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* De acuerdo con todos. Acerca del arte nuevo de hacer comedias, de Lope de Vega
Discurso leido el 19 de agosto de 2010 con motivo de la incorporacién del Dr. Miguel Angel Garrido Gallardo
como académico correspondiente en Espafia de la Academia Nacional de Letras de Uruguay.

La Universidad Internacional Menéndez Pelayo ha otorgado su XXX Premio Internacional Menéndez
Pelayo, galardén patrocinado por Viesgo, al filélogo Miguel Angel Garrido Gallardo (Lubrin, Almeria, 1945).

Garrido Gallardo es profesor de Investigacién del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (CSIC),
catedrético de Universidad, académico correspondiente de la Academia Nacional de Letras del Uruguay, de
la Academia Chilena de la Lengua y de la Academia Argentina de Letras, y ganador del Premio "Julian
Marias" de investigacion en Ciencias Humanas y Sociales. Actualmente dirige Nueva Revista de Politica,
Culturay Arte.

Conocido principalmente por su contribucion al progreso de las investigaciones semidticas en el ambito de
la Filologia Hispanica, Garrido ha sido el promotor del Congreso Internacional sobre Semibtica e
Hispanismo de Madrid, primer presidente de la Asociacién Espafiola de Semiética (1983-1987), miembro del
Comité Ejecutivo de la International Association for Semiotic Studies (1983-1998), vocal asesor para
Humanidades y Ciencias Sociales de la presidencia del CSIC (1996-2000), miembro del Comité de Expertos
de la Enciclopedia ltaliana (1999-2001), delegado de la Union Académique Internationale (1999-2005),
presidente de la Asociacion Espafiola de Teoria de la Literatura (2001-2005), promotor del Instituto de la
Lengua Espafiola del CSIC (2001-2002), director del Programa de Alta Especializacion en Filologia
Hispanica y de la Catedra "Damaso Alonso" de cooperacion con universidades americanas (2000-2012).

También ha ensefiado en las universidades de Sevilla, Navarra y Complutense de Madrid durante treinta y
cinco afios, y ha dictado conferencias, seminarios y cursos de doctorado en otras universidades de
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veinticinco paises y cuatro continentes. En su ingente labor académica ha realizado ademas varios trabajos
sobre la obra de Menéndez Pelayo.

El jurado, reunido en la sede de Viesgo en Madrid, ha sido presidido por César Nombela, rector de la UIMP,
y ha estado formado por el presidente y CEO de Viesgo, Miguel Antofianzas, el vicerrector de la Universidad
del Algarve, Pedro Ferré, el académico de la RAE José B. Terceiro, el presidente del Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Emilio Lora-Tamayo, el catedratico de universidad Julio Iglesias de Ussel, el
especialista en Literatura Espafiola y Premio Internacional Menéndez Pelayo 2013 Ciriaco Mor6n (que ha
participado por videoconferencia) y el secretario general de la UIMP, Alvaro Gutiérrez Berlinches.

El Premio Internacional Menéndez Pelayo, que se instituyé en 1987, se concede a personalidades
destacadas en el &mbito de la creacion literaria o cientifica, en lengua espafiola o portuguesa, en cuya obra
esté presente una dimensién humanistica capaz de evocar en nuestros dias, la figura de Menéndez Pelayo,
el insigne humanista y escritor cantabro. La propuesta de candidaturas la realizan, segun esta recogido en
las bases del premio publicadas en el BOE, universidades, academias y otros centros e instituciones
vinculados a la cultura literaria, humanistica o cientifica.

El primer galardonado con este premio fue Octavio Paz, y desde entonces lo han recibido Ernesto Sabato,
Mario Vargas Llosa, Belisario Betancur, Pedro Lain Entralgo, Mario Benedetti o Emilio Lled6 entre otras
muchas figuras relevantes.

Fuente: UIMP_(Universidad Internacional Menéndez Pelayo)

El espafiol, lengua de ensefianza

«El crecimiento en todos los sentidos de la poblacidon hispana de Estados Unidos reclama también
nueva atencién alalengua, que no siempre se percibe ya como un bagaje que es preciso abandonar
para no ser discriminado»

Por Miguel Angel Garrido Gallardo

Diversas circunstancias electorales, en Espafa y fuera de Espafia, han traido a la actualidad una vez més la
importancia del castellano o espafiol en la educacion basica y secundaria. Entre los dimes y diretes acerca
de tan candente interrogante, hay uno que aparece mas o menos tacitamente y que, no obstante, es de la
maxima importancia, la cuestién del espafiol como lengua de ensefianza.

El mes pasado nos reunimos en el Congreso sobre «El Espafiol y sus Culturas», celebrado en Truijillo,
profesores de veinte paises (casi todos los que tienen el espafiol por lengua oficial, mas Brasil y Estados
Unidos), dedicados al estudio de la lengua espafiola, su literatura y su cultura, y analizamos una vez mas la
linea que separa el bilingliismo (0 dominio simultaneo de dos lenguas) de la diglosia (0 manejo de dos
lenguas, una prestigiosa y otra subalterna). Me parece que las conclusiones que expuse alli y que fueron
aprobadas por unanimidad pueden tener un alcance universal que conviene dar a conocer.

