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Resumen

La contribucién analiza el impacto de la produccién de Frida Weber de Kurlat en
el campo del teatro clasico espafiol en general, y en particular de Lope de Vega. Se
examinan y sistematizan los diversos horizontes criticos y las constelaciones episté-
micas de la filologia entonces imperante a fin de recuperar la originalidad del trabajo
asumido por la fil6loga argentina para sustentar sus investigaciones. En su recorrido
por la produccién critica de Weber de Kurlat, el autor recoge asimismo los didlogos
que ha entablado con ella en sus propias aproximaciones al teatro clasico espaiiol
y consigue iluminar el lugar fundacional de la fildloga argentina en el proceso de
renovacién de las lecturas del corpus dramatico de Lope de Vega.
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Settling a Debt of Recognition: Frida Weber de Kurlat and Spanish
Classical Theatre

Abstract

The contribution discusses the impact of Frida Weber de Kurlars work in the field of
Spanish classical theatre in general, and specifically in Lope de Vega. It examines and
systematizes the various critical horizons and epistemic constellations that were preva-
lent in the field of philology at the time in order to recover the originality of the work
undertaken by the Argentinean philologist to support her research. In his overview, the
author also discusses how his own approaches to Spanish classical theatre have intersected
with Weber de Kurlavs critical production and illuminates the foundational role of the
Argentine philologist in the renewal of the approaches to Lope de Vegas dramatic corpus.
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1. Origenes de una afinidad electiva

Cuando me llegd la invitacion para participar en la celebracién de vuestro centena-
rio, mi memoria me trajo al presente aquellos maestros vinculados al Instituto que
influyeron en mi formacién, pero cuya ensefianza presencial nunca pudimos gozar
en una Espafia de la que se habian alejado: Américo Castro, Agustin Millares Carlo,
Amado Alonso... También a aquellos otros que aportasteis desde el lado de aca y que
conocimos y admiramos por su obra, como Maria Rosa Lida de Malkiel, Ana Maria
Barrenechea, Enrique Anderson Imbert, Daniel Devoto, o quienes, afios mis tarde,
hemos podido tratar personalmente, como German Orduna o Melchora Romanos.
Con todos ellos me unia aquel sentimiento que Goethe defini6 una vez como afinidad
electiva. Si finalmente elegi el legado de Frida Weber de Kurlat para participar en
vuestro homenaje fue por esa misma percepcién de una afinidad electiva, pero una
afinidad con alguien de quien apenas conocia nada de su personalidad o de sus ideas
y sentimientos acerca de la realidad. Ha sido pues una cita a ciegas, el reconocimiento
de lo que Josefina Cuesta, una historiadora espafiola actual, parafraseando a Goethe,
rebautizé como una autoridad electiva.

Y para hablar de los origenes de este reconocimiento tendré que remontarme hasta
noviembre de 1975, en que agonizaba el dictador que sobrevold toda mi juventud, y yo
me enfrentaba a los interminables ejercicios de aquellos interminables concursos de
oposicién que daban acceso a las plazas de profesor numerario, es decir, permanente,
y en mi caso a la plaza de profesor agregado de la Universidad de Barcelona-Palma
de Mallorca, equivalente hoy a la de catedrético universitario. Estibamos ya en los
ultimos ejercicios, que entonces solo se podian celebrar en Madrid, y en las semanas
anteriores habian ido cayendo en las distintas pruebas los otros candidatos. Solo
quedabamos dos. Mientras realizibamos la pentltima prueba, por las ventanas del
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas se filtraban los gritos, los canticos, las
consignas de los militantes franquistas congregados en la vecina iglesia del Cristo de
Medinaceli: “jArriba Espaiia! jFranco, Franco, Franco! {Presentel». Aquella pentiltima
prueba consistia en la defensa de un tema, elegido al azar entre los que los miembros
del tribunal habian seleccionado previamente, y que nos proponian para que los
prepararamos durante unos dias y cada uno expusiera después el que le tocara en
suerte. Solian ser temas de investigacién muy especializada, con escasa bibliografia
y de nada facil acceso, en aquella época en que ni internet ni las bases de datos exis-
tian y en que encontrar un articulo, un libro o una tesis de doctorado defendida en
cualquier universidad del mundo requeria previamente una investigacion policiaca y
conseguir después, una vez identificado el documento, acceder a él, estuviera donde
estuviera, braceando contra el angustioso paso de los dias.

Pues bien, uno de los temas que se nos propuso en aquella oposicion fue el de “El pri-
mer teatro de Lope de Vega~. Entonces habia muy poco sobre el asunto, faltaban por
descubrir muchas de las piezas de los dramaturgos de transicién que hoy conocemos
y ni siquiera estaba construido el objeto de investigacion “primer teatro de” o “primer
Lope~, pero si habia, entre la mucha hojarasca inservible, un antecedente relacionado
con el tema en el libro del hispanista italiano Rinaldo Froldi, I/ zeatro valenzano e le ori-
ginidella commedia barocca, publicado en Pisa en 1962. Finalmente, el tema no sali6 en
mi sorteo y tuve que exponer otro muy distinto, algo sobre aspectos métrico-ritmicos
del romancero, creo, aunque no estoy muy seguro tantos afios después. Si he traido
aqui a colacién este episodio de mis afios jovenes es porque aquel ansioso rastreo
de un tema desconocido provocd consecuencias insospechadas. Mi destino quedd
sellado al de Lope de Vega y el teatro clasico espafiol. Rinaldo Froldi, a quien invité
poco después a mi universidad, una vez trasladada mi catedra de la Universidad de
Barcelona a la de Valencia, me regald su noble e inteligente amistad durante muchos
aflos, y yo acabé formando, con su ayuda y con la de otro gran amigo e hispanista,
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el britdnico John Varey, un equipo de joévenes colaboradores para desarrollar toda
una linea de investigacién sobre el teatro clésico espafiol, y en particular sobre Lope
de Vega. Apenas habia transcurrido un afio de aquella angustiosa indagacién, cuan-
do cay6 en mis manos un articulo iluminador firmado por Frida Weber de Kurlat,
a quien por entonces conocia Gnicamente por sus trabajos sobre el teatro del siglo
XVL. El articulo se titulaba “Lope-Lope y Lope-preLope. Formacién del subcédigo de
la comedia de Lope y su época~, y habia sido publicado en 1976.

Hablar del pasado de uno desde el presente, muchos afios después, tiene algo de
aquello que, probablemente con un exceso de retérica, dijo Paul de Man (1976)
de la autobiografia, que es como hacer hablar a un muerto, o mejor, como prestarle
tu voz de hoy a alguien que ya no la tiene, tu yo de ayer, con el consiguiente efec-
to de desfiguracién. Afortunadamente, el trabajo intelectual suele dejar marcadas
las huellas de sus pasos, como hizo Hansel, que fue dejando caer piedrecitas en el
bosque que, iluminadas por la luna, permitieron su camino de vuelta al pasado, y
asi en un trabajo titulado “El nacimiento de la comedia: estado de la cuestién~», que
presenté unos afios después, en 1992, dejaba constancia del eco todavia fresco de los
ensayos de Froldi y de Weber de Kurlat: “A principios de los 80 —escribia— una serie
de trabajos desarrollaron las vias abiertas por R. Froldi (1962>1968) o F. Weber de
Kurlat (1976") y sometieron a lo que yo no dudaria en llamar una profunda revisi6n el
papel jugado por Lope en la formacion de la comedia nueva» (Oleza, 1995, p. 208). Sus
respectivos ensayos, y los que les siguieron, fueron interpretados por mi de acuerdo
con la necesidad de descomponer

una imagen global y uniforme del teatro de Lope, repetida de generacién en
generacion, y que se fundamenta sobre un corpus muy limitado, y siempre el mismo,
de dramas de la honra [...] y de comedias de capa y espada, [que] ha impedido
captar las diferencias en el interior de este teatro[...] A la altura de 1992, lo que mas
me interesa es recuperar la pluralidad de una dramaturgia que no fue uniforme, ni
estética ni ideoldgicamente, que pasé por etapas diferentes y que respondié con
géneros diferentes a funciones diferentes y a gustos o expectativas diferentes[...] Me
atreveria a decir que es preciso descentrar el discurso critico elaborado sobre Lope
y la Comedia, desafiar una historia teatral que en gran medida nos ha sido legada,
y cuyos fundamentos ni siquiera hemos problematizado. (Oleza, 1995, pp. 209-210)

Y si en esta direccion interpreté entonces el trabajo de Frida Weber de Kurlat, mas en
beneficio de mis intereses que de los suyos, probablemente, los ensayos que conoci
posteriormente, firmados de su mano, me ratificaron en mi idea.

Frida Weber de Kurlat habia llegado tarde al teatro de Lope de Vega y a la Comedia
Nueva. Llegaba desde el siglo XVI, desde el estudio del teatro preclésico espaol, con
su dedicacién temprana a Fernan Gonzalez de Eslava primero y a Diego Sanchez de
Badajoz después, que la ocupan desde los dltimos afios 40 hasta principios de los
70, pero con un interés predominantemente lingiiistico, fiel a su escuela filolégica de
procedencia, el de la caracterizacién de sus idiolectos escénicos, el sayagués, las for-
mulas de juramento, los portuguesismos, el habla de los negros como recurso cémico
de ese teatro del XVI. A mitad de camino, en 1960, esboza un ensayo mas general: “El
teatro anterior a Lope de Vega y la novela picaresca”, y ya en 1980, afios después de
desatender el campo, saca a la luz un estado recapitulatorio de la cuestién: “El teatro
prelopesco: lineas de investigacién en los afios 70”. No obstante, la culminacién de
estos estudios la alcanzara con su imprescindible edicion de la Recopilacién en metro,
de Diego Sénchez de Badajoz, en 1968, en las prensas de este, su Instituto.

