
si es que mueres en ¢l o en €l empiezas.

Rafael Guillén: «Lindo con tu silencio» de
Pronuncio Amor
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2.3, Géneros narrativos
2.3.1. Deslinde de lo narrativo

1. La situacién bdsica que subyace a todos los textos narrg.
tivos es la del relator de historias, es decir, nos encontramog
siempre con una historia narrada por alguien, cominmente
llamado narrador. Entiendo por historia narrativa la configy.
racién verbal y ficticia de espacio, tiempo y figura(s) predomi.
nantemente en una situaciéon conflictiva. Como toda obra de
arte también las obras narrativas constituyen una visién e
interpretacién de la realidad a través de la presentacién de un
mundo posible.

2. La existencia del narrador es precisamente una de las
caracteristicas mds fundamentales de lo narrativo; se constitu-
ye en intermediario entre la historia y su publico receptor. Y
ello incluso si, en las posibles réplicas, se cede la palabra a las
figuras que pueblan la historia o si una de las figuras se con-
vierte en narrador. Porque, hasta en este caso, el que organiza
la narracién sigue siendo el narrador.

3. Ni falta hace insistir que tanto el narrador mismo como
la historia que cuenta pertenecen a la ficcién. La ficcionalidad
es condicion sine gua non de la literariedad como se postulé ya
en la introduccién general.

4. Otro rasgo definitorio de lo narrativo es el de la subjeti-
vidad narrada, es decir, sélo en la narrativa se habla de la
subjetividad de terceros que normalmente sélo puede comuni-
car esta persona misma. Esta circunstancia se manifiesta de
forma mas llamativa en las narraciones con un narrador om-
nisciente, como ocurre en la epopeya y la novela tradicional. El
narrador conoce los sentimientos y los pensamientos de sus
figuras como si hubiera podido adentrarse en ellas. La narrativa
moderna a menudo evita este tipo de saber narratorial, la supues-
ta omnisciencia del narrador, y se limita a un saber parcial
haciéndonos ver la subjetividad a través de rasgos externos 0
procurando que las propias figuras revelen su interiorida
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en sus réplicas o en la corriente de consciencia y el monélogo
interior.

5. Un rasgo, que la narrativa comparte con la lirica —aun-
que en condiciones diversas—, es la «reduccién» de sus medios
de expresion a la palabra como tinico medio de comunicacion.
La narrativa es esencialmente verbal y si hay algunos textos con
ilustraciones, mapas, dibujos, fotos, etc, éstos %orman la excep-
cién y no la regla.

6. La objetividad, en un sentido estricto, se suele mencio-
nar con frecuencia al determinar la esencia de lo narrativo.
Objetividad se debe entender, en este orden de ideas, como la
necesidad del autor narrativo de disponer de un mundo mate-
rial para plasmar su historia. Th. W. Adorno reclama precisa-
mente «la sugestion de lo reals como ingrediente fundamental
al censurar el subjetivismo intimista que estd invadiendo la
novela moderna (Adorno: 1965, 61).

7. Un ultimo rasgo de lo narrativo reside en el caricter
diferido de su comunicacién. Los retéricos cldsicos llamaban
esta situacion comunicativa, que también se produce en la
comunicacion epistolar, sermo absentis ad absentem, es decir,
cuando se emite el mensaje no estd presente el receptor y
cuando se recibe no lo estd el emisor. La situacién resulta mas
patente si la comparamos con la comunicacién teatral, que es
inmediata, estableciéndose en cada funcién un presente abso-
luto de emision y recepcion. Las figuras se comunican desarro-
llando con ello a historia; el tiempo verbal que utilizan es el
presente, mientras que los tiempos de la narracién son prefe-
rentemente los del pasado, se narra —en la inmensa mayoria de
0s casos— una historia ya concluida.

Casi sobra la advertencia de que la forma versificada, por
un lado, y la prosa, por otro, no pueden ser signos distintivos
de lo narrativo. Es cierto que determinados textos narrativos si
s€ presentan preferentemente bajo forma versificada, por ejem-
plo, la epopeya, el romance o la fibula e incluso algunas novelas,
sin embargo, no es el verso ni tampoco la prosa que los con-

vierte en textos narrativos sino los rasgos que acabamos de
esbozar.
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2.3.2. Géneros mayores y menores

Tradicionalmente se suele distinguir entre gl?[.l?l‘ﬂs narratj.
vos mayores y menores o extensos y breves, refiriéndose prin.
cipalmente a su extensi6n, pero también a me.‘nudp a su «pesg
especifico» estético, a su categoria literaria. La primera distin.
cion tiene su razén de ser, aunque en este trabajo se aplica un
criterio de ordenacién estrictamente alfabético intentaremos
esbozar muy someramente cuales pueden ser los rasgos distin-
tivos de ambos grupos; la segunda actitud es muy discutible,
dado que, en principio, cualquier género puede alcanzar sy
perfeccion propia. Tampoco se condena un cuadro o una pieza
musical por su mayor o menor extension.

Los géneros narrativos mayores o extensos

Cualquiera que haya tenido un minimo contacto con textos
narrativos sabrd que los conceptos de lo extenso y lo breve sélo
pueden entenderse como términos muy relativos y de una
tlexibilidad extrema, dado que el margen de extensiones dentro
del que se mueven las diversas narraciones es amplisimo. In-
tentos como el de . M. Foster de delimitar géneros con el
niimero de palabras utilizadas en un texto no pueden conside-
rarse seriamente como criterios vilidos.

Los géneros mayores corresponden, como los menores,
un afdn de conservar vivencias y circunstancias memorables y
ejemplares; es mds, son, como cualquier buena obra de arte,
interpretaciones de la realidad y de la época en la que ven la
luz del dia. No pocas veces, las narraciones extensas constitu-
yen una especie de suma de los valores que rigen una nacién 0
una cultura, como ocurre en las grandes epopeyas.

La temitica de estas narraciones mayores evoluciona a 1o
largo de los siglos y si al principio la problemitica evocada era
la del colectivo, presenciamos una creciente particularizacion
e individualizacién cuanto mas avancemos en el tiempo. Esta
particularizacion corre pareja con la particularizacién del pu-
blico receptor, que de audiencia se convierte en lector solitario

| El afin conservador o reformador, que constituyen los dos
méviles mas poderosos de los autores de narraciones mayores
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genera el deseo de abarcar‘ el mundo, su mundo, que al receptor
se le presenta como el universo en el que se mueve. Por ello no
solamente se busca la extensién espacial, sino también la tem-
poral; las epopeyas y muchas novelas pueden abarcar el espacio
t"v'mP":’ﬂ.ll de toda una nacién, la vida de una figura o de varias
generaciones. El reparto suele ser multitudinario y variopinto.
Todo ello hace que las narraciones extensas comprendan nu-
merosos episodios organizados de forma cada vez mis comple-
ja conforme vayamos avanzando en la historia. Estos episodios
se desarrollan con demora, con amor al detalle y multiples
bifurcaciones.

Los recursos narrativos, empezando con el mismo narra-
dor, y pasando por el tratamiento del tiempo y del espacio y
de organizacién de la trama también evolucionan hacia confi-
guraciones cada vez mds complicadas. En cuanto al lenguaje se
pueden hacer las mismas observaciones, tanto en el uso del
verso y de la prosa, en los niveles estilisticos, la manipulacién
cada vez mds atrevida de la lengua en las narraciones contem-
porineas, se nos abre un abanico de posibles enfoques dificil-
mente resumible en este espacio.

También pululan las tipologias de narraciones extensas y
buscan sus criterios en los mas diversos dmbitos: temdticos,
funcionales, de recepcion, de materia, etc. (Cantar de gesta,
novela histérica, testimonial, policiaca, existencial, etc.)

Con el tipo a menudo varia también la funcién del género
extenso, que puede ir de la intencién declaradamente didictica
hasta la casi pura diversién, con todos los grados intermedios
imaginables.

En la inmensa mayoria de los casos la narracion extensa se
organiza como mezcla de intervenciones de narrador y figuras;
sin embargo, no faltan los experimentos Tsobre todo en la
narrativa contemporanea— de textos excluswar:?ente narrados
(Meditaciones de Juan Benet) o dialogados (_Cm horas con
Mario de Miguel Delibes), los que debe afiadirse la forma
epistolar o de diario.

Los textos narrativos extensos suelen presentarse como tex-
tos individuales, segtin modas y necesidades argumentales ap&a—
Tecen también en agrupaciones, por ?l\‘-‘mFan en forma le
trilogias o tetralogias o incluso con etiquetas que abarcan la
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totalidad de la creacién de un novelista como en el caso de |,
Comédie humaine de Honoré de Balzac.

En cuanto a la interrelacién de los géneros narrativos me.
nores con los mayores es mds convincente pensar en cierty
simultaneidad que en una directa derendencm en el sentido de
que el cuento sea una evolucion de la novela y ésta una cony;.
nuacion de la epopeya. C. Garcia Gu.al ‘demucstra que desde
muy temprano estos tres géneros coexistian aunque tal vez ng
con exacta contemporaneidad (Garcia Gual:‘ 1972). Incluso s
en aquel entonces hubo ciertas dependencias, para nuestra
época ya se han disipado con toda segundadﬁ{y el lazo de unién
que permanece es la pertenencia al grupo de las narraciones,
Evidentemente en cada género se producen obras que en cierto
sentido constituyen un hito en la evolucion de esta forma,
baste pensar en la metamorfosis de la novela marcada por los
inicios griegos, El asno de oro, el Quijote, La bisqueda del
tiempo perdido, Ulises, ...

Los géneros narrativos menores o breves

Mas intensamente que las narraciones mayores, las breves
corresponden a la necesidad comunicativa innata, al afin del
hombre de conservar y reflejar vivencias y sucesos significati-
VOs y representativos, tal como se plasman en numerosos textos
orales y escritos a lo largo de los siglos. Las llamadas narracio-
nes artisticas o literarias no se pueden excluir de este ansia.
Como la gran mayoria de los géneros narrativos breves gozan
de una tradicion a veces milenaria no extrafia que a lo largo de
los siglos hayan sufrido una serie de modificaciones segun la
época y la nacion contemplada, que en mas de un caso dificul-
tan considerablemente su definicion.

Si la narracion extensa pretende abarcar un mundo y/o una
culwura, la breve presenta sélo un aspecto, un frugmc:fw de la
realidad. Sin embargo, no raras veces se hace con el afan de que
detrds se descubra la totalidad de 1a que procede.

La estructura de la inmensa mayoria de las narraciones
breves ostenta ingredientes dramaticos por el dinamismo que
se observa en el tratamiento de | trama unica que asciende
rauda hacia un punto ilgido, a menudo i:wsperajn, y desem-
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boca ripidamente en el desen]

i6 e ace sin divagaciones. La .
ruracién dramdtica no im 8 estruc

quen 2 lo lirico; no’ sin rf*;gfl 1]:: algungfs narracior’:.es A

un articulo Azorin (Azorin:
1944) compara el cuento con un soneto. La trama se centra e
un unico acontecimiento insolito, a menudo vinculado con
figuras igualmente msollt'fts. Ello trae consigo que prevalezcan
las narraciones con espacio y tiempo dnico Y un reparto uni-
personal o relativamente escueto,

Sa)lvo en pocas excepciones, como por ejemplo en el lai
fm}““’ el autor procura que lo narrado sea representativo mis
alld de las circunstancias concretas relatadas, no raras veces se
vale de simbolos para subrayar la validez generalizada de los
juicios emitidos a través de la narracion.

Como la brevedad externa obliga a cuidar mucho los deta-
lles tanto estructurales como lingiifsticos observamos en las
narraciones breves una formulacion cuidada y recursos sinteti-
zadores cuyo poder sugestivo resulta muy llamativo. No hay
espaci;(rara largas descripciones o detalladas ambientaciones,
el narrador va directamente al grano creando la impresién de un
todo abarcable casi simultineamente. Sin embargo, lenguaje ela-
borado no significa estilo rebuscado y festivo, es mds bien sobrio
y cotidiano, no pocas veces con tonos humoristicos o ironicos.

Las tipologias de la narracion breve se establecen segin
criterios varios, como veremos a continuacién; unas veces es el
tema, otras la materia o la funcion, y otras el publico al que se
dirige el relato que deciden sobre la etiqueta que se pone al
género.

En cuanto a la forma de presentacion externa, los géneros
narrativos se ofrecen de diversas maneras: primero en ciclos
frecuentemente con una narracion marco que los une, como
ocurre con los cuentos de Las Mil y una noches o El Decameron,
o bien se presentan como narraciones independientes o reuni-
dos de forma suelta en antologias, como por ejemplo las de
numerosos cuentistas modernos. _

La narracién en si puede ser narrac!a exclusivamente por el
narrador, puede ser exclusivamente dialogada, pero la forma
mis corriente es sin duda la mixta en la que intervienen el
narrador y las figuras. Desde luego puede haber tam'hv.::ll narra-
ciones breves en forma epistolar, aunque no sea quiza 12 OTga-
nizacién mds adecuada por la falta de espacio.
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233, Repertorio de géneros narrativos
CUENTO

El cuento forma parte de los llamados géneros narrativos
breves para cuyas caracteristicas remito a lo referido en I
introduccion a este capitulo. Lo que nos interesa precisar en
este lugar son los rasgos que determinan el cuento literario,

Origen y evolucidn

Es obvio que los origenes del cuento literario se deben
buscar en el cuento popular, en los mitos, las leyendas y las
vidas de los trobadores (Lida: 1976 y Devoto: 1972). Precursores
mis inmediatos del cuento moderno son la novella italiana,
sobre todo la de corte boccacciano y los lais y fabliaux fran-
ceses.

La temdtica

En cuanto a la materia del cuento, preferentemente se
configura alrededor de un episodio, un suceso insélito, a me-
nudo vinculado con figuras insélitas. Este evento se presenta
en su punto dlgido, prescindiendo de una introduccién detalla-
da. Desde el momento culminante se camina rdpidamente ha-
cia el desenlace que no tiene por qué presentar una solucion
definitiva de la problematica evocada. Con frecuencia el cuento
tiene un final abierto dejando al lector la labor de buscar una
salida del enredo planteado.

Ahora bien, por ello el conflicto no deja de ser representa-
tivo en el sentido de una posible generalizacién mds alld del
caso individual que se presenta. De un modo general la materia
del cuento evoca un fragmento del mundo cuya totalidad se
vislumbra detris.

Temdticamente hablando, los cuentos presentan por lo ge-
neral un individuo o un grupo enfrentado a la sociedad o 2
otros grupos. Con frecuencia el conflicto es aparentemente
insignificante, pero en realidad altamente revelador de valores
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existenciales relevantes. Segun la distribucién de los pesos pue-
de ser una problemitica interna lo que da lugar a la clasifica-
cién como cuento de figura o de cardcter; puede ser igualmente
una pF?bIEmallCﬂ externa que da origen al llamado cuento de
situacion.

Definicidn y aspectos formales

Las caracteristicas del cuento se pueden resumir con los
términos goudensacidn y sintesis, es decir, se construye como
evento unico, preferentemente también con espacio y tiempo
narrado dinico, con pocas figuras que tienden, en una evolucion
dindmica, hacia el desenlace final. Condensacién significa tam-
bién preferencia por la trama y el argumento y no por la psico-
logia de las figuras. Los recursos narrativos que emplea el
cuentista obedecen a la misma necesidad de sintesis, es decir,
evitard las extensas descripciones, la detallada ambientacion y
caracterizacion de las figuras. El narrador se sitia como obser-
vador distanciado, no siempre omnisciente, y presenta las figu-
ras y el desarrollo de la historia en presentaciones escénicas, es
decir, evocando las figuras en accion. Se prescinde de didlogos
extensos, se observa una acusada tendencia a la simbolizacion.
Cobran una importancia desacostumbrada los titulos, los prin-
cipios y los finales de los cuentos. Se podria resumir diciendo
que el cuento es el arte de la omision.

Dada la brevedad del cuento, el lenguaje cobra una impor-
tancia mayor que en narraciones extensas; cada detalle cuenta,
como en una miniatura; el autor no se puede permitir digresio-
nes, El nivel estilistico es medio, no le va el lenguaje rebuscado
y festivo al cuento. Lo mismo se debe decir respecto de la
sintaxis que se caracteriza por su sobriedad.

Las funciones

El publico y las funciones del cuento varian a lo largo del
tiempo, El cuento medieval y renacentista tienen un publico
cortesano y urbano mientras que el cuento moderno se escribe

para la burguesia. La funcion ha sido siempre doble, ensefiar y
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deleitar, ahora bien, con una distribgcién distinta de Jog Sog
segiin la época y naturalmente segun autores, Asi los ;::5
fabliaux franceses tienen como finalidad la diversién y I, dis.
traccién de la corte; mientras que el exemplum y las vidas de
santos pretenden ensefiar. La misma distribucion se pyeg,
establecer entre los cuentos de Boccaccio fDeca??wroneJP ¥ de
Chaucer (Canterbury Tales), por un lado, y las Novelas ejem.
plares cervantinas, por otro, que pretenden ser moralmeng,
ejemplares y inauguran en Espanq un tipo id_e Narracion inter.
media y pronto extensa que cambia el significado del térming
italiano movella, como se desprende del escrito tirsiano Deley.
tar aprovechando de 1675. En la actualidad el cuento y g
dirige sin discriminaciones al piiblico lector en general y pro.
cura divertir y/o ensefiar segiin el temperamento y la voluntad
de los autores. En el siglo XX el género tiene numerosos culy.
vadores y goza de una especial popularidad.

Posibles tipologias

Las tipologias de cuentos tal como se establecen en varios
estudios obedecen a criterios muy diversos y a veces bastante
peregrinos. A menudo se basan en el tema, la estructura, la
materia, la funcién y con frecuencia no son de gran utilidad

para una comprension mds exacta ni del fenémeno en general
ni de un cuento concreto,

FABULA
Los términos y la historia

La fabula, a veces designada como apélogo, es tal vez uno
de los géneros narrativos mis antiguos y mds difundidos. F.
Rodriguez Adrados fecha una fibula sumeria en el aiio 2.500
a.C. (1988, 298-308). Otras muestras aparecen en Mesopot-
mia, en la India, en el mundo irabe. Sin embargo, curiosamente
la longevidad no origina estos cambios llamativos de estructurd
y contenido jue observamos en otros géneros; ello hace que la
descripcion de la fibula clisica tenga una vilidez bastanté
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eneralizable, hasta en los cultivadores modernos y contem-
rineos.

Se debe advertir de entrada que la voz fabula cubre también
otros campos semanticos. En el dmbito de la critica germana y
en ¢l formalismo ruso fdbula se emplea para designar el trans-
curso «natural» de los acontecimientos de una narracién que no
tiene por que coincidir con la forma en la que el narrador nos
los presenta en su discurso narrativo. En este orden de ideas,
fsbula coincide con lo que otros designan como historia.

Sin embargo, aqui nos ocupard el término fibula como
designacion genérica. Tampoco indagaremos en la aplicacién
del término a aquellos textos mds liricos que narrativos que
plasman sobre todo circunstancias mitolégicas tal como lo
observamos en la Fdbula de Faetdn, del Conde de Villamediana,
en la discutida Fabula de Acis y Galatea de Carrillo de Soto-
mayor cuya posible influencia sobre la Fabula de Polifemo, Acis
y Galatea de Géngora se baraja entre los estudiosos del Siglo
de Oro. Géngora escribe ademads una Fabula de Piramo y Tisbe.
La fiebre neogongorina de nuestro siglo hizo resurgir esta
forma literaria en la Fabula de Equis y Zeda de Gerardo Diego
v la Fibula y rueda de los tres amigos de Federico Garcia Lorca.

Aspectos formales

La estructura de la fibula que nos interesa aqui es la de una
narracién breve que relata un acontecimiento del pasado —a
veces salpicado de didlogo— entre figuras con unos rasgos
estereotipados e invariables. Los ingredientes dramdticos son
llamativos, dado que se nos relata un acontecimiento tnico que
tiende ripida, a veces precipitadamentc hacia su desenlace.
Anilogamente al drama también se observa la unidad de espa-
cio, tiempo y accién. Los protagonistas de este «mini-drama»
cominmente son animales; en contadas ocasiones también
pueden ser cosas, plantas, hombres y hasta ciertos dioses. Tiene
en comiin con la fl;;ma simple del caso que lo plasmado en una
situacién individualizada, no histérica, adquiere categoria pro-
totipica y es por tanto generalizable. La actitud fundamental
3";1& subyace a la fibula es critica, satirica y diddctica. Fabula

cet, dijeron los romanos; con ello se significa también que
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detrds de los sucesos superficiales y ficticios de la fibula se
debe aprehender una segunda realidad que es la de los hombres
ala que apunta la historia y cuyo desenlace estd esperando el
lector.

La antropomorfizacién de animales, plantas y cosas no es
un capricho sino que remite a la época de la humanidad en la
que todo se comunicaba con todo y todos con todos. Esta
transparencia paradisfaca sirve de legitimizacién de que lo
narrado y las conclusiones éticas pertinentes constituyen un
reflejo del mundo como es en su esencia y —en ello reside la
ensefianza de la fibula— como deberia ser ¢l mundo contem-
porineo a la creacion de cada fabula e incluso en sus aspectos
supratemporales.

La fibula puede elaborarse en verso o en prosa. En cual-
quier caso es breve y pocas veces rebasa una pagina. La historia
se organiza casi siempre alrededor de dos figuras o dos colec-
tivos enfrentados en un conflicto que se resuelve o verbalmente
0 a través de la interaccién de los implicados o las dos cosas a
la vez. A veces se afiade una moraleja explicita al principio o al
final de la historia propiamente dicha que puede ser emitida
por una tercera instancia narrativa.

Los temas

La temitica central de la fibula es el enfrentamiento del
fuerte y del débil, castigindose a menudo la vanidad y el abuso
del poder, el hedonismo, la pereza, los excesos de todo tipo, en
fin, el comportamiento que vaya contra los usos y la naturale-
za. Hasta reciben su castigo los animales que se lamentan de
que la naturaleza les haya tratado injustamente. Sin embargo,
segin la época de la que proceda la fibula, el concepto de
naturaleza puede variar.

Probablemente, la proximidad entre la fibula y formas
simples y otros géneros como el mito, la paribola, la alegoria,
el cuento, etc. hayan originado la borrosidad de los limites
entre unos y otros, sobre todo en épocas tempranas. Tal vez
sea ésta también una de las causas de su adaprabilidad, es decir,
su capacidad de acoger elementos, de amoldarse a entornos ¥
problemiticas diversas. Puede acentuar la intencién critica in-
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conformista 0 la moralista, puede ocasionalmente centrars

los elementOs puramente narrativos y literarios, e en
necer a un puro nivel popular o servir de arma
losofias.

Puede perma-
a diversas fi-

EPOPEYA
El término

Es curioso como en unos idiomas, por ejemplo en el ale-
mdn, el término que designa este género narrativo de mas larga
tradicion se use el nombre de epos en el sentido de discurso y
en otras el de efopaia que designa el hecho de hacer el discurso.
Asi ocurre en trancés épopée y espanol epopeya.

Origen y funcidn

Entre los géneros narrativos la epopeya es probablemente
el mds antiguo; corresponde a uno de los afanes mas tempranos
de las nacientes culturas dado que, segin palabras de Hegel, en
ella «se expone por primera vez de modo poético la consciencia
ingenua de una nacién.», es decir, con la epopeya se pretende
formular y consolidar la identidad de la cultura de un pueblo.