Hubo en la reunién un convencimiento generalizado acerca tanto de la innegable importancia del espafol,
gue permanece constante, como del deterioro que, por distintos motivos, esta produciendo su eliminacién
como lengua de ensefianza («vehicular») en muy diversos y amplios sectores del mundo hispanico. Sin
embargo, podemos afirmar que una lengua que no se usa en el sistema educativo termina por ser una
lengua de segunda, termina por instaurar la diglosia y no el bilingtiismo. Venimos hablando de la eliminaciéon
del espafiol, pero, sensucontrario, es evidente, por ejemplo, que la practica del castellano como Unica
lengua de ensefianza en Catalufia durante el franquismo produjo unos resultados tremendamente negativos
para el catalan.

Los que aprendian historia, geografia, matematicas... jtodo! en castellano, y solo en castellano, terminaron
muchas veces como semianalfabetos del catalan, incluso en casos de personas cuya primera lengua era de
forma inequivoca la catalana. Convendria aprender de la experiencia, que en esta ocasién, como en otras,
se nos muestra de manera inequivoca y contundente.
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Pero el caso del espafiol en Catalufia no es ni muchisimo menos el Gnico que plantea interrogantes. Creerlo
asi supondria un eurocentrismo intolerable y actualmente anacroénico.

Son muchos los lugares y diversos los hechos que amenazan con desplazar el uso del espafiol como
lengua de ensefianza, lo que llevaria a la consecuencia indeseable que venimos evocando.

Las conclusiones del Congreso de Trujillo, que empiezan recordando la importancia del espafiol, ponderan
la importancia de su uso como lengua de ensefianza en las diversas circunstancias:

1. El espafiol como lengua comdn de mas de 450 millones de hablantes es una de las mayores riquezas,
tanto en el orden cultural como en el econdémico y social, de las que disponen las personas de nuestras
comunidades hispanohablantes.

2. El uso simultaneo de otras lenguas no debe ir nunca en detrimento del pleno dominio del espafiol. Para
conseguir ese pleno dominio se requiere su empleo como lengua de ensefianza, y no solamente como
materia ensefiada.

3. Deben ser consideradas también como lenguas de ensefianza aquellas que compartan el caracter de
cooficiales. Nunca se debera considerar como menoscabo para el espafiol la utilizacion en igualdad de
condiciones de una segunda lengua materna.

4. La adquisicion del bilingliismo en inglés que tienen actualmente como ideal determinados grupos sociales
hispanohablantes no debe consentir programas de inmersion que adopten el inglés como Unica lengua de
ensefianza, ya que, como demuestra ampliamente la experiencia, eso produce un deterioro del dominio
Optimo deseable para la lengua o las lenguas propias. Resulta paradéjico encontrarse con hispanohablantes
con alto dominio del inglés y semianalfabetos en la propia lengua.

5. La adquisicién, junto con el espafiol, de una segunda o de mas lenguas, asi como su utilizacién como
lenguas de ensefianza, debera programarse en la educacién de acuerdo con las exigencias psicologicas y
las capacidades de los alumnos, evitando que el deseo de enriquecimiento lingliistico conduzca a practicas
contraproducentes para la capacidad comunicativa que se procura.

6. Es de fomentar el interés por los dialectos, hablas, lenguas indigenas en peligro de extincién y demas
supuestos linguisticos, pero nunca se debe olvidar que las lenguas sirven a la comunicacién y, por
consiguiente, su extension y viabilidad no deben ser propiedades indiferentes para la atencion que se les
otorgue.

Nos damos cuenta de que estas reflexiones afectan a la llamada «lengua materna» con la que cada
hablante mantiene una relacién muy especial. Probablemente cada uno tiene la conciencia de que
aprenderla ha sido el primer y principal esfuerzo de nuestra vida y de que, aprendida, llega a constituir una
parte importante de nuestra personalidad. La lengua materna se constituye asi como una parcela intocable
de «lo propio» y da lugar a una actitud sentimental, irracional, que hasta hace mirar con aprension las
innovaciones y el cambio. Como dicen Francisco Marcos y Amando de Miguel en Se habla espafiol,
«incluso los escritores miran con suspicacia la incorporacion de nuevas palabras que,
condescendientemente, consideran como “préstamos” de otras lenguas. Los neologismos aparecen muchas
veces como barbarismos pedantes y a menudo son objeto de algunas chanzas».

Nada tiene de extrafio que un fendmeno de tal calado emocional repercuta en numerosas iniciativas de los
politicos a la busca del voto y que un dato, linglistico en si mismo, ofusque a veces el juicio de personas
preclaras. Los supuestos que clasifican los hechos lingiiisticos como lenguas o idiomas, dialectos, hablas,
etc., generan, mas alla de su inevitable indefinicion de limites, un sinfin de apasionadas polémicas.

En todo caso, en el Ultimo tercio del siglo XX millones de personas volvieron sus ojos hacia el estudio del
espafiol, que se convierte asi en un bien econdmico para ciertos paises que tienen la posibilidad de tratarlo
como propio. La demanda de ensefianza del espafiol ha aumentado de tal manera, que se ha podido decir
(con evidente exageracién) que en los paises donde el inglés es lengua oficial el espafiol es la segunda
lengua mas demandada, y en aquellos cuya primera lengua no es el inglés ni el espafiol este es la tercera
lengua preferida, inmediatamente detras del inglés.

