supone ofrecer una visién general de un género literario amplisirna-
mente cultivado a lo largo de un siglo. M4s atin si tenemos en cuenta
la indole peculiar de nuestro teatro clasico, que es una de las mayores
glorias de nuestra historia literaria, pero también uno de los géneros
en que aparecen con mds claridad las virtudes y defectos tipicos de
nuestra literatura y, quizd, de nuestro caricter.

Afortunadamente, la critica de nuestro siglo ha conseguido ya, en
este terreno, una serie de aportaciones que constituyen un avance nota-
ble sobre las criticas tradicionales de un Menéndez Pelayo, por ejem-
plo. En muchos de estos trabajos (de M. Pidal, Bataillon, Montesinos,
Parker, Spitzer y del propio Aubrun) se apoya el libro que vamos a
resumir y comentar.

Dividido en siete capitulos, advertimos nosotros la existencia de tres
partes claramente definidas. La primera es un estudio del teatro espa-
fiol desde el punto de vista sociolégico. En la segunda se pasa revista
a la produccién dramitica de los principales escritores, La tercera es un
andlisis de tipo estructural. Sigamos este orden.

En el mundo entero, y también, con el retraso habitual, en nuestra
patria se han puesto de moda los estudios de socioclogfa literaria. Esto
es perfectamente légico y hasta inevitable, pero las modas suponen un
riesgo evidente de indiscriminacién y superficialidad. No tienen mucho
que ver, por ejemplo, los métodos sencillos de Escarpit con las brillantes
gencralizaciones de Goldmann o los abstrusos estudios de Lukécs. No
cabe tampoco reducir la SOCiologia literaria (o cultural) a la critica mar-
xista ni unir bajo el mismo rétulo estudios serios con articulillos de
revista progresista que se acercan al puro panfleto politico.

dQué es lo que ha hecho Aubrun? No reducir el teatro de nuestro
Siglo de Oro a un testimonio complementario sobre la sociedad de la
época, sino estudiar de qué manera estd enraizado socialmente ese tea-
tro y cudles son las concretas consecuencias hterarias que ese enraiza-
miento trae consigo.

Nuestro teatro cldsico, desde luego, estaba necesitando un trata-
miento de este tipo. La mayorfa de los criticos insistian en la «mistica
comunién» de autor y piblico, pero sin preocuparse demasiado por los
caracteres teatrales a que esto daba lugar. Aubrun, por el contrario,
comienza su t-rabajo sobre la comedia espafiola con un tratamiento de
tipo sociolégico, y esto me parece digno del mayor elogio.

Supongamos el caso de un estudiante (extranjero o espaiiol) que,
para adquirir una idea géneral sobre nuestro teatro, elige este libro.
Averiguari, antes de nada, los datos bdsicos, imprescindibles, pero que
suelen omitirse en la mayoria de los casos para dejar sitio a vagueda-
des: Ntmero de textos que se conservan y forma de transmisién de los
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mismos, colecciones fundamentales, cronologia, longitud de las obras,
datos que conocemos scbre las representaciones, etc. -

El teatro no se reduce a un texto escrito; es un especticulo que
requiere muy diversas intervenciones, y a todas ellas se refiere Aubrun:
los actores y su modo de representar, el «autor» o director de la com-
pafiia, el pablico, los locales, la tramoya, los pintores y misicos, el ves-
tario... |

Pero hay algo méas importante, como ya hemios apuntado: Todo esto
produce consecuencias literarias concretas. O, a la inversa: Muchos de
los caracteres del teatro cldsico espafiol se justifican por la composicién
y gustos del pﬁbﬂk:o a que va destinado, por las condiciones materiales
de la representacion, por las necesidades econémicas de las compafifas,
por la actitud variable de los reyes y nobles. Veamos algunos casos
CONCretos. ' - '

Aubrun distingue dos periodos fundamentales: El primero com-
prende desde la subida al trono de Felipe ITI (1598) hasta el cierre de
los teatros por duelo piiblico (1644). El segﬁndo, desde la reapertura de
los teatros (1648-1651) hasta la muerte de Calderén (1681), que marca
el agotamiento, La evolucién es notable: la corte de Fclipé HI no es
favorable al teatro, pero la de Felipe IV s{ y mucho. Sin embargo, en
el segundo periodo, a partir de la reapertura de los teatros, los corrales
y' la corte tienen ya un repertorio (un gusto} diferente. En esta se-
gunda mitad del xvii, los mosqueteros se hacen los duefios indudables
del corral; pero, a la vez, pierden toda influencia sobre la nueva gene-
racién de dramaturgos, pues estos viven ya de cargos y beneficios, no
de sus contratos con los jefes de compafifas.

Se representan las obras de teatro en los corrales, instalados en los
barrios nuevos de las grandes ciudades; tambiéni en la corte, en cole-
glos, conventos y casas particulares. Lope crea su nueva férmula para
un auditorio madrilefio muy diverso, en el que se mezclan aristocracia,
burguesia y bajo pueblo. No se trata de un ptblico sociolégicaménte
homogéneo; no es una parte del pueblo, sino el pueblo en su totalidad
y diversidad. En todo caso, la prosperidad de las ciudades explica la
solidaridad del piiblico urbano en los corrales; es un publico que se
siente privilegiado y superior, clase por clase, al resto de la nacién. Por
estar concebida y dedicada a todo el publico, la comedia tiene una
composicién peculiar, hecha de fragmentos muy diferentes. '

La ausencia del telén de boca nos ofrece un ejemplo muy concreto
de las consecuencias literarias que producen las condiciones materiales
de la representacién: Al comenzar la obra, para atraer la atencién del
piblico era preciso que los actores alzaran la voz o, mejor todavia, que
la comedia empezase con una peripecia violenta: recordemos la caida
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del caballo en Lg vida es suefio. En el teatro mas racionalista de la se-
gunda mitad del siglo existe ya un telén de boca cuya pintura indica
el significado general de la obra.