La epopeya primitiva documenta una estrecha vinculacién
entre ] hombre y la naturaleza; presupone la existencia de una
capa social dirigente aristocratica conviviendo en una unién
politica suelta cuya existencia estd marcada_por la lucha y las
acciones bélicas; de alli que el valor del individuo dependa de
su procedencia y de los esfuerzos realfzados. El mundo de la
epopeya refleja igualmente la existencia de un orden social y
de valores sélidos a cuyo mantenimiento se aspira. Tanto e
autor, mejor dicho, los autores (dado que la épopes = Py
creacion oral y colectiva (Ong: .1932}_, como el 'I;uT ico de la
€popeya aceptan este orden y se identifican con él. 1an g;?ntlz
como desaparecen estos condicionantes desaparece tambien
¢popeya; hecho que ocurre hacia finales del s. XVIIL N

Si todo texto narrativo crea mundo, tenemos ?uf" prega
tamos ;qué tipo de mundo crea 12 epopeya? Si algun genero
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narrativo se caracteriza por la creacién de un mundo tor,] &
la epopeya que presenta, segun Palabmf de G. Lukics, “lny
totalidad existencial cerrada en si» (Lukdcs: 1962), es decir,
va en busca de una totalidad todavia por crear:“dem“e\,u
mundo, como la novela, sino que presupone una realidad 5,
bada e inamovible en su configurieion materia-ljr. moral, en gy,
normas de convivencia que, evidentemente, no tienen por qu¢
coincidir con las nuestras.

Los ingredientes de este mundo total forman una amalgam,
de elementos histéricos, legendarios y mitologicos que los ay.
tores recomponen a su manera con fidelidad a las fuentes perq
con acentuaciones muy diversas. Por tanto, la creatividad de Jog
autores €épicos no se refleja en la invencion deunm mundg
distinto, sino —extrafia mezcla de tradicion y creacion— enly
organizacién personalizada de las figuras y de sus hazafias
halladas en las fuentes.

Parece ser que las épocas de transicidn, «entre un gran
futuro en trance de formarse y un pasado grande aiin vivo»
(Schadewaldt: 1959) como también la de Homero, propiciaban
las grandes creaciones épicas; circunstancia que se repite igual-
mente en ¢l momento dlz la creacién del Cantar de Mio Cid, de
los Nibelungos; incluso en las formas mis tardias de la epopeya

como la Divina Commedia o el Parzival de Wolfram von
Eschenbach.

La composicidn de la historia épica

En parte se debe a la forma de creacién y transmision oral
el hecho de que la epopeya tenga una composicién poco con-
secuente en comparacion con la de la tragecﬁa; ni es una ayuda
sustancial el hecho de que la totalidad se divida en libros,
cantos, aventuras, etc. Sin embargo, todas tienen en comiin una
accion central que une la totalidad a través de las figuras, el
espacio y las interacciones. Tampoco es una composicion me-
ramente acumulativa, sino, por asi decir, orginica en el sentido
de una presentacion de episodios que a lo mejor no afectan €l
todo, pero si poseen una vinculacion funcional porque precisan
y puntualizan aspectos particulares del «mundo» evocado.

ama la atencién que con frecuencia la epopeya renuncie
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a la estructuracion légica y acabada de la tragedia con su
principio, medio y fin. La Ilfada, por ejemplo, relata un frag-
mento de la Guerra de Troya sin pretenciones de exhaustivi-
dad; la impresion que sacamos es que la guerra sirve de pretex-
to para mostrarnos el verdadero argumento: la existencia hu-
mana constantemente amenazada, ejemplificada por el encuen-
tro de las figuras que encarnan las diversas concepciones de la
existencia humana. El mismo fragmentarismo externo se obser-
va también en el Cantar de Mio Cid; solo que en la epopeya
primitiva la vinculacién entre el hombre y la naturaleza, entre
el ser y el significar era todavia mds estrecha.

Las figuras épicas

'Esa vinculacién lleva consigo que las figuras no se indivi-
dualicen como personas reales, son tipos literarios, portadores
y representantes de distintos temperamentos y cosmovisiones.
Algunos tipos se encuentran en mds de una epopeya, como el
soberano, el ayudante con poderes extraordinarios, el consejero
anciano y astuto, el amigo y vasallo fiel, la esposa fiel, la mujer
guapisima, el visionario y el rapsoda, etc. Los rasgos caracteris-
ticos de estas figuras son cualidades humanas esenciales de la
época y de siempre, son invariables y logicamente las figuras
épicas que las encarnan son éstaticas, es decir, mantienen, a
veces con testarudez, su postura. Es mds, desempenan un im-
portante papel los vinculos de convivencia entre las figuras; la
relacién con los dioses, con amigos, enemigos, con la naturale-
za es indicio de su duradero e incuestionado asentamiento en
la tradicién y las costumbres. Basta compararlos con las figuras
de la novela, en permanente bisqueda de arraigo en la opacidad
v los misterios del mundo, para percatarse de su disparidad y
su funcién muy distintas.

El destino del protagonista es el que por nacimiento le
corresponde y si entra en colision con el orden existencial no
hay mds remedio que ser fiel a si mismo, aguantando lo que la
vida depare. El héroe épico no puede esquivarse, puede tener
miedo, pedir auxilio, pero tiene que seguir adelante inexorable-
mente. Tiene algo-paradéjicamente pasivo; a pesar de que luche
¥ supere dificultades, permanece victima de su condiciona-
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miento externo. La capacidad de lucha es lo que mis se desty,
en el héroe épico, el hombre demuestra su valia I'I.l{.‘.hﬂnd{}}r asi
se realiza; la vida es lucha.

Hasta los dioses homéricos «decepcionan» al lector actua|
por su inercia y a veces impotencia misteriosa; su funcigp
parece ser antes la de acompanar a las figuras que la de desen,
cadenar y determinar los acontecimientos.

Espacio y tiempo

Unas palabras acerca del espacio y del tiempo en el que se
mueven las figuras de la epopeya. El mundo que nos presenta
el autor épico es el mundo conocido de la época, con sus
consabidos peligros y fenémenos inexplicables y peligrosos. El
viaje de Ulises no es un viaje hacia lo desconocido, como lo
realizan los protagonistas de Julio Verne; sin embargo, se pue-
den establecer analogfas con el viaje de Gulliver por la carga
altamente simbélica de algunos de sus episodios. Va sin decir
que en la creacion del espacio épico entran, al lado de compo-
nentes del mundo real, elementos que pertenecen a la leyenda
y al mito. La presentacion del espacio se realiza con admirable
proligidad y «amor al detalle», segiin la expresién de Schiller.
El narrador se puede detener con carifiosa morosidad en“la.
descripcion del aspecto o de la armadura de sus héroes, del
transcurso de una lucha o batalla, de la belleza de una nave. Es
como si, a través de este detenimiento, el autor quisiera reve-
larnos la forma de ser y con ello la esencia de los hombres y de
las cosas.

Un tratamiento muy sw generis recibe el tiempo en la
epopeya, dado que si bien relata acontecimientos del pasado
—hecho que se revela en los rasgos arcaizantes entremezclados
en el lenguaje propio de la época de la creacién— este pasado
no es un pasado realmente pasado, sino que se evoca con ansias
de demostrar su vigencia. El paso del tiempo no deteriora los
valores, los conserva. Si se compara esta concepcion del tiempo
con la de da novela historica, que evoca el pasado como real-
mente pasado, queda patente la diferencia.
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El narrador épico

A pesar de que el narrador se identifique total, y para
nuestros ojos hasta ingenuamente, con el mundo ¥ la cosmovi-
sién que evoca en la epopeya, con la problemdtica que plantea,
siempre permanecerd distanciado, como sobrio observador. Es
omnisciente y su predileccion es relatar sin prisas y organizan-
do dramdticamente las hazafias de sus figuras. Ahora bien, la
epopeya no es una tragedia, lo deja bien claro E. Staiger al
aFirmar «si el dramatico se sirve de los hombres y de las cosas
para presentar grandes decisiones, para el épico estas decisiones
no son mds que un motivo para narrar lo ocurrido del modo
mds prolijo posible.» (Staiger: 1966, 122).

La ingenuidad con la que el autor épico se acerca a la
materia y a los valores que trata, es también la razén por la que
renuncia a la reflexion, a la ironia o cualquier tipo 5&: proble-
matizacion de los fendmenos que presenta. Basta una ojeada a
la novela para darse cuenta de lo llamativo de esta abstencién
hoy completamente insélita.

El lenguaje

El lenguaje de la epopeya es fruto de la misma actitud
fundamental del autor épico: su afdn es hacer presente y paten-
te la realidad, desconoce las segundas intenciones y las oculta-
ciones. Es un lenguaje abierto, univoco, pldstico, sincero. Tiene
caracter de informe sobrio, pero a la vez es momumental y
solemne en su moderacion. ,

Lo consigue a través de recursos cuyas raices habrd que
buscar en la tradicién oral de la epopeya y que grincipalmente
consisten en las oraciones paraticticas y equilibradas, la repe-
ticién de férmulas estereotipadas, de epitetos, modismos y,
como no, en el empleo de versos largos y pausados. ‘

El ritmo pausado del verso épico y su tono elevado consti-
tuyen igualmente una expresion de l'.:i cosmovision que da
origen a la epopeya y que rebosa la certidumbre ex’r'sFe.ncml del
autor) No hay medida determinada para este verso, incluso en
la misma composicién puede variar el nimero de silabas como
se comprueba en el Cantar de mio Cid. El autor procura hacer
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coincidir las unidades sinticticas con las versales, lo que au-
menta la sensacién de pausado equilibrio. Los versos épicos no
se leen, son recitados por espcciﬁista.’:, los rapsodas, que saben
darles el realce necesario a través de una declamacién solemne,

Tipologtas

También en el dambito de la epopeya y 2 lo largo dl:.su
secular cultivo han surgido tipologias que establecen s:._1bdwi-
siones segin los aspectos mds diversos, sobre todo aplicando
criterios como tema (Tasso: Gierusalemme Liberata 1581; .
Milton: Paradise Lost, 1667), la epopeya de espacio, de aconte-
cimiento, de figura, como las propone W. Kayser, la distincién
segiin el tono o la materia (épica cortesana de Chrétien de
Troyes: Erec, Cligés), segin el piiblico (epopeya burguesa), la
funcién (epopeya satirica), o la historia (Cantar de mio Cid,
Camoes: Os Lusiadas; Voltaire: La Henriade (1728), por men-
cionar sélo algunas.

La epopeya heroicocdmica

Uno de los tipos mds populares en los siglos XVII y XVIII
fue la epopeya heroico-cémica o burlesca como las de A. Tas-
soni, La secchia rapita (1622), Le lutrin de N. Boileau (1674) o
The Rape of the Lock de A. Pope (1712-1714). Son prueba de
que la epopeya heroica ya ha llegado a un declive insalvable
aunque ya hubo un modelo muy temprano en la famosa Batra-
comiomaguia, la guerra entre ranas y ratones, que se atribuye
a Homero.

:Cudles son las caracteristicas de este tipo de epopeya? El
rasgo diferenciador fundamental es la actitud parédica que
subyace a la epopeya burlesca: se concibe como parodia de la
epopeya heroica presentando sucesos insignificantes con €
tono y estilo elevado y solemne y los mismos recursos del
modelo imitado, procurando, sin embargo, que todos los ingre-
dientes, figuras, tiempo y espacio sean de categoria baladi y
ridicula. La consecuencia es un contraste comico por lo inapro-
piado que resultan los recursos. El robo de un rizo, el perr®
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faldero, un pupitre cambiado de sitio se convierten en asuntos

de méxima seriedad y el piblico descubre enseguida que la
intencion es satirica y comica.

NOVELA

«La novela es el reino de la libertad, libertad de contenido
y libertad de forma, y por naturaleza resulta ser proteica y
abierta. La unica regla que cumple universalmente es la de
transgredirlas todas, y este aserto debe figurar en el preambulo
de toda exposicion sobre el comentario o lectura critica de la
novela» Hago mias estas acertadisimas afirmaciones de Darfo
Villanueva (1989, 9-10) afiadiendo que, por légica, son extensi-
bles a cualquier intento de teorizacién sobre el género, y desde
luego, mds aiin a la aventura de una posible definicion.

Problemas de definicion

Cualquiera que se ocupe profesionalmente de esta parcela
de la teoria de la literatura se habra dado cuenta de la pulula-
cion de estudios y teorias sobre la novela y la narratologia que
constituyen, a su vez, un eco de la proliferacion de obras
originales. Sin ninguna duda, la novela es actualmente el géne-
ro literario mds cultivado y, teniendo en cuenta el obsesivo
afan de los autores de ser originales, se observa una permanente
y a veces forzada metamorfosis del género. Es obvio que en
tales circunstancias la labor definitoria se expone inevitable-
mente a la arbitrariedad y a la tentacion de absolutizar un
modelo determinado de novela. Se afiade una dificultad técnica:
los limites entre la novela convencional y otras formas verbales
0 no verbales como el ensayo, el reportaje, la fotografia, el
tebeo, el cine, el collage y montaje, por citar sélo algunas,
resultan cada vez mis difusas.

La solucién mds adecuada en el m:‘trc:::’df: este libro me
pareci ser un rapido repaso no tanto h1§to1:1merudlm, como
descriptivo y evolutivo de los h}tOS mds importantes en el
desarrollo de la novela. Soy consciente que tampoco este enfo-

ue carece de peligros y que con facilidad se omiten unos
enémenos o se sobrevaloran otros.
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El término

La voz «novela» no es la unica que 5¢ Bm?k{'a s lengugs

occidentales para designar este genero narrativo extenso. En
eriva del étimo «ro-

francés, italiano y alemdn la etiqueta s¢ d
) o y alemdn la etiq 10
mance» (fr. roman, it. romanzo, al. Roman}.»‘i}esde el anq.

pios del s. XIII significa narracién en Verso 2 prosa y a finales
ya exclusivamente narracion en prosa. En Espafia se conserva
la designacién «romance» para narraciones breves en verso y
aproximadamente desde principios del s. XV1 la. voz «no:.rela»,
derivada del italiano novella, se afincd para designar, primero
la narracién breve o mediana, y luego [2 extensa. Quizd Cer-

vantes sea el cultivador paradigmitico de las dos dimensiones;
sus Novelas ejemplares, se consideran muestra de la narracién
Quijote, se convertird

corta en respuesta a las de Boccaccio y su :
en el exponente de la extensa y, para muchos estudiosos, en

arranque de la novela moderna.

Origen y evolucion

Un punto discutido en este orden de ideas es pecisamente
el origen del género. Dos posturas se observan: unos afirman
ue la novela nace con la llamada novela erdtica en Grecia

Garcia Gual: 1972), otros la caracterizan como sucesora de la
epopeya y producto tipico de la burguesia y de la seculari-

Zacion.

Analogtas y discrepancias entre epopeya y novela

Sea cual fuere el origen, saltan a la vista algunas analogias
entre epopeya y novela. Ahora bien, de entrada se debe precisar
que la versificacién o la prosa no son un criterio muy de fiar,
dado que existen efectivamente novelas en verso (fenomeno
que algunos califican como forma de transicién de la epopey?
tardfa hacia la prosificacién total a partir del siglo XVIII).

Ambas narraciones largas tienen en comuin que evocan un
mundo extenso y diversificado, que desarrollan una historia en
un espacio y un tiempo, poblada de figuras que experimenta”
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un conflicto. J}hora }:?ien,' ambas formas
enfoques ideoldgicos, filosoficos y formales
distintos.

En la epopeya se advierte la conviccign de
orden universal jerér{}ulco incuestionable que,
lugar a un mundo integro que se
heroicos y legendarios con ingredien
cién que subyace al despliegue de los acontecimientos es la de
su validez atemporal o supratemporal. Los héroes €picos son
tipos antes que individuos personalizados, su cardeter ¥ tempe-
ramento son rectos y aproblemdticos en el sentido de que se
mueven dentro de unas coordenadas y unos ideales fijos y
aceptados por toda la comunidad. El héroe épico es un héroe
publico. Ello conlleva también el escaso margen para un de-
sarrollo individual de la personalidad, el héroe es como es,
permanece estitico a pesar de los obsticulos, si tiene que morir
muere sin posible dinamismo evolutivo; no le falta cierto rasgo
mecanizado. También son patrimonio comiin los objetivos y la
motivos que mueven a los protagonistas.

En cambio, la novela emana de una cosmovisién individua-
lizada y subjetivizada en la que se cuestionan los valores éticos
y religiosos, hecho que trae consigo una desestabiliza-._:i:in. El
sosiego y la estabilidad tradicionales del mundo épico son
precisamente lo que se cuestiona. Por consiguiente, las f1gurals
novelescas son individuos o grupos de individuos problemin_—
cos expuestos continuamente a tomar decisiﬂpes ante las._ exi-
gencias que plantean las discrepancias entre ideal y realidad,
entre postulados personales y mundo externo. En ello no es tan
decisivo el condicionamiento externo, sino la evolucién interna
de la figura, en ciertos tipos de novela incluso se renuncia casi
totalmente a una historia externa basando la problemitica en
un andlisis psicologico.

Evidentemente los pocos puntos que acabo de enumerar
tienen la desventaja de todas las definiciones que pretenden
abarcar un 4mbito de fenmenos numerosos muy -:lwers?’s: casi
no dicen nada. ¢Cudl es la solucion? Cﬂ_m[:i ya aEunme, una
forma de puntualizar lo imprescindible, sin desembocar en un

T } un comentario de los hitos mads
cuadro histérico, podria ser i
destacados en la evolucion de la novela. Consciente de los
inevitables olvidos reduzco las etapas a seis o siete, intentando

lo plasman desde
considerablemente

que existe un
l6gicamente, da
nutre de temas miticos,
tes historicos; la concep-
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indicar los rasgos estructurales y temdticos mds destacados con
alguna que otra obra de cardcter paradigmatico.

1. La «archinovela» (Garcia Gual: 1991, 202-217) tardohelé-
nica sienta las bases elementales del género presentando un
mundo todavia incélume con tematica amorosa, tal como com-
probamos en la idilica Dafnis y Cloe de Longo © Las metamor-
fosis de Apuleyo, mis conocidas bajo el nombre de EI it de
oro (las dos del s.11 d. C.), ambas de tanto éxito y gran influen-
cia en el XVI y XViI europeos. Estd narrada por un narrador
omnisciente y distanciado que acumula episodios en una com-
posicién tripartita de exposicion, conflicto, que suele ser la
separacion de los amantes o un peligro que les amenaza,y final
feliz.

Mas tarde aparecen versiones prosificadas de la épica cor-
tesana que desembocardn en los libros de caballeria. Estas
narraciones heroico-fantdstico-amorosas no cambian notable-
mente la estructuracién y los recursos narrativos basicos que
observamos ya en el «prototipo»; unas afiaden el elemento
fantastico-hiperbélico, como se observa p. €j. en el Amadis de
Gaula de Garci Rodriguez de Montalvo (1490) y sus innume-
rables comparfieros heroicos; otros introducen elementos satiri-
co-grotescos como lo hace F. Rabelais en sus obras Pantagruel
(1532) y Gargantua (1534), otros, a su vez, varian dindole
tonos pastoriles, ya con vistas al publico preferentemente cor-
tesano y culto; baste recordar la Arcadia de I. Sannazaro (1504)
o la Diana (=1558) de G. de Montemayor o L’Astrée (1607) de
H. D’Urfé.

2. Las cosas cambian con la novela picaresca en la que
empieza a desaparecer el mundo idealizado e inmovilista, aho-
ra se pone en tela de juicio la integridad y las estructuras
jerdrquicas de la sociedad; el protagonista se halla enfrentado
a una problemitica existencial en un mundo prosaico e inmi-
sericorde. El hecho de que permanezca sin solucionar el con-
flicto planteado afiade una nota pesimista tan caracteristica de
este tipo de novela y de casi todas las posteriores.

Se mantiene la composicién episédica de la narracion €x-
tensa anterior; el narrador abandona su omnisciencia y se con”
vierte en ingenuo participante en la historia que observa los
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atecimientos desde dentro y desde abaj
;iomdigmdticas, el Lazarillo de Tz;rmes (IE-EE’:!]IJ.C;,:r 3: ?a ;‘;:g .
evolucion del subgénero en otras naciones: el Simplicissimus 3:,
H. J. Ch. Grimmelshausen (1669) y Gil Blas de A. R. Lesage
(1727-1735). "

3. l?meba del _cuhivo simultdneo de diversos subgéneros y
de afinidades y discrepancias con la tradicién anterior consti-
wyen dos novelas que marcan un hito importante y que se
sitdan al principio y al final del s. xvi1.

La primera es el Quijote de 1609/1615 que empalma aparen-
temente con la tradicion de los libros de caballerias, pero no
solamente los parodia sino que se convierte en la obra clave de
la novelistica moderna con un cuadro critico de la sociedad
contempordnea en el que se evoca la tragicidad grotesca de un
individuo atrapado por un idealismo abstracto incapaz de en-
cajarse con una realidad transformada. La estructura de episo-
dios en forma de salidas del caballero andante recuerda la
composicién episédica, pero adquiere una cohesion mds rigu-
rosa y mds compleja sobre todo a través de la insercion de las
novelas en la novela; se profundiza mucho mas en la caracteri-
zacion de las figuras, se encuentran sutiles alienaciones de la
autoria y una manipulacion del lenguaje que convierte el Qui-
jote en una de las cumbres de la literatura universal.

Si el Quijote todavia luchaba contra las adversidades de la
realidad externa, la problemitica de la Princesse de Cléves
(1678) de Mme. de LaFayette se traslada a la intimidad, hecho

ue se materializa en los detallados anilisis psicologicos de las
?i uras. Se construye aun mas sutilmente la trama y ambos
ajclamos convierten la Princesa de Cléves en precursora de la
novela psicologica del s. XVIll -inglés. A. Hauser lo advierte

Freci.sando que «el 5. XVIII es la era de la novela ya porque es

a era de la psicologia.» (Hauser: 1953, 539). ' o
Dentro de la creciente individualizacién y Ercolugizsfc@n
de la novela se debe situar una variante formal _ la nOVEIIStiFa
del mismo siglo: la novela epistolar, que germne crear la fic-
cién de un andlisis atn mds inmediato del yo e invita a_]a
confesion sentimental y moralizante muy del gusto del piblico
pequefio-burgués de la época. Piénsese p. ¢j. en Pamela de S.
Richardson (1760), en la Nowvelle Héloise de ]. ]. Rousseau
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(1761) que afiade ademds una faceta de critica cultural y social
carlt'mt::ibles consecuencias; y no olvidemos las melodramaticas

as del Joven Werther goethiano (1772).

_Sm la nota confesional pero, sin embargo, de indole fsico-
logizante se manifiesta otra variante del mismo grupo: la lla-
mada novela de formacién o de evolucién (Bildungsroman) 51\1
se inici6 con el Wilbelm Meister de Goethe en 1795. Aqui vuely
a plasmarse el encuentro del hombre con la sociedad, con las
instituciones, pero en el efecto de maduracion que produce en
la persona.

El panorama de la novela del s. XIX es polifacético pero no
tan distinto estructuralmente hablando como para merecer un
tratamiento especifico en estas lineas. Se convierte cada vez
mds en un instrumento de analisis y critica social, en Francia,
Inglaterra, Rusia, Espafia etc. Hacia finales del siglo presencia-
mos la aparicién de una faceta nueva en la llamada novela de
artista; la realidad externa se desvanece y sirve sélo de fondo
para la presentacién de la problemdtica del artista. Evidente-
mente se observan fuertes ingredientes autobiograficos en las
novelas del tipo Retrato de Dorian Gray de O. Wilde (1891),
Paludes de A. Gide (1895) en el Jean Santewil de M. Proust
(1900). Esta vena continda también en el siglo siguiente con
Muerte en Venecia de Th. Mann (1911) o Portrait of the artist
as a young man de J. Joyce (1916) por citar sélo algunas obras
de mayor celebridad.

=
<

4. Continuidad en lo esencial, por un lado, y ruptura y
experimentalismo, por otro, son acaso las notas destacadas de
la novela del s. XX. En una primera fase se mantienen rodavia
los recursos narrativos del narrador que presenta una historia
con figuras problematicas individu*ﬂizadas; sin embargo, se
advierte —y no por mero capricho— un escepticismo cada vez
mayor ante las formas y los contenidos tradicionales. Se des-
morona la confianza en la estabilidad de la realidad natural y
social, se desconfia hasta de la posibilidad de captarla y de
verterla en obras de arte. Una consecuencia inmediata es la aun
mayor subjetivizacion que la que observamos en el s XVIIL
Una muestra que ha de hacer escuela es la reclusion del prota-
gonista de A la recherche du temps perdu (1913-27) que no €
nadie mas que el propio autor, M. Proust. Ms escéptic0 ¥
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simista resultan las figuras y ambientes de la novela kafkiana
que se situan en el mismo espacio temporal.