El crecimiento en todos los sentidos de la poblacion hispana de Estados Unidos reclama también nueva
atencion a la lengua, que no siempre se percibe ya como un bagaje que es preciso abandonar para no ser
discriminado. Los candidatos a presidente de Estados Unidos se ven obligados a atender mas y mas el voto



hispano (y su lengua). El tratamiento que se deba dar al espafiol en Estados Unidos es un problema politico
de no poca importancia.

De todas maneras, los puntos expuestos no tienen caracter politico alguno. Van dirigidos a la reflexion de la
comunidad educativa, padres, hijos, profesores, y a la sociedad en general.

Los poderes publicos deberian limitarse a cubrir las necesidades que a este respecto manifiesten las
personas, aceptando que son estas (las personas) y no los territorios los que tienen lengua propia que hay
que respetar, lo cual habra que aceptar también en aquellos casos de hablantes para quienes nuestra
razones a favor del cultivo del espafiol no resulten convincentes.

Miguel Angel Garrido Gallardo es Profesor de Investigacion del grupo de «Analisis del Discurso». Cchs/Csic.

Fuente: ABC / OPINION (24/06/2011)

De acuerdo con todos.
Acerca del arte nuevo de hacer comedias, de Lope de Vega

Ver abajo
Galeria de imagenes

Discurso leido el 19 de agosto de 2010 con motivo de la incorporacion del Dr. Miguel Angel Garrido
Gallardo como académico correspondiente en Espafia dela Academia Nacional de Letras de
Uruguay.

Sr. Presidente, Sres. Académicos, Distinguidas Autoridades, queridos colegas, Sras. Y Sres.:

Deben ser mis primeras palabras de agradecimiento a la Academia Nacional de Letras de Uruguay
gue me otorga este honor que me honra inmensamente. En este pais donde Eugenio Coseriu redacto los
fundamentos de sus grandes aportaciones a la linguistica del siglo XX y que ofrece una tan importante
némina de autores al canon de la literatura en espafiol, solo puedo, con toda humildad, subrayar mi
agradecimiento a su Academia y asegurar mi pronta disposicidn a colaborar con cuantas iniciativas méas se
me requieran. Hace tan solo unas semanas se leia en la Universidad Autonoma de Madrid una espléndida
tesis doctoral de una profesora uruguaya, fruto de la labor en este pais de la catedra “Damaso Alonso” que
me honro en dirigir. Y no serd la ultima. Asimismo empiezan a ser ostensibles los resultados de la
participacion de uruguayas y uruguayos en el Curso de Alta Especializacion en Filologia Hispanica, también
dirigido por mi. De manera que esta tarea que llevo a cabo desde Madrid, en pro del fomento de los
estudios universitarios de la lengua espafiola, su literatura y su cultura, debe mucho ya a Uruguay, aunque a
partir de hoy esa conexion se intensifica de un modo muy especial. Gracias, pues, a los académicos que me
propusieron, gracias al cuerpo académico que me acepté en pleno, gracias al Sr. Presidente y, muy
especialmente, gracias al Sr. Secretario, Dr. Elizaincin cuya gestion condensa lo mejor de las
colaboraciones a las que me vengo refiriendo.

En el tiempo que se me concede para el preceptivo discurso de ingreso, quisiera yo fijarme en una
recomendacién que he puesto perseverantemente en el frontispicio de las sucesivas ediciones de mi
manual de Teoria de la Literatura, pertenece al sabio ruso Roman Jakobson y es archiconocida. Dice asi:
“un linguista ciego a la funcién poética del lenguaje y un estudioso de la literatura ajeno a la importancia de
la linguistica son ambos, casos de flagrante anacronismo”. Esto lo escribia hace medio siglo, en 1958 para
ser mas exactos, y hay todavia quienes no se han enterado, lo cual es especialmente grave en la tradicion
hispanica, porque Menéndez Pidal y su escuela nunca habian caido en ese equivocado aislacionismo que
denunciaba Jakobson, refiriéndose al panorama, por entonces, de los Estados Unidos de América, donde la
linglistica inspiradora era la de Leonard Bloomfield. En efecto, tomar rigurosamente en serio que los textos
literarios se “fabrican” con la lengua natural o idioma y que adquieren su sentido en un proceso de
comunicacion, es absolutamente imprescindible para asegurarse una correcta inteleccién de contenido.
Asimismo, tener en cuenta que “lenguaje” y “textos” no son realidades que se agotan en la expresién
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idiomatica, sino que los seres humanos comunicamos de muchas formas en el seno de la vida social es
también imprescindible para descifrar todas las huellas humanas en la historia, o sea, eso que llamamos
cultura.

Pues bien, con el fin de ilustrar la tesis de que las cuestiones literarias y culturales deben abordarse
también sin falta desde una perspectiva lingiistica, revisaremos hoy una curiosa historia, la suerte corrida
por el discurso de Lope de Vega, titulado Arte Nuevo de Hacer Comedias en este tiempo, dirigido a la
Academia de Madrid, pronunciado en 1609 y publicado a continuacion en la edicién de sus Rimas. Es decir,
un texto que acaba de cumplir y celebrar sus cuatrocientos afios con numerosas reuniones, congresos y
publicaciones cuya ocasion o pretexto es precisamente lo que quiero comentar.