1 La referencia corresponde al articulo identificado como 1976b en esta conferencia (véase Bibliografia citada,
Trabajos de Frida Weber de Kurlat).
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A Lope de Vega y la Comedia Nueva no se decide a entrar de lleno hasta mediados de
los 70, cuando deja de lado el teatro del XVI. Es cierto que habia avanzado un articulo
sobre la comedia Amar, serviry esperar en 1965, y otro sobre “El tipo del negro en el
teatro de Lope de Vega: tradicion y creacién” en 1967, pero ambos se inscriben en una
légica metodolégica anterior, la positivista del estudio de fuentes, en el primer caso, la
de sus estudios sobre el teatro del XV, en el segundo. Los trabajos que configuran toda
una nueva metodologia de analisis sobre la comedia nueva y el papel jugado en ella
por Lope, siete articulos y una edicién, se concentran en muy pocos aios, entre 1975
y 1977, apenas tres afios entre los tltimos de su vida, o si se quiere cinco, si afiadimos
la coda de aquel articulo de 1981 que cierra su investigacion, y no sé si su biografia,
y con el que parece querer anudar sus estudios mas recientes con los dedicados al
siglo XVI: “Elementos tradicionales pre-lopescos en la comedia de Lope de Vega~, sin
duda la misma intencién que preside la compilacién de sus estudios teatrales en un
libro que venia preparando desde hacia unos afios, El teatro del siglo XVI al XIX, pero
que no se publicé hasta el afio mismo de su muerte (La Muralla, 1981).% Pocos afios,
en verdad, para una cosecha tan excelente.

2. Fundamentacion tedrica y metodolégica. Elementos constituyentes
del analisis

En estos siete ensayos, y en su edicién de Servira sefiordiscreto (1975€), Frida Weber de
Kurlat se afana en ofrecer no solo los resultados de sus estudios sobre Lope de Vega,
sino también los fundamentos de una concepcién teérico-metodoldgica que divergia
severamente de los presupuestos historicistas de la Escuela Filoldgica Espaiola, en
que se habia formado con Amado Alonso y, al fondo, siempre, con Menéndez Pidal.
En el que posiblemente sea el mas ambicioso de estos trabajos, “Hacia una morfolo-
gia de la comedia del Siglo de Oro” (1976a), dedica un extenso primer capitulo a la
“Fundamentacidn tedrica y metodoldgica”, en el que se dedica a explicar las bases que
sustentan su nuevo método de andlisis. Habra que tener en cuenta que nos encon-
tramos a mitad de los afios 70, la época dorada de la teoria literaria del siglo XX, en
el marco de un paradigma cientifico presidido, en las distintas disciplinas humanis-
ticas, por el modelo de la lingiiistica general derivada de Saussure, enriquecida por
el Circulo Lingiiistico de Praga, por la glosematica de Hjemslev, por las aportaciones
de la gramatica generativa de Chomsky, etc. En la teoria literaria son los afnos del
estructuralismo y de la semiologia europea (no la norteamericana, que seguia otra
direccién), de la relectura de los formalistas rusos y, menos, de los New Critics nor-
teamericanos, de la influencia de la antropologia de C. Lévi-Strauss o de la filosofia
del lenguaje de L. Wittgenstein. Ese es el trasfondo epistemolégico que subyace a los
fundamentos de Frida Weber de Kurlat. Y asi, en el articulo citado, hace toda una
declaracién de principios, al exigir “remontarse a las relaciones entre lingiiistica y
literatura~ y aplicar “un analisis cuyo modelo esta tomado de la lingiiistica”, dando
por presupuesto que las obras literarias son “sistemas significativos, susceptibles de
analisis semioldgico” y asumiendo por ello “el concepto de ‘poética’ tal como lo ha
desarrollado Roman Jakobson~ (1976a, p. 102), uno de los maestros més reconocidos
del Circulo de Praga. Muy en la linea estructuralista, y citando a Greimas, declara:
“partimos de las estructuras del texto y terminamos en el andlisis de la forma poé-
tica (estilo, lengua)~, puesto que “la significacién se pone de relieve, primero en las
estructuras narrativas y son ellas las que producen el discurso de sentido articulado
en enunciados” (1976a, pp. 102-103).

2 Péstumo es el articulo (1983) sobre la expresidn erdtica en el teatro de Lope.
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Aqui y alli va recogiendo conceptos basicos del estructuralismo y de la semiologia:
“creemos que el teatro es comunicacién~, escribe, por ello le es “perfectamente apli-
cable [al teatro] la teoria de la comunicacion tal como la formuld R. Jakobson para
el analisis poético”, dado que “la comedia del Siglo de Oro, aunque se tenga presen-
te el hecho inicial de su representacién [..] el critico debe hoy analizarla como un
mensaje comunicado lingiiisticamente» (19764, p. 104). También se debe aplicar, en
su morfologia de la comedia, “la teoria de los constituyentes inmediatos~, tal como
la enuncia Emile Benveniste, aunque ella tiene en cuenta, a su vez, las modulaciones
de esta teoria en la glosematica de Hjemslev y en la semantica narrativa de Greimas
(19764, p. 105), y en este y en otros trabajos Frida Weber muestra su atracciéon por
las oposiciones binarias, tan queridas por el estructuralismo y tan anticipadoras
de los modelos digitales. En su andlisis de El perro del hortelano, y para tratar de las
pasiones socialmente desiguales en el teatro de Lope de Vega, Frida Weber articula
distintas oposiciones binarias, la de noble versus villano, de la que deriva una nueva
oposicién del término noble, la de mas noble versus menos noble, o la de riqueza
versus pobreza, en la que la riqueza enfrenta a la mayor riqueza frente a la menor,
o la de la de la igualdad versus desigualdad de los amantes, que genera desigualdad
real o desigualdad aparente. Estas oposiciones son generativas, pues situadas en la
base del conflicto de las pasiones desiguales, son capaces de generar situaciones
dramaticas en una o en distintas obras, dando lugar a la variedad de casos posibles
de pasiones desiguales.

A la hora de fundamentar su metodologia, Weber de Kurlat es muy explicita: “Mi
punto de partida para el andlisis de la comedia de costumbres contemporaneas se
remonta, en primer término, al realizado por Vladimir Propp~ (19764, p. 101), escribe,
suméndose asi a la marea con la que el modelo del formalista ruso reorienté toda la
narratologia occidental a partir de su traduccién al inglés en 1968 (2? edicién) y al
francés en 1970. Pronto sera consciente de que el método de Propp, una auténtica
gramatica del relato, tan 1til para su aplicacién en cuentos de tradicién popular y
otros géneros narrativos esquematizables, resultaba demasiado rigida para su apli-
cacidn a los relatos literarios o teatrales, méds esquivos a la estricta codificacién de
una gramatica narrativa. Por ello tratara de enriquecer el modelo proppiano con las
aportaciones de los estructuralistas franceses, Barthes, Brémond, Greimas, Todorov,? o
remontandose a los propios formalistas rusos, con Tomachevski,* o a Etienne Souriau
(1950), leido ahora como un precursor de los afios 50. Toma incluso en consideracién
las contribuciones de Joseph Bédier en el anilisis de los fabliaux medievales.

Si para Propp las funciones son “esos elementos constantes en los relatos tradicio-
nales”, que “se repiten de modo notable~, siendo cada una de ellas “la acciéon de un
personaje definida desde el punto de vista de su actuacién en la intriga~, pero de
manera que distintos personajes pueden realizar una misma funcién; si para Propp
“los medios para realizar una funcién pueden cambiar, pero la funcién como tal es
constante” (1976a, pp. 105-106); si para Propp las funciones se suceden unas a otras
en un orden predeterminado, Frida Weber se siente impulsada a superar esa rigidez de
una estructura configurada por elementos constantes, que no podria hacerse cargo
de algo tan consustancial a la comedia como que acciones similares pueden cumplir

3 El numero 8 de la revista Communications (1966), en el que bajo el titulo de L’analyse structurale du récit se publica-
ron articulos de Roland Barthes, A. ]. Greimas, Claude Bremond, Tzvetan Todorov, Gérard Genette y otros, funciond
como un manifiesto y a la vez como una guia de la narratologia estructuralista. Se tradujo al castellano en Buenos
Aires en 1970 (Editorial Tiempo Contemporaneo) y fue la puerta de entrada en nuestra lengua para el seguimiento
de las obras monograficas de los autores citados.