La 1. Guerra Mundial deja profundas huellas en todas las
expresiones artisticas y también en la novela. La experiencia del
fracaso, la consternacion y la indignacién ante las brutalidades
de la guerra producen un choque que lleva a los autores a
romper con la tradicién cultural, filoséfica y politica y parale-
lamente con los recursos y las técnicas convencionales. Las
novelas empiezan a ser polifacéticas en su significado, en la
composicion de la historia, en sus niveles temporales y espacia-
les, las figuras pierden su integridad y el lenguaje se aleja cada
vez mas de los cauces convencionales. La serie se inicia con
obras como Ulysses de |. Joyce en 1922, La montaria mdgica de
Th. Mann (1924), Berlin Alexanderplatz de A. Doblin (1929) y
el monumental fragmento El hombre sin atributos de R. Musil
(1930-1943).

Una nota destacada de la novela a partir de los anos 30 es
la frecuente insercion de reflexiones acerca del mismo quehacer
del escritor y narrador, elementos metatextuales de autorre-
flexion como se encuentran en Gide, Mann, Musil, Unamuno
entre otros muchos.

Es la época del auge del cine que pronto dejari sus huellas
también en la narrativa (Doblin habla del «Kinostil» muy afin
al futurismo de Marinetti), es la época del cubismo que ensena
el enfoque multiple y caleidoscopico de las personas y las cosas
a la vez que subraya la desconfianza en la realidad y nuestras
posibilidades de captarla. Se abandona el llamado «hilo de la
narracién» proponiendo otros moc%elos de composicién que
reflejan la :scontinuidad, el aislamiento, la fisura (Musil pro-
pone una «superficie irtfinitammte entramada»). Los collages
de fragmentos heterogéneos yuxtapuestos, los ambientes del
ajetreo urbano (los «cross roads» de Manhattan Transfer de ].
Dos Passos), la densidad de los acontecimientos (en Alemania
surge el término técnico del «Sekundenstil», mds o menos: el
estilo de instantaneas), todo ello es naturalmente un reflejo de
la visién de la realidad y a la vez constituye un reto a los
lectores a los que se concede una libertad inter]pretativa incom-

arablemente mayor jue en las novelas del siglo anterior;
aradéjicamente, abandonados por los autores se convierten en
solicitados concreadores.
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5. Si hiciera falta otra prueba de la ca acidad de innovacién
¥ adaptacién a nuevas circunstancias de llja. novela bastaria una
ojeada a lo que suele llamarse la nueva novela, el nowveay
roman, que nace hacia finales de los afios 50 en Francia. Si para
la novela de la primera mitad del siglo XX todavia era mids o
menos vilida la afirmacién de Lukdcs quien la caracterizd
como «itinerario del individuo problemitico hacia si mismo»
(G. Lukécs: 1962, 79), con el nowveas roman €ste Irasgo carac-
teristico pierde su justificacién dado que la novela ya no se
concibe como encuentro del individuo con el mundo, ya no es
un proceso de desilusion, sino un informe aséptico de una
situacion aparentemente neutra e insalvable. Como no hay
conflicto tampoco puede haber solucién, ni destruccion tragica
del individuo, ni resignacién, ni reconocimiento de sus méritos.
Nos hallamos en el limite extremo de la indiferencia y deses-
peracién que roza —como el pez que se muerde la cola— la
esperanza y sugiere la laboriosa reconquista y reconstruccién
sofitaria de un mundo nuevo.

Los rasgos destacados de esta nueva novela son la descom-
posicién total de la historia, la disgregacion de las figuras, pero
no con el afin de reformar, de innovar lo existente o de pro-
testar contra él; es una vision radicalmente distinta en la que
el relato se transforma en insélitos complejos de observacién
impasible. Aqui también se nota la influencia del cine, esta vez
contagiando al ambito verbal la forma de observacién de la
cimara, dando a personas y objetos una vision alienada, inme-
diata, no cargada con los valores semanticos y simbélicos con-
suetudinarios. No sin razén A. Robbe-Grillet es cineasta y
novelista a la vez. La reeducacién de la percepcién que afanan
los representantes del nowvean roman es costosa’ y monotona
pero capaz de desenmascarar las manipulaciones multiples
de la realidad. Robbe-Grillet habla de un realismo subjetivo,
con lo cual estamos nuevamente ante una subjerivizacion de
la percepcién no muy alejada de la doctrina de Kant y de
Fichte.

La novela se convierte por tanto en oferta de una vision mas
subjetiva atin de la realidad. Ya se advierte en Modification
(1957) de M. Butor pero de forma mds radical en Mobile (1968)
del mismo autor. La radicalidad ya se observa en la manipt’-
cién tipografica del texto con letras de distintos tamafios, €07
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espacios blancos, con renglones sin acabar. Ni siquiera es un
rer;m sin hilo, con materiales muiltiples (citas, catilogos, co-
mentarios, documentos) colocados de forma enciclopédica re-
nunciando adrede al despligue coherente de un mundo. Ese
atomismo sugiere de forma patente la heterogeneidad, la con-
fusion, el caos con el que se enfrenta el hombre contemporineo

;serd una casualidad que los datos se refieren a los Estados
Unidos?). Esa descarga de materiales se propone para una
recreacion libre por parte del lector, para una toma de postura,
una investigacion y unas conclusiones distintas en cada recep-
tor e incluso en cada recepcién.

Una colaboracién an;ifoga se propone desde las paginas de
Rayuela de ]. Cortdzar (1963, 7). Aqui también se abandona la
linearidad del relato proponiendo dos lecturas divergentes (<A
su manera este libro es muchos libros, pero sobre todo es dos
libros.»). Aqui también se combinan con aparente arbitrariedad
bloques narrativos, citas, textos publicitarios, letras de cancio-
nes de jazz, etc. que ademds de criticar la situacién politico-cul-
tural argentina y occidental retan al lector. Con modificaciones
no de intencién se observan recursos anilogos en Tres tristes
tigres de G. Cabrera Infantes (1967) y en Abaddin el extermi-
nador de E. Sibato de 1974. Supuestamente mds coherentes
se presentan una novelas de vanguardia que tipogrificamente
resultan coherentes, escritos en un sélo bloque continuo
como Una Meditacion (1970) de ]. Benet o la Estética de la
resistencia (1975-1981) del beligerante P. Weiss, es un proce-
dimiento ya parodiado por G. Torrente Ballester en su Sa-
ga/fuga de | B.

El hecho de que ciertos recursos ya constituyen objeto de
parodia significa que estdn perdiendo su vigencia artistica y
expresiva y en la novela novisima estamos observando una
renuncia al experimentalismo y una vuelta a las formas narra-
tivas de antes y de siempre, si es que después de_ este repaso
rapidisimo todavia se permite hablar de procedimientos de
siempre. Una cosa debe haber quetlladc: clara: la novela es
inagotable en sus posibilidades, proteica en sus formas e inex-
hausta en su capacidad de sugestion e interpretacién de nuestro
mundo cada vez mds complejo.
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Las tipologias novelfsticas

En este esbozo ya se destacaron algunos tipos de novela,
subgrupos, por tanto, del polifacético género novela. Sin em-
bargo, una lista exhaustiva de todos los tipos alargaria sobre-
manera este ya extenso intento de determinacion del género y,
lo que es mds grave, no ayudaria gran cosa en el mejor enten-
dimiento del fenémeno de la novela.

Baste por tanto, una somera clasificacion de las posibilida-
des de subdivision que se puede establecer segun criterios te-
miticos o criterios formales, pudiendo interferir las dos clasi-
ficaciones. En el primer grupo caben entre otros subgéneros los
libros de caballerfas, 1a novela pastoral, la novela ricaresca, la
novela bizantina, la novela autobiogrifica, la novela de forma-
cién, la novela histérica, la novela utopica, la novela policiaca,
la novela psicolégica, la novela clave, la novela social, etc.

En el grupo de las novelas distinguidas por criterios forma-
les tampoco quiero ser exhaustivo y sugerir solo algunas posi-
bilidades: se puede distinguir la novela en primera persona de
la que se escribe en tercer persona, la novela epistolar, la novela
en forma de memorias o de diario, la novela dialogada, la
narrada exclusivamente por un narrador, la mezcla de los dos
tipos, la novela por entrega, la novela experimental, y un largo
etcétera que se nos revela al ojear los numerosisimos estudios
narratolégicos que se ofrecen actualmente al lector.

ROMANCE
Los origenes

El romance es una de las formas de narracion breve mds
representativas y longevas de la literatura espanola; desde el
siglo XV hasta nuestros dias no han faltado cultivadores del
género. La tesis comiinmente admitida sobre el origen de los
romances afirma que constituyen una reelaboracion selectiva
de fragmentos de los cantares de gesta que por haber impresio-
nado al publico y por haber permanecido en la memoria de los
espafioles se independizan y se diversifican. La gran populari
dad del romance se refleja también en la pululacion, 2 partir
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de la 2 mitad del s.Xv1 de colecciones que comiinmente reci-
ben el nombre de Cancionero de romances o de Romancero.

Aspectos formales

El romance es una narracion épico-lirica versificada cuya
estructura métrica ha demostrado una constancia pocas veces
igualada. Navarro Tomds la define asi: «Serie mas o menos
extensa de octosilabos, con los versos pares rimados bajo la
misma asonancia y con los impares sueltos. Los versos pueden
sucederse en serie continua y ordenarse en cuartetas. Ha sido
frecuente intercalar en los romances estribillos o canciones en
¢l mismo verso octosilabo o en metro diferente» (Navarro
Tomis: 1974, 538). Cabe mencionar dos variantes métricas: por
un lado, la de versos de menos de 8 silabas, heptasilabos o
hexasilabos que cominmente recibe el nombre de romancillo;
por otro, la de versos endecasilabos que se designa como ro-
mance heroico.

Fl romance como forma métrica no solamente se utiliza en
el género narrativo sino también como forma dependiente
—igualmente con un cometido predominantemente narrativo—
en el teatro, sobre todo del Siglo de Oro.

Los temas

La temadtica del romance es variadisima, hecho que en parte
se debe a su longevidad. Los primeros romances, derivados de
los cantares de gesta o de las crénicas, son frecuentemente de
tema histérico (los llamados romances noticieros, una especie
de prototipo, los romances moriscos y fronterizos). Menéndez
Plcf;

| opina que ese hecho distingue y tipifica los romances
breves épico-liricas de otras na-

espafioles frente a narraciones 1
eriores y hasta la actualidad la

ciones europeas. En siglos post _
temdtica se ampliaba continuamente; desde los pastoriles, ca-

ballerescos y pasando por los religosos y satiricos hasta los
amorosos. También varia de época en época y de autor en autor
el peso de lo narrativo y de lo lirico; baste pensar en el lirismo
de los romances de Garcia Lorca.
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La composicidn

_La composicién del romance depende, por lo menos en sus
Inicios, de su pmpio arigen: nace como fragmento Y fn_ ?ll@&sl-
vas elaboraciones adquiere entidad autonoma, _deshamend{?sg
de detalles épicos y anadiendo elementos subjetivos y emocio-
nales transformindose asi de un género puramenteé €pIco en
uno narrativo-lirico, a veces con fuertes ingredientes drami-
ticos. ,

Sin embargo, su nota destacada es una extrema sencillez y
sobriedad en la trama y la elaboracién linguistica. El romance
suele presentar muy escuetamente la situacion inicial y de-
sarrollarse ripidamente hacia un punto culminante que, en el
romance antiguo muy a menudo no tiene desenlace, termina
bruscamente sin solucionar el conflicto suscitado. Menéndez
Pidal designa este rasgo como «fragmentarismo»; en el romance
moderno ya se presenta un final con desenlace de la problemi-
tica abordada. Al principio predominan las figuras historicas y
épicas para luego independizarse también por la creacion de
figuras ficticias. Como es obvio no hay necesidad ni posibilidad
de desarrollar elementos espaciales y temporales, aqui también
el narrador se limita a lo imprescindible para ubicar la breve
historia.

Desde el punto de vista del lenguaje se observa una senci-
llez de vocabulario, la escasez de adjetivos y un empefio por
hacer coincidir las unidades sintdcticas con las métricas. Desde
luego, aqui también se observan unas considerables variaciones
segin épocas y autores que no permiten una caracterizacion
excesivamente tajante.

2.4. Géneros dramaticos
24.1. Caracterizacion de lo dramdtico

Dadas las numerosisimas formas en las que se ha plasmado
el drama a lo largo de su milenaria existencia resulta empresa
ardua sino imposible, encontrar una definicién del drama apli-
cable a todas sus variaciones histéricas. El dnico modo de
acercarse a unos criterios vilidos para todas o casi todas las
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formas de lo dramitico es la descripcin de lo que se suele
considerar rasgos distintivos fundamentales de lo dramdtico
(Spang: 1991, 24-32),

iete son estos rasgos, por lo demds estrechamente vincula-
dos entre si y que constituyen el hecho dramitico-teatral:

1. inseparabilidad de texto y representacion

Un drama siempre es la representacion de un texto,
prefijado o improvisado, en un espacio teatral. Ello no
excluye la posibilidad de una lectura solitaria del texto

ramatico; sin embargo, no es lo mismo. Es como la lectura
de una partitura musical sin ejecucién instrumental, vocal
y/u orquestal. El entendido también «oye» y <hace sonar»
en su interioridad la propuesta del compositor como el

lector de un drama se imagina la representacién (Garcia
Barrientos: 1991, I).

2 la plurimedialidad del drama

La vinculacion entre texto y representacion implica la
utilizacion de varios c6digos, el verbal del texto y los extra-
verbales (decorado, accesorios, vestimenta, maquillaje, ges-
tos, mimica, iluminacién, sonorizacicn, etc. reflejados en par-
te en las acotaciones) Son los cédigos extraverbales los que
mds estdn sujetos a intervenciones interpretativas por parte
del director de teatro y los actores, mientras que el texto
permanece relativamente intacto en la mayoria de los casos.

3" colectividad de produccion y recepcion

Tanto la emision del drama (su reiresentacidn teatral)
iblico) son colectivos

como la recelpcién (la presencia del pua
incluso en el caso de los muy escasos dramas de una sola

figura, el personal necesario para el montaje dva forma un
colectivo imprescindible. El autor dramdtico debe tener en
cuenta esta forma de presentacion y de recepcion desde el
primer momento de la creacién del drama. Y naturalmente,
no es lo mismo presenciar solitariamente una respresenta-
i:ic'm que en grupo, basta recordar el efecto contagioso de
a risa,
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4.° autarguia del drama

En cada representacion se produce la ficcién de la auto-
suficiencia del drama en el sentido de que el drama prescin-
de aparentemente del autor y del piblico. Los actores, por
un lado, actian como si estuvieran dialogando entre si, sin
que el autor les mandara lo que tienen que decir y, por otro,
como si no existiera el piblico.

5.2 doble sistema de comunicacion

La aparente autosuficiencia de la comunicacion de las
figuras entre si hace surgir la necesidad de una distincion
entre la comunicacién escénica de las figuras entre si y la
extraescénica que se produce entre publico y actores a pesar
de que éstos fq’ingen no hacer caso de los espectadores; en
realidad todo lo que dicen va destinado al publico. Tampo-
co debemos Dlvic?ar que el teatro es un fenomeno de comu-
nicacion plurimedial, es decir, siempre se superponen va-
rios codigos simultaineamente, mientras las figuras hablan,
hay también iluminacién, decorado, indumentaria, efectos
SONOros, etc.

6." el didlogo dramdtico

En oposicion a la lirica y la narrativa, el didlogo drama-
tico es funcional y formalmente distinto, ademas de ser la
forma tnica de comunicacion verbal en el drama; a no ser
que tengamos que ver con una de las formas dramdticas
mixtas como el llamado teatro épico en el que las interven-
ciones narrativas se asemejan un tanto a las de un narrador
en un relato. El didlogo dramatico es auténomo en el sen-
tido de que es la forma exclusiva, no introducida y que
desempena todas las tareas verbales en el drama.

7.% la ficcion del drama y de la representacion

Obviamente el drama, como toda obra literaria, nos
presenta un mundo y un conflicto posibles y, por tanto,
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ficcionales. Pero ademds de la ficcion introducida en el
texto el espectador se enfrenta a la ficcién del teatro y de
Ja representacion escénica: los actores actuan como si fue-
sen las personas que encarnan, el escenario se convierte en
el espacio que propone el autor, el tiempo no es el de la
representacion, sino el que juzgue apropiado el autor y/o
el director; ni la silla en la que se sienta un actor es la silla
que es, sino la de la ficcion del mundo que propone el
autor.

24.2. Aproximacion a lo tragico

Aunque lo trigico no es un concepto relacionado exclusi-
vamente con la tragedia antes de aproximarnos a ésta, resulta
imprescindible una breve reflexién acerca del concepto de la
wragicidad que desde el s.XVIII no deja de preocupar a los
estudiosos tanto literarios como filoséficos (Sander: 1984) sin
que por ello el término resulte actualmente mds univoco.

La equivocacién que con mds frecuencia se produce es la de
confundir el dolor y la desgracia con lo trigico; légicamente,
lo trigico v el sufrimiento frecuentemente se solapan, en tér-
minos aristotélicos ambas esferas suscitan temor y compasion,
sin embargo, no todo lo doloroso es trigico en un sentido
estricto.

Si un joven fogoso mata a su padre y se casa con su madre,
sin saber quienes son los dos y si al descubrir su culpabilidad
inocente se ciega, jestamos ante una situacion tragica?

Si una joven resuelta desobedece el mandato de la autoridad
y, siguiendo el impulso del amor fraternal y el mandamiento
religioso, entierra a su hermano, siendo castigada con el empa-
redamiento, ;nos enfrentamos con una situacién tragica?

Si un ermitafio, a pesar de ver como un bandido se salva
antes de ser ejecutado, y, teniendo €l ocasion de arrepentirse,
muere impenitente, jvive una situacion tragica?

Si una madre codiciosa estd dispuesta a sacrificar sus hiqu
tnicamente para enriquecerse, ¢estd experimentando una vi-
Vencia tragica? )

Si dos personas desamparadas, viviendo en medio de un
caos inextricable, no anhelan otra cosa que ver a un ser miste-
Tioso e inalcanzable, jestdn expuestas a una situacion tragica?
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Intentaré aproximarme al concepto de lo tragico indagand,
en estas cinco situaciones que ficilmente se identificarin comg
las de Edipo Rey, de Antigona, de El Condenado por desconfiady,
{ée Odz’l-;adre Corage y de Wladimir y Estragon en Esperando 4

.

La culpabilidad inocente: el destino inextricable
y lo sobrenatural

El parricidio y el incesto ¢son motivos suficientes como
ara suscitar tragicidad? Evidentemente que no, de por si son
Eechos obviamente criminales que producen indignacion; para
descubrir la tragicidad de Edipo Rey se deben tener en cuenta
dos importantes factores: primero, Edipo ignoraba quién le
provocaba y a quién mataba e inocentemente acepté también
la propuesta de sus conciudadanos de casarse con Yocasta, su
madre. Lo trigico de su situacién es que no pudo ni averiguar
ni eludir el destino que le otorgaron los dioses, como no pudo
eludirlo ya Layo, su padre, al que los dioses habian prohibido
la descendencia. Por tanto, su culpabilidad es inocente. Segun-
do, lo tragico presupone la existencia de una autoridad sobre-
natural, es decir, sin una cosmovision religiosa, sin un sentido
transcendental de la existencia no hay tragicidad. Lo formula
muy claramente K. Jaspers al afirmar «Ella [la tragedia griega)
primero (Esquilo y Sofocles) se vincula con la fe en el orden y
la divinidad, en instituciones fundacionales y vilidas, en la
polis, al final estd dudando de todo lo histéricamente generado,

pero no de la idea de la justicia misma, no del bien y del mal
(Euripides)».

El dilema de la culpabilidad ineludible

¢Es trdgico si una mujer desacata una orden de la autoridad
para enterrar a su hermano? Evidentemente que no, hasta se
simpatiza con la persona para la que los lazos de la sangre
prevalecen sobre la razén de estado. Ahora bien, Antigona est
viviendo un doloroso dilema, para ella la decision es cuestion
de vida o muerte, 0 mis precisamente, del sentido de la vida y
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de la muerte, aqui incluso en una doble perspectiva. Ella vive
¢l desgarramiento entre dos obligaciones igualmente absorben-
tes: tan nefasto es no dar sepultura al hermano que desobedecer
el mandato de Creonte; inexorablemente no puede hacer el
bien sin hacer el mal, sélo puede cumplir una obligacién in-
cumpliendo otra, serd victima de una culpabilidad ineludible.
Y ha de pagar con su vida. No hace falta subrayar que sin fe
en la existencia de la divinidad y en el orden de la polis una
decision y un sacrificio de esta indole no tienen sentido, ni
resultan trigicos.

Las muertes trdgicas

Casi es rito obligado que lo trigico suscite la muerte, miles
de tragedias sangrientas lo confirman. Sin embargo, no es in-
soslayable y no disminuye la tragicidad si el protagonista so-
brevive. El caso de Edipo es paradigmatico: su ceguera drama-
ticamente es mucho mds eficaz de lo que hubiera podido ser
su muerte; la tragicidad de los acontecimientos y su ceguera
voluntaria le hacen infinitamente mds vidente de lo que Eabfa
sido antes y el hecho de que sobreviva es un castigo que él
mismo se impone.

Las numerosas muertes trigicas no son obviamente una
demostracion del morbo de los dramaturgos y de su fruicién
con la sangre y la brutalidad, sino la prueba de que la situacién
trigica es una cuestion de vida y muerte, en el sentido real y
también en el figurado dado que la experiencia de lo trigico
puede poner en tela de juicio (ia razén tltima de la existencia

umana,

El que los muertos sean reyes y principes tampoco es una
frivolidad de los autores trigicos, se debe a dos convicciones
Prqfundamente arraigadas en la mente de los antiguos y no tan
antiguos: primero, la figura del rey o soberano es una figura
Socialmente representativa; por tanto la suerte que corre es
¢jemplar, vilida y por tanto transferible a todos, la implicacién

¢l espectador es mds manifiesta. Es por esta razon que Aris-
::tﬂes exige que la tragedia sea drama de personas dignas. La
8unda razén también es de caricter psicologico, pero tam-
1en dramtico, dado que resulta mas espectacular el fracaso y
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la caida de una persona de mds dignidad que la de un

e este modo la ejemplaridad y el contraste entre la Categorf,
de la persona y el hundimiento crea mds impacto. Y 44, Sin
muerte, el hecho de que Edipo se transforme de rey de Teba
en mendigo errante es altamente ilustrativo. Es mis, se copg;.
dera un rasgo caracteristico de la mentalidad griega: su creen Gia
en la ambivalencia de todos los sucesos; por ello en I3 tragediy
ni triunfa el justo ni estd derrotado el malo; ambas situacioneg
no serfan tragicas, sino triviales; producirfan satisfaccign ¥ no
temor y compasion como los postula Aristérteles.

Pl'Ebe}*c.!

Lo tragico eristiano o la tragicidad parcial

La situacién del Condenado por desconfiado, convencido de
que el bandido ejecutado se salva y que él, por no arrepentirse,
se condena nos confronta con una problemitica radicalmente
distinta. No es simplemente la cuestion de si puede haber tal
certidumbre acerca de la condena o salvacién de un hombre,
sino la de si es posible la tragicidad en el cristianismo u otras
religiones y cosmovisiones salvificas. Hay casi comiin acuerdo
sobre la imposibilidad de lo trigico cristiano por la simple
razén de que la posible salvacion anula la inextricabilidad del
destino humano. Ello no implica que el hombre religioso no
pueda vivir momentos trigicos, de desesperacién, de descon-
fianza de la misericordia divina (el motivo del dews absconditus
es prueba de ello), es decir, el creyente puede vivir circunstan-
cias idénticas al trigico radical, sin embargo, a estas vivencias
siempre les faltar la dimensién desesperada, el caricter defini-
tivo ¢ irreversible. «La pasién de Cristo —afirma G. Steiner—es
un acontecimiento lleno de dolor inexpresable, sin embargo, es
a la vez la clave, por la que se revel6 el amor de Dios a los

hombres. (...) El cristianismo es una cosmovision antitragica»
(Steiner: 1971, 365).