Resulta que a ese indiscutido genio de la literatura en espafiol, que es Lope de Vega, se le pide un
discurso para una “Academia de Madrid” de la que no tenemos datos ciertos, pero que, en todo caso, habria
solicitado al Fénix una intervencién aclaratoria acerca de una polémica viva en el mundo cultural de
entonces: qué hacer ante la irrupcion de un nuevo tipo de comedia que transgrede ostensiblemente los
modelos clasicos de la comedia griega y latina.

No es ciertamente esta ocasion la primera en que un hombre de letras afrontaba la polémica en
Espafia. Tres afios antes, en 1606, el dramaturgo Juan dela Cueva habia dedicado a esta cuestion un
apartado al final de su preceptiva literaria titulada Ejemplar poético. (Fujioka, 2010).

En efecto, Juan de la Cueva sale al encuentro de los que, en aras de la pureza dramatica y el
mantenimiento de los modelos de la antigua Grecia y Roma, critican el nuevo teatro espafiol del que él
mismo se considera un adalid.

Menciona a Ennio, a Plauto, a Medio, a Accio, para decir que los autores de la “nueva manera” no
conocen los artificios de estos clasicos o, al menos, no siguen sus leyes. En concreto, sefiala la falta contra
la unidad de estilo y la aparicién de reyes en escena:

Que en cualquier popular comedia hay reyes,
y entre los reyes, el sayal grosero

con la misma igualdad que entre los bueyes.
(vv. 502-504)

Ademas, seguramente con un cierto orgullo, recuerda que se le culpa a €l de haber reducido en un
acto los cinco tradicionales y de haberlos divido en jornadas.

Pero, una vez recogidas las posibles objeciones, afirma que no se ha de atribuir este cambio a que no
existan en Espafa ingenios capaces de seguir el modelo antiguo. Por el contrario,

Mas siendo dinos de mojar los labios

en el sacro licor aganipeo,

gue enturbian Mebios y corrompen Babios.
(vv. 516-519)

O sea, se trata de autores capaces de beber en la fuente de la musa Aganipe, hija del rio Temeso,
origen de la inspiracién poética, segun las claves de la mitologia griega convencional que Juan de la
Cueva utiliza ad nauseam. Lo que hacen es introducir las novedades propias del tiempo nuevo, “huyendo
aquella edad del viejo Ascreo”, es decir (siguiendo con el discurso pedantesco), la antigiedad propia de
Hesiodo, natural de Ascra, quien, como sabemos, esta en el origen de los grandes relatos de los dioses de
la mitologia griega. Afronta a continuacion la defensa de las nuevas opciones y afiade ademas la critica de
la unidad de tiempo clasica, “que forzaba a tratar tantas cosas diferentes en el término de un dia que se
daba”.

Juan de la Cueva se adscribe al nuevo teatro, aunque sus contertulios, los “sevillanos cémicos”, Luis
Vélez de Guevara, Gutiérrez de Cetina (probablemente el famoso madrigalista del que no nos ha llegado su
presunta produccion teatral), Cézar y Fuentes, mas el “ingenioso Ortiz”, autor de la comedia Rodeana, y el
“austrifero Mejia”, o sea, don Pedro Mexia, lo hagan. Como lo hacia su maestro Mal Lara al que llama nada
menos que “Menandro Bético”. Y lo hacian muchos mas.

Otros muchos que en esta estrecha via
obedeciendo al uso antiguo fueron
en dar luz a la cémica poesia.



(vv. 538-540)

Juan de la Cueva admite que, por otra parte, la gente escuchaba sin desdén un teatro tradicional

cuya fabula era “sin ornato”, “sin artificio” y “corta de argumento” y aceptaba muy bien la presencia de sélo
tres personas en el tablado y de dos solas como dialogantes. En suma,

Un gaban, un pellico y un cayado;

un padre, una pastora, un mozo bobo,
un siervo astuto y un leal criado.

(vv. 556-558)

Con todo, dira, los ingenios fueron creciendo, las artes fueron mejorando y se terminé por desechar el
modelo clasico que el Renacimiento estaba imitando con tanto cuidado servil.

Tuvo fin esto, y como siempre fuesen
los ingenios creciendo y mejorando

las artes y las cosas se entendiesen
fueron las de aquel tiempo desechando.
(vv. 560-565)

Y remacha. Los cambios que fundan la comedia espafiola no se realizan por ignorancia, tampoco por
frivolidad, sino porque es propio de hombres prudentes adaptarse a las nuevas realidades.

Esta mudanza fue de hombres prudentes
aplicando a las nuevas condiciones
nuevas cosas que son las convenientes.
(vv. 568-570)

Emprende a continuacién una larga argumentacion ante un supuesto interlocutor no convencido, un
autor del teatro antiguo, al que le puede parecer barbaro e inadecuado el teatro que Juan de la
Cueva practica y que defiende en su poética.

Pide al interlocutor que considere las varias opiniones, que no se deje llevar por la extrafieza ante
aquello a que no estaba acostumbrado. Para comprender sus alegatos, es preciso constatar que los
resultados de la que se llamara “comedia espafola” son buenos, hay que escuchar los argumentos con
animo y sin prejuicios, y, en suma, hay que atender a razones, porque “con la verdad se templa su
aspereza”.