4 Lo mismo ocurrié con la Théorie de la littérature, antologia de trabajos de los formalistas rusos compilada por
T. Todoroy, en francés, en 1965, para las Editions du Seuil, de Parfs. Se tradujo al castellano y se publicé por las
Ediciones Signo, de Buenos Aires, en 1970. Contenia trabajos de R. Jakobson, B. Eichenbaum, V. Shklovski, J.
Tinianov, B. Tomachevski, V. Propp y otros autores. Simultdneamente, una seleccion mds limitada se publicé en
Madrid, por Alberto Corazdn Editor, en 1970, bajo el titulo Formalismo y vanguardia, con trabajos de Eikhenbaum,
Tinianov y Shklovski.
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funciones diferentes segin las circunstancias y los personajes que las ejecutan, y busca
ampliar el concepto en la obra de Roland Barthes. Alli encuentra una categorizacion
que se integra bien en sus preocupaciones, y especialmente en su conviccién de que
todo en el relato opera en un doble nivel, el sintagmatico o lineal, y el paradigmatico
o sistematico, doble dimensién que Barthes aplica a las funciones, distinguiendo las
funciones integrativas, que remiten a un nivel superior del relato, y que significan
por tanto a un nivel paradigmatico —por lo que Barthes las denomina indicios, indicios
de algo que no son ellas mismas (tal accién de un personaje alcanza su significacién
como indicio de su identidad, por ejemplo)- y las funciones distribucionales, que
operan en el interior de la diégesis y que son, por tanto, sintagmaticas. Estas tltimas
pueden ser, a su vez, nicleos, si producen transformaciones en la accién, o catalisis,
si tienen un caracter complementario. Estos conceptos que, por cierto, Barthes asume
a su vez de Benveniste (integrativo versus distribucional) y de Bremond (los ntcleos
como funciones transformadoras de la accién), amplian considerablemente el campo
operativo de las funciones de Propp, que son siempre ntcleos o funciones cardinales,
porque en el relato popular, como en los novellinos italianos o en las patrafias de un
Timoneda, no existen catélisis (1976a, pp. 106-107) y no se elaboran apenas los indicios.

Pero Barthes, siguiendo a Bremond, entiende las funciones nucleares o cardinales
como unidades minimas de significacién que tinicamente cobran sentido en el interior
de una secuencia, cosa que sin advertirlo no comparte Frida Weber, pues para ella,
como escribe en otro momento del mismo trabajo, “las funciones pueden presentar-
se independientemente y también reunirse a otras, constituyendo el conjunto una
secuencia” (1976a, p. 114). En su btasqueda de apoyos para acomodar el concepto
de funcién, Weber de Kurlat recupera el concepto de motivo, un concepto utilizado
en los estudios de los poemas épicos. Sin embargo, estos no son unidades minimas,
pueden descomponerse, y a Weber lo que le interesa, muy a la manera estructuralista,
es aislar las unidades minimas de significado. Es entonces cuando retrocede hasta los
formalistas rusos y fija su atencién en el trabajo de B. Tomachevski, cuyas precisio-
nes le permiten adaptar el motivo al anélisis de la comedia. Distingue Tomachevski
los motivos libres, que no pueden desaparecer sin provocar la alteracion bésica de la
obra, y los motivos asociados, que si pueden excluirse, lo que cuadra ajustadamente con
la concepcién misma de la comedia de Weber de Kurlat, pues le permiten “utilizar
el adjetivo /ibre para lo que diferencia argumentalmente una comedia de todas las
demas, en tanto que asociado seria lo que se repite en diversas comedias” (1976a, pp.
109-110). Modulacién que le lleva a enlazar con algo bien sabido desde su formacién
filoldgica, la férmula que Joseph Bédier aplicaba al fabliau, como un relato compuesto
por elementos constantes y otros variables: co + a + b + c... (19763, p. 105).

De los estructuralistas franceses Weber de Kurlat extrae el concepto de secuencia,
fundamental para su método de anlisis. En su definicidn se transparenta la influencia
de “la logique narrative” de Claude Bremond, cuando la define como “una serie logica
de funciones cardinales o ntcleos unidos por una relacién de solidaridad~, o cuando
establece que, a diferencia de Propp, las funciones no siguen un orden obligado
sino que tienen libertad de combinacién dentro de las secuencias, que puede haber
omisiones o permutaciones de ciertas funciones y que las secuencias elementales,
que se siguen unas a otras segiin una légica narrativa, pero que no tienen un orden
preestablecido por el género literario, como establecia Propp, pueden insertarse en
sucesivas secuencias complejas, como las frases simples en frases progresivamente
mas compuestas, a las que Weber, siguiendo a Barthes, prefiere llamar macrosecuen-
cias. Cuando lo aplique a la comedia, nuestra autora descubrird una posibilidad mas:
“las [mismas] secuencias se repiten en distintas obras, pero en contextos de situaciones
diferentes” (1975e, p. 45). “En cierto sentido —reflexiona Weber— este concepto de
secuencia trasciende al de funcién y lo reemplaza: como tal ha sido usado y definido
por A. J. Greimas” (1976a, p. 108).
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Llegados a este punto se encuentra Weber de Kurlat con, al menos, tres instrumentos
analiticos sobre los que tendrd que adoptar una decisién metodoldgica: la funcién
en el sentido de Propp, la secuencia tal como la define Barthes, con las precisio-
nes aportadas por Greimas y Bremond, y los motivos de la poesia épica. Y adopta
su decisién: “Hemos optado por tomar como base del andlisis, como su unidad, la
secuencia, dentro de la que distinguimos las funciones como los elementos semanticos
dependientes” (1976a, p. 110).

Al aplicar su metodologia a la comedia nueva, no siempre es consecuente con sus
decisiones tedricas, especialmente en lo que respecta a las funciones. Las funciones de
Propp, de Greimas, de Bremond, son esencialmente abstractas, arquetipicas, aplicables
a un gran nimero de situaciones concretas, y Weber de Kurlat las utiliza a menudo
como si fueran acciones singulares. Funciones de Servir a sefior discreto serian, por
ejemplo, segiin Weber de Kurlat:

a- Ludovico, criado, trae la respuesta de Leonor a la carta amorosa que le habia
enviado don Pedro.

b- Alegria de Don Pedro que se exterioriza en una generosa propina al criado.
c- Agradecimiento del criado.

d- Don Pedro hace gala de su habilidad en la conquista amorosa.

e- Don Pedro fantasea sobre las consecuencias del amor correspondido.

f- Al leer la carta, Don Pedro se encuentra con el rechazo airado de Leonor.

Estas funciones, que corresponderian a la situacion inicial de la comedia, equivaldrian
en su conjunto a esta tnica de Propp:

II- “Recae sobre el protagonista una prohibicién” (la prohibicién de cortejarla que
Leonor remite a Don Pedro).

Es como si Weber no tuviera en cuenta los tres niveles diferentes de descripcion de
Barthes —que si habia asumido en teoria- y que ordenados del mas profundo al mas
superficial, segiin terminologia generativa, distinguian el nivel de las funciones, el
nivel de las acciones y el nivel de la narracién, como lo llamé Barthes, o del discurso,
como lo haria Todorov. Mientras Propp se mueve en el nivel de las funciones, Weber
lo hacia en el de las acciones, con un grado menos de profundidad.

Weber, por otra parte, encuentra dificultades en “el hecho de que no siempre es per-
fectamente clara la posibilidad de clasificacién entre una funcién y una secuencia, y el
hecho de que, por otra parte, lo que en una comedia es funcién, en otra se desarrolla
como secuencia y aun puede ser secuencia libre” (1976a, p. 113). Una lectura a fondo
de los trabajos de Bremond le hubiera permitido asimilar que toda funcién forma
parte de una secuencia y es funcional dentro de ella, pero a su vez toda secuencia
puede convertirse en funcién de una secuencia superior en la que se inserta. Por
poner tan solo un ejemplo: la funcién “Un caballero piensa en cémo seducir a una
dama~, seguida de la funcién “El caballero trata con una alcahueta” y de la funcién
“La alcahueta acepta, poniendo sus condiciones~, forman claramente una secuencia,
que podriamos denominar “El caballero recurre a la ayuda de una intermediaria~,
pero a su vez esta secuencia operaria como una tinica funcién en una secuencia supe-
rior, que podria estar formada por las siguientes funciones: “Un caballero ama a una
dama~, “El caballero recurre a la ayuda de una intermediaria», “El caballero seduce
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a la dama con la ayuda de la intermediaria~. Y a su vez esta secuencia no seria mas
que una funcién de una macrosecuencia mucho mas general, aplicable a mil y una
comedias: “Deseo a realizar», “Puesta en practica de los medios para conseguirlo~,
“Exito obtenido”.

En todo caso, reflexiona Weber, los esquemas de Propp, demasiado rigidos, “se reve-
lan inadecuados para la mayor complejidad de accidn, incidentes, sicologia de los
personajes, plurivalencia de situaciones [de la comedia]” (1976a, p. 106). Esta es una
de las razones, junto con “el hecho de que no se pueda abarcar totalmente el analisis
de la comedia ni reducir su descripcién a una gramatica en sentido estricto”, que le
llevan a renunciar a la etiqueta de una gramatica, como estaba tan de moda aplicar
a casi todo, para limitarse a una morfologia de la comedia (19763, pp. 106 y 113). Y
también esta es la razén principal por la que opta por flexibilizar el concepto de
funcién y el encadenamiento rigido de las funciones del cuento popular, tal como se
dan en Propp, y asumir como instrumentos de base los de secuencia y funcién, mas
flexibles y complejos, que recoge de los estructuralistas franceses.

Todavia recurrird Weber de Kurlat a algiin otro concepto para enriquecer su metodo-
logia de anélisis. Del conocido ensayo de Alexander Parker The Approach to the Spanish
Drama of the Golden Age (1967), retendra “la clara distincién [...] entre tema y accidén”
(1976a, p. 111). De la “thématique~ del formalista ruso B. Tomachevski, leida en la
antologia de Todorov, y de la recuperada obra del francés Etienne Souriau, Les deux
cent mille situations dramatiques (1950), extraera el concepto instrumental de las situa-
ciones dramaticas “cuya variacion y evoluciéon desde el planteamiento al desenlace
depende de fuerzas o poderes» (19764, p. 112) que Souriau clasifica y describe como,
por ejemplo, la fuerza tematica, la fuerza de oposicidn, la fuerza de colaboracién o
la fuerza arbitral (19764, p. 112).