Tragicidad radical y tragicidad episddica

Es

il por esta razon que el mismo George Steiner propon¢ la
istine

ion entre una tragicidad radical y otra parcial o episddi
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ca; distincion utilisima, a mi modo de Ver, porque permite
conservar el concepto y la posibilidad de |o trigico y de la
tragedia en la era del cristianismo o en cualquier esfera o autor
que se basa en una cosmovisién salvifica. No es este e] lugar
para referirnos en la propuesta, no del todo descabellada, de
distinguir entre una tragicidad parcial catélica Y protestante
dado que la conviccion luterana de que el hombre sélo se salva
por la gracia divina, sin posible intervencién humana, matiza
notablemente la expectativa salvifica.

Lo trdgico marxista

Una cosmovision salvifica muy sui generis es el marxismo
con la probablemente periclitada promesa del paraiso terrenal
de una sociedad sin clases. Sin embargo, no se debe pasar por
alto que el comunismo no promete una salvacion sobrenatural,
ni la del individuo —al contrario esti muy dispuesto a sacrifi-
carlo si fuera necesario— lo que se salvari es la sociedad, como
sistema y fruto de la dialéctica de superacion de los opuestos
en una sintesis. Aun asi la consigna literaria es el optimismo
mientras se espera y se lucha por el fin de la explotacion
capitalista. Puede haber herejias, reveses pero no hay motivo
para despesperar; el final feliz estd garantizado. «En un estado
comunista —afirma G. Steiner— la tragedia no sélo es mal arte;
es traicién, urdida para desmoralizar a las tropas en el frente
(Steiner: 1974, 375). Aunque Bertold Brecht se autodefinio
como dramaturgo y escritor marxista su obra no comulga
siempre y rigurosamente con las ideas marxistas. Es obvio que
Madre Corage es una violenta acusacién contra el capitalismo
y contra la guerra, sin embargo, sus vivencias y sacrificios son
calculables y previsibles, ciertamente tenia eleccién. El com-

ortamiento es sin duda monstruoso e inspira terror, al:mra
Eiﬂn, no es trigico y tampoco es marxista porque no ffmd“" el
optimismo —muchas veces ingenuo— tan Caracteristico dg la
littra[ura y d'EI arte man{istas_ KBI’ECht se haﬂa en SI.J caminar
a mitad entre el mundo de Edipo y el de Marx.» (Steiner: 1974,
378),
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Lo trdgico absurdo

La angustia que experimenta el espectador al observar ¢
desatinado y errante comportamiento de los desar_nparadqs
protagonistas de Esperando a Godot, :es consecuencia de uny
situacién trigica? o dicho de otra manera, jes posible la tragi.
cidad de lo absurdo? .

En rigor, la negacion de lo sobrenatural y la posibilidad de]
sentido y de la ética implica la imposibilidad de lo trigico,
Donde no hay deberes, ni proyectos, ni culpa posibles la tragi.
cidad no tiene sentido. Incluso el ambiente parédico y grotes.
co, en el que el drama de lo absurdo frecuentemente se presen-
ta, s6lo es auténticamente grotesco y trigico si se mide con los
criterios de la racionalidad. G. Anders sostiene que:

«Lo trigico de esta existencia consiste en el hecho de que ni
siquiera se le conceda tragicidad siempre ¢s farsa en su tota-
lidad, sélo se puede representar como farsa: como farsa on-
tolégica, no como comedia.» G. Anders (1956, 217).

Recapitulando, vemos que a la tragicidad le es inherente
una cosmovision religiosa de la indole que sea y la conviccién
de que existe el bien y el mal. Sélo asi puede producirse lo que
llamamos culpabilidad inocente y también el dl;lema de la culpa-
bilidad ineludible que no permite hacer el bien sin hacer a la
vez el mal. Lo trdgico no se produce por una simple situacién
dolorosa, sino que es una cuestién de vida y muerte.

En el marco de una cosmovision salvifica no puede surgir
una tragicidad radical sino sélo parcial y episddica, dado que
la promesa de salvacién hace reversible la posible condena. Ello
es valido tanto para las religiones salvificas como para el mar-
xismo; mientras que la filosofia del absurdo no admite tragici-
dad alguna, dado que desconoce cualquier tipo de valores. S6lo
resulta trigico «desde fuera», desde una contemplacién no ab-
surda de las vivencias de las personas implicadas.

Se debe anadir que la percepcion de lo trigico presupone
una madurez intelectual y una sensibilidad emocional desarro-
lladas. Un nifo o una persona burda o incluso ingenuamente
optimista carecerd de capacidad de aprehension de la tragh

cidad.
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243. A proximacion a lo comico

Lo cémico es fruto de la imperfeccion. Entre hombres
Aectos en un mundo perfecto no podria haber comicidad ni
risa. Partiendo de esta base me propongo averiguar muy some-
ramente: gcomo se manifiesta la imperfeccién? ¢si resulta siem-
pre comica? y ¢qué relaciones existen entre comicidad y es-
tética?

Lo c¢émico —como lo trigico— tampoco es un concepto
exclusivamente literario, aiin menos caracteristico de la come-
dia como género dramitico.

Soy consciente de la cada vez mds inabarcable bibliografia
sobre el tema, imposible de resumir en un marco tan reducido;
expondré, por tanto, una postura personal relativamente ecléc-
tica.

Lo comico y la risa

No hay mds remedio que dejar de lado una serie de concep-
tos afines como humor, chiste, ironia, sitira, parodia, caricatu-
ra, lo burlesco, lo grotesco, etc. Ahora bien, por su estrecha y
casi ineludible relacién con lo cémico echaré una breve ojeada
al concepto de la risa.

Los entendidos afirman que solo el hombre es capaz de reir
(bomo ridens), y que existen también risas no cémicas como
por ejemplo la risa boba o la dolorosa, la sarcéstica y diabdlica.

La risa es un fenémeno psicosomdtico en el que estan
implicados simultineamente los afectos, la razén y las sensa-
ciones. Se considera fenémeno colectivo, es decir, la risa es una

e las exteriorizaciones fehacientes de nuestra condicién de ser
social. La risa es, por tanto, una reaccién del individuo frente
al colectivo o viceversa y es revelador observar, en este orden
df! ideas, que desde ambas instancias cabe distinguir entre la
risa de in&usién y de exclusién, como lo hace E. Dupréel en
un ensayo (Dupréel: 1949). Son igualmente dtiles las distincio-
N€s, a veces coincidentes con esta primera, entre la risa de
complicidad y la de superioridad o la de defensa y agresién.

alta 3 la vista que todas los aspectos mencionados coinciden

¢on situaciones plasmadas en obras literarias comicas e incluso
1O cOmicas,
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De todo ello resulta que para captar una situacion risible
se precisa de lo que cominmente se suele designar como sep.
tido del humor o sea, la capacidad de identificacion de lo risib)e
y de distanciamiento del contexto en el que se produce; sobry
insistir en la existencia de grados diversisimos de esta capaci.
dad en el hombre, capacidad que se manifiesta también en |,
aptitud de autocritica de los individuos, en la disposicion de]
hombre de reirse de sus propias imperfecciones; hasta resulta
ridicula, en su «ceguera», la persona con pretensiones de per-
fecto e infalible precisamente porque es sefial de su ineptitud
de aprehender o de admitir sus limitaciones.

Lo cémico es, finalmente, manifestacion de una cosmovi-
sién, de una de las opciones fundamentales de enfrentarse con
la realidad, a saber, la de contemplar con serenidad las insufi.
ciencias del mundo y las debilidades del hombre.

Lo cdmico

El polifacetismo semdntico de la misma voz «cémico» difi-
culta considerablemente una definicion univoca. Hasta la eti-
mologia no es muy de fiar; unos la derivan de comos igual a
desfile nocturno y euférico, y otros, de comon igual a aldea; de
todas formas ambas derivaciones apuntarian a elementos rele-
vantes de lo comico y de la cc-mt:(ijia: la actitud serena y des-
preocupada y la falta de pretension perfeccionista.

Ahora bien, a nosotros nos interesa averiguar como se
manifiesta y se percibe la imperfeccién, fuente de toda comici-
dad. Partimos de la base de que es condicién natural del hom-
bre crear cosas, aspirar a la racionalidad y un comportamiento
l6gico y coherente. Es una predisposicién que, dentro del mar-
co de libertad propio del hombre, conduce a actitudes y acti-
vidades relativamente predecibles; crea lo que solemos designar
como lo normal o lo natural, es también la premisa que OtOrga
dignidad al quehacer del hombre, lo que le capacita incluso a
posturas y realizaciones sublimes.

Sin embargo, también es verdad que el hombre es un ser
limitado que fracasa con frecuencia en sus anhelos nobles y n0
consigue los objetivos sublimes que se propone. Es cuando s¢
producen discrepancias y disociaciones entre las aspiraciones
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nobles y los logros mediocres o nulos, cuando surgen contras-
tes entre las grandes ideas y las realizaciones malogradas; es
cuando en vez de ser sublimes y dignos sus actos resuftan
c6micos o ridiculos porque el hombre desconocié o ignoré sus
|imites e imperfecciones.

Un caso limite de esta vivencia de la propia limitacién, ya
con dimensiones metafisicas proximos a la tragicidad, es la
llamada «ironia romdntica» generada por la dolorosa experien-
cia del abismo que mide entre la supuesta libertad ilimitada de
la razon humana y las limitaciones y arbitrariedades del entor-
no con el que tropieza el deseo irrefrenable de emancipacién
de los romdnticos. Una de las salidas del dilema es la actitud
ironica y comica.

La inocuidad de la sitwacion cémica

Urge introducir una importante restriccion que constituye
una condicién imprescindible de lo ¢émico, a saber, no toda
discrepancia o disociacién, no toda divergencia de la normali-
dad es de por si coémica; es preciso que sea inocua. Las personas
implicadas no deben padecer ningtn dafio y dolor, incluso en
sus torpezas, sus exageraciones e inconformismos, porque en
este caso la discrepancia produce un conflicto doloroso que
suscita compasion y temor, y en estas circunstancias no se
produciri el contraste descendente y anticlimdtico, no experi-
mentariamos el desenredo reintegrador, el happy end, tan ca-
racteristico de la risa y la comicidad.

La tradicional distincién entre comicidad de situacion y de
cardcter no carece de utilidad, también para una posible dm
sién de tipos de comedia, sin embargo, sélo revela una ::hsm-
b‘u-::ién de lo cémico, puesto que ni hay comjcid1ad d% flE“_fj‘S
sin que estén implicadas en una situacion, ni existe situacion
Comica sin que esté implicada por lo menos una persona.

La estética de lo comico

. Cabe preguntarse si la imperfeccion y la falta de dignidad
implican forzosamente falta de belleza o si puede haber una
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estética de lo cémico. ;Seguird vigente la definicion ts:::o]istica
que sostiene que lo comico es lo feo con pretensiones de
belleza? Evidentemente lo cémico descubre fallos y faltas ep
las figuras y las situaciones, es decir, pone de manifiesto un,
tendencia al caos, pero descubre también posibilidades de vue].
ta al cosmos. Lo cémico es un sereno reflejo de la condicign
humana: por un lado de la nostilgica esperanza de perfeccién
y por otro, del reconocimiento de las imperfecciones y limita.
ciones. Es sobre todo en este punto en el que se aproximan
tangencialmente lo trigico y lo comico.

Resumen

Retengamos, pues, que lo comico emana de la imperfeccién
de la realidad y de las limitaciones del hombre; se vincula
intimamente con la risa. Es un fenémeno psicosomatico que se
revela en disociaciones, contrastes y discrcpancias de lo que
consideramos lo normal y lo natural en el hombre y la realidad.
Para que las personas y situaciones resulten cémicas las actitu-

es y sus consecuencias deben ser inocuas. No estdn refidos lo
comico y la belleza, lo comico puede ser expresion estética de
las imperfecciones y de las aspiraciones a su superacién.

2.44. Repertorio de géneros dramdticos

Antes de entrar en materia serd preciso llamar la atencién
sobre tres particularidades de este capitulo. En primer lugar, la
voz drama no se empleard en una significacion de un género
determinado, sino como término colectivo para cualquier obra
dramatica de la indole que sea. En segundo lugar, el estudio de
la tragedia no se encontrara —por razones que saltarin a la
vista— en el sitio que le corresponderia alfabéticamente, sino
junto con la comedia. Como en el capitulo dedicado a los
géneros de la narrativa tampoco se transcriben ejemplos de los
géneros dramaticos, por tener ellos también una extensién no
apropiada para el marco de este libro.
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AUTO SACRAMENTAL
El término

La designacion genérica del auto sacramental contiene dos
términos; la aclaracién del primero, «auto», no presenta gran-
des dificultades, dado que procede del latin actus que significa
hecho y acto, pero desde la Edad Media auto ya era una
designacion castellana literariamente especializada'y denotaba
un drama corto, generalmente de un solo acto. El segundo
término de la desi%nacidn: «sacramental» ha desencadenado
~como veremos— algunas polémicas cientificas, no tanto por
motivo de su relacién con el sacramento de la Eucaristia, sino
acerca de cudl es exactamente esta relacién. De todos modos
debemos dejar claro de entrada que no todo drama que se llama
auto con o sin algin completivo, ya es un auto sacramental.

Origen y evolucidn

Naturalmente, el auto sacramental, como cualquier otro
género literario, no nace de la nada, sino se basa en una tradi-
cién dramdtico-teatral litdrgica y religiosa medieval y renacen-
tista de dimensiones europeas de la que hereda importantes
aspectos técnicos. Lo innovador y diferencial de este género tan
tipicamente espaiiol se debe buscar principalmente en su con-
tenido y en el enfoque que se le da.

Los dos géneros dramiticos previos con las mayores afini-
dades con el posterior auto sacramental son, en primer Iugar,
los misterios (fr. mystéres, ingl. mystery plays) que dramatizan
episodios de la Biblia o de la vida de santos y en segundo lugar,
las moralidades (moralités, moralities) de elaboracion muy si-
milar, pero que introducen ya una accion alcgérica prcscntada
por personificaciones de conceptos abstractos. 1

Entre los predecesores del auto sacramenta! se suelen citar
las obras de Gémez Manrique (1412-1490), las églogas de Juan
del Encina (1468-1529), las églogas y farsas de Lucas Ferndndez
(1474-1542), los autos de Gil Vicente (1475-1536) que ya se
consideran formas de transicion hacia el auto sacramental a l;_ls
que se afiaden como posibles fuentes de inspiracion una serie
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de misterios de Catalufia y Valencia, regiones donde I3 trad;
cién de las celebraciones Xc] Corpus ha%fa adquirido especiy]
esplendor.

El primer drama en el que la Eucaristia se convierre ¢,
tema principal y en el que se declara su relacion con Ia figg,
del Corpus es la Farsa Sacramental de Ferndn Lopez de Y,
guas cuya fecha se sitda antes de 1521. En esta obrita aparec,
un dngel a unos pastores para anunciar que Cristo se entregar;
como alimento el dia del Corpus. Son evidentes las afinidades
con los anteriores autos con tema navidefio, con la tinica, perq
decisiva diferencia de que ahora los dngeles anuncian la Fyc,.
ristia como sintesis de ?a historia de la salvacion que constituye
una especie de hilo conductor a través de toda la produccign
de autos sacramentales posteriores. La andnima Farsa del San
tisimo Sacramento de 1521 parece ser una version elaborada y
perfeccionada de la primitiva farsa.

Dada la intima relacién del auto sacramental con la fiesta
del Corpus, para la que se escribian y en la que se representa-
ban primordialmente, es légico que aparte de las multiples
manifestaciones simbdlicas y alegéricas que se solian introdu-
cir en las procesiones influyera también la solemnidad y la
gravedad del acontecimiento.

En el siglo XVil los grandes dramaturgos, desde Lope de
Vega hasta Calderdn y Bances Candamo, pasando por Valdi-
vielso y Mira de Amescua, todos escribieron autos sacramenta-
les; Calderon incluso habia acopado el monopolio de los autos
para Madrid durante varias décadas. No hubiera sospechado
que en el siglo de la Tlustracion se llegara a prohibir los autos
sacramentales por sus inverosimilitudes y su caracter blasfemo,
segin afirmaban los criticos mas severos (Parker: 1983; War-
dropper: 1953; Arias: 1980).

Intento de definicidn

¢Como definir el auto sacramental? Es dificil encontrar una
definicién que abarque la variada produccién de mds de dos
siglos, pero nos pueden ser ttiles algunos versos del aut0
calderoniano La Segunda Esposa, en el que un pastor pregunt?
por los autos «;Qué son?» y una labradora le contesta que so™
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Sermones
puestos en verso, en idea
representable cuestiones
de la Sacra Teologia,
que no alcanzan mis razones
a explicar ni comprender,

y el regocijo dispone
en aplauso de este dia.

En este fragmento se juntan aspectos fundamentales del
auto sacramental: en primer lugar, la naturaleza dramdtica del
auto (verso..en idea representable), luego la tematica litirgico-
edificante (sermones/cuestiones de la Sacra Teologia), tercero,
estas ensenanzas deben aceptarse desde la fe porque son inal-
canzables para la razén (no alcanzan mis razones a explicar m
comprender) y, por tltimo, la obra se presenta de forma delei-
tosa (regocijo) en la fiesta del Corpus (en este dia) (Arias: 1980,
10-11). Sin embargo, se deben afiadir algunos aspectos mas para
deslindar con mds precisin las caracteristicas del género: el
auto sacramental es una pieza de un solo acto, su elaboracién
se basa en la alegoria v sus figuras son personificaciones de
conceptos abstractos (prosopopeyas). El tema se relaciona es-
trecha o remotamente con la Eucaristia aunque la trama, el
argumento puede inspirarse en dmbitos que no guardan ningu-
na relacién con el Sacramento del Altar. Es precisamente esta
circunstancia que ha permitido establecer diversas tipologias
que se rigen por distintos criterios. Una de ellas es la de A.
Parker (1983, 49) basada en los argumentos y distingue: autos
dogmiticos, histérico-teolégicos, apologéticos, morales y ha-
giogrificos. A esta serie se deberian anadir —ya por su leja_nia
con la temitica eucaristica— los autos con un argumento mito-
l6gico o mariano.

Aspectos formales

Todos los aspectos formales del auto sacramental reflejan
e una manera u otra la condicion especifica de este género
dl‘ima[ico cuyo cﬂmetidﬂ rinci al €s la t.ra]:lsmiﬂéﬂ dC I.a
cosmovisién catdlica para la cual la Eucaristia es el centro
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sacramental; de ella emana la fuerza Tm: alimelnta lafey g e,
vuelven sus aspiraciones porque es el signo vivo dﬁl amor dg
Dios, la actualizacién permanente del sacrificio del hijo, (Arias;
1980, 147-148).

Dado que no es posible representar verdades de la fe comg
posible experiencia real y palpable el auto sa-::ramt‘fntal. no es
representacion de acciones humanas sino dramatizacién ge
ideas; esta condicion inspira la forma especifica de la histori,
dramitica del auto sacramental: ésta es, por asi decir, acrénica,
atdpica y abstracta. Me explico: la dimension temporal del augq
no es terrenal, expresa verdades supra:tempora_les,_ los fenome.
nos y sucesos se contemplan sub specie aetermitatis, Por tanto,
los anacronismos del auto sacramental no son inverosimility.
des debidas a la ineptitud dramitica de sus autores, sino expre.
sién intencional de la unidad de todos los tiempos, de la
omnipresencia de las verdades de la fe.

El espacio del auto tampoco es real, sino psiquico, es el
paisaje del alma, de la condicién humana. Las aparentes incon-
gruencias espaciales no son infracciones de las leyes dramiti-
cas, sino igualmente expresion de la ubicuidad de la condicién
humana y de las verdades eternas.

Por la misma razén, las figuras del auto sacramental no son
creaciones dramdticas con el fin de plasmar personas humanas
posibles y verosimiles, sino personificaciones de conceptos abs-
tractos (prosopopeyas) y por este motivo tampoco importa si
en el mismo auto coinciden figuras histéricas de épocas muy
remotas. La caracterizacién de las figuras es escueta, se trazan
dos o tres rasgos, los suficientes para que puedan desempenar
el papel, pero nunca llegan a ser individuos porque de este
modo dejarian de ser encarnaciones de ideas abstractas e inclu-
so perderian de su eficacia diddctica.

La historia dramdtica, mds que una auténtica intriga habil-
mente desarrollada, es un pretexto, sirve exclusivamente de
andamio para mostrar, por ejemplo, la capacidad humana de
llegar a una decisién, su libre albedrio puesto a prueba, la vida
como dificil caminar, etc. La interaccién entre las figuras es
solo aparentemente real y corporal, en realidad es signica,
alegérica, en el sentido de que no significa lo que vemos, sino
verdades de la vida humana y de la fe, la interrelacién de Dios
y del hombre. Salta a la vista que no puede haber anacronismos
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o infracciones de las leyes de la verosimilitud en un drama que
funciona con estas premisas.

El lenguaje se adapta a esta condicién especifica; el auto se
escribe exclusivamente en verso, siguiendo también en ello la
tradicion del drama religioso medieval anterior; encontramos
ranto versos de arte menor, ante todo octosilabos, también
versos de arte mayor, es decir, la polimetria completa como
acostumbramos observarla en la comedia.

El aspecto mds llamativo de la manipulacién del lenguaje
en el auto es la «<metdfora» en el sentido amplio de sustitucion
trépica, que le da Calderén. Ya la alegoria como elaboracién
de la historia y la personificacién de conceptos abstractos son
recursos tropicos, se utilizan como signo de otra cosa, lo repre-
sentado como terrenal es una analogia imperfecta de lo divino.

Cuatro fases de elaboracion del auto

A. A. Parker observa cuatro fases en la elaboracion del auto
calderoniano: la fantasia, el argumento, la «metifora» y la
realidad. Emplea el concepto de fantasia, en el sentido de
imaginacion, es decir, el autor crea una situacion ateniéndose
exclusivamente al criterio de la posibilidad metafisica y la
coherencia interna, no al de la verosimilitud experimental. Esta
fantasia tiene un poder de «confusién», en el sentido etimolé-
gico de la palabra, de «fundir juntos». La Eucaristia constituye
en este ambito el simbolo de la unidad del género humano, el
fin de toda incoherencia.

El proceso creativo-dramitico consiste en la bisqueda de
elementos que hacen visibles los conceptos hallados con la
fgntasfa. y los presenta a través de recursos dram'.i‘ticos y reto-
ticos (prosopopeya y alegoria como creacién de figuras, espa-
cio y tiempo ficticios adecuados). Es esto lo que Calderén
entiende por lenguaje metaférico en el auto: la transformacién
de lo invisible en algo animado y material, en accion dramatica
(Parker: 1983, 62-71). La realidad dramitica, la accién teatral
son, por tanto, sustituciones trépicas que crean una analogia
entre lo metafisico de las verdades de la fe y lo fisico de la
representacién teatral. Sin embargo, las alegorias del auto tie-
nen que corresponder a las ensefianzas de la doctrina catdlica
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y a la vez —para facilitar su interpretacién— a experiencigs
humanas; por ejemplo, el demonio personificado como fiera

como fuerza destructiva corresponde a las convicciones religjo,.
sas y a una representacion convencional (Parker: 1983, 7)

"

Otra vez: la temdtica

Lo metaférico se extiende hasta el dmbito del tema; éste e
verdadero y coherente de acuerdo con la metafisica y la teolo-
gia, no con la verosimilitud espacial y temporal. Como y,
adverti, el tema del auto sacramental, en el sentido de nicleo
energético que informa su andadura, es siempre la Eucaristia,
entendida ésta como actualizacién de la muerte y entrega de
Cristo, es decir, como culminacién de la historia de la salva-
cion. Asi resulta comprensible que la historia dramitica de
muchos autos no se relacione expresamente con el Sacramento,
a veces el auto solo concluye con una exaltacion de la Eucaris-
tia, pero subliminalmente es el fin wltimo.