Es mas. Juan de la Cueva se atreve a desafiar a su interlocutor a que ajuste los temas a los nuevos
modos de la comedia propuestos y augura una conversion hacia el nuevo modelo:

Confesaras que fue cansada cosa
cualquier comedia de la edad pasada,
menos trabada y menos ingeniosa.
(vv. 583-585)

Reta el autor a que se comparen los autores antiguos, sin perdonar griegos ni latinos, para ver que la
razén de la nueva comedia esta bien fundada. No se trata, claro es, de menospreciar los grandes autores
de la tradicibn que merecen perpetua alabanza y que fueron estimados siempre. Tampoco se trata de
menospreciar los temas y doctrinas, “llenas de excelencias” que se nos han transmitido en estas obras. No
€es eso.

Del arte, del ingenio, de la ciencia
en que abundaron con felice copia
no trato, pues lo dice la experiencia.
(vv. 595-597)

Tampoco se trata de los casos singulares ni de las capacidades de cada autor, sino estrictamente de
la poética. Y en cuanto a ésta, Juan de la Cueva confirma que la poética de la comedia nueva espafiola es
claramente superior.

Mas la invencion, la gracia y traza es propia
a la ingeniosa fabula de Espainia,



no cual dicen los émulos impropia.
(vv. 598-600)

O sea, para Juan de la Cueva, en su momento existen dos posibilidades con respecto al teatro:
proseguir pedestremente el legado de la comedia clasica griega y latina (esto es lo que quieren los
“émulos”) o dejarse llevar por la invencion, la gracia y la nueva traza para representar la fabula en Espafa.
Esto segundo, frente a lo que superficialmente pudiera parecer, seria el modo de buscar la verdadera
imitacion.

Pues bien, con estos antecedentes de defensa a ultranza por parte de un autor cuyas obras
dramaticas son calificadas con razén por Marcelino Menéndez Pelayo de “embriones barbaros y groseros”,
cabria esperar que el verdadero creador de la “comedia espafola”, Lope de Vega, ofreciera una brillante
apologia del arte nuevo en su conferencia de Madrid. Pero, como se sabe, no fue asi.

Lope dedica una desproporcionada porcion de su discurso a mostrar el conocimiento que tiene de la
reglas de la Poética clasica y parece que las aprueba, introduce algunas leves apostillas sobre la
consideracion de los preceptos consabidos vy, finalmente, justifica su opcion, como es bien conocido, en el
hecho de que, pues el vulgo paga “es justo hablar en necio para darle gusto”.

Don Marcelino Menéndez Pelayo (1883: 772-775) no sale de su asombro. Comprueba que el Arte
Nuevo es una Preceptiva en la que su autor admitead pedem litterae la doctrina oficial aristotélica: la
comedia es imitacion de las acciones humanas (“y las costumbres de su siglo”), la unidad de accion es
incuestionable, recomendables son la unidad de estilo y apropiada conexion de las escenas, el decoro de
los personajes, la propiedad de vestidos y aparato, la adecuacién estilistica del metro a la situacion, la
contencion de la satira, que debe huir de las libertades de la comedia antigua o aristofanesca y la represion
de las “fabulas episddica”, o sea, la observancia del principio de totalidad sobre el que Aristoteles habia
insistido. Y, ademas, estas afirmaciones estan acarreadas de un modo trivial: “muchas citas de Marco Tulio,
Elio Donato, Robortello, Julio P6lux, Manetti, Plutarco, Atheneo, Jenofonte, Valerio Maximo, Pedro Crinito y
Vitrubio, erudiciéon de poliantea con la cual se escudaba el gran poeta para probar que él también habia
aprendido humanidades y sabia hacer arte clasico cuando queria”. La conclusion del poligrafo santanderino
no puede ser mas desoladora: “El Arte Nuevo es superficial y diminuto, ambiguo y contradictorio, fluctuando
siempre entre la legislacion peripatética y las practicas introducidas en el teatro”.

No deja de reconocer el critico que se aportan las novedades de la mezcla de lo tragico y lo cémico,
de las acciones humildes y las plebeyas con las reales y altas, de Terencio con Séneca. Asimismo, se
pondera la abolicién de la “unidad de tiempo” en los bordes mismos de la célebre frase lopesca que evoca
“la célera del espanol sentado”.

Cree Menéndez Pelayo que en Lope coexisten en discordancia el poeta espafiol popular y el poeta
artistico, educado con la tradicion latina e italiana. El artista se acuerda de las ensefianzas oficiales de
Poética que recibioé en su juventud, de los principios de Aristoteles y de Horacio y eso le produce afliccion
porgue contradice las nuevas sendas en las que él mismo es pionero.

Asi, poniendo en relacion el Arte Nuevo con las demas obras del autor y con el sentido estético que
predomina en ellas, concluye textualmente que Lope en el Arte nuevo de hacer comedias perpetra una
“lamentable palinodia que apenas es menester citar porque vive en la memoria de todos, llama barbaro de
mil modos al pueblo que, teniendo razén contra él, se obstinaba en aplaudirle, y se llama barbaro a si
mismo, y hace como que se ruboriza de sus triunfos por contemplacion a los doctos refinados y discretos, y
se disculpa con la dura ley de la necesidad, como si hubiese prostituido el arte a los caprichos del vulgo; y
hace alardes pedantescos de tener en la ufa la poética de Aristdteles y sus comentadores...jTriste y
lastimoso espectaculo en el mayor poeta que Espafia ha producido! jCuanto le cuesta al verdadero genio
hacerse perdonar su gloria!”.