Su teorizacién de la morfologia de la comedia la formula Weber de Kurlat en un
primer trabajo, mas limitado, de 1975, y lo culmina en el tan citado de 1976. Yo habia
defendido mi tesis de doctorado, titulada Yo y realidad en las formulas novelisticas del
siglo XIX, en 1972, pero toda la primera parte de esa tesis era un ensayo de funda-
mentacion tedrica y metodoldgica de lo que en la segunda parte iba a aplicar sobre
la novelistica del siglo XIX. Esta primera parte se publicé después, en 1976, como un
libro independiente, titulado Sincronia y diacronia: la dialéctica del discurso poético. En
la tesis partia de lo que era evidente en aquellos afios, el desprestigio de los estudios
histéricos, desplazados por la marea formalista-estructuralista-semioldgica que ane-
gaba las humanidades occidentales. Frente a esta situacion me planteé entonces una
doble estrategia, la del conocimiento a fondo de la nueva epistemologia, que tomaba
por objeto un texto literario auténomo frente a la historia, y a la vez, 1a de la reivindi-
cacion de la dimension social e histérica de la obra de arte literaria. Para ello me exigi
el estudio, la exposicion y la critica de los formalistas rusos, de los estructuralistas de
Praga, de los estructuralistas y semi6logos franceses e italianos. Por aquellas paginas
pasaron Propp y Tomachevski, Cervenka y Mukarovski, Barthes, Todorov, Greimas,
Bremond, y muchos otros alineados con estas posiciones, o afines a ellas.

Asi que cuando empecé a trabajar sobre la Comedia Nueva, a finales de los 70, y me
encontré con los ensayos de Frida Weber de Kurlat, que me parecian recién salidos de
la imprenta, mi sorpresa fue tan grata como impactante. Hablaba el mismo lenguaje
que yo, se remitia a los mismos textos, adoptaba las mismas referencias, y todo esto era
absolutamente insélito en una época en la que, en los estudios sobre la Comedia Nueva,
dominaba casi de forma monopolizadora una metodologia historicista derivada del
idealismo de Menéndez Pelayo, de la teoria de la tradicionalidad de Menéndez Pidal,
del ideologismo trascendentalista del 98, o incluso, en los sectores progresistas, de las
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teorias casticistas de Américo Castro o del sociologismo de José Antonio Maravall.
El resultado era, como escribi en cierta ocasién,

esa interpretacion totalitaria, univoca, ideologizada, de un Lope popular y
espafolisimo, genial creador de un sistema teatral sustentado sobre la propaganda
de lamonarquia absoluta, de la primogenitura de la gran nobleza, del imperio de la
ortodoxia catdlica, y entregado con ardor militante a adoctrinar a un supuestamente
homogéneo e interclasista pueblo espanol de los corrales con ejemplares casos
de honray leyendas miticas heredadas de la épica y del romancero. (1994, p. 237)

Ese Lope, martillo de infieles, conversos, rebeldes y heterodoxos, y tras él todo el tea-
tro clasico espaiiol, poco tendrian que comunicarnos a nosotros, a lectores y piblico
letrado de los umbrales del siglo XXI. Y sin embargo, en el teatro clasico espaiiol,
y en la obra de Lope, habia muchas otras cosas que escuchar, y a fe que estudiosos
como Frida y yo las escuchamos.

Para ello hacia falta desplazar el punto de vista, como hizo Frida, y comenzar a fijar
la atenci6n en obras que no figuraban en el canon, fijado ya desde el Romanticismo
aleman y, sobre todo, desde Menéndez Pelayo, en un pufiado de obras que siempre
se repetian, de escuela en escuela. Los trabajos de Frida se centran en obras como
Amar, servir y esperar, El perro del hortelano (entonces poco considerada todavia), El
sembrar en buena tierra, o Servir a sefior discreto y otras no menos extra-canonicas por
entonces, como las primeras de Lope, y enfocan su atencién en subgéneros como la
comedia palatina y la comedia urbana, el primero desdefiado por el canon, incluso
ignorado, el segundo caracterizado como comedia de costumbres contemporaneas o
comedia de capa y espada, admitido con una cierta condescendencia, y en todo caso
con una funcién secundaria en la caracterizacion del Lope esencial.

Yo me reconoci, por consiguiente, en los fundamentos de una metodologia innovadora
que Frida Weber de Kurlat habia asumido como suyos. Mi diferencia fundamental
es la que ya se establecia en el libro Sincronia y diacronia (1976), la reivindicacién de
la dimensidén social e histérica de la obra literaria, la busqueda de un método que
fuera capaz de asumir la autonomia estética de la obra literaria, lo que obligaba a
una metodologia de anilisis desde dentro de la obra, basada en las estructuras y en
las formas propias, y a la vez la irrenunciable conexién de ese entramado semiético
con la realidad y con la historia, su capacidad de operar y significar socialmente, que
exigia la aprehension del sentido y las formas de la obra dentro del curso mismo de
los acontecimientos histéricos. Influido no solo por el estructuralismo francés o checo,
sino también por la historia social de la literatura de un Arnold Hauser o un Ernst
Fischer, por la sociologia estética de un Gyorgy Lukacs, de un Theodor Adorno, de un
Antonio Gramsci, de un Lucien Goldman, de un Galvano della Volpe, y algo mas tarde
por los ensayos de un Fredric Jameson o un Terry Eagleton, de un Michel Foucault o
de un Hans Robert Jauss, buscaba el camino capaz de romper con la contraposicién
entre una metodologia sincrdnica y otra diacrénica, que habia establecido Saussure
antes de inclinarse unilateralmente por la sincrénica, y de enfrentarme a un texto
literario que fuera a la vez un objeto estético y un hecho histérico, que mostrara
una forma especifica de ser en la historia y que pudiera abordarse con una mirada
sincrénico-diacrénica. Cuarenta y muchos afios después sigo fiel a este designio, y
desde él abordé el teatro clasico espafol y la obra de Lope de Vega.

3. La concepcidn de la comedia barroca

Asentados los fundamentos tedrico-metodolégicos, se abre paso en la obra de Frida
Weber de Kurlat una precisa concepcién de la comedia barroca. Aqui la bibliografia
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critica que le sirve de apoyo se desplaza desde los tedricos estructuralistas franceses
a los estudiosos anglosajones, tanto britanicos (B. W. Wardropper, A. A. Parker, J. C.
Metford), como norteamericanos (C. Bourland, S. G. Morley y C. Bruerton, W. Fichter,
el adoptado A. Reichenberger) e incluso algiin canadiense, aunque més por la teoria
de la comedia que por atencién a la espafiola (N. Frye), bastantes de ellos integrados
antes o después en universidades norteamericanas. De entre todos ellos es notable
la influencia de Bruce W. Wardropper, auténtico innovador en el estudio del género
comedia, segin Weber de Kurlat, seguido de cerca por Alexander A. Parker. En todo
caso, y de nuevo, Frida vuelve a distanciarse de la tradicién historiogréafica espafiola,
a la que acude sobre todo para la consulta acerca de aspectos puntuales, de caracter
positivo, de tal o cual comedia, quiza con la excepcidn del exiliado Diego Marin, cuyo
ensayo sobre La intriga secundaria en el teatro de Lope de Vega (1958) integra Weber en
su método de analisis (19763, p. 124).

En la concepcién de Frida Weber resulta fundamental “la importantisima afirma-
cién de B. W. Wardropper sobre el ilusionismo como ingrediente del barroco que el
publico buscaba en este tipo de obras” (1975d, p. 363), esto es, en las comedias mal
llamadas frivolas que demuestran que “la vida humana es una ilusién y para ello se
da un notable juego de realidad e ilusionismo” (1975d, p. 341), argumento que Frida
Weber utiliza para descartar la vision alternativa de la comedia como instrumento de
critica social, como vehiculo de actitudes ideoldgicas inconformistas. Y resulta tam-
bién fundamental el concepto de convencionalidad, en el sentido que le da Alexander
Parker, el de “los contenidos convencionales aceptados por el auditorio, compartidos
entre el autor y su publico” (1975e, p. 33), que consiste en una especie de consenso
social de base que opera como sustrato en todas las comedias. Para esta concepcién
es determinante “tener presente la existencia de subgéneros que determinan distintos
enfoques” (1975d, pp. 341-342), y oponerse a los estudios que, en casos como los de
V. Aubrun, Margaret Wilson o Margarete Newels se afanan en considerar la comedia
lopesca como un todo, desentendiéndose del problema teérico de su clasificacion
(1975d, pp. 117-118). Weber se apoyard en la clasificacién de la Comedia Nueva de
Diego Marin, que se basa en la distincién entre comedias con intriga secundaria y sin
ella, lo que las clasifica en dos grandes bloques de obras, “aquellas comedias que sélo
buscan deleitar, entretener, distraer (todas las que son de costumbres contemporaneas
o se pueden agrupar en torno a ellas) y las que buscan una influencia més profunda
de orden nacional y religioso” (1976a, p. 124). Resulta curioso constatar cémo, a
pesar de esta concepcién de la comedia-comedia como puro entretenimiento, Weber
de Kurlat se decantd claramente por su revalorizacién, frente a la desacreditacién
critica de un V. Aubrun, y siguiendo en esto a criticos como Bruce W. Wardropper
que la habian reivindicado. Y esta comedia, sea palatina o urbana, la concibe Weber
como “teatro no aristotélico, o sea presentacién de casos en los que el autor no se
siente participe, sino que presenta como tales, como casos” (1975d, p. 341). Retendré
para mis conclusiones esta condicién de la comedia como exploracién abierta de
casos y no como sistema cerrado doctrinario, que considero de gran relevancia para
la renovacién de los estudios teatrales de los 8o.