La funcién

Se ha discutido largamente sobre la funcidn del auto sacra-
mental. Como la evolucién del género se sitia en la época de
la Reforma protestante, algunos estudiosos se inclinaron a
considerarlo uno de los medios de lucha de la Contrarreforma;
M. Bataillon ha mostrado muy temprano que antes que arma
contra la herejia el auto ha sido instrumento de la Reforma
interna de la iglesia catélica espafiola, un movimiento de depu-
racion e instruccion religiosa, sobre todo en tiempos de Car-
los V (Bataillon: 1940). Un indicio muy convincente de esta
tesis es la escasa mencién de la herejia y de los heréticos en los
autos sacramentales. El auto tampoco es un medio de llevar 2
la conversion a los paganos porque es demasiado evidente que
supone en los espectadores la predisposicién de creyente que
admite las verdades que se le presentan (Flecniakoska: 1961,
442),

Sea cual fuera el motivo externo de la creacién del auto, su
procedimiento se basa en la conviccion de que lo divino ¥ lo
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eterno solo se pueden comprender de modo imperfecto a través
de la razon, y para subsanar esta dificultad el auto sacramental
recurre a las analogias entre lo sobrenatural y lo humano
(como ya ocurre en las paribolas biblicas) y el drama es una
forma atn mds adecuada para ello, porque se dirige a la vista
y al oido. Es mds, su ensefianza moral pretende ser aplicable
inmediatamente a la conducta personal, pretende mover la

voluntad antes que satisfacer el intelecto o purificar las pasio-
nes (Arias: 1980, 149).

COMEDIA ¥ TRAGEDIA

Por razones practicas se rompe aqui el orden estrictamente
alfabético para introducir el concepto de la tragedia al lado de
su «hermana» de siempre. Pronto se descubrird el porqué de
esta «rupturas. A la lectura de este apartado deberia preceder
la del pequenio esbozo acerca de lo cémico y lo trigico al
principio de este capitulo.

Si lo cémico y lo tragico ya planteaba dificultades definito-
rias, la aproximacion a la tragedia y la comedia resultard adn
mas ardua. ;Serd cierto que el polifacetismo y la longevidad de
estos dos géneros dramaticos nos obliguen incluso a renunciar
a una definicion? ;No hay otra solucién que reproducir la
historia de los géneros estableciendo un listado de las diversas
configuraciones surgidas a lo largo de los mds de 2.500 anios de
cultivo documentado de tragedia y comedia en los diversos
paises de la cultura occidental? ;O elegimos un modelo hist6-
rico para declararlo forma definitiva y perfecta de la tragedia
y la comedia?

Evidentemente ninguna de las soluciones propuestas
corresponde a una auténtica perspectiva tf'.ﬁriC?f sistemdtica; lo
que tampoco significa que un numero considerable de los
aspectos generales fijados ya por Aristteles no sigan vigentes
en muchas de las formas posteriores. De todos modos, quiero
advertir ya el peligro de una eventual frustracion, consecuencia
de la presente definicién con la que pretendo ?I?arcarvel AR
mo posible de diversas configuraciones dramaticas }'}lst0r103$.
Para evitar identificaciones desorientadoras procurare no nom-

rar ninguna obra concreta.
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En el dmbito hispanohablante, se recomienda particular
cautela en el empleo de la voz «comedia», dado que a lo largo
de la historia literaria hispana las acepciones del término han
variado considerablemente. De ninguna manera, la comedia
cultivada en el s.XVI y XVII es apropiada para una definicién
general del género, dado que en esta época «comedia» se usa en
un sentido mds amplio y distinto.

Aventuraré la hipétesis de que tragedia y comedia no se
distinguen tanto por la forma )ﬂa estructuracion global como
por el contenido y la funcién que desempefian. Esta hipétesis
me permite bipartir mi enfoque un tanto inusitado; en la
frimera parte hablaré de los dos géneros a la vez, presentando

o comin a los dos, a saber, su estructuracién bisica y a

continuacién enumeraré las discrepancias, ante todo la forma
de sus contenidos y sus funciones.

A) Elementos comunes

Veamos, por tanto, primero lo comiin, es decir, la estructu-
ra. En primer lugar, tragedia y comedia son géneros dramaticos
¥, por tanto, textos destinados a la representacién teatral ante

un publico, con todo lo que aquello implica en cuanto a elabo-
racién y particularidades.

Estructuralmente hablando se distinguen en las configura-
ciones dramdticas dos tipos fundamentales de organizacién
aplicables tanto a la tragedia como a la comedia: las llamaré
forma tectonica y forma atecténica, ambas obviamente sujetas
a notables modificaciones segin la época que se considere. Si
estas dos estructuras no se identifican plenamente con obras
dramiticas concretas, he conseguido uno de mis objetivos y
disponemos asi de las bases que sirven de criterio para averi-
guar y evaluar las discrepancias y variaciones entre este esque-
ma basico y las diversas variantes histéricas.

La forma tectonica

Los tres conceptos fundamentales que caracterizan la for-
ma tecténica son: la unidad, la integridad y la verticalidad.
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Estos conceptos se reflejan, primero,
historia p!asmada en el drama es acabada, forma una unidad,
es decir, uene —en terminos aristételicos— principio, medio y
fin, .;.;rgamz_adns de modo piramidal; es lo que se designa en
términos h'spa”{m’ como enlace, nudo y desenlace. Segundo,
esta circunstancia origina la elaboracién jerarquica de los seg-
mentos del drama de tal forma que (con frecuencia en 3 6 5
actos) se concatenen logica y equilibradamente las escenas y los
episodios subordinados a un planteamiento conflictivo central,

Es precisamente esta dltima circunstancia la que mds refleja
la verticalidad. Y no importa si el desenlace de la obra téctoni.
camente organizada es feliz o nefasto, lo que cuenta es el hecho
de que este final sea definitivo en el sentido de que ofrezca una
solucién al conflicto presentado,

Durante siglos la unidad se reflejaba también en el respeto
de las llamadas unidades dramiticas, es decir, el drama tecté-
nico se desarrollaba en un lugar tnico, representaba unas 24
horas de historia dramdtica que también debia ser Gnica, es
decir, en la preceptiva estricta no se admitian episodios secun-
darios. Se sigue un precepto aristotélico al determinar ademds
el estamento social al que deben pertenecer las figuras del
reparto; figuras de rango elevado, aristocratico en la tragedia y

¢ rango medio y bajo en la comedia.

La unidad en la forma tectdnica se refleja igualmente en la
transparencia de la concatenacion de los episodios, en la clari-
dad y la elevada elaboracién del lenguaje, muy frecuentemente
versificado.

en el hecho de que la

La forma atecténica

La forma atecténica no es simplemente la opuesta a la
tecténica sino que se manifiesta en numerosas y diversas plas-
maciones dramaticas cuyos rasgos comunes son mas diticil-
mente determinables que los de la fr.)n‘na‘ tectojmca. Forman
parte de este tipo, por ejemplo, ]g cpmmedm dell’arte, el teatro
épiﬂo, el teatro del absurdo, el Iwmg theaire, el bappenmg ¥
otras formas experimentales y vanguardistas del teatro. _

A la verticalidad de la forma tectonica se opone la hun'zon-
talidad en el sentido de una yuxtaposicion mas o menos igua-
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latoria de los segmentos del drama. Ya no tenemos | . .
zacion «piramidal» y jerar utzafi? de actos y escenas ::{:g g
funciones convencionales dramiticas de principig in{:t}ndn‘ ]
nal, medio climdtico y fin deﬁmt.wo;f ahora se introdyce 1:_;10‘
segmentaci6n con unidades cons:der_ablemente mis inde
dientes entre si y que, con fre':“e‘_"cfa- reciben el anbrePe&
cuadro con una extension _-Elue se situa entre la de |5 esceng
del acto tradicionales. Evidentemente también existen yp
segmentos con func‘ién €Xposiliva y otros que constituyen :1
final de la historia; sin embargo, los restantes, en Ia mayoria de
los casos, carecen de ordenacion jerarquizada, son intercambj,.
bles o por lo menos ostentan una independencia llamativ,

La forma atecténica no respeta las unidades dramdticys,
tratando libremente tanto el espacio como el tiempo dramig;.
cos. Puede haber varios lugares F/ tiempos en los que se desarro.
lla la historia. Tampoco posee la integridad del grama tecténi-
co, es decir, una historia acabada y auténoma, dado que se
pueden multiplicar los episodios independientes, a menudo se
presupone entre los espectadores unos conocimientos previos
para situar y valorar la problemdtica y, con la misma frecuen-
cia, el final es abierto, en el sentido de que el drama, en vez de
ofrecer una solucién definitiva al conflicto evocado, sugiere
varias o ninguna, apelando al espectador para que la encuentre
él mismo.

Las figuras de estas formas dramdticas no pertenecen a
estamentos sociales preestablecidos y homogéneos; es mis, se
busca la mezcla. El lenguaje del drama atecténico no respeta b
unidad estilistica y se adapta a lo que se considera propio de
cada una de las figuras o del ambiente en el que se desarrolla
el conflicto; sin embargo, ello no significa que no haya también
dramas atecténicos escritos en verso.

Cuanto mds avancemos en el tiempo, mds elementos no
tipicamente dramiticos se introducen en este tipo de teatro:
proyecciones, canciones, pancartas, etc.

Como se ve, he procurado presentar los dos tipos estructi-
rales en su forma pura y estricta. Que en la realidad esta pure;a
no se respeta y que se produzcan formas mixtas es un hecho
histérico evidente, La «comedia» nacional es uno de los expo-
nentes mas llamativos de 14 posibilidad de mezcla lograda de
normas de un tipo y de otro.
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B) Elementos discrepantes
El contenido de la tragedia

Del modo 1'“_55 gﬂﬂ?l'?-la la tragedia es la plasmacién dramg.-
tica de un conflicto trigico y expresion literaria de una visign
tragica de la vida cuyo signo externo suele ser un heroismo
patético que defiende inexorablemente valores éticos o religio-
sos. Como se desprende de los apartados sobre lo trigico y lo
comico que aparecen en la introduccién de este capitulo, es
posible y necesario distinguir entre una tragicidad radical y
completa y una tragicidad parcial y episodica; esta dltima ante
todo en dramas que de alguna manera se nutren de creencias
salvificas.

Toda tragicidad presupone una cosmovisién religiosa y la
conviccion de que existe un orden ético vinculante; surge siem-
pre cuando se produce una de las premisas enumeradas en el
apartado dedicado a lo trigico: culpabilidad ineludible y/o
inocente, una situacién limite que derrumba los soportes de la
existencia. La solucién del conflicto trdgico es dolorosa y fu-
nesta, no pocas veces sangrienta.

En la tragedia cldsica se debe afiadir la obligacion de que
los protagonistas de la tragedia tenfan que ser nobles y arist6-
cratas que ademads el dramaturgo los plasma en el drama me-
jorandolos, es decir, sus caracteres reciben un tratamiento en-

noblecedor en comparacién con lo que son en el mito o en la
realidad.

El contendio de la comedia

La comedia es la configuracion dramdtica de la vis.ii;m co-
mica de la existencia; en ella se plasma la imperfeccion del
hombre y del mundo pero también la posibilidad de una supe-
racion de las limitaciones ¥ dehi]idades; hecho ql.lE se revela en
da solucién feliz de la problemitica expuesta o incluso en la

emostracio su inexistencia. o

Re; ‘é‘tindi? reparto de la comcd{a cldsica hay ql.;e a:{:iadir
Que las}lgiguras son de categoria Sﬂffl%l menor- que 1as cela:
tragedia y esta vez son dibujados iguales o peores qu
Personas en la vida real.
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Funciones

El teatro es una «nstitucién moral» afirmaba Schiller y no
ha perdido vigencia su aseveracién aunque pueden variar, se-
gin los géneros y épocas, las formas de presentacion de los
juicios sobre el comportamiento humano. Entre.deleitar y en-
seiar oscila la funcién del drama desde los inicios, con unas
matizaciones y reparto del peso de uno y otro segiin los géne-
ros y la época que se contemplen. Incluso si los propios autores
afirman que sus intenciones no son didacticas sino puramente
deleitosas, cualquier historia dramitica es una ojeada sobre el
mundo y un juicio sobre el comportamiento humano, por muy
oculto y diluido que sea.

Funciones de la tragedia

La funcién principal de la tragedia es la demostracion de
las veleidades del destino reflejada a menudo en la actitud
inexorable de la divinidad o la incompatibilidad de dos exi-
gencias.

A través de esta demostracion se pretende facilitar la inte-
leccion de la ineludible e imprevisible condicion humana con
el fin de suscitar un distanciamiento en el espectador.

La desdicha del hombre perfecto no es trdgica, sino indig-
nante, la del malvado se considera justa, el hombre trigico
ocupa una posicion intermedia: es el que simultineamente hace
el bien y el mal, es culpable e inocente a la vez. El castigo del
protagonista ni es merecido ni es desdicha inmerecida, sino las
dos cosas.

No se trata principalmente de sentir compasion con el
protagonista culpable e inocente, sino de aprender a aceptar
esta condicion humana tal como es. Los criticos del teatro
clasico suelen tacharlo de conformista y de involutivo, atribu-
yéndole la intencion de conservar el sistema y los poderes
establecidos. No carecen de razén en cuanto la problemitica
evocada no se refiera a la conflictividad de la naturaleza huma-
na sino a las peripecias mds o menos efimeras de un sistema o
una ideologia.

En la tragedia clisica la base mis frecuente de ejemplifica-
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cion de las situaciones trigicas de la existencia la formaban los
mitos, lo que limitaba considerablemente la posible diversidad
tematica y de planteamientos, sobre todo en comparacion con
la comedia.

Funciones de la comedia

La comedia muestra las limitaciones del mundo y las debi-
lidades del hombre y ensefia que una forma muy elegante de
resolverlas es aceptarlas con dnimo, rindiéndose y riéndose de
ellas y de si mismo. Ello significa que la funcién fundamental
de la comedia es la critica individual y social. Desde sus inicios,
la temdtica de la comedia ha sido amplisima, mucho mds que
la de la tragedia. Sin embargo, la comedia es mucho mds
polémica y subversiva, mucho menos conformista que la tra-
gedia, ya por el mero hecho de ocuparse de lo transitorio y de
lo modificable en el mundo y en el hombre.

En este sentido, la comedia tiene cardcter «desilusionista»,
dado que arremete contra juicios y prejuicios de la época,
contra debilidades y abusos del momento; a veces se realiza con
tanta indignacién que por momentos se acerca a lo tragico\Un
inconveniente de esta actitud de critica inmediata puede ser el
hecho de que la comedia pierda ripidamente su actualidad e
incluso deje de ser comprensible para espectadores posteriores,
imposibilitados de actualizar la problemdtica expuestajSe sa}l-
van las comedias cuya temdtica no se cifie a situaciones estric-
tamente coetineas a su creacién y que evocan una problemati-
ca humana perenne. ;

De un modo general la comedia tiende a generalizar y a
presentar situaciones mas 0 mMenos verosimiles de la vida co-
tidiana, "

No todas las comedias generan risa, la ensenanza deleitosa
no se basa exclusivamente en la carcajada. El punto es que el
conflicto se solucione positivamente, por ejemplo, con el
bappy end divertido, pero un final positivo puede 151gmf1car
simplemente que los malos reciban su castigo merecido y que
los buenos salgan airosos o incluso recompensados del con-

flicto.
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ENTREMES

que Iraigo
diez comedias tempestades
¥ en cada jornada un rayo,
en cada tone un pasquin,
en cada entremés un pasmo
en cada baile un asombro
¥ en todo junto un milagro.

L. Quifiones de Benavente, Jocoseria

Las caracterizaciones de las diversas formas del llamado
teatro corto o de los «géneros chicos», entre los cuales se
encuentra el entremés, resultan muy arduas por varias razones:
por la multitud de términos técnicos en uso, las frecuentes
contaminaciones entre ellas y la consiguiente inseguridad de-
finitoria.

El término

Es llamativa la frecuencia con la cual los géneros cortos, no
solamente en espafiol recurren a términos gastronomicos y
culinarios como ocurre también con el entremés que conserva
hasta la fecha esta segunda acepcion (Nies: 1978). Etimoldgica-
mente hablando, entremés se deriva del lat. intermissus en el
sentido de ‘intercalado’, y mantiene un parentesco estrecho con
¢l italiano intermezzo y el francés entremét, con lo cual la voz
ya destaca uno de los rasgos definitorios del género: es una
obrita «dependiente» de la comedia o del auto que acomparia;
mis adelante tendremos que precisar esta dependencia.

Origen y evolucion

El origen del entremés no se debe buscar en obras alegori-
co-religiosas como sostiene W. S. Jack (1923, 15), sino —segiin
la etapa evolutiva que se pretende contemplar en las églogas de
Juan de la Encina de las que dependen —asi opina H. E. Berg-
man— tanto la comedia como el entremés (1984, 12) o se
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considera «siendo un Sim{?]ﬂ esqueje [de la comedial» de la que
- se emancipa «en tonalidad y férmulasn, fuertemente influencia-
do rambién por la literatura narrativa de I época, de la que
«toma sobre todo un repertorio de asuntos, personajes, grace-
jos, atmésfera» (E. Asensio: 1971, 25s.). Sea como fuere, el
entremés se puede considerar yn genero tipicamente espaiiol
cuyos inicios se sitdan en el siglo Xv1, cuya culminacién se
observa en el s.xviI, y que desemboca en el sainete en la
centuria siguiente. Ello no significa que no haya habido in-
fluencias de otras formas teatrales; en este orden de ideas F.
Rodriguez y A. Tordera hablan de una «nacionalizacion, de
recursos de la commedia dell’arte italiana (1990, 23). Es curioso
observar que el entremés disfrutg de una popularidad extraor-
dinaria; a veces ha sido el entremés el que ha llegado a salvar
la comedia mediocre; hasta ha sido un éxito de editorial, lo que
se comprueba por el nimero considerable de antologias de
entremeses publicado, empezando con El deleitoso, un compen-

dio de pasos de Lope de Rueda publicado en 1567 por Ti-
moneda.

Salta a la vista que la acumulacién de términos para desig-
nar el género dramdtico corto, como: baile, comedia anti-
gua/doméstica, representacién graciosa, loa, sainete, mojigan-
ga, jacara, didlogo en verso/en prosa, paso, fin de fiesta, mds-
cara, embrollo, etc; a lo que se afiaden combinaciones como:
loa entremesada, baile cantado, entremés cantado, etc. Esa
acumulacién de voces no facilita la labor definitoria. Segiin
unos estudiosos, estos términos designan el mismo fenémeno,
con algunas ligeras modificaciones de superficie, segin otros,
es posible una diferenciacion entre algunos.

Intento de definicion
A titulo provisional se puede retener la siguiente definicion:

El entremés es una obra dramdtica con tres rasgos des-
tacables:

— brevedad: En las versiones en prosa observamos una ex-
tension de 150 a 1.000 lineas y en las obras versificadas
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entre 60 y 350 versos, siendo la extension media 230
versos. (Rodriguez/Tordera: 1990, 26);

—comicidad: E objetivo fundamental del entremés es hacer
reir y se consigue ante todo a través de la burla plasmada
en la critica satirica de las costumbres de la época;

—dependencia: El entremés acompafia siempre una obra
dramdtica principal. Para Gonzlez Ollé es «la nota esen-
cial y definitoria del género» (1981, 55).

Hay que afiadir que la dependencia en cuanto a representa-
cion no implica la dependencia temitica del entremés de la
obra que acompaiia. Pueden ser completamente distintas y la
mayoria de las veces las dos obras son de autores distintos.
Otra cuestion es la dependencia y autonomia de publicacién
del entremés; con frecuencia se publicaban antologias exclusi-
vamente de entremeses (Bergman: 1984, 47-50) demostrando asi
la independencia de creacién y comercializacién del género.

Aspectos formales

La forma del entremés es condicionada por los tres rasgos
enumerados: consta de un solo acto, que puede estar subdivi-
dido en escenas. La trama y el conflicto son minimos, lo que
imposibilita un largo desarrollo argumental. El autor se limita
a vagas alusiones al tiempo y al espacio. El nimero de figuras
es igualmente reducido, por regla general oscila entre 3 y 5.
Dada la brevedad se renuncia a profundizaciones psicolGgicas
y la emancipacién, recurriendo a una galerfa de tipos mis o
menos estereotipados casi exclusivamente de estrato social bajo
y popular. Los tipos mds frecuentes son: el alcalde villano, el
escribano, el sacristdn, el rufidn, el soldado, el simple, el estu-
diante, la cortesana/buscona (Bergman: 1984, 35-38). El con-
traste entre el reparto de la comedia y el del entremés es
intenso y lo es adrede, mientras que las figuras de la comedia
son individualizadas y de categoria social elevada, actuando
por motivos nobles, las del entremés se mueven siguiendo
instintos bajos y poseen una escala de valores invertida; el
entremés ofrece «vacaciones morales» segiin E. Asensio.
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La comicidad se mnfiE“fa en situaciones insélitas, absurdas

grotescas que se consiguen a través de procedimientos cari-

caturescos tanto en la presentacién de las figuras como en la
de los episodios.

El entremés no es realista en el sentido de un afin de
reproduccion fiel de la vida real, es mds bien costumbrista con
un matiz parddico. Procede por transgresion del equilibrio y
decoro de la comedia seria en figuras y situaciones. Prevalecen
los efectos circences y de especticulo sobre las intenciones
estetizantes y el propio texto.

La elaboracién lingiiistica del entremés primero vacila entre
la prosa y el verso, los pasos de Lope de Rueda se escriben
integramente en prosa, de los 8 entremeses de Cervantes dos se
escriben en verso. Entre 1600 y 1620 se consolida la forma
versificada, y Calderon emplea ya inicamente el verso.

En los entremeses versificados prevalece el verso de arte
menor, sobre todo los octosilabos, sin embargo, encontramos
también el de arte mayor, ante todo el endecasilabo, o bien
como medida tnica o bien mezclado con heptasilabos en silvas.
Consecuentemente predomina también la rima asonante sobre
la consonante. Como estrofas hallamos, aparte de la silva de
consonantes, el romance, la redondilla y la seguidilla.

En general, pero sobre todo en los entremeses en prosa,
notamos el afin de adaptacion del lenguaje a la procedencia
social de las figuras y, naturalmente, también a la fiqal_idad
cémica del género. Asi se cultiva el equivoco en sus diversas
variantes, abundan también los recursos de repeticién, los di-
minutivos y aumentativos, las voces vulgares y de germania, los
juegos fénicos y de palabra, los nombres leocuentes y las
frecuentes infracciones gramaticales de toda indole (Gonzilez
Ollé: 1981, 34-44 y Rodrfguezﬂ'orderas: 1990, 26-49).

Los temas

Temiticamente hablando el entremés no presenta una va-
riedad muy llamativa, el tema pr:ferifio es la bu?la yel tinﬁano
en sus multiples facetas, el at:lultem:)3 ,El mand;) bura’ﬁ}i
apaleado, los padres engaiiados, la avaricia, ladfanda;?I&m;:, e
Vejete pretencioso, en suma, toda la gama de debilidades y
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vanidades humanas de la época y de todos los tiempos. Cuanto
mas el entremés se cifie a circunstancias de la época tanto mis
nos resulta dificil el acceso en la actualidad.