Sin embargo, que me perdone Don Marcelino, yo creo que el Arte Nuevo no puede calificarse sin mas
de palinodia. La triple afirmacién (conozco las reglas clasicas, muestro las reglas de la comedia nueva y
justifico por qué sigo la poética nueva, “barbara”, en vez de la sabia poética clasica) tife de ambigiedad
todo el discurso, que ha sido objeto de controversia por una razén y la contraria hasta nuestros dias.

La cuestion es: ¢Lope, como quiere Menéndez Pelayo, finge despreciar la comedia que él practica y
lleva a la cumbre, para congraciarse con lo académicamente correcto, sometiéndose a la tirania del qué
dirdn, aunque, en realidad, esta profundamente de acuerdo con lo que hace? O, por el contrario ¢Se
somete Lope, en contra de sus convicciones estéticas, pro pane lucrando a una disciplina, que €l considera



“barbara”? Y, haciendo lo primero, ¢hace bien o hace mal? Y, si lo segundo, igualmente: hace bien o hace
mal?

He aqui el estado de la cuestién con el que llegamos al centenario de 2009 sin ponernos de acuerdo,
pero, eso si, generando una bibliografia que, como tuve ocasién de recordar en mi conferencia del congreso
de Pamplona (Garrido Gallardo, 2010), que es la que vuelvo a exponer aqui con alguna variante, nunca
Lope pudo imaginar que tan brevisima obra produciria.

Pero si Juan de la Cueva, en su critica, como en su poesia, tuvo, segin Menéndez Pelayo, “atisbos,
intenciones y vislumbres mucho mas que concepciones enteras”. Teoria y practica fueron parejas. Y pueden
preterirse. La posteridad de Lope de Vega no podia pasar, en cambio, de puntillas sin observar atentamente
la produccion del Fénix y es esa la razén por la que se hace dificil calibrar la verdadera entidad de su
poética e imposible delimitar cuanto hay de interés en ella misma y cuanto ha superpuesto una posteridad
critica que, desde la retdrica y la poética, la teoria y la preceptiva nunca ha podido prescindir de la atencién
que le reclamaba la obra artistica del autor del Arte Nuevo.

Sea como sea, el hecho es que el interés por el Arte Nuevo de los grandes criticos es evidente.
Menéndez Pidal (1935:102-103), por ejemplo, va mas alla de la posible doble interpretacion de la obra, que
he evocado hace un momento, y, pasando por alto cuanto contradice la defensa de la nueva comedia, no ve
maés que un manifiesto explicito de ella.

Nos recuerda que Lessing en el capitulo 69 de su Dramaturgia de Hamburgo traducira un largo
pasaje y apreciara su valor al sefialar que Lope, queriendo disculpar las faltas de su teatro, hacia mucho
mas, pues postulaba la inexistencia de tales faltas alli donde reinaba la mimesis de la naturaleza. Segin
Menéndez Pidal, el Arte Nuevo echa a un lado la vieja e invélida preceptiva neoaristotélica, universalmente
acatada, y nos ensefia que el principio de la mezcla tragicOmica, repugnada por la simplicidad del alma
clasica, es grato a la mente mas compleja del hombre moderno y descubre una fuente de placer estético
oculta para la humanidad.

El verso Perder el respeto a Aristételes es, segun él, la primera gran afirmacion lopesca. Alumbra
Lope una comedia que, al mezclar lo noble y lo plebeyo, lo festivo y lo grave, habria de ser condenada
undnimemente por todos los tratadistas, tanto de Italia como de Espafia, quienes la calificarian de
‘monstruo hermafrodita”. Sin embargo, tomando Lope como bandera la injuriosa denominacion, hace valer
que el “vulgo” (el que no sabe de extravagantes reglas académicas) deba dictar las nuevas leyes del arte,
“la vil quimera de este monstruo comico”. Y es més, implicitamente, denunciard como algo monstruoso la
tragedia pura, pues viene a decir que la reprobada mezcla de Séneca y Terencio es lo verdaderamente
conforme con la belleza natural.

El entusiasmo “popular” de Menéndez Pidal se desborda ahora cuando concluye que el verso Que
aquesta variedad deleita mucho es “sencillamente importante por afirmar que la poesia es vida y no
doctrina; que si la obra literaria no produce la corriente de emocién deleitosa que une y confunde al auditorio
con su poeta, ha errado totalmente el camino, aunque la apruebe el que mas sabe de arte, el que lo
entiende (versos 13 y 199), porque la poesia no se dirige al entendimiento critico”.