Weber define este tipo de comedias, en su edicién de Servir a sefior discreto, como “una
organizacion de secuencias constituidas por contenidos convencionales —aceptados por
el auditorio, compartidos entre el autor y su ptiblico- en torno a un eje cuya validez
esta precisamente en la originalidad, y la estructura surge de la oposicién entre uno
y otros” (1975d, p. 33). Se trata de una dialéctica entre, por un lado, un constituyente
tnico y original, propio de cada obra, y extraido en gran medida de la fuente textual,
muy habitualmente una novella italiana o espaiiola, pero también cuentos tradiciona-
les, narraciones poéticas o cronisticas, y por el otro por los constituyentes adyacentes,
repetitivos, que se adaptan una y otra vez en las distintas obras, y que presuponen
“la aceptacion de la organizacién socioeconémica de la época y de las jerarquias de
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la organizacién familiar, el sine qua non espiritual de la religion, el sine qua non social
representado por el sentimiento del honor, s6lo en algtn caso limite discutido, enfren-
tado o humoristicamente jaqueado” (1976a, p. 112). Una dialéctica, en suma, entre
lo novedoso, lo sorprendente, lo extrafio, el caso nunca visto, y lo sabido y asumido
socialmente. O como escribe en su Morfologia: 1a comedia se organiza en torno a
dos momentos decisivos, la eleccién del caso a exponer, es decir, de la fuente donde
se relata es uno, y su elaboracién por medio de secuencias convencionales, el otro:

la presencia de estos dos elementos que se oponen y se complementan explica
ciertos aspectos de lo que serd la sociologia del teatro del Siglo de Oro: por una parte,
el modo como Lope queda involucrado en la organizacién espiritual y sociocultural
de la Espana de la época; por otra, la necesidad constante de “novedad” y lo
inesperado por parte del auditorio. (1976a, p. 120)

Cada uno de estos elementos opera en la comedia por medio de secuencias: el ele-
mento original por medio de las que llama secuencias /ibres, Ginicas para cada obra, y
el elemento convencional por medio de las que llama secuencias asociadas, comunes
a muy distintas obras. Esta dialéctica, que es el niicleo mismo de la concepcién de la
comedia barroca que tiene Werber de Kurlat, hace posible la multiplicacién de casos
sobre la que descansa el teatro del Siglo de Oro: unos pocos conflictos, elaborados
por medio de distintas secuencias combinadas distintamente, dan lugar a multitud
de comedias.’ En una comedia como E! perro del hortelano, la macrosecuencia libre
tendria como eje la inversion de los sentimientos de Diana, la condesa del Belfor,
acerca de su honor y su rango social, y se constituiria por medio de una serie de
secuencias libres que darian cuenta de sus oscilaciones psicoldgicas, “a tal punto que
son las actitudes psicoldgicas de la protagonista las que ofrecen el tema que el titulo
de la comedia pone de relieve” (1975d, p. 350), mientras que secuencias asociadas
frecuentes en comedias palatinas y de capa y espada son la de la dama insensible al
amor o la de los enamorados rechazados que acuerdan con un matén atentar contra
la vida del galan favorecido por la dama (1975d, p. 360).

Frida Weber tiene que reconocer, sin embargo, aspectos que comprometen seria-
mente su modelo de secuencias como instrumento de analisis y la distincién entre
secuencias libres y asociadas. Y es que a menudo “las secuencias libres pueden incluir
funciones no originales y la macrosecuencia libre puede admitir en su composiciéon
microsecuencias asociadas” (1975e, p. 34), y pone por ejemplo de funciones asociadas
la pretension de un habito de alguna Orden por parte de un caballero, o las pruebas
de nobleza y pureza de sangre que tiene que presentar para justificar su aspiracion,
pero admite también que en un caso como Servira sefior discreto formarian parte de la
secuencia /ibre de un galdn que para poder desentenderse de una vinculacién amorosa
pone como pretexto que pretende un habito. A ello hay que afiadir que una misma
secuencia puede tener una “distinta validez semantica, [variar de sentido segtin] el
motivo y objeto de su utilizacién en cada caso” (1976a, p. 127, ejemplos en p. 129). Es
decir, las secuencias estan sometidas, como instrumento de analisis, a una continua
desestabilizacién por la practica, que las relativiza constantemente.

Y algo parecido pasa con las funciones, que en el analisis de Propp corresponden de
forma muy general a los distintos personajes, de manera que cada personaje es el
sujeto de una serie de funciones propias. La comedia, sin embargo, y aun cuando per-
sonajes como el galdn, la dama o el gracioso tienen funciones propias, especializadas,
siempre ofrece la doble posibilidad de plegarse a la convencidn, y el galan hacer de
galan, con sus funciones propias, o su inversion o ruptura de esa convencion, como

5 Se inspira en una idea expuesta por A. Reichenberger: “Only a very limited number of conflicts in a great number
of plays” (1959, p. 305).
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por ejemplo cuando la dama toma la iniciativa en la conquista amorosa o el criado
se hace pasar por galan.

Junto al juego de secuencias y funciones, Frida Weber contempla el de las fuerzas
tematicas y las situaciones. Asi en El perro del hortelano, por ejemplo, la fuerza tematica
la constituiria la indiferencia amorosa de Diana, asentada sobre la conciencia del
decoro que corresponde a su rango social, y a ella se enfrentaria, nada mas comenzar
la obra, una fuerza de oposicidn, la atraccién de Diana por su secretario, enfrenta-
miento que daria lugar a un juego de fuerzas, como la fuerza del valor asignado al
objeto u objetos del conflicto, la fuerza de colaboracién de otros personajes con los
protagonistas en conflicto, o la fuerza arbitral, que determina la salida del conflicto.

En los analisis mas pormenorizados que desarrolla en sus trabajos, los de Elperro del
hortelano 'y de Servira sefior discreto, Frida Weber despliega en la practica los conceptos
instrumentales y la concepcién de la comedia que ha defendido teéricamente, pero
no se le escapa que en algunos casos tiene que salirse del método, escapar hacia otros
conceptos, propios de otras metodologias, presionada por una carpinteria analitica
que resulta poco estable o que resta riqueza a sus avances. Asi, por ejemplo, al tratar
de Elperro del hortelano, reflexiona:

Aunque no es nuestro objetivo primario el estudio de los caracteres y las
implicaciones morales de las acciones de los protagonistas, es imposible referirse a
la forma de la comedia omitiendo contenidos que en este caso nos llevan a los dos
campos. O sea que, de alguna manera, queda demostrada la clasica unidad de fondo
y forma—con cualquier nombre que se les designe—de la obra de arte. (1975d, p. 357)

El analisis morfoldgico de formas y estructuras no tiene mas remedio que atender
también a los contenidos. Asi también, en sus reglas de base se ha invitado a si misma
a “abandonar las referencias més o menos explicitas, mis o menos rebuscadas, a la
propia vida o experiencias del autor” (1975d, p. 341), asumiendo aquella condena de
interpretar la obra en funcién de la biografia o de las intenciones de su autor, aquellas
biographical fallacy e intentional fallacy (Wimsatt y Beardsley, 1954) que desacredita-
ron los New Critics norteamericanos, pero cuando tiene que enfrentarse al analisis
de Servira serior discreto, no puede dejar de constatar que se trata de una comedia de
secretario, de anotar el repaso a las condiciones que ha de reunir el perfecto secretario
que la comedia exhibe (vv. 2101 y ss.), y de relacionarlo con la dedicacién de Lope
como secretario del Duque de Sessa en la época de escritura de su comedia, e incluso
de ir mas alla, de interesarse por la fuente en que Lope pudo inspirarse para el pasaje:

una literatura de tipo diddctico que con gran minuciosidad especificaba las
condiciones y tareas del secretario de un gran sefior [...] Uno de esos libros, el mas
famoso, que tuvo varias ediciones y ampliaciones se publicé en Madrid en 1613 [...]
es Direccién de secretarios de sefiores de Gabriel Pérez del Barrio Angulo, para el
que escribieron versos laudatorios entre otros, el licenciado Pedro Soto de Rojas,
Cervantes, Espinel, y Lope de Vega cuatro quintillas. (1975e, p. 24)

Y cuando en esta misma comedia constata que uno de los personajes fundamentales
es ese sefior discreto, con titulo de Conde de Palma y linaje Puertocarrero, no duda en
lanzarse a toda una indagacion sobre “squién era ese noble de apellido Portocarrero
y que ostentaba el titulo de conde de Palma?~ (1975e, p. 19), cudl fue su relacién con
el Marqués de Priego, de quien se declara pariente el personaje teatral, sefior este
ultimo con el que Lope se relacioné intensamente en Sevilla durante los afios 1600-
1604, a quien dedicd El peregrino en su patria y a quien llamoé en el libro “principe y
bienhechor mio”, por lo que “su conocimiento de la casa Portocarrero puede remon-
tarse a esa fecha temprana~ (197se, p. 23). Llega entonces a esta conclusion: “Parece
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indudable que el conde de Palma pertenecia al circulo de amigos del duque de Sessa'y
su relacion con Lope se habra dado en el contexto del mundo de su mecenas” (1975e,
p-. 22). Refuerza esta red de vinculos de Lope el que la comedia dedique un pasaje al
elogio de “la nobleza de Andalucia a través de unas fiestas cortesanas de las que en
Sevilla participé el conde” (vv. 1454-1548).