Las funciones

Ya vimos antes que la funcién principal del entremés es el
entretenimiento y la diversién, constituye un «alivio» frente a
la seriedad de la comedia o del auto. Sin embargo, también
«deleita aprovechando» dado que ni las figuras ni las actuacio-
nes, a pesar de robos, adulterios y demds situaciones immora-
les, se presentan como modélicos e imitables; al contrario, la
carencia de cualidades humanas en las victimas burladas es la
que provoca la risa y el sentimiento de superioridad que nace
en el espectador impidiendo la identificacién con las figuras de
la obrita. También se le han atribuido —desde una perspectiva
psicolégica— funciones de ‘vlvula de escape’, teoria perfecta-
mente compaginable con una posible relacién del entremés y
de manifestaciones andlogas, con la antigua tradicién de la
fiesta que admite y fomenta la turbulencia, la infraccién de las
reglas y el frenesi destructivo como pasajera inversién de los
valores vigentes,

FARSA
El término

El término farsa, como el de entremés, procede del imbito
culinario. En latin farcire y el sustantivo francés farce y el
verbo farcir significan, respectivamente, masa condimentada
para rellenar trozos de carne y la propia accion de efectuar el
relleno. Aplicado al émbito de la dramatica farsa’ significa, por
tanto, un relleno, una piececita que se intercala o acompaia la
representacion teatral,

El caso de la farsa espafiola se ve complicado por dos
razones: en primer lugar, El notoria falta de documentos ya
advertida por F. Lazaro Carreter (1965, 9-10) y por otro, como
en tantos otros casos, sobre todo en los géneros breves y de
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larga tradicion, en la farsa observamos igualmente una notable
vacilacién e inseguridad terminolégica. No es el caso tinico el
de G. T. Northup que equipara entremés y farsa y propone en
Ten Spanish Farces of the 16th, 17th and 18th Centuries, «We

may translate it [entremés] either ‘farce’ or ‘interlude’» (1974,
VIi).

Origen y evolucién

La farsa aparece originariamente como obrita intercalada
en dramas religiosos medievales y probablemente se inspire en
recursos ya practicados en la comedia griega y latina con sus
intermedios salpicados de bailes y cantos. Las primeras mues-
tras documentadas son francesas y datan del primer tercio del
siglo XII en compania con otros géneros de indole religiosa y
profana como el sermén jocoso, las epistolae farcitae, una
parodia de los sermones y lecturas en la Iglesia, o la moralité
y la sottie (Catholy: 1958, 456). Se conjetura su relacién con la
introduccion de desfiles parddicos y comicos en las ceremonias
religiosas, el llamado festum stultorum, que, a su vez, parece ser
una de las multiples cristianizaciones de ritos paganos. Lazaro
Carreter sospecﬁa una relacion del temprano teatro cémico
profano en los «momos» que define como «actividades cuasi-
teatrales, con personificacion, (...) un tipo de festejo introduci-
do en los salones castellanos del siglo XV, imitado quizd de los
palacios galos.» (1965, 63). La fuente de inspiracion de la farsa
es con frecuencia la literatura cuentistica medieval y renacen-
tista.

Entre todos los géneros medievales, religiosos o profanos,
la farsa es el mas resistente, el mas popular y el mejor conser-
vado documentalmente hablando (por lo menos en Francia),
dado que la mitad de las obras dramdticas medievales conser-
vadas son farsas. Su fuerza es tan grande que sigue cultivindose
en el Renacimiento; aunque las o%ritas de Lucas Fernandez se
designen farsas queda por dilucidar_ si no superan ya el marco
de este género. En Italia la farsa se introduce, metafnmfosn:an-
dose, a mediados del siglo XV1 en la commedia dell’arte, desde
alli influye poderosamente en la comedia ‘seria’ francesa, espa-
fola e inglesa. Es mds, sus recursos basicos se perpetian en el
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vaudeville contemporineo, en el teatro popular europeo y
hasta en procedimientos del teatro del absurdo. Aunque se
mezcle con ingredientes modernos, la farsa adquiere una con-
siderable popularidad entre los dramaturgos espafioles del si-
glo XX, baste recordar los nombres de Valle-Inclan con su Farsa
y licencia de la reina castiza, La farsa de los Reyes Magos de
Alberti, y algunas obras de Garcia Lorca como Los titeres de
cachiporra, y Farsa para guisiol: Retablillo de don Cristébal.

Intento de definicidn

Las mismas vacilaciones terminolégicas y la enorme flex:
bilidad del género dificultan su definicion; la farsa podia ser un
simple desfile comico pero también el amago de una comedia
de costumbres, (Lucas Fernindez escribe dos obritas con el
titulo Farssa o quasi comedia y son —como ya adelantamos—
mas bien pequenas comedias que auténticas farsas).

Me limito a indicar tres rasgos definitorios que —como se
veri— coinciden con las caracteristicas del entremés, sin embar-
g0, adquieren una entidad distintiva por la diferencia de recur-
sos y de matices que ponen en obra los dos géneros. Ahora
bien, muy probablemente muchos ingredientes de la farsa pa-
san al entremés en una transicién evolutiva de los dos géneros.
Los tres rasgos son:

—brevedad: La extension media de la farsa es de unos 200
a 300 versos lo que corresponde a un tiempo de actuacién
de unos 5 a 10 minutos. El tiempo no depende dinicamen-
te de la recitacion, sino también de actuaciones de mera
teatralidad como malabarismos, acrobacias y demas ‘con-
dimentos’ que introduzcan los actores.

— comicidad: Provocar la risa es el fin primordial de la farsa,
pretende divertir y aliviar el piiblico de la seriedad de una
o varias obras principales que acompana. La comicidad
no es exclusivamente verbal, sino también de pantomima,
de acrobacias, de payasadas, de anadidos musicales y de
baile. Todo ello se desarrolla en un ambiente grotesco de
caricatura que no pocas veces se complace en lo grosero
y lo obsceno, que ciertamente resulté menos escandaloso
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a los espectadores de la época que por ejemplo a los del
siglo XVIII cuando el entremés, como sucesora de la farsa,
y el teatro en general, se convertian en blanco de duras
criticas por parte de tradicionalistas y telogos.

— dependencia: Como otros géneros cortos, la farsa se inser-
ta dentro de un «programas de respresentacién teatral
junto con una o dos piezas religiosas o profanas de mis
envergadura y por lo general clausura la funcién (Tissier:
1976, 28). Sin embargo, no se puede hablar de dependen-
cia temdtica, al contrario, se esperaba de ella un contraste
cémico.

Aspectos formales

La brevedad de la farsa no permite una trama elaborada,
sino solo la rdpida acumulacién esquemitica de situaciones
caricaturescas y bufas alrededor de una anéedota cémica. La
primitividad estructural es quiza una de las notas destacadas
del género. Estas situaciones varian poco: el marido y la mujer
rifiendo, el marido enganado, la mujer astuta, el embaucador
engafiado. Normalmente la situacion termina ex abrupto con
una férmula convencional, sin que se ofrezca una solucién al
planteamiento inicial.

El reparto de la farsa es reducido, generalmente entre 3 6 4
figuras aunque también puede haber 6, todas son de estrato
social modesto: artesanos, burgueses (pastora, pescadera, cria-
do, maestro de escuela, etc.) Con frecuencia las figuras son
anémimas, son el marido, la mujer, la madre, el galante; con
una caracterizacion minima como tipos, son mediocres moral
¢ intelectualmente, no son totalmente simpdticos, ni antipati-
cos. Tampoco existen orientaciones espacio-temporales en la
farsa aunque por la frecuencia de figuras campestres prevalece
la ambientacion ristica y pastoral.

La falta de acotaciones en los textos dificulta enormemente
la reconstruccion del desarrollo de la farsa; es de suponer que
se confiaba una parte considerable de la representacion a la
capacidad de improvizacién verbal y extraverbal de los actores.
De todas formas, con seguridad no era destinada a la lectura,
sino a las representaciones teatrales que se organizaban en
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torno a las fiestas religiosas o conmemoraciones de aconteci-
mientos politicos o civiles (bodas, aniversarios, festejos).
El lenguaje de la farsa se adapta al nivel sociocultural de
sus figuras y a las situaciones, sin embargo, se escribe en verso,
revaleciendo los octosilabos rimados. Llama la atencion la
recuencia de enumeraciones, repeticiones, exclamaciones,
equivocos que también observamos en el entremés. En las
obritas espariolas se introduce el dialecto sayagués como una
especie de convencién literaria del habla rupestre (Weber de
Kurlat: 1963). En cierto tipo de farsa abundan los latinismos
mal entendidos o pronunciados, o el latin macarrénico.

Aspectos temdticos

Uno de los rasgos caracteristicos de la farsa europea es
repeticion incansable de los mismos temas que giran alrededor
de las vivencias cotidianas como las congojas del amor, la
autoridad, es decir, la relacién entre amo y criado, entre marido
y mujer, alrededor de las necesidades fisiolégicas, ante todo el
beber y comer, y con particular delectacion, el descomer y
desbeber, y como no, el acto sexual. Los minusvilidos fisicos y
psiquicos constituian una inacabable fuente de hilaridad (que
hoy nos parece brutal) y, por tltimo, la astucia y el engafo. Sin
que lo reivindicase nadie, sistematicamente los hombres eran
los bobos y los engafiados, la farsa no trae muchas muestras de
muijeres ingenuas; ;y los autores eran masculinos!

Funcién

No hace falta insistir en la funcion de la farsa, ya vimos
que ante todo pretende hacer reir a través de la presentacion
de escenas de la vida cotidiana; sin embargo, no quiere ser
critica circunstancial, sino atacar los conflictos sociales, fami-
lares y profesionales de siempre; pretende ridiculizar la miseria
y las ridiculeces del hombre.
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LoA

haciends introite en ella
que ahora Hamamos loa.

Agustin de Rojas

El término

La designacién de este género «preliminar» es ya muy reve-
ladora dado que destaca uno de sus rasgos frecuentes, a saber,
la funcién de elogiar, de loar.

Origen e historia

Como casi todos los géneros la loa también tiene antece-
dentes —aunque con etiquetas distintas— no solamente en la
propia literatura drdmatica espaiola sino ya en la griega, la
romana, la medieval y renacentista,

Plauto y Terencio lo llaman prologus o praescentor, en
otros autores recibe el nombre de protocolo, interpres, introitus,
etc.; el nombre del «presentador» se utiliza también para desig-
nar el género. La primera muestra espafiola del género se
localiza en la introduccién a la Egloga de Plicida y Victoriano
de Juan de la Encina de 1513, y un poco mis tarde —bajo el
nombre de «introito y argumento»— en algunas comedias de la
Propalladia de Torres Naharro (1517), por citar sélo algunos
ejemplos representativos. Uno de los autores destacados de la
loa es Agustin de Rojas (Viaje entretenido, 1604), sigue culti-
vindose en todo el XVII, entre otros por Lope y Calderén y
todavia a principios del s. XIX observamos algunas variantes de
loa (Flecniakoska: 1975, 31-47).

Aproximacion definitoria

Una definicién de la loa deberia basarse en cinco rasgos que
—como se ve— coinciden en parte con los del entremés. Son los
siguientes:
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—brevedad: 1a loa consta de poquisimos versos y dura entre
2 y 10 minutos mds 0 menos.

— cardcter preliminar: la loa precede e introduce ineludible-
mente la presentacién de la obra principal; y no se inter-
cala como el entremés.

— pragmatismo: la loa realiza de forma dramatica los come-
tidos del exordio en el discurso a través de las estrategias
ersuasivas de la brevitas. Su fin es: crear silencio, captar

a benevolencia y suscitar el interés del piblico.

—entretenimiento: estas funciones se consiguen con diversos
recursos comicos, salvo en la loa sacramental, donde la
persuacion se realiza con argumentos.

—dependencia: por un lado, la loa es dependiente por escol-
tar siempre una obra de mayor envergadura; por otro, se
advierte también una dependencia temdtica mis frecuen-
te, por ser en muchos casos una introduccién a la obra
principal; por dltimo, se advierte una dependencia entre
autor y compafiia y entre actores y el publico ante el cual
se realiza la representacion.

Asper:ms ﬂjrmaffs

Una de las consecuencias llamativas es la renuncia a una
compleja historia dramatica, es decir, a una trama o intriga;
faltan especificaciones sobre el espacio y el tiempo y elementos
de escenificacion. Ello no significa que no haya casos en los que
se evoque un episodio ficcional minimo; ante todo en las loas
mads extensas y con mds de una figura.

La loa se representa delante del telon (es significativo que
el equivalente francés de la loa se designaba como «lever de
rideau») o0, si no habia telén, en un espacio neutro indetermi-
nado o con rudimentarias alusiones espaciales en el didlogo.
Con frecuencia elevada, las figuras de la loa son tipos conven-
cionales, conocidos por el publico de la época o figuras alegé-
ricas (el Tiempo, la Vida Humana, las Carnestolendas, hasta
las propias Loas, etc.), ambos con un minimo de rasgos carac-
terizadores. En resumen, la loa corresponde mis a lo que se
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designa como «narratio dramatica» que a un «drama» propia-
mente dicho.

Segiin la época que se contemple y la funcion que desem-
peiie se podria establecer una tipologia de la loa distinguiendo
entre:

a) la loa profana y jocosa; tipo al que pertenece la inmensa
mayoria de las loas que se conocen hasta la fecha.

b) la loa religiosa o sacramental; entre las que se incluyen
las loas calderonianas que acompanan a sus autos (Rull:
1985).

¢) la loa entremesada; como forma de transicion por ejem-
plo en ciertas obras de Quifiones de Benavente.

d) la loa escénica o de presentacion de temporada que sigue
cultivindose hasta principios del s.x1x. (Subird: 1968).

Debido a la extrema brevedad de las obras del género, la
estructura de la loa es sencilla, un sélo acto, en las loas con mds
de una figura encontramos una subdivision en escenas rudi-
mentarias. En todas se practica, parcial o totalmente, la comu-
nicacién directa con el publico a través de la interpelacion
inmediata, forma eficaz de conseguir silencio e interés en un
ambiente bullicioso como ha debido ser el de plazas y corrales
de los Siglos de Oro, («Silencio vengo a pedir/y no lo negard
nadie»); significativamente, en las loas destinadas a la corte 0 a
un piiblico mds culto la peticién de silencio se omite. Cuando
la loa introduce dos o mis figuras la posibilidad de que se
establezca un segundo nivel de comunicacién independiente de
los espectadores es mayor y de hecho ocurre que surge la
ficcion de una comunicacién que presuntamente hace caso
omiso del publico.

Con mds o menos rigor solemos encontrar en la loa los
elementos bsicos siguientes:

a) la salutacion del piblico que en las loas mds desarrolladas

tiende a desaparecer.

b) la peticidn de silencio y atencidn; depende logicamente de
la naturaleza de la audiencia, si es un publico popular,
como el de los mosqueteros de corral, la peticion se hace
imprescindible; en la corte se entiende que los espectado-
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res dejan de hablar cuando el espectdculo da comienzg y
no hace falta que el prologista diga: «oiga el que fuere
discreto,/y el que fuere mecio hable.» (Lope de Vega),

¢) la peticién de benevolencia para lfaobra lprincipal, pero
también para el autor ¥ la compania. La loa se ha carac-
terizado ademds como defensora del autor y de la compa-
fifa. Con frecuencia habla de las dcsgt-‘acias_ y di_fif:ultades
del gremio y se rebela contra las criticas injustificadas e
incompetentes contra los autores y sobre todo los actores,
Uno de los recursos mas poderosos para conseguir
silencio, atencion y benevolencia es la cnmicida_d, Para
ello, los autores y actores disponian de una amp]l_a gama
de procedimientos: podian aludir a un fenémeno insélito
o insignificante (la miseria de los actores, la mosca), a
una situacién cémica (el robado acusado de ladrén, el
amante bajo la cama, ridiculizar los que entran sin pa-
gar), a las figuras comicas (alcalde tonto, mujer necia,
viuda llorosa o liviana). Es de notar la misoginia a veces
tosca de la época. Otro recurso muy eficiente es el enig-
ma que se plantea al piblico o la intercalacién de breves
cuentos o anécdotas.

d) la introduccion en el argumento de la obra principal o en
otras circunstancias. Este requisito no se cumple en todas
las loas, dado que a menurCI‘o se independizan temadtica-
mente de la obra que acompafian siendo adaptables a
cualquier circunstancia; ocurre con mds frecuencia en
aquellas loas que alaban un determinado soberano, una
ciudad, una festividad, etc.

Dadas las circunstancias de representacién en general,
es obvio que el éxito de una loa dependia grandemente de
las capacidades histriénicas del actor o de los actores que
la presentaban. En algunos casos les ayudaban también la
musica y el baile que acompariaban la representacion.

Desde el punto de vista del lenguaje, la loa se elabora
tanto en prosa como en verso. Ahora bien, escasean los
ejemplares de loa en prosa, segiin Flecniakoska (1975, 71)
s6lo se conocen hasta la fecha las de Lope de Rueda y 10
obritas del Cddice de Autores Viejos. Las formas métricas
mas frecuentes son la copla de pie quebrado, la quintilla,
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el romance (a partir de A. de Rojas casi exclusivamente),

la estrofa de endecasilabos sueltos y la octava.
El nivel estilistico, comprendiendo la seleccion del

vocabulario, la morfologia y la sintdxis, cambia segtin la
variedad de loa que se contemple. En las loas jocosas y
Popularesa des[inadas Prffﬂrﬁntﬁ'mfﬂnte a Consegulr Sll_en-
cio y atencioén provocando la hilaridad, el estilo es de nivel
medio bajo, mientras que en las loas serias, de tema reli-
gioso o politico el lenguaje es mds elevado y elaborado.

En las loas menos extensas prevalece casi siempre el
mondlogo como forma de discurso, mientras que en las
mds extensas que introducen dos o mds interlocutores el
dudlogo o polilogo.

Flecniakoska recuerda que es frecuente la triparticién
de la loa que permitiria la introduccién de varios tempos
de recitacién (1975, 78-79), y afade que abundan los
recursos mnemotécnicos en la elaboracion linguistica
bajo forma de acumulaciones de palabras, negaciones,
interrogaciones y exclamaciones que ademds le conceden
al actor un margen de improvisacién muy eficaz.

Funcion

De todo ello se desprende que la funcién primordial de la
loa es la de establecer un puente entre dos grupos de personas
heterogéneos como lo son el piblico de teatro y los actores o
representantes. Ademds evita el choque que puede producir un
comienzo ex abrupto de la obra teatral, es decir, la loa se
entiende también como una especie de preparacion del publico,
la creacién del clima propicio y de la efimera complicidad entre
actores y espectadores.

SAINETE

El término

Como observamos ya en otros géneros dramdticos cortos el
étimon de ‘sainete’ proviene también del dmbito gastronomico
y culinario, del latin sagina pasa al espaiiol ‘saya, siendo saine-
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te un diminutivo. El significado originario es «grosera de Q'-_‘?]'
quier animal» (Covarrubias: 1673-74) y en segunda acepcion
«bocaditos de gusto quales suele traer el cocinero al sefior, para
que le mande dar a bever de su frasco». En el D;cﬂamfrm_de
Autoridades (1726-1739) ya aparece una acepcién del dmbito
teatral; se define alli como «UEra O representacién menos seria
en que se canta y baila, regularmente acabada la segunda jor-
nada de la comedia ». De hecho, todavia en el siglo XVIII entre-
més y sainete se consideraban sinénimos, con la dnica diferen-
cia que el interludio entre la primera y segunda jornada se
llamaba entremés y el que se presentaba entre la segunda y
tercera recibia la designacién de sainete,

Origen e historia

De alli que no pocas veces se indica un parentesco de padre
e hijo entre entremés y sainete, siendo el sainete una evolucién
y superacion del entremés, cuya culminacién se sitda en la
segunda mitad del siglo XVIII en una linea que va de los juegos
de escarnio y los autos o églogas de Juan de la Encina, hasta
los entremeses de Quifiones de Benavente transitando por los
pasos de Lope de Rueda y los entremeses de Cervantes y
Calderén. Ahora bien, los mds remotos antecedentes pueden
ser los mimos griegos y las atelanas del teatro romano que
ostentaban similares estructuras y funciones. Hay razones de
peso para suponer que, al lado de la produccién sainetil de
Carlos Arniches y de los hermanos Alvarez Quintero, las lla-
madas tonadillas escénicas constituyen las ramificaciones mgs
modernas del género (Subiri: 1928-1930).

Siendo producto del Neoclasicismo, no extraia que las
influencias extranjeras sobre el sainete sean notables, aparte de
las italianas se destacan sobre todo las aportaciones francesas
(Lafarga: 1990, 27-32).

Una posible definicion

Dadas las circunstancias terminolégicas e histdricas que
acabo de esbozar no resulta facil encontrar una definicién de]
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género que resalte nitidamente sus diferencias. Tal vez poda-
mos distinguir cuatro rasgos definitorios, coincidentes en la
mayor parte con los de otros géneros cortos, pero que nos
permiten también indicar las discrepancias y matices:

— brevedad: La extension del sainete oscila entre 500 y 700
versos aproximadamente, o sea, la actuacién dura de unos
20 a 30 minutos. Es por tanto, notablemente mds largo
que la loa y la mayoria de los entremeses.

— comicidad: La intencion primordial del sainete es hacer
reir y divertir al publico. Lo consigue a través de situa-
ciones comicas, con un empleo especifico del lenguaje y
con recursos de pura teatralidad. Se debe anadir, y ello es
un rasgo diferenciador, que al sainete le es propia una
actitud decididamente critica y satirica de las costumbres
y ridiculeces de la época, es importante subrayar la inme-
diatez de su propésito critico; es claramente circunstan-
cial en sus ataques y no se limita a las debilidades huma-
nas en general. M-A. Garrido —tomando como base el
sainete arnichesco— descubre el aspecto diferenciador del
sainete precisamente en el «tratamiento de un sector de
la vida social cuya especificidad (habitualmente margi-
nal) queda resaltada (1983, 20), en este caso, por el trata-
miento de la lengua del sainete como un sistema jergal
ficticion.

— autonomia relativa: Mientras que los demas géneros cor-
tos se caracterizaron por su dependencia de una obra
principal, el sainete es relativamente independiente, es
decir, puede, naturalmente, representarse como interlu-
dio de entreacto, pero no es raro el caso de su utilizacion
como obrita auténoma cuando se representa, por ejem-
plo, como ‘fin de fiesta’ o durante la celebracién de un
acontecimiento festivo piiblico o privado.

— miisica y baile: Aunque en los otros géneros dramdticos
cortos también puede haber, y frecuentemente hay, ingre-
dientes musicales y de baile, raro es el sainete en el que
no se cante una tonadilla o haya una intervencién instru-
mental o de bailarines. De alli a la tonadilla escénica no

hay un largo recorrido.
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Aspectos de forma

El sainete consta de un solo acto, dividido en escenas. [,
perfeccién relativamente mayor del sainete se advierte tambigy,
en la frecuencia de las acotaciones referidas al derjoradu ¥ alag
figuras y su indumentaria. Sin embargo, la divisién en escenas
y el mayor cuidado en la esc‘:enifm?{:}on no significa que ¢
sainete tenga una estructuracion definida, en muchos de ellgg
falta un desarrollo coherente; se limita a yuxtaponer episodios
inacabados. Acaso ello no sea fruto de la incompetencia de los
autores —blanco de constantes ataques de criticos de la época
al lado de los reproches de indole moral (Palacios: 1983,
215-233)— sino que buscaban reflejar asi mas verosimilmente e
bullicio de la calle y el ajetreo y la incoherencia de la vida
cotidiana. La proximidad del sainete a estructuras musicales ha
sido advertida ya por ]. Dowling en los sainetes de Ramén de
la Cruz, la equipara con un tema con variaciones; (Dowling:
1981, 28-29). El sainete no ofrece tampoco una intriga y un
argumento coherentes, ni un final que sea solucién de un
conflicto elaborado con anterioridad. Con bastante frecuencia
el sainete se cierra con un baile, una tonadilla o simplemente
con la peticién de perdén por las muchas faltas.

Como la intencién del sainete es la critica de hechos con-
cretos, se hacen imprescindibles las alusiones espacio-tempora-
les, se observan tanto en acotaciones del autor como en las
mismas intervenciones dialogicas de las figuras, que sitdan la
rudimentaria historia dramitica. Se observa una llamativa pre-
ferencia por los lugares exteriores y populares: calles, plazas,
mercados, cuya situacién topografica varia segin los autores,
pero también nos encontramos con decorados interiores entre
los que destacan los lugares de gran concurrencia como taber-
nas, tiendas, patios, etc.