Esto nos lleva al tema de la tramoya, que ha interesado siempre de
modo especial a Aubrun. En este libro recoge, ordena e interpreta los
datos que se han podido‘ conservar al respecto. Como resumen, digamos
solamente que la tramoya de los autos sacramentales era mucho mds
complicada que la de las comedias, y que a partir de 1622 (La gloria
de Niquea, en Aranjuez) la récnica de la representacién del auto pasa
a la representacién_ al aire libre y, en seguida, a los corrales. Se intro-
ducen los efectos de perspectiva e iluminacién, surgen las comedias «de
teatro» y los seis decorados que representan alegéricamente la vida
del hombre, crece la importancia de musica, trajés, perfumes, etc, Cal-
derén, en fin, como algunos directores de escena contemporénéos, as-
pira a un «espectidculo total» que combine las aportaciones de las di-
versas artes.

Para introducir un poco de orden en este amplisimo tema es nece-
sario.plantearse el problema de la clasificacién de las comedias. Aubrun
adopta aqui una posicién modesta y préctica. No cree que sea posible
clasificar las comedias por sus temas, ni por los asuntos, ni por la
estructura, ni por las formas dramdticas... S6lo halla posible un criterio
de clasificacién: el de las fuentes, pues la comedia es el receptaculo de
toda la cunltura literaria contemporinea. Segl’m esto, cabria distinguir
‘grupos de ¢comedias que tienen su origen en la pastoral, en la literatura
de caballerias, en el romancero, en el refranero, en la historia, en la
Biblia y leyendas de santos, en las novelas italianas, en la mitologfa
(a partir de Felipe IV), en las misceldneas, en la literatura contempo-
rinea (poesia o novela) y en el teatro mismo.

‘Ademas de los dos penodos basicos, que antes hemos mencmnado
Aubrun se plantea rambién el problema de distinguir con mds porme-
nor una serie de etapas relativamente cortas, subrayando siempre la
honda vinculacién entre el teatro y la evolucidn de las circunstancias
sociales y politicas. Nos.hallamos, como puede verse, en un terreno de
gran dificultad, pero también de maximo interés. Por ello, nos parece
conveniente reproducir aqui la divisién en etapas que formula Aubrun,
reducida al minimo. ‘

1. Hacia 1606 triunfa la «nueva comedia» de Lope en un ambiente
social de tdnica juvenil. De 1606 a 1612 se imponen las comedias de
costumbres alegres, desenfadadas...

2. De 1612 a 1618 pasan a la escena una serie de problemas poli-
ticos y sociales que entonces se plantean con especial virulencia: los
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cristianos viejos, el enfrentamiento de los comendadores y los campe-
$inos ricos... '

3. 1618-1621: Auge de las comedias doctrinales y hagiograficas, que
viene a coincidir con la crisis de conciencia de los ultimos afios del
reinado de Felipe 1II.

4. 1621-1635: En los docos afios» de Felipe IV se produce una se-
gunda juventud del teatro. La importancia de las representaciones par-
ticulares hace ganar dignidad y cuidado literario a algunas comedias,
a los autos y entremeses. Es 1635 el afio que puede simbolizar el méxi-
mo apogeo de la comedia espafiola con el teatro ideolégico y la aspira-
cién a un especticulo total de Calderén. Adquieren importancia las
comedias novelescas, »

5. 1635-1644: La gravedad de la situacién politica hace del teatro
un lugar de evasidn, en el que reina el juego gratuito. Surgen las come-
dias de figurén, de magia, de desengano. :

Los teatros permanecen cerrados de 1644 a 1651, aproximadamente,

6. En 1651 comienza la segunda época de la comedia espaifiola:
teatro palaciego, lirico, refinado, inverosimil, mitolégico y caballeresco.
~ 7. De 1665 a 1700, por ultimo, bajo Carlos II, se ahonda la divisién
entre el teatro palaciego vy el popular, que se limita a refundiciones.

Es evidente que, al formular esta divisién, Aubrun se ha expuesto
conscientemente a los ataques criticos de todas las procedencias. Los
grandes especialistas aducirdn, sin duda alguna, el ejemplo de alguna
comedia que no encaja bien en este esquema cronolégico. Nosotros mis-
mos, sin serlo, podriamos también intentar algo parecido. Pero no es

~eso, a nuestro juicio, lo que importa. Toda generalizacién ofrece puntos

débiles, pero no por ello vamos a limitarnos a acumular infinidad de
datos concretos, suficientemente probados pero inconexos. Aubrun ha
realizado una labor critica muy valiosa y anténticamente 1til ofrecién-
donos este esquema en el que la evolucién del teatro camina paralela-
mente a la de la sociedad espafiola.

Dejando para el final algunas afirmaciones de tipo general incluidas
en estos capitulos, sigamos avanzando. La segunda parte del libro nos
ofrece en o paginas, bajo el titulo «Las obras maestras», un resumen
y visién de conjunto de los principales dramaturgos a través de sus
obras mds representativas: Guillén de Castro, Lope, Ruiz de Alarcén,
Tirso, Mira de Amescua, Vélez de Guevara, Hurtado de Mendoza,
Rojas Zorrilla, Moreto y Calderén, ademds de una visién esquemdtica
del entremés y el auto sacramental. Se trata de un resumen bien hecho,
puesto al dia, sin lugares comunes, que busca la cficacia pedagégica
mdas que la brillantez critica, aunque no deje de alcanzar ésta cuando
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