Bien por su formacién académica de base, bien por la insuficiencia del método estruc-
tural para captar ciertos aspectos de la obra, bien por su rigidez analitica, bien porque
se enfrenta a una edicién especializada, como la de los Clasicos Castalia, Frida Weber
regresa, momentaneamente, a la metodologia mas tradicional, y divide su estudio en
dos partes, una de critica interna, y otra de critica externa, sin plantearse la dificil
convivencia de una y otra en el marco de una misma teoria del texto literario, y sin
que ambas partes tengan que ver la una con la otra. La critica interna es la que ya
hemos explicitado, el andlisis estructural del texto; la critica externa atiende al entorno
factual del autor y su obra, pero no porque se interese por las relaciones de Lope
con la nobleza mas alla de las puras constataciones biograficas, o por las crisis que
afloran a partir de la condicién de secretario en obras como El perro del hortelano, El
persequido o El mayordomo de la duquesa de Amalfi. Lo que atrae su atencidén no es el
sustrato de conflictos sociales que puedan dar sentido a las obras. Las conexiones con
las causas y efectos histéricos de produccién y difusién de la obra no le interesan. Si
indaga en el linaje Portocarrero, por ejemplo, no es para asumir o descartar Servira
sefior discreto como una comedia genealdgica y plantearse lo que la obra pueda tener
de encargo y de servidumbre, sino como un dato que pueda afinar la fechacién de la
obra, lo mismo que si se preocupa por la literatura sobre las condiciones de un buen
secretario y la lectura que Lope pudo hacer de esa literatura, el objetivo es relacionar
esa lectura con la fecha de composicion de la comedia. Su critica externa tiene dos
objetivos principales, que son sendos datos positivos: fijar la cronologia de su escritura
y establecer la fuente en que se ha inspirado.

4.Comedias palatinas y comedias urbanas

Con esta concepcién de la comedia y con el bagaje metodoldgico de que se ha
dotado, los intereses de Weber de Kurlat con respecto a la obra de Lope no ofrecen
dudas, le interesan las comedias-comedias, no las tragicomedias ni las tragedias,
pues en un articulo de 1977 descarta explicitamente de su proyecto tanto las obras
histéricas puras como las mixtas. Los tinicos analisis monogréficos que tuvo tiempo
de hacer se dirigen o bien hacia una comedia palatina, como E! perro del hortelano, o
bien hacia comedias urbanas como Amar, serviry esperar o Servir a senor discreto. Y lo
justifica en 1977: son comedias en las que se puede verificar una hipétesis de partida:

el contenido psicoldgico, las situaciones creadas, las fuerzas de la accién etc. varian
de acuerdo con los ejes espaciales y temporales de una comedia: Espafia se opone
a no-Espana, y el presente, lo actual se opone a la historia pasada, con variantes
de segundo orden respecto del pasado lejano o pasado inmediato. (1977, p. 869)

En las comedias urbanas nos encontramos con Espaiia, con las grandes ciudades
—Madrid, Sevilla, Valencia, Toledo- que Lope conocia bien, o con los pueblos
—Manzanares, Illescas, Getafe..— y nos encontramos en el presente. En las lla-
madas “comedias palatinas~, en cambio, el eje espacial es no espaiiol, podemos
estar en Francia o en Transilvania, en Albania o en Hungria, y no existe ademas
una clara precisién temporal, por lo que “el poeta se permite libertades que son
posibles por esta fijacién no-espafola: traiciones, engafios, falsas acusaciones,
amenazas de muerte, muertes decretadas por un principe arbitrario que luego
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se arrepiente, amores que implican amplia desigualdad social y que terminan en
feliz matrimonio, etc., etc.” (1977, p. 871).

Si nos detenemos ahora en las palatinas, el trabajo de Frida Weber de Kurlat resulta
pionero, pues como ella misma dice, se trata de obras “que no hace muchos afios
parecian totalmente anémalas dentro del canon de la comedia lopesca, como El perro
del hortelano», y si recientemente las han reivindicado criticos anglosajones como B.
W. Wardropper, R. Jones o Jack Sage, “todavia necesita[n] un replanteo dentro de
las coordenadas tipoldgicas que hemos establecido” (1977, p. 871). Y a ello se entrega
Frida Weber con su andlisis de El perro del hortelano. Dentro de esta obra, en la que
son muchas las inversiones de las normas establecidas en una sociedad cortesana, su
lectura se centra, en buena medida, en el tema de las pasiones socialmente desiguales,
gue no son privativas de las comedias palatinas sino que se encuentran en bastantes
otros géneros, y si primero distingue las comedias en que la desigualdad es solo apa-
rente de aquellas otras en que es verdadera, acaba enfocindose en los desenlaces de
todas ellas. “Por lo general —escribe- el enamorado de condicién superior —en estos
casos el hombre— acaba por retirarse dejando el paso a un rival del mismo estamento
que la dama~ (1975d, p. 344). Edulcora con ello los desenlaces de Lope, ignorando los
muchos que acaban en muerte tragica (La condesa Matilde, El mayordomo de la duquesa de
Amalfi, La Estrella de Sevilla, El illtimo godo, Peribdriez, Fuenteovejuna, El Duque de Viseo, El
Marqués de Mantua...), en castigo ejemplar (El persequido, Don Lope de Cardona, La fuerza
lastimosa, La locura por la honra), o bien en engafo al rey (El amor desatinado), en burla
del rey (Ellacayo fingido), o bien, incluso, en un fraude social, como el de E! perro del
hortelano. En todo caso, y si el desenlace es feliz, de comedia, el tema de las pasiones
desiguales sirve para mostrar la fuerza avasalladora del amor, que iguala lo que por
origen y sangre es desigual en una sociedad estamental. Al enfrentarse en Elperro del
hortelano a estas transgresiones de la norma social establecida, Frida Weber comenta:

El eje de su significacion hay que buscarlo no en laruptura de las leyes tacitas —tanto
las que rigen la sociedad en que se sustenta como las convencionales del género
en si— o en la supresion ocasional de dichas leyes, sino en su inversién, que es una
forma de acentuacion o énfasis. (1975d, p. 349)

La mentalidad conservadora de Frida Weber le lleva a reconvertir lo que podria ser
considerado como subversién en reafirmacion de las normas al poner de relieve la
desmesura de un desenlace tan fraudulento. Y a partir de este momento todo su ané-
lisis de la comedia no hara sino ratificar esta teoria de la inversién mediante toda una
colecci6n de inversiones: inversion de su decoro social es que la condesa ofrezca su
amor a un criado, inversidn es que una dama tan noble y discreta se arroje tan presto
a darle a entender su amor a su secretario, como reflexiona escandalizado el propio
beneficiado, inversién es que la condesa le dispute el amante a su criada, inversion
es que los celos precedan al amor y no que sean consecuencia del mismo, inversién
de las leyes del género es que el argumento se constituya no sobre acontecimientos
sino sobre sentimientos, motivaciones y actitudes sicolégicas, inversion es que no
sea el caballero quien se arrodille a los pies de la dama sino la dama quien caiga de
rodillas a los pies del caballero y le pida la mano, y sobre todo es inversion a la vez
sintagmatica y paradigmatica, por darse simultaneamente en la intriga y en las leyes
del género, ese desenlace en el que una escena final tan convencional de anagnorisis
de la verdadera identidad de un personaje, se reconvierte en una parodia de la anag-
norisis, en una anagnorisis falsa, en la cual el secretario y protagonista se reconvertira
en hijo y heredero del conde Ludovico, y por tanto en igual en rango a su dama, la
condesa de Belflor, gracias a las mentiras y pantomimas del gracioso. Sin dejar de
ser lo que es, Teodoro pasa a ser aceptado socialmente por otro muy superior a lo
que es, como consecuencia de un fraude burlén, aceptado por todos los que hacen de
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publico de la escena, correlato del pablico que contempla la comedia. La conquista
de la honorabilidad social sera asi el premio de una farsa.