Una diferencia llamativa entre el sainete y otros géneros
cortos se observa en el reparto: el nimero de figuras varia entre
10y 30, siendo la media de 20 figuras. En comparacion con las
dos a seis figuras de la loa y del entremés surge aqui la impre-
sion de un gran colectivo, de una concurrencia multitudinaria
que constiu?rc otro de los aspectos de la popularidad del
sainete. Las figuras se caracterizan escasamente y pertenecen 3
la categoria del tipo dramdtico, hecho que se revela ya en la
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anonimidad de muchas de ellas; son el paje, el petimetre, la
maja y el majo, unos, otros, etc. Los tipos resultaban familiares
al publico del sainete no solamente porque eran personas de la
vida cotidiana, la buiolera, la castariera, el albanil, el médico,
el paje, sino también porque representaban las capas sociales
de la época: el hidalgo, las usias, el petimetre, el abate, el
cortejo; o lo que se consideraba lo tipicamente provinciano:
el gallego, el andaluz, el vizcaino; o extranjero: el francés, el
italiano (Dowling: 1981, 29-35).

En cuanto al lenguaje del sainete notamos la intencion de
adaptarlo a las figuras y la situacion espacio-temporal, sin
embargo, se escribe en verso, con claro predominio del roman-
ce octosilabo, tal vez por ser lo mds cercano al habla coloquial
sin perder las posibilidades de ritmizacion. Si alguna que otra
vez cambia de metro es con intenciones parddicas, como se
observa en el romance heroico del didlogo final de Manolo de
Ramén de la Cruz «.. Yo te estimo/ la generosa, Mediodiente,
oferta» (vv. 295-96).

Los registros cambian con la categoria y procedencia de las
figuras: los majos y las majas son los tipicos exponentes del
lenguaje madrilefio hasta en los motes que tienen con frecuen-
cia (Chinica, Espejo, Mediodiente, etc.). El lenguaje de los
petimetres, abates y usias es selecto y no raras veces ridicula-
mente pomposo, los campesinos y provincianos hablan sus
respectivos dialectos, todo ello contribuye a redondear el am-
biente populachero y variopinto tan caracteristico del sainete.

Apectos temdticos y funciones

Fl tema comiin de los sainetes son los vicios, las debilidades
y ridiculeces de la época que los autores pretenden criticar
satiricamente. Uno de los ataques mds frecuentes se dirigfa
contra la predileccién por lo francés (afrancesamiento) y lo
extranjero en general. Otro blanco formaban las discrepancias
sociales, los matrimonios desiguales, los hijos desobedecientes;
en resumen, los dardos del sainete iban contra.l_a'falta e
posturas claras morales y sociales, contra la perm1sw1da(’1 y el
hedonismo. Ahora bien, los autores del sainete no entendian su

oficio como el de un moralista que sentencia ex cdtedra, la
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critica es ablandada y hasta diluida por la comicidad; lo que no
quita su caricter e intencién veladamente polémicos y sub-
versivos.

En ello el sainete tampoco es innovador, otros géneros
cortos también critican las debilidades humanas, las exageran
¥ caricaturizan, sin embargo, el sainete es decididamente cir-
cunstancial, ataca vicios determinados de una época determi-
nada.

El propio Ramén de la Cruz se autodefinié como pintor o,
mejor dicho, historiador de su siglo, lo que le merecié la
calificacién de autor realista. Hay que usar con cierta precau-
¢ion este concepto en el sainete, dado que las frecuentes exage-
raciones parddicas, las caricaturas, la comicidad en general y,
no por tltimo, los muchos convencionalismos que caracterizan

el género, lo alejan de una actitud claramente realista (Lafarga:
1990, 25-26).

TRAGEDIA (Véase Comedia y Tragedia)

TRAGICOMEDIA

e modo general y esencial me
parece que el logro de la moderna concepeidn
del arte consiste en el hecho de que ya no
distingue las categorias de lo trdgico y lo
cdmico, y fampoco las formas v géneros
teatrales de la tragedia y de la comedia v que
considera la vida como tragicomedia,

Thomas Mann, Altes und Newes

El término

Por primera vez aparece la voz tragicomeedia en el dran.
Amphitryon de Plauto (En el prélogo Mercurio dice: «faciam
ut commixta sit: sit tragicomeedia»). La lectura de los antiguos
y la reflexion sobre la poética, sobre todo aristotélica, durante
el Renacimiento, fomentaron su cultivo a partir del siglo xv1.
Con la llegada del siglo Xv111 el término y el concepto entran
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en colision con otras designaciones como: tragedia comica,
comedia seria, comédie larmoyante, drama, etc.

Origen e historia

Dado que la definicién de la tragicomedia tardé mucho en
consolidarse (de hecho todavia no existe, como veremos luego,
acuerdo undnime en la actualidad) esbozar la historia de la
tragicomedia resulta un tanto aventuroso. Todos los estudiosos
parecen estar de acuerdo ri]ur-. el pionero del género es Plauto
con Anfitridn, pero que el verdadero cultivo se inicia con el
siglo XVl en toda Europa a rafz del redescubrimiento de la
literatura y preceptiva greco-latina.

Como los tratadistas rigidos no toleran la mezcla de géne-
ros surge la necesidad de encontrar un lugar sistemitico para
los géneros hibridos que ni son rigurosamente comedia ni
rigurosamente tragedia y entran, por tanto, en colision con la
inflexible preceptiva renacentista.

Estos géneros reciben diversas designaciones como pasto-
ral, didlogo, tragedia heroica con final feliz, misterio cristiano,
sin que se elabore una delimitacién sélida de cada uno. Ademis
el cristianismo exige clamorosamente un replanteamiento de la
teoria trigica dado que se revela que un final infeliz (la muerte
de Cristoﬁ puede significar la suprema felicidad (la salvacion)
Y» por consiguiente, el misterio de la pasién no es trigico, a
pesar de la muerte, sino que se erige en justificacion Y supera-
cion del dolor,

Pero también en obras no especificamente religiosas o litr-
gicas surgen problemas definitorios. La Celestina, con su caric-
ter hibrido, también desde el punto de vista de su discurso, se
designa como tragicomedia a partir de la segunda edicién de
1502 obedeciendo al criterio de que una historia con un co-
mienzo inofensivo y un final trigico debe ser una forma hibri-
da, basindose en la norma de que una materia propia de la
comedia ha de terminar comica, es decir, felizmente. El criterio
que prevalece en el Pastor fido de Guarini de 1590 es el de la
discrepancia del espacio y de las figuras; en oposicién al pre-
cepto de la tragedia el espacio es campestre, de locus ameenus
¥ no de ambientacién urbana; y las figuras proceden del campo
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y de 1 mitloga (pastores,pastors ¥ ninfas) y 10 de la cop,
0 laSilgut?; A definicién que se adapte,‘mdoe;:] 1eatro fure,
sol vertenece al género de la tragicomedia tal comy lo
Copami P Lope de Vega en el Arte
sostiene su ilustre preceptor Lope de Vega (¢ ey de
hacer comedias, solo que se les pone E“j““ltas dm““}ﬂ!‘r- Es
evidente que las mezclas de clementos Ce la tragedia y |,
comedia estdn a la orden del flla y si la dF INICION se bag,
exclusivamente en estas categorias, la comedia nacional e c],.
ramente tragicomica. . .

Fvidentemente muchas obras del clasu:.mmo fl:anclf_:s perte-
necen igualmente a la categoria de la traglc?medl.a., sirvan de
casos ejemplares: Le Cid (1638) que Corneille designa comg
tragédia con final feliz, el Tartuffe 1{165‘1} y ‘3! Jfﬁs_ﬂﬂh_i’fﬂpe
(1666) de Moliére. Entre las obras de indole tragicémica ingle-
sas se suele destacar, entre muchas otras, el Rey Lear (1605) de
Shakespeare (Herrick: 1962).

El sigloxvil significa un cambio radical del Jpanorama,
dado que es la época en la que surge la llamada comédie
larmoyante, una comedia que suscita las lamentaciones y no las
risas, es mds o menos el género que suele designarse en Espaiia
como drama. No despierta temor y compasion como la tragé-
dia, tampoco la risa como la comedia, sino una especie de
simpatia con el protagonista virtuoso y magnanimo, los espec-
tadores se deleitan con los didlogos y a lo sumo sonrien, Pre-
domina un ambiente edificante de elogio y glorificacion de las
virtudes de la burguesia plasmadas en un mundo inverosimil y
a través de figuras no menos inverosimiles,

No obstante, la comédie larmoyante no ha podido desterrar
la tragicomedia que sigue cultivindose hasta en la literatura
moderna contemporanea por autores como Chejov con El Jar-
din de los cerezos (1898), Valle Inclin con los Esperpentos y

Dirrenmatt, Ionesco y todos los autores del teatro del absurdo,
por citar solo algunos casos destacados.

Intento de definiciin

La propia voz ‘tragicomediy’ d

Opia » e entrada invita a renunciar
a una definicion porque une unog

conceptos de por si antago-
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nicos y autoexcluyentes como lo seria lo «blanconegro» o lo
«buenomalo». También por ello no es extrano que los estudiosos
no se hayan puesto de acuerdo sobre la determinacién adecuada.

Fundamentalmente se manejan dos definiciones discrepan-
tes: primero la que sitda la tragicomedia en el centro equidis-
tante entre comedia y tragedia, sin que se toquen los extremos
de lo cémico y lo tragico. Para conseguirlo se elaboran elemen-
tos menos extremos de los dos géneros con el fin de encontrar
una nueva armonia. A menudo se opera con el argumento de
que la mezcla de estos elementos es capaz de reflejar con mayor
verosimilitud la vida tal como es. Aunque hay que ir con
cautela dado que «la vida como es» siempre es fruto de una
concepeion determinada que no tiene por qué corresponder a
la realidad. De este modo se mezclan en la tragicomedia figuras
de diversos estratos sociales; se mezclan niveles de estilo y
también el verso y la prosa; se mezclan asuntos elevados con
otros triviales, se utiliza un asunto trigico y se le da un final
feliz. Salta a la vista que estos procedimientos van contra la
preceptiva rigurosa sintetizada en la norma ciceroniana de «et
in trageedia comicum vitiosum est et in comcedia turpe tragr
cum.» (De optime genere oratorum).

La segunda concepcién parte de la premisa de que en la
tragicomedia se produce una identificacion de los opuestos, lo
tragico y lo cémico no se excluyen, se arguye; no basta con
mezclar los elementos sino que deben vincular y compenetrar-
se incluso los extremos (Guthke: 1968, 53ss).

Esta definicién tampoco estd exenta de problemas que solo
puedo esbozar brevemente:

a) los conceptos de lo trigico y lo comico discrepan
seglin autores y épocas; ha habido épocas que sostenian que
la comedia se dirige a la razén y la tragedia a la emocion,
o que la comedia representaba la inmanencia y la tragedia
la transcendencia. Evidentemente, no son sostenibles estas
posturas fundamentalistas y excluyentes.

b) la definicién presupone la convertibilidad de lo c6-
mico y lo trigico, es decir, una situacion 0 actitud o actua-
cién cémicas pierden su caricter inofensivo y se vuelven
tragicas. Se presentan situaciones al espectador en las que
resulta incapaz de neutralizar el dolor representado me-
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a humana y su horizonte de expect.
cién literario como ocurre €n situ_aciunf:s cCruentas en cier.
tos chistes o en la comedia auténtica. Siseda esta impusi.
bilidad de neutralizacion, ;estamos ante una situacién tr.
gica y ante una tragedia? No siempre resulta evidente,

diante su experiencl

espectador la suficiente capacidad

one en el
c) se presupon ibilidad adecuada para percibir

de discernimiento y la sens
este dilema.

Si buscando una cosa volvemos al punto de partida esta

«circularidad» de nuestro movimiento resulta de por si comica
y hasta ridicula; pero si uno da vueltas buscando en vano agua
en el desierto y vuelve exhausto al punto de pamdla, la misma
situacién se vuelve tragica, pero sin perder sus ingredientes
comicos; los dos aspectos se compenetran, SO simultdneos e
idénticos lo cémico y lo trigico y se amplifican mutuamente
precisamente a través de la identificacion (Guthke: 1968, 65).
Situaciones de este tipo son muy frecuentes en los Esperpentos
o en el teatro del absurdo que son muestras modernas de la
tragicomedia.

Ahora bien, la percepcion de esta duplicidad presupone
—como ya adverti— en el espectador una facultad de discerni-
miento y unos preconocimientos literarios que no son demasiado
frecuentes. No extrania que el piblico confundid la tragicidad de
La cantante calva de Tonesco con intenciones comicas.

Aspectos formales

El repertorio de rasgos formales de la tragicomedia depen-
derd también de la definicion que se aplique y ademds de si se
incluyen o no en el dambito de lo tragicémico los textos narra-
tivos. Algunos estudiosos consideran que lo tragicémico se ha
convertido en una forma de enfrentarse a la existencia que para
no pocos es irremediablemente tragica y precisa una racién de
comicidad para ser soportable.

Los moldes macroestructurales de la tragicomedia no se dis-
tinguen de los de otros géneros dramiticos. Hay tragicomedias
con estructuras convencionales de 5 6 3 actos, divididos en esce-
nas, las hay estructuradas segiin el modelo del drama de cuadros
(como ocurre en los Esperpentos tragicomicos), y con recur-
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sos del teatro épico, las hay, finalmente, rebeldes a toda conven-
cién dramdtico-teatral como las obras del teatro del absurdo.

Otro problema, que no voy a poder tocar aqui, es la deli-
mitacion de la tragicomedia frente a géneros o formas limitro-
fes como la parodia, el melodrama, la stira, etc.

Sin embargo, el autor de la tragicomedia dispone de algu-
nos recursos que le facilitan la orientacién del espectador para
que descubra mas palpablemente sus intenciones tragicémicas.
Puede situar, por ejemplo, una figura trigica en un mundo c6-
mico o de comedia (El Misdntropo, La visita de la anciana
seflora) o una figura cémica lleva a otras figuras hacia la des-
gracia; o se mezclan dos mundos, el mundo real con un mundo
imaginario, (Gatos salvajes, El zoo de cristal); o, finalmente,
plasma el conflicto interior de una figura que se debate entre
dos facetas irreconciliables de su personalidad, entre el deseo y
la falta de capacidades, entre su autoentendimiento y la reali-
dad, entre el ser y la apariencia, etc.

Aspectos temadticos

Acabo de mencionar ya algunas situaciones que se prestan
2 la tematizacion tragicémica; de todas formas la tragicomedia
refleja con frecuencia situaciones limite, aspectos en los que se
compenetren lo tragico y lo comico. Salta a la vista que la
consecucién del enfoque tragicémico depende mis de la habi-
lidad dramariirgica y literaria en geucralieque del tema, dado
que la misma circunstancia existencial puede contemplarse
desde varios dngulos de vista. Tanto es asi que algin estudioso
ha llegado a negar la existencia de la tragicomedia como géne-
ro, sosteniendo que lo tragicémico es inherente a todas las
grandes obras dramiticas (Giinther: 1984, 524).

245 Excurso: tres formas teatrales bibridas

No quisiera cerrar el capitulo sobre los géneros dramiticos
sin mencionar y describir por lo menos someramente tres tipos
de manifestacion dramdtico-teatral que dificilmente se englo-

N en un repertorio puramente genérico porque ni son género,
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ropiamente dis::lw, ni meramente una forma de representacion
Feat;:al sino las dos cosas a la vez en menor 0 mayor medida,
Se trata de la commedia dell’arte, del teatro €pico y &l
del absurdo; la primera perteneciente lalegolca }:}?trﬂ el siglo
XVl y el XVIIL y los dos restantes ambas al siglo XX.

COMMEDIA DELLARTE

El término

damos antes los nombres de Arlequin,

Por lo general recor !
Pulcinella y Pantalone o sabemos que existen en el teatro y

fuera de él figuras como, por ejemplo, el viejo enamorado, el
sabio presuntuoso o el soldado fanfarrdn y cobarde, pero des-
conocemos el término técnico commedia dell’arte. Solo resulta
familiar a los especialistas de la literatura o del teatro. El hecho
s, sin embargo, una prueba de que el fenmeno dramitico-tea-
tral de la commedia dell’arte ha tenido una difusién inusitada
en casi todos los paises europeos.

Ahora bien, antes de consolidarse el nombre commedia
dell’arte se utilizaron varios otros cuya enumeracion contribui-
ra también a una acercamiento al hecho; se llamaba entre otras
cosas: commedia buffonesca, commedia di maschere, commedia
a soggetto, commedia all'improviso, commedia italiana, etc.
cada una de las designaciones alberga un aspecto caracteristico
de esta forma: los recursos de la commedia dell’arte son comi-
cos y bufonescos, utiliza mascaras, un tema dado se desarrolla
en el escenario, la representacién se basa en gran medida en la
improvisacion, procede de Italia..

Origen e historia

El origen de la commedia dell'arte es incierto o por lo
menos discutido; mientras que unos afirman que desciende
iqdueclamente de la comedia atelana y dtica de los griegos ¥
directamente de la comedia de Plauto y Terencio (Uribe: 5.3
14-3?{} otros la consideran evolucién popularizante del teatro
erudito renacentista entrado en crisis (Sanesi: 1954, 501ss) ©
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descubren un origen completamente independiente (Croce:
1967, 507ss). Otra posibilidad seria la aparicion de la commedia
dell’arte prﬂficiada por los grupos de actores que pululan hacia
mediados del s. XVI en Italia siendo de las primeras la compaiiia
Dei Gelosi (Panolfi: 1957, vol 1, 33) y la fundada por Angelo
Beolco (Dabini:1967, 12-21).

Sea como fuera, como toda manifestacién artistica la com-
media dell’arte tampoco nace de la nada, y puede haber un
poco de todo. El estudio de los origenes resulta extremadamen-
te dificil por una singularidad connatural a esta forma drami-
tica: no fija por escrito los didlogos, sino sélo unos esbozos de
la interaccién de las figuras, como veremos con mds detalle.

No hay ninguna duda de que se extendio desde mediados
del XVI hasta el XVIII en Italia y a través de toda Europa con
un éxito insélito dejando huellas imborrables en las diversas
dramaturgias nacionales contemporineas, sobre todo en Fran-
cia (Attinger: 1950). Pero también sigue habiendo rasgos hasta
en el teatro del absurdo del siglo XX (Uribe: s.a., 125-129). Los
historiadores de la literatura han averiguado que en 1538 Lope
de Rueda forma parte de la compaiiia de commedia dell’arte Il
Mutio donde aprende su oficio de actor y de autor, Lope de
Vega es asiduo espectador de la commedia en los corrales
madrilefios y el influjo es rastreable en varias comedias suyas
y de sus seguidores; una muestra clarisima de la supervivencia
de la commedia dell’arte se observa en Los intereses creados de
J. Benavente de 1907 y en numerosos recursos de los Esperpen-
tos valleinclanescos (Falconieri: 1957, 69-90).

Intento de definicién

El rasgo definitorio mis destacado de la commedia dell’arte
€s su caracter de teatro de actor y de equipo y no de autor. Es
decir, es aqui donde se realiza una inusitada unién entre el
texto y la representacidn, siendo lo normal la separacién de_ {os
dos. En la commedia no existe mis que un croquis de la accién,
los scenari, y los actores improvisan los diilogos correspon-

ientes. Ahora bien, tampoco se trata de una improvisacion
radical, sino que cada actor dispone de un repertorio de répli-
cas apropiadas a su papel que puede variar levemente en cada

183



funcion; dispone ademds de un conjunto de recursos extrayey.
bales, mimica, malabarismos, gestos, chistes, etc. los llam
lazzi, que puede intercalar Oportunamente a sus réplicas, Ly
commedia es, por lo menos parcialmente, un teatro de figyr,,
fijas, de tipos. Como veremos, hay ciertas f}guras CON mdscar,
y otras sin ellas. Finalmente, la mmfnedm €S un teatro
actores prufesionales; si la representaciones anteriores corrfy,
a cargo de grupos de aficionados, es con la com,rr’:edm dell’arte
que nacen las compaiiias fijas de actores y también las actriceg.
Resumiendo, la commedia es un teatro de actor, por tanto yp
teatro en el que tiene mds peso la teatralidad que la textualidad,
es un teatro de relativa improvisacién con tlipus fijos en parte
llevando mascaras y, finalmente, la commedia inaugura la pro-
fesionalizacién del gremio de los actores.

La forma

Para el espectador de la commedia la estructura global de
estas piezas se parece mucho al teatro convencional, dado que
se subdivide en tres actos y éstos en escenas, incluso existen
variedades genéricas tragicas y pastorales, etc. (Krémer: 1976,
45.55; Nicoll: 1977, 123-127). La trama de la commedia suele ser
sencilla y reiterativa, el desarrollo que apenas merece el nom-
bre de intriga es mas bien una acumulacién de situaciones
interrumpida o entremezclada por elementos no verbales con
el denominador comin de divertir al publico y producir hila-
ridad. Estos interludios se presentan en forma de bailes, can-
ciones, prestidigitacion, acrobacia, malabarismos, hasta apalea-
mientos. Muchos de ellos se prefijaron también en los lazzi
(Thérault: 1965, 25-49; Dabini: 1967, 60).

Los «scenarts

El rasgo mds destacado de la representacién y estructura-
cion de la commedia es la accién preestablecida en los scenari
como esbozos de la trama, de las entradas y salidas de las
figuras, los movimientos, con otras palabras, la escenografia
coreografia, elementos musicales, etc. se fijaron en estos cI%
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uis, que naturalmente también estaban sujetos a cambios ad
EM, segiin la ciudad y/o el piblico ante el que iba a represen-
tarse la obra. Se conservan unos 800 scenari, que constituyen
al lado de los lazzi la fuente de informacién mds valiosa sobre
la commedia dell’arte; se suelen distinguir dos tipos: los que se
escribieron ante las representaciones y los que surgieron como
una especie de protocolo a posteriori. Naturalmente no se
pueden descartar formas mixtas. De todas formas, no existe, y
no puede existir un texto que reproduzca los didlogos porque
nunca existio ningun texto de esta indole. Basarse en unas
simples indicaciones de trama fomenta evidentemente la inven-
tiva de los actores que, como ya se menciond, dominaban un
determinado repertorio de réplicas referidas a sus papeles y a
su funcion fija en la representacién. Dentro de estos limites
establecidos por el papel, el scenario, los lazzi y las réplicas
preestablecidas se desarrollaba la capacidad de improvisacion
de cada uno. Es dificil establecer el limite exacto entre la
improvisacién y la preparacion en la commedia dell’arte; Krb-
mer ha llegado a designarlo como «teatro premeditado» (Kro-
mer: 1976, 41-44).

Las figuras

Siendo la commedia un teatro de actores es natural que
ellos constituyan el centro y motor principal de la actuacion.
El reparto suele dividirse en las figuras con mascara y las que
no llevan (Nicoll: 1977, 55-121; Uribe; s. a., 48-70).

* [ as mdscaras

Se distinguen cuatro mdscaras que —COMO ya OCUTIO €n el
teatro antiguo— aumentan la previsibilidad de los rasgos de
caricter, las actitudes y comportamientos. Son figuras que el
publico identifica inmediatamente.

Dentro de las miscaras se diferencian en primer lugar, los
viejos, principalmente dos: Pantalone y e! {Jottore, 0 en I:‘e’nm—
nos escenograficos: el primer y segundo viejo. Ellos tam IE? se
distinguen por su forma de hablar atribuyéndose a Pantalone
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el dialecto veneciano y al Dottore el de Bolofia, siendo el
«sabio» de la célebre universidad bolodesa (Nicoll: 1977, 60-74).