Se eleva a segunda afirmacion fundamental del Arte Nuevo que el gusto, entendida la palabra en el
sentido conversacional ordinario y no en el que le habria de otorgar Gracian mas adelante (“facultad critica
del espiritu”), es norma que debe prevalecer frente a cualquier otra. Guiado por el superior criterio del
deleite que tiene que producir la obra literaria, “Lope impone leyes desusadas o nuevas como la suspension
del interés, muy olvidada por la tragedia renacentista, la polimetria del verso extrafia a los tratadistas, el
prescindir de las unidades, etcétera. De esas unidades, Lope declara intangible la de accidn; pero las de
lugar y tiempo, por cuya tirania la imaginacion no podia apartarse de los veinte pasos del escenario ni de la
unidad del dia en cuanto a la representacion, son combatidas en nombres del supremo interés del arte”.

Déjeseme decir, no obstante, que el texto no permite sin mas esta interpretacion de Menéndez Pidal,
pues, mas alla de las consabidas proclamas anticonvencionales, nada desautoriza, insisto, en el texto, la
defensa de la comedia clasica. Sefialar que se conoce a los clasicos y disculparse de no seguirlos deja
poco margen a la conceptuacién del libro como anticlasicista y revolucionario.

Es natural, como he recordado ya, que la ingente produccién del Fénix esté pesando sobre quien se
acerca a esta obrita deslumbrado por la fecundidad de su teatro. Sin embargo, la obra publicada en 1609
nos puede entregar sus claves hermenéuticas sin asentir al prejuicio de los que han buscado su raiz en los
comentarios ocasionales de Lope o en la praxis artistica de su produccion teatral. Creer a pie juntillas en la



relacidn entre una poética explicita de autor y su correspondiente practica (y viceversa), aunque parezca un
camino plausible, no suele dar resultados ciertos.

Romera Navarro (1935: 38-39) eleva la indudable formulacién irénica presente en el Arte Nuevo,
pieza que sostiene continuamente una cosa Yy su contraria, a categoria explicativa del sentido. Imagina
Romera que en la Academia de Madrid debian de hallarse presentes algunos de los rigidos terencianos de
los que presupone Lope que, sin escribir comedias, saben mas “del arte de escribirlas y de todo” y para
quien es sarcastica la apostilla a la unidad de tiempo a la que lamenta que no le hayan atribuido ni siquiera
el dia “matematico”, o sea, las veinticuatro horas.

El registro ir6nico es incontestable, pero no me parece igualmente incontestable la extension
universal que el critico hace de él. Piensa que no se puede interpretar de otra forma que tantas veces se
llame “barbaro y barbaras las comedias suyas, y barbaro el gusto del publico, y maquina confusa el teatro
de su tiempo, y hable de los mil agravios que al arte se hacen en Espafia, para terminar sustentando las
comedias que tenia escritas y que de una comedia se ha de juzgar no por preceptos, sino oyéndola recitar”.
Y continda:

Y ¢cémo no tomar a rasgo burlon aquel dolor de conciencia que muestra sentir por el
quebrantamiento de los preceptos, que le hace encerrarlo con seis llaves para que no le den voces
los libros de Terencio y Plauto, cuando en otras obras no se cansa de repetir que “tiene gusto de
espafol’, y que no gusta de andar con el arte y los preceptos y que mas bien le cansa el rigor de los
antiguos, y que, por ultimo, tiene ya visto que los que miran en guardar el arte/nunca del natural
alcanzan parte.

O sea, que Lope no pensaba que como el vulgo paga las comedias, justo es “hablarle en necio para
darle gusto” o, por lo menos, si lo pensaba, no creia que hablaba en necio sino que el fin de la comedia es
el deleite en que el gusto manda. Por eso, al escribir sus comedias, no hubo de seguir las pautas de los
primeros inventores, sino las practicas que él encontraba ya asentadas en el teatro nacional.

No lo veo claro. Es el problema de la ironia por escrito y, por tanto sin la pronuntiatio, que es su sefial
y justificacion. No estara tan claro en la propia obra que se dice lo contrario de lo que se enuncia (esa es la
sustancia de la ironia) cuando, como venimos viendo hay quienes pueden interpretar el Arte nuevo como
una palinodia. Tampoco nos da resultado el recurso a las insistencias, porque, si bien se mira, tantas hay en
defensa del arte nuevo como en honor del arte de los antiguos y en justificacién puramente ocasional de la
practica de la comedia.

El problema estriba de nuevo en recurrir a otras obras que no son necesariamente el contexto de la
gue analizamos. La férmula sencilla de creer al Lope autor de comedias y descreer del Lope académico es
un recurso comodo, pero ayuno de fundamento. Que el vulgo con sus leyes establezca “la vil quimera de
este monstruo cémico” es una afirmaciéon donde “monstruo comico” no es ironia, sino cultismo y el grado de
pesar lopesco por tener que perpetrar el “monstruo comico” resulta imposible de calibrar.

Me parece a mi que la seguridad con que se le atribuye caracter irbnico a determinadas afirmaciones
proviene no de algun sintoma que revele la intentio auctoris, sino de una conviccién del critico (intentio
lectoris) a quien le parece rigurosamente imposible concebir lo que para muchos en tiempo de Lope -y no
digamos en el clasicismo posterior- era poco menos que evidente: la bondad de una dramaturgia que
resulta de la aplicacion de una preceptiva neoclasica.