Frida Weber es plenamente consciente de la dosis de transgresion de este desenlace,
buscada por su autor:

Lope —escribe— pudo haber seguido el camino novelesco trillado y convencional
[...] que hiciera coincidir a Teodoro secretario con Teodoro desaparecido, hijo del
conde, con lo que la comedia hubiera entrado de lleno en el grupo de aquellas
en que la desigualdad de los enamorados es sélo aparente. Pero eligié el camino
original descrito. (1975d, p. 361)

tanto mas cuando hace que Teodoro le declare la verdad a la Condesa de Belflor, y
en su confesion se deja oir la voz del propio Lope-secretario, cuando le declara en la
intimidad que él sigue siendo “hijo de la tierra/ y no he conocido padre/ mas que mi
ingenio, mis letras/ y mi pluma~, por lo que no esta dispuesto a engafiarla y prefiere
marcharse lejos, a Espafa. Pero ella estd encantada con la invencién y con la farsa
representada y lo retiene para si, ahora vencidas todas sus vacilaciones y plenamente
dispuesta a casarse con su criado, aunque sin que nadie lo sepa. Lo que en el drama
palatino El mayordomo de la duquesa de Amalfi le cost6 a la duquesa, a su marido-criado
y a los hijos de ambos la muerte, aqui se transforma en triunfo del amor. Frida Weber
considera que es una situacién “moralmente condenable por su utilizacién parcial
de la mentira —en verdad, cinica mezcla de verdad y mentira», pero prefiere no ver
lo que hay de ruptura de las convenciones sociales, se conforma con sefialar que el
desenlace “crea un elemento original de ilusionismo~ (1975d, p. 362), y lo atribuye a
las reglas del género palatino:

la invencidn de una farsesca genealogia se explica por tratarse de una comedia
palatina, situada en Napoles [...] Lope apoya la lejania remitiéndose a Grecia,
disfraces turcos, nombres absurdos y grotescos, todo ello exotismo de relumbrén,
superficial y jocoso, que sin embargo tiene un objeto mas profundo: posibilitar la
solucién que el autor da a este “caso”. (1975d, p. 363)

cosa que es posible no por las convicciones de Lope sobre el amor y la condicién
social, sino porque se trata de un tipo de comedia

que aleja lo que ocurre del hic et nunc del autor y su publico. Volvemos entonces
a la importantisima afirmacién de B. W. Wardropper sobre el ilusionismo como
ingrediente del barroco que el publico buscaba en este tipo de obras[...] [en las que]
las convenciones del género permitian secuencias, situaciones y fuerzas arbitrales
que enfrentaban al publico con matices éticos y soluciones que corresponderian,
o podian corresponder a un mundo diferente del que encontraba al volver a su
realidad cotidiana. (1975d, p. 363)

No cae en la cuenta Frida Weber de que las convenciones de la comedia palatina las
habia creado el mismo Lope, pues el género nace con su obra, ni se pregunta por qué
las habia creado si servian para sofiar lo que no se podia vivir, y por qué el publico
hacia suyas estas —como escribe ella- inversiones.

Por lo que respecta al otro subgénero al que dedicé su trabajo, dos son las primeras
observaciones que me suscita. La primera, su decidida voluntad “de revalorizar una
parte importante de la produccién de Lope, muy gustada por el ptblico de la época~”
(1975e, p. 32), que la critica ha venido considerando como un género insustancial,
ligero, cuando no frivolo (1977, p. 868). La propia Frida Weber no es ajena a esta
consideracién de un género de puro entretenimiento, opuesto a los dramas serios,
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y sin embargo asume la labor de reivindicarlo. La segunda es la cuestion del titulo,
pues si este tipo de comedia ha sido tradicionalmente denominado como de capa'y
espada, o de enredo, o de costumbres contemporaneas, como en principio opta por
llamarlo ella misma en su edicién de Servir a sefior discreto (1975e, p. 32), no tardara
en asumir un titulo a mi modo de ver mucho mas adecuado, el de comedia urbana.
La concepcion que ella tiene del género estd muy lejos de una estética realista-cos-
tumbrista y desde luego no tiene por objetivo describir las costumbres de su tiempo.
Tal como la caracteriza, la comedia urbana estad marcada por tres determinaciones
decisivas, la de ocurrir en Espafia y en sus principales ciudades —aunque también las
hay que transcurren en pueblos —, con ocasionales extensiones a Italia o Flandes; la
de ocurrir en el presente contemporaneo del ptblico; y la de ocurrir con una lbgica
ilusionista que desborda completamente lo real. “Lope —escribe— no se propuso lle-
var a la escena realisticamente el mundo en el que vivia~, aunque la conexién con su
publico le llevaba “a incluir constantemente [...] datos de la realidad inmediata. Y al
decir datos no nos referimos al valor testimonial que las comedias puedan tener (y
gue en muchos casos tienen) sino sobre todo a los modelos de conducta y accién de
sus personajes” (1977, p. 870).

En otros lugares hemos afiadido argumentos a esta forma de denominar el género,
un género que se corresponde con los modos de vida y de conducta de una pujante
sociedad urbana que se desenvuelve en contraste con la sociedad cortesana que la
envuelve y la condiciona. El teatro comercial-profesional nacié del auge de las ciuda-
des renacentistas y su organizacion como practica social rompia con la 16gica cultural
de la sociedad cortesana, ajena a la profesionalizacion de las compaiias, a la dina-
mica precapitalista de las empresas de espectaculos o a los especticulos piiblicos no
organizados bajo patrocinio sino por medio de la ley de la demanda. Y las comedias
urbanas fueron el género especialmente dirigido a las capas medias de la poblacién,
donde se mezclaban, bajo la hegemonia cultural de caballeros y damas de una nobleza
sin titulos, los ciudadanos honrados asi como los sectores profesionales, mercantiles
o gremiales de la sociedad, que veian reflejados en ellas sus ilusiones, sus deseos, sus
modos de vidas, esos sectores que sostuvieron, con sus abonos y su asistencia a los
espectaculos, la primera gran manifestacién en la historia moderna de una cultura
comercial, basada en la oferta y la demanda publica, y en la profesionalizacién de
sus actores y empresarios (Oleza, 2017; Oleza, 2019).

Dada la concepcién ilusionista del género de Frida Weber nada tiene de extrafio que
atribuya una importancia capital a la inspiracién novelesca. “En este tipo de obras,
muchas veces Lope parte de un relato novelesco breve” (1975e, p. 32), sirviéndose
de una novella italiana de Bocaccio, Bandello, Giraldi..., y en otras de relatos breves
espafioles. La fuente novelesca proporciona la macrosecuencia libre, el elemento
original de la trama, lo que convierte a la comedia en un caso novedoso, nunca visto,
capaz de sorprender al espectador. Lope se limita a unas pocas transformaciones de ese
material primario: cambia los lugares de la accién, cambia la condicién social de los
personajes, dando prioridad a caballeros y damas, incorpora elementos propios de la
sociedad espaiiola, como indianos o mulatos, etc. Sobre ese niicleo original procede
luego al montaje de sus secuencias asociadas, aquellas que no extrae de la fuente sino
de su propio almacén de comedias, y que incorporan al género toda la convenciona-
lidad de escenas, personajes, lugares, imprescindibles para el entendimiento con su
publico. Esas secuencias asociadas, pongamos por ejemplo una secuencia de balcén,
una secuencia de rejas, una secuencia de capa y espada, o como describe Frida, una
secuencia de recursos para conseguir la entrada en la casa de una dama, o una de
enamoramiento por medio de un retrato, secuencias todas ellas que pueden dar lugar
a acciones muy semejantes en distintas comedias, pero con una funcién significativa
diferente, dependiendo de la situacién y de la conducta de los personajes. Igualmente
pueden estas secuencias cambiar de sujeto agente, y el recurso de entrada en la casa
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de una dama puede ser invencién del galan, del gracioso, de un amigo del galan, de
los rivales del galan, de una alcahueta e incluso puede ser ejecutado por otra dama
que entra gracias a una invencién en la casa o en la habitacién de un caballero. Estas
posibilidades siempre abiertas de volver a utilizar de forma nueva una secuencia
muy reconocible por su ptiblico es consustancial a la concepcién de Frida Weber de
Kurlat de la comedia.

Y conviene ir cerrando este andlisis de los analisis de Frida Weber de Kurlat con aquel
ensayo que ha dado comienzo a nuestra exposicidn, el del Lope pre-Lope de 1976.
Para alguien que, conociendo la bibliografia sobre Lope, se acercara a este ensayo en
la época en que fue escrito, uno de los primeros indicios que provocarian su atencién,
y quizé su alarma, seria el de situar el punto de partida en la aseveracion de un teatro
en evolucién, con cambios significativos en la presencia o ausencia de determinados
personajes (el gracioso, la mujer disfrazada de vardn), en la tipificacién de unos y
otros, en la trabazdn de la intriga, en el tiempo de la accidn, en la presencia de ele-
mentos liricos, hasta en el nombre de los personajes. De la misma manera que habia
sido constatado por Morley y Bruerton el cambio de los esquemas métricos en las
distintas etapas de su produccioén, se podia perseguir el cambio por medio de estos
otros factores, aunque no fueran cuantitativamente computables como los estréficos.
En todo caso son factores que le permiten afirmar, a manera de tesis, que “los cientos
de comedias que nos han llegado del Fénix no pueden estudiarse ya con criterio de
unicidad~» (1976b, 115). Cuando lei esto experimenté esa sensacién de quien, en una
complicada tesitura, encuentra a una compaiiera de viaje, con la que se comparten
convicciones importantes. Una de mis primeras tesis sobre el teatro de Lope, y en
general sobre el teatro clisico espanol, fue la que afios después resumia como la
necesidad de:

La deconstruccién de un Lope esencial y su sustitucién por un Lope rehistorizado,
[lo que] trajo consigo la delimitacién de un primer Lope, pero también la necesidad
de perseguir sumovimiento mas alld de la frontera de 1598-1600. En el fondo, y aun
sin haber leido en aquellos primeros afios 80 la obra de Foucault, mi enfoque tenia
bastante que ver con aquella critica de La arqueologia del saber a las “historias casi
inmdviles a la mirada” y con su convocatoria a explorar “las transformaciones”
frente a “los fundamentos que se perpetian”, a prestar “una atencién cada vez
mayor a los juegos de la diferencia”, a no considerar las “discontinuidades” como
el obstaculo a superar por el historiador sino como un factor privilegiado de su
préctica. (2002, pp. 154-155)

Mi critica a esa imagen casticista-popularista-nacionalista del teatro de Lope, trans-
mitida por Menéndez Pelayo, continuada por Menéndez Pidal y la generacién del 98,
puesta bajo sospecha fugaz por los criticos de la Generacién de la Republica, de Lorca
y Alberti a Montesinos, pero ratificada en los afios 6o por el sociologismo dogmatico
de la escuela de Maravall, proponia a quien estuviera dispuesto a redescubrir este
teatro que apostara por captar lo que la interpretacién todavia dominante en la his-
toriografia teatral espafiola no habia querido captar: el rumor de sus diferencias. Por
ello, en trabajos posteriores, frente al primer Lope, el poeta a pie de calle del roman-
cero y las comedias a granel, que habia identificado en 1981, sigui6 la caracterizacién
de los otros Lopes, hasta dejarlo en la senectud y a las puertas de la muerte. Y de la
misma manera también, y movido por la misma légica, diversifiqué mis estudios de
los distintos géneros teatrales manejados por Lope, y pude comprobar el diferente
recurso a unos géneros o a otros, y la distinta significacién que estos géneros iban
adquiriendo en las distintas etapas.