En segundo lugar, se distinguen dos Zanni, que representan
los prototipos de los criados. Son el comico y bufonesco Arle-
quino y el astuto, fino y mds intrigante Brighella. Ambos
proceden como tipos y caracterizados por su dialecto de la
region de Bérgamo. Segiin la compaiifa y el lugar de represen-
tacion un zanni podia llamarse también Pulcinella, nombre
?ue anuncia la procedencia napolitana; o de muchas otras
ormas que han ido apareciendo a lo largo de los casi dos siglos
de cultivo de la commedia. En Francia ha adquirido fama el
zanni Pierrot, descendiente del Zan Pedrolino y consagrado
por Moliére en su Festin de Pierre (1665).

* Figuras sin mdscaras

Las mds afamadas entre las figuras sin mdscara son los
enamorados que también aparecen con numerosos nombres,
atuendos y rasgos caracteristicos (Nicoll: 1977, 114-118) y el
Capitano (107-113).

Los enamorados no pueden faltar en la commedia, puesto
que el tema por antonomasia es el amor. Los innamorati son
los protagonistas, si se puede utilizar este término en la com-
media, son las figuras con las que se identifica el piblico y
tienen también el nivel intelectual mds elevado, las réplicas mds
elaboradas y la actuacion menos bufa. Sin embargo, tampoco
se individualizan, ni evolucionan, a lo sumo cambian de pare-
cer repentinamente.

El Capitano es el tipico soldado fanfarrén e insolente y
cobarde y timido a la vez; presume de su descendencia noble,
de sus hazanas, de sus éxitos con las mujeres y a la hora de la
verdad se derrumba todo.

La indumentaria de las mscaras era relativamente fija y
hasta hoy se reconoce lo que es un arlequino por los rombos
de su vestimenta. El traje menos reglamentado era el de los
enamorados que podia variar segiin la época, la nacién y las
circunstancias particulares de la funcién.

Las companias que viajaban por Italia y Europa estaban
dirigidas por el corago, una especie de director de teatro, em-

186



presario y actor a la vez. Dadas las circunstancias de represen-
tacién se debe presuponer una gran profesionalidad entre los
actores, con unas capacidades p-:ﬁifacéticas insolitas. Basta ima-
ginarse que tuvieron un éxito sin par en los paises europeos y
ante un publico que la mayoria de las veces no comprendia el
italiano.

Espacio y tiempo

En pocos scenari se indica el lugar de la accidn, a veces es
Nipoles, pero tampoco venia al caso, dado que la historia iba
de amores y poco importaba si era en una ciudad o en otra.
Dependia también de las posibilidades materiales que ofrecia
el corral, el teatro o el lugar en el que se representaba la
commedia dell’arte. Especificaciones como plaza, calle, alber-
gue, circel, etc. se suelen encontrar en algunos scenari. Por las
mismas razones tampoco se precisa la época en la que se ubica
la historia dramdtica ni el transcurso del tiempo durante la
representacion, la gente se enamora a todas horas y en todas
las épocas y los problemas de amor no suelen mirar el calenda-
rio ni los relojes.

El lenguaje

Por razones obvias, el anilisis del lenguaje de la commedia
dell’arte es el imbito mis dificultoso, si no es completamente
imposible por la simple razén de que por la misma naturaleza
del fenémeno no disponemos de documentos y textos. Sabe-
mos que existian diferencias dialectales, de nivel estilistico, de
elaboracién entre las diversas figuras; es de suponer que no
hablaban en verso, sino en prosa; se sabe que hubo préstamos
de obras eruditas, de autores cldsicos, parodias, improvisacio-
nes ad hoc y que mucho dependia de las capacidades memoris-
ticas, declamatorias e histriénicas de cada actor. El publico
saboreaba estas destrezas, no iba a ver el conflicto, conocia
hasta los tipos teatrales, la novedad para ¢l era el arte en el
sentido del dominio de los trucos profesionales, la forma de
encarnar el papel. Dabini afirma «que el buen comico dell’arte
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aprendia no ya a interpetar, sino a ser su personaje» (Dabini;
1967, 65).

La temdtica

Ya aludi al hecho de que el tema por excelencia de |5
commedia dell’arte es el amor y ademds invariablemente ep
todas las compaiiias y a lo largo de casi dos siglos. Ello no
significa que el amor se plasme siempre en las mismas circuns-
tancias; asi encontramos la pareja que no puede reunirse por
la intransigencia de los padres, el viejo enamorado y engafiado,
los celos, la venganza, el equivoco, los disfraces, y un largo
etcetera. Sin embargo, no era la temdtica lo que interesaba
publico de la commedia, esperaba un drama de amor y ante
todo mucha diversién a través de las aptitudes teatrales de los
componentes de la compafiia.

La funcién

Con ello ya esta caracterizada en parte la funcién que se
atribuye a la commedia. En un frontispicio de una coleccién de
commedias publicada en Paris por ]. P. C. Florian en 1786,
aparece un grabado con un Arlequin enamorado y con una
inscripcion latina que dice Castigat ridendo mores, es decir, la
commedia castiga ridiculizando las costumbres. Se ha discutido
largamente el tema; unos opinan que la tnica funcién de la
commedia es hacer reir y divertir al publico; otros, sin embargo,
sostienen que, ademds del entretenimiento, persigue un fin
diddctico aunque de forma encubierta. La ridiculizacién y la
caricatura de los vicios, la burla del viejo enamorado, la carica-
tura del padre tirdnico, la ridiculizacién del celoso, etc. revelan
indudablemente una actitud critica y una postura ética aunque
se manifieste ridendo.

EL TEATRO EPICO

Ante todo hay que subrayar que el teatro épico no es un
género dramdtico propiamente dicho, sino una forma de escri-
tura teatral y un estilo de escenificacién con sus rasgos diferen-

188



ciadores frente a otros discursos dramdticos como el teatro
aristotélico, la commedia dell’arte, o el teatro del absurdo por
citar solo los mds importantes. No es este el lugar para una
descripcion y valoracién exhaustiva; me limitaré a un esbozo
de los rasgos mas destacados.

Es significativo que el director de teatro E. Piscator y B.
Brecht como dramaturgo se disputaron la prioridad de la in-
vencion del nombre «teatro épico» (épico se debe entender en
el sentido de narrativo), es significativo porque da cuenta del
hecho de que los recursos de este tipo de drama no son exlusi-
vamente literarios en cuanto textuales, sino que —como vere-
mos— se deben igualmente a las posibilidades de teatralizacion
que aumentan conforme vayan avanzando las técnicas de esce-
nificacion. El teatro épico es un hijo de nuestro siglo y no solo
por el citado motivo meramente tecnolégico. No era sélo el
afin de originalidad el que movia a Piscator y Brecht a idear
este discurso teatral, sino la intencién de crear un teatro capaz
de plasmar la ideologia del materialismo dialéctico y de poder
convertirse en instrumento de propaganda. No sin razon,
Brecht lo llamard mis tarde también «teatro dialécticos y ha
demostrado que en manos de un buen artista el compromiso
politico no estropea los valores estéticos.

Los recursos del teatro épico

El denominador comin de todos los procedimientos del
teatro épico es su postura antiilusionista, es decir, los medios
utilizados en la creacion del texto y en su escenificacion tien-
den a romper la ilusion de realidad, el poder «hipnético» que
emana de otras formas dramdtico-teatrales como el teatro aris-
totélico, la doctrina y practica dramirica de Diderot y mis
explicitamente aiin, el teatro rigurosamente mimético e ilusio-
nista del siglo XIX contra el cual reacciona ante todo el teatro
epico. La finalidad del nuevo teatro es obvia: el teatro épico y
la llamada «dramaturgja socioldgica», nombre que Piscator da
2 sus procedimientos de escenificacion, pretenden mantener
«despierto» y alerto al espectador, lo que significa que perma-
necera consciente de que la representacion es un juego y por
tanto, puede y debe mantener su capacidad critica de juzgar
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independientemente el conflicto representado, y estd llamado
a arbitrar incluso una solucién personal.

Brecht resume la funcién de los recursos dramitico-teatra-
les como efecto de alienacién (Verfremdungseffekt o V-Effekt)
por su capacidad de crear un distanciamiento e impedir as{ la
identificacién del espectador con las figuras y el conflicto
(Eckhardt: 1983, 36ss). Incluso recomienc?: a los espectadores
que cambien de sensibilidad y de modo de ver la realidad
procurando encontrar extrafio lo usual, abusivo lo regular (Epi-
logo de La excepcidn y la regla). Es logico que, dadas estas
premisas, llame sus piezas «Lehrstiicke», es decir, «piezas di-
décticas».

Ahora bien, la inmensa mayoria de los recursos que intro-
ducen tanto Brecht como Piscator y sus seguidores en el teatro
del sigloXX no son procedimientos originales e innovadores.
Salvo los que se deben exclusivamente a los avances tecnolégi-
cos, todos han sido empleados de una manera u otra con
anterioridad pero nunca de forma tan intensa y concentrada,
en el teatro griego y romano, medieval o incluso en el inme-
diatamente anterior a Brecht. La diferencia reside en la acumu-
lacion y en la funcionalizacién didictico-dramdtica que obser-
vamos en el teatro épico brechtiano y postbrechtiano.

Podriamos dividir los recursos tipicos del teatro épico en
dos clases: primero los recursos de narrativizacion y, segundo,
los recursos de escénificacién aunque en la realidad teatral
prictica las dos sean interdependientes e inseparables.

Los recursos de narrativizacion

Los recursos de narrativizacion son aquellos que de alguna
manera interrumpen el juego dramdtico, la accién y el didlogo,
introduciendo técnicas verbales o de estructuracion caracteris-
ticos de la narrativa, como por ejemplo:

1.Las intervenciones verbales en forma de relato o re-
flexion por parte de una o varias figuras. El procedimiento se
plasma en el teatro clisico a través del llamado relato de
mensajero, la teicoscopia y sobre todo en las intervenciones del
coro.
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22 Prélogos, epilogos, discursos o intervenciones liricas in-
ercalados tales como se observan también en el teatro antiguo

y en el de Shakespeare o de Goethe.

32 Las intervenciones de narradores y/o comentaristas, que,
bajo nombres muy diversos, tienen la funcién de guiar al
publico actuando fuera de]‘ juego dramatico propiamente dicho
y manteniendo una relacion directa y constante con los espec-
tadores. Introducen una especie de focalizacion, un punto de
vista como s6lo se conoce en la narrativa. Casos muy llamati-
vos se observan en Our Town de T. Wilder o en El tragaluz de
A. Buero Vallejo o en Crdnicas romanas de A. Sastre. Es una
funcién que suele cumplir también el coro en la tragedia anti-
gua; se observa igualmente en el teatro medieval, y es también
un medio de informacién y orientacién del espectador en las
peliculas de la primera hora y no solamente en éstas.

42 Los apartes y todos los demds recursos que hagan ver al
espectador por ironfa o alusion directa que estd presenciando
un juego y una ficcién. Son técnicas ya frecuentes en la come-
dia cldsica y siguen practicindose en el teatro popular. Desta-
can entre ellos los recursos de comicidad, sobre todo la parodia
y la caricatura.

5.° Las intervenciones musicales, tanto vocales e instrumen-
tales como bailadas interrumpen el juego teatral, «desconcier-
tan» y por tanto constituyen un medio de alienacion muy
apropiado a las intenciones del teatro épico. También arrancan
del teatro griego, son frecuentisimas en el teatro medieval y no
dejan de practicarse en la época contemporinea en el vandevi-
lle'y en muchas peliculas, aunque con otra finalidad.

6." La mezcla de verso y prosa, de lenguaje elevado y selecto
junto a coloquialismos y vulgarismos, la recitacién al lado del
canto, etc. Como todos los contrastes, también estas mezclas
chocan y «despiertan», como ya ocurrié en el teatro y en la
narrativa romdnticos.

7°Las técnicas de la forma atecténica en general, como la
yuxtaposicién de cuadros relativamente independientes y, so-
bre todo, el final no definitivo o abierto del drama constituyen
0tro tipo de alienacion. Entre estas técnicas figura también la
ibre manipulacién del tiempo con frecuentes retrospectivas y
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anticipaciones, saltos en el tiempo, etc., tan caracteristicas en
la narrativa moderna,

8°La estructuracién del drama épico como pardbola, es
decir, la historia dramitica es concebida y construida como
simil de una situacién extrateatral distinta. En Brecht la pard-
bola tiene referencias histérico-sociales concretas, mientras que
en el teatro épico posterior alude ms a menudo a situaciones
y conflictos humanos y existenciales en general. En este orden
de ideas cabe mencionar también la estructuracion del drama
épico como crénica y biografia dramatizada, con forma de
curriculum vitae en forma dramatica como ocurre, por ejem-

plo, en Galileo Galilei y Peer Gynt de Ibsen o en los dramas de
cuadros de Strindberg,

Los recursos de escenificacién

Por recursos de escenificacién, que conviven muy estrecha-
mente relacionados con los de narrativizacién, entiendo las
técnicas que se introducen en la forma de montar el drama en
el teatro y con medios teatrales mds bien extraverbales, aunque

la separacién no siempre es posible. Quisiera mencionar los
siguientes:

1."La proyeccién de textos en pantallas, o su presentacién
en carteles y pancartas resulta atin mds alienante si los textos
no tienen relacién directa con el drama o si no son ni siquiera
de indole dramdtica, por ejemplo: listados, documentos histé-
ricos, cifras, protocolos, hasta fotos y dibujos comentados, etc.
o si son peliculas documentales que presentan sucesos distintos
que se desarrollan en otro lugar. También surte efectos alienan-
tes la proyeccién de titulos de escena intercalados en el trans-
curso de la representacion.

2 El decorado, la indumentaria de los actores y los acceso-
rios no se concretizan, no se ciien a una €poca y un lugar
determinados posibilitando asi una aplicacién multiple, at6pi-
ca, acrénica y hasta anacrénica.

3. La utilizacion de altavoces, radio, television,

; teléfono,
etc. que puede resultar alienante por dos razones,

en primer
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lugar, por su PDF:i'-‘f]ﬂ Cal':_icttr anacronico con respecto al tiem-
po en el que se sitta la historia dramitica, y, en segundo lugar,
porque Puede chocar —como observamos ya en el caso de las
pm}?ﬂCC]Ones_ por el Contr;lstf: que Cunstitu}ren |05 mensaies
de estos aparatos en relacion con la situacién dramitica del
momento en el que se emiten.

4 Se aprovechan a menudo las posibilidades de alienacién
a través de la iluminacion y los efectos luminosos que ofrece
la tecnologia moderna y que permiten la division del escenario
en diversos decorados solo a través de los focos, el cambio
inesperado de dia y noche lo que desemboca en la «destruc-
cion» de la ilusion dramdtica.

5. Los actores mismos se distancian de sus papeles, no los
«viven», no se identifican con los personajes ficticios que res-
presentan; muestran y no viven sus papeles (Pavis: 1984, 484)
crean asi una consciente figuracion y un ambiente de artificia-
lidad que pone de relieve la actuacion que aliena e impide la
identificacién con la figura.

6.° También se impide la tensién y el suspense en el desarro-
llo del drama porque podrian favorecer la identificacion del
espectador con la intriga. Se consigue anunciando de antemano
la problematica pidiendo finalmente al piblico que busque ¢l
mismo la solucion del conflicto.

Para terminar este breve esbozo debemos plantearnos la
cuestién de si solo es teatro épico aquel que emplea las técnicas
de alienacién que acabamos de esbozar comulgando con la
ideologia marxista. Decididamente no, si fuera asi deberiamos
excluir de esta categoria gran parte de la produccién de autores
prestigiosos del siglo XX como Th. Wilder, T.Williams, A. Mi-
ller, M. Frisch, F. Diirrenmatt, F. Garcia Lorca, A. Sastre, z\
Buero Vallejo, por citar solo unas figuras destacadas. El criterio
no es distintivo del teatro épico es la plasmacion del «narrar
escénicon o la «escenificacién narrativa, es decir, el autor/di-
rector de teatro pone en obra predominantemente recursos
especificos de la narrativa para {Fresentar una hlSlGI'I.’la ﬁira(fzm-
¢ay para conseguir de este modo unos efectos antiilusionistas.
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TEATRO DEL ABSURDO

El término

Al lado de la voz «teatro del absurdo» también se emplea
con bastante frecuencia el término «teatro absurdnf» para desig-
nar este tipo de teatro que no es un género .dJramatlco prﬂgia—
mente dicho, ni una forma de escenificacion en el sentido
estricto de la palabra; ambas designaciones hacen referencia,
sin embargo, arrasgu temitico predominante de este teatro que
se concibe como reflejo dramitico de una de las tendencias
intelectuales en boga en los afios 40 y 50 de nuestro siglo, la
llamada filosoffa del absurdo.

Origen y evolucidn

Con frecuencia se indican como origen del teatro del absur-
do las corrientes de la filosofia y la literatura existencialistas
como las practicaban, por ejemplo, Sartre y Camus en sus
obras filoséficas y literarias. Sin embargo, desempefian tam-
bién un papel no poco importante enﬁ pensamiento de los
afios 40 los cruentos acontecimientos bélicos de la época v,
previo a ellos, el nihilismo nietzscheano, cuya influencia en las
corrientes filoséficas modernas no se debe subestimar: «Los
valores supremos se desvalorizan. Falta el objetivo. Falta la
respuesta al ;por qué.

Baste mencionar los estudios clave de los anos 40: El mito
de Stsifo de Camus (1942) o El ser y la Nada de Sartre (1943)
para darse cuenta del ambiente intelectual que se respiraba.
Muerto Dios, el hombre estd condenado a la libertad, que se
convierte en pesada carga cotidiana de crear sus normas y
coordenadas existenciales. Las obras literarias El extranjero
(1942) o Caligula (1938) de Camus y sobre todo La ndwusea
(1938) 0 A puerta cerrada (1944) de Sartre reflejan esta cosmo-
vision angustiosa y desesperada.

Sin embargo, el teatro de Sartre y Camus atin no es el teatro
del absurdo propiamente dicho aunque su mensaje es el de la
falta de sentido y de la absurdidad de la existencia; son precur-
sores desde el punto de vista temitico pero no han alcanzado
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aiin |a forma «absurda» que le darin los cultivadores del autén-
tico teatro del absurdo como E. Ionesco que inicia la veta con
La cantante calva en 1950 o S. Beckett con Esperando a Godot
en 1953; seguidos de la produccion dramitica de A. Adamoy
H. Pinter, E. Albee, F. Arrabal, por citar algunos nombres de
relieve. _

Ello no significa que no haya habido antecedentes remotos
o mis cercanos de lo absurdo en el teatro, por lo menos
anticipaciones parciales de procedimientos que luego se apro-
vechan en la elaboracién del drama absurdo. En los frecuentes
recursos de comicidad que mds se parecen al humor negro, los
rasgos grotescos que observamos en este tipo de teatro parecen
aflorar procedimientos de la comedia de Plauto, de la farsa
medievj y de la commedia dell’arte. Inspiraciones mds inme-
diatas se deben al dadaismo y al surrealismo de Jarry, de
Cocteau, Breton, Soupault o Aragon, que formaban en la época
lo que se consideraba la vanguardia artistica (Pavis: 1984, 3;
Mennemeier: 1987, 14). En el dmbito espanol, los Esperpentos
de Valle-Inclin anuncian ya los gestos del teatro del absurdo y
Tres sombreros de copa de M. Mihura, escrito en 1932 y publi-
cado en 1943, contiene recursos que lejanamente recuerdan el
ambiente y la escritura del posterior teatro del absurdo.

Aspectos formales

El hecho de que los autores del teatro del absurdo caracte-
rizaran su produccién como «antiteatro» nos da ya una pista a
la hora de intentar su definicién. Esta actitud «anti» no sola-
mente se entiende como una innovacién radical dramitico-tea-
tral en el sentido de un desmontaje completo de las convencio-
nes teatrales vigentes desde la propia intriga hasta el lenguaje,
5ino como oposicién, como lucha contra absolutamente todas
las normas éticas y estéticas establecidas. El teatro de lo absur-
do no es un teatro de protesta en el sentido de un teatro com-
prometido con una ideologia filosofica o politica, es un Tﬂalrlﬂ
provocativo en el sentido mds radical, dado que pone f:n1 ‘;e 3
de juicio la totalidad de las leyes y normas que rigen la realida
y la convivencia humana. En el fondo la actitud de Pr_c)}c5t3 5{
de reivindicacién resulta paraddjica en und vision de
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mundo que no admite sentido. En el fondo, la reaccion légica
a lo absurdo seria la resignacién y el silencio, dado que, por
légica, ni la rebelion tiene sentido. Ahora bien, parece que los
autores del teatro del absurdo por lo menos descubrian un

sentido y una satisfaccién en el esrpectacuiar descubrimiento de

la falta de sentido; no les parecia fiitil la ostentativa e insistente
demostracion de lo absurdo de la existencia. Curiosamente hay
mucho de proselitismo en las estrategias de este teatro, actda
como si dell;iera convertir a los pocos ilusos que siguen creyen-
do en los valores y las normas convencionales. Y de hecho,
estas normas y convenciones son imprescindibles para la esti-
macién de lo absurdo, porque al fin y al cabo lo absurdo es
absurdo respecto de lo racional.

Dadas las premisas que acabo de esbozar, la forma del
teatro del absurdo debe ser forzosamente la anti-forma en el
sentido de la abolicién de toda convencién dramitica y exis-
tencial, porque se concibe como representacién dramdtico-tea-
tral de lo absurdo de la existencia. La manera mas palpable de
demostrarlo es la alienacién radical. Ya no se trata de los
efectos de alienacion del teatro épico cuya finalidad era sélo
«despertar» al espectador, impedir la «hipnosis» ilusionista,
ahora se trata de hacerle dudar de la realidad, de la vida y de
si mismo. La finalidad es el desarreglo completo: no hay histo-
ria dramaitica coherente, no hay espacio y tiempo verificables,
no hay figuras con un comportamiento racional y reacciones

revisibles, ni estructuras lingiiisticas logicas y concordes con
Ets actuaciones de los hablantes. El teatro del absurdo es una
pesadilla vertiginosa y grotesca, pero, eso si, estratégicamente
calculada.

La composicién del teatro del absurdo es la acumulacion
inconexa de situaciones, unas veces, aglomeradas en mareante
aceleracién, otras, en monétona languidez. La predileccion por
los contrastes, las paradojas, las antitesis, la comicidad grotesca
y amenazante es caracteristica de este tipo de teatro. Hasta los
mismos objetos se convierten en amenazas no obedeciendo a
su naturaleza usual. Tal vez lo mis chocante sea la total
devaluacion del lenguaje como portador de mensajes autén-
ticos; deja de servir de medio de expresion y de comunicacién
humana para convertirse en un elemento perturbador y enig-
matico. Y lo mds perturbador para el hombre es la carencia
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de sentido del portador de sentido por antonomasia que es el
lenguaje-

El tema

La temadtica de este teatro, cansinamente repetida en las
variantes mas diversas es precisamente la falta cﬁa sentido, lo
absurdo; se plasma en situaciones concretas como la inutilidad
de la espera de algiin cambio en Esperando a Godot, la futilidad
y ¢l engafio de la convivencia cotidiana en La cantante calva y
Happy Days, el tedio de las convenciones en Las sillas, la
inutilidad del saber y del aprendizaje en La leccion, lo absurdo
del conformismo en Los rinocerontes, etc. etc.

La funcidn

No extrana que el teatro del absurdo no haya podido cum-
plir su funcion primordial de sembrar la desconfianza en la
racionalidad y se agotara ya en los afios 60. Su mismo plantea-
miento es, por asi decir, suicida (Esslin: 1966), porque es impo-
sible seguir viviendo, trabajando y creando sin tener confianza
en el mundo y en el hombre, si nada tiene sentido, si la vida es
una lucha inutil y el fracaso inevitable. «Je me défendrai contre
tout le monde (...) Je suis le dernier homme» proclama Béren-
ger, el protagonista de Los rinocérontes y alter ego de Ionesco.
Es, sin embargo, llamativo y paradéjico que, a pesar de todo,
durante el efimero auge del teatro del absurdo, se produzca este
afin de lucha, de defensa y de crear cuyo objetivo no puede ser
Otra cosa que la racionalidad y la felicidad que parecen ser
mnatos y dificiles de erradicar en el hombre.
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