Esta es quizd una de las encrucijadas donde mas se separan los estudios de Frida
Weber y los mios. Ella anunciaba el principio general de la diversidad de Lope,
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preveia algunos de los mecanismos por medio de los cuales el teatro de Lope iria
evolucionando e incluso detectaba aspectos propios de la primera época que no se
repetirian después, como la impregnacién de algunas de estas obras por temas y
motivos del cuento maravilloso. Pero casi de inmediato restringié su biisqueda. En
lugar de desvincularse de un Lope homogéneo e inalterable, afirmé que Lope “muy
temprano alcanzd lo que llamamos la ‘f6rmula de la comedia” (1976b, p. 113), esto es,
gue hubo muy pronto un Lope maduro, un Lope esencial, lo que ella llama un Lope-
Lope, que ya no se moveria de sus posiciones. En consecuencia, toda su preocupacion
por deconstruir la unicidad con la que se ha juzgado a Lope se reorient6 a estudiar los
brevisimos pasos que Lope sigui6 antes de conseguir su férmula dramatica madura, el
periodo en que Lope todavia no era Lope, en que hay que hablar de un Lope-preLope.
Su interés se reduce a unos afios en los que su produccién es muy insegura, la que
abarca entre el hipotético comienzo de 1579 y el afio de 1590, en la que Frida Weber
va a buscarlo tinicamente en tres obras, Los hechos de Garcilaso de la Vega, Las ferias de
Madprid 'y El principe inocente. Entonces comprueba que solo dos de ellas son plenamente
preLope y la otra, la que con seguridad se fecha en 1590, El principe inocente, es ya una
obra de transicién, una verdadera comedia palatina en la que bastantes de los rasgos
del Lope-Lope estan ya presentes. La tesis de la diversidad de Lope se reconvierte
entonces en la tesis del aprendizaje de Lope por medio de dos obras y media. Pero
ocurre que entre ellas tropieza con una obra cuya diferencia no puede justificarse por
sintomas de inmadurez y de aprendizaje, como es el caso de Las ferias de Madrid, que
la sorprende por su realismo y la acidez de su sétira social, pero sobre todo por el
escandalosamente irreverente desenlace del sacrosanto conflicto de la honra, que en
lugar de castigar a la mujer adiltera, sorprendida en pleno festejo, hace que el padre,
responsable de la honra de su hija, mate al marido cornudo, pues con buena 16gica
de padre, si el marido estd muerto ya no hay deshonra. Frida Weber, entonces, opta
por declararla fuera del proceso de aprendizaje, no estd en la linea que conduce a la
féormula de madurez, es una excepcién a la regla, o tomando una metafora lingiiistica
muy en boga en la época, la define como una obra agramatical, no ha sido generada
por la gramatica de la comedia.

Mi punto de vista inicial fue bastante diferente: traté de delimitar la etapa que llamé
del primer Lope, la que abarca todo el final del reinado de Felipe II, que es la de la
eclosién de la Comedia Nueva, la de la profesionalizacién de las compaiiias de actores,
la de la construccién y la organizacién empresarial de los teatros, la de la aparicion
de los primeros dramaturgos profesionales, y en la que la produccién dramatica de
Lope se caracterizaria por unos textos, unos géneros, una técnica teatral, es decir,
por un tipo de espectaculo y de texto distintos a los que utilizara tras la frontera de
1598-1600. Y si Frida Weber hubiese examinado algunas otras obras habria detectado
probablemente todo un grupo de comedias fechadas aproximadamente entre 1585
y 1602 con caracteristicas muy similares a Las ferias de Madrid, las que en su momen-
to yo llamé comedias picarescas (Oleza, 1991), comedias del mundo celestinesco,
de prostitutas, rufianes, soldados y picaros, comedias como La ingratitud vengada
(1585-1595), El caballero del milagro (1593-1598), El galdn Castrucho (1598), El caballero
de Illescas (1602?) o El anzuelo de Fenisa (1602-1608?), probablemente la dltima y la
mas reconocida candnicamente de este subgénero. Hoy en dia el subgénero ha sido
reconocido por la critica académica y recuperadas sus obras para la representacion
(Sanz, 2010; Restrepo 2016 y 2019),° y no se trata de una anomalia agramatical, sino,

6 Sin pretension de ser exhaustivo, sefalaré que las dos obras del género con una mayor presencia en los escenarios
de entresiglos XX-XXI han sido El rufidn Castrucho y El anzuelo de Fenisa. La primera inicia su recuperacion en 1968,
con la Compaiifa del Teatro Espafiol bajo la direccién de Miguel Narros, pero habra que esperar hasta finales de los
afios 9o para que se reiteren sus puestas en escena. En 1999 la estrena la compaiifa de la RESAD, dirigida por A.
Malonda yJ. ). Grand; en 2003 la compaiiia Micromicén, dirigida por Laila Ripoll; en 2022 pasa a formar parte del
espectdculo-antologia Lope en femenino, dirigido por Antonio Travieso. Por su parte, El anzuelo de Fenisa tiene un
primer estreno en 1959, por el Teatro Popular Universitario, con la direccién de Juan José Millan, aunque su hito de
referencia para el futuro va a ser el montaje de 1961, por la compariia del teatro Maria Guerrero, bajo la direccién de
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precisamente, de una tendencia que caracteriza al primer Lope y le diferencia de
otros posteriores, en que la formula de comedia picaresca dejara de utilizarse, como
dejaran de utilizarse otros subgéneros como el pastoril o el caballeresco.

5. Palabras finales

Es hora de recoger velas. Al acabar los afios 70 yo me habia convertido en un lector
atento de las publicaciones de Frida Weber de Kurlat. En la década siguiente se
iniciaria una profunda renovacion de los estudios sobre el teatro clasico espaiiol
y la obra de Frida Weber pasaria a ser considerada una pionera en determinados
aspectos de la misma.

Frida Weber no pudo continuar esos primeros pasos. La muerte la esperaba a la vuel-
ta de la esquina. Y aquellos afios no fueron nada faciles. Después de tanta tragedia
como ha vivido la Argentina contemporanea, todavia resuenan las palabras que dejé
escritas en el homenaje al Instituto Amado Alonso en su cincuentenario. Firmadas el
30 de mayo de 1974, Frida Weber replicaba en ellas a “las autoridades que accedieron
a la Universidad en 19737 y que conminaban a la revista Filologia a desaparecer o a
cambiar de caracter, por tratarse de una revista “‘de erudicién elitista’, refiida con las
urgentes tareas culturales de un pais en vias de descolonizacién” (1975¢, p. 10). Las
palabras de Frida Weber no pueden venir mas a cuento de la exposicién que acabo
de hacerles a ustedes: si dependemos de los trabajos realizados en otros lugares,
escribia ella, “a su vez nuestros trabajos han servido y servirdn para ser empleados,
discutidos o modificados por otros investigadores en los mismos campos en cualquier
ambito del globo. Ese es el modo de construirse la ciencia” (1975¢, p. 11). El trabajo de
investigacion en todos los dominios del saber humano es el fruto de la colaboracion.
No podria estar mas de acuerdo, y si Frida -dejadme que ahora, al final, la llame
asi- dejaba deslizarse el temor de que el Instituto que ella habia dirigido dejase de
existir después de aquellos primeros 50 afios, los actos de estos dias vienen a disipar
ese temor. El Instituto y la revista siguen en pie, con cien anos de vida. Quienes los
quisieron abolir, no, y quienes vinieron después, tampoco. Yo he venido a Buenos
Aires, como ella imaginaba, a saldar mi deuda de reconocimiento con su Instituto,
con Frida, con sus trabajos y su memoria.

José Luis Alonso. Y de nuevo esta obra volverd a la actualidad en la década de los 9o, con montajes en 1993 por el
Teatro Universitario Andrés Claramonte, dirigido por César Oliva; en 1997, con un montaje que hard historia, el de la
Compaiiia Nacional de Teatro Clasico, bajo la direccién de Pilar Mird; en 2018, en que Ricardo Arqueros dirige una
representacion producida en la Universidad de Alicante; o en 2018, en que la compaiiia Teatro.be, dirigida por Carlos
Casorran, la estrena en el Teatro Scarabeus de Bruselas.
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