Después de todo este recorrido, uno de los mejores tratadistas de nuestra obra, Juan Manuel Rozas
(1976: 63-70), no puede por menos que llegar a esta doble pregunta: “; Por qué actua Lope de Vega asi con
buscadas palinodias y ambigledades? ¢Qué intencion le mueve a obrar asi? Estas dos preguntas han
interesado mucho a la critica, yo diria que mas todavia que la Unica pregunta de verdad fundamental: ¢qué
doctrina encierra el Arte Nuevo? Pero Lope tendié tan sutiimente las redes a los académicos que todavia
caen hoy en ellas bastantes lectores del texto, a tres siglos largos [a cuatro] de distancia.”

El critico propone que “el Arte nuevo es como es por una serie de razones historicas y no hay mas
razones esenciales que dar” y esta circunscrito a tres hechos: el ser un trabajo para una academia del siglo
XVII, el ser Lope discutido y admirado, y el pertenecer Lope a la clase baja y haber sabido vivir a su aire y
prosperar mediante una moral personalisima.

En cuanto a lo primero, la Academia tendria necesariamente unos habitos a los que habria de cefiirse
el discurso de Lope, habitos que habian de influir necesariamente en su extensién y que ofrecerian un



contexto (un entorno) que habria de constrefir naturalmente (valga la paradoja) el desarrollo de la
intervencion.

En cuanto a lo segundo, Lope tuvo problemas en varios frentes literarios, se puso enfrente
del Quijote y Cervantes, enfrente del gongorismo y Gongora y estuvo hostigado por una caterva de
neoaristotélicos al mando de Torres Ramila y Martir Rizo. Y sali6 con bien mediante la estrategia de
situarse au dessus de la mélée. Esta seria también la que empled con ocasion del Arte Nuevo.

Y en cuanto a lo tercero, Lope sabia que vivir mal, escribir mal, o sea, fuera de la norma, no era tan
grave como teorizar fuera de la norma (“jQue lo diga la Inquisicion!”) y, por eso, Rozas advierte la palinodia
de la palinodia que componen los versos sustento en fin lo que escribi frente a Mas a ninguno de todos
llamar puedo/ mas barbaro que yo...

Compartiria la solucién de Rozas si no fuera por su recurso a la intentio auctoris. Siguiendo esta
opcién, tenemos que pensar, como hace también Rinaldo Froldi (1968), que determinadas persona -los
académicos- le han tendido a Lope una trampa, que él se la ha dejado tender, que, sin embargo, se
revuelve (y se resuelve) en la ambigtedad para huir de problemas y que todo esto resulta plausible porque
“el hijo del bordador, que llegé a ser Frey Lope Félix de Vega Carpio, que fue consentido en su
amancebamiento y su sacrilegio, que fue llorado por toda Espafia al morir, sabia de navegaciones barrocas
de vida y letras. Sabia de un orden desordenado” (p. 69).

Demasiadas explicaciones y demasiado arriesgadas. Frustra fit per plura quod potest fieri per
pauciora. No se sabe hoy por hoy que Lope se viera obligado a acudir a la Academia de Madrid ni hay el
menor atisbo que certifique que la invitacién significaba (0 no) una encerrona, ni de que la opcién de
yuxtaponer las dos poéticas en un texto garantizase sumar voluntades o criterios contrapuestos y no mas
bien ponerse a todos enfrente. Habitualmente, ayuda mucho acudir a la instancia social en la explicacién de
la obra literaria en general y de la obra de Lope en particular, pero no parece que sea precisamente el texto
de fuentes consabidas de esta preceptiva el mas menesteroso de esas explicaciones.

Me parece a mi que ni la psicologia de Lope ni sus condicionamientos sociales tienen mucho que ver
aqui, aunque, como he anunciado, crea que Rozas ha rozado la solucién. Lo ha conseguido al fijarse en el
primero de los tres hechos que hemos visto: Lope escribe el Arte Nuevo para un determinado acto cuyas
reglas son de obligado cumplimiento. Igualmente Orozco (1978: 60-61) avanzd en la direccion correcta,
aunque no lograra dar el Gltimo paso. Ve la explicacién del Arte Nuevo en su condicion de pieza oratoria que
sigue la Retérica aristotélica, teniendo en cuenta el publico y adoptando un aire del que profiere
espontaneamente su discurso.

Cree Orozco que estructura, formas, elementos y recursos obedecen en la obrita a esa estrategia
prefijada, incluso en la obligacién que tenia, ante un concurso de doctos, de demostrar que su autor no era
un ignorante. Por otra parte, sigue diciendo que la composicién en verso ha inclinado muchas veces a
pensar en el género didactico epistola para el Arte Nuevo, siendo asi que la métrica no es nunca por si
misma definidora del género. Y afiade alin dos cosas: una sobre la composicién del publico:

(...) su trato y conocer sobradamente las opiniones que cada uno de sus componentes tenia
sobre el hecho de la nueva comedia. Asi, Lope, sabiendo lo que pensaban todos ellos, podia
suponer sobradamente lo que intimamente iban a sentir al escuchar su doctrina y argumentos

La otra sobre las consecuencias discursivas de la situacion:

Sus palabras habian de tener el tono vivo, polémico y cambiante, acomodado a una
situacién conocida; podia, pues, Lope actuar, l6gicamente, dandole a su necesariamente breve
discurso el caracter de pieza oratoria que se pronunciaba como algo que se dice espontaneamente.

Sobre el seguir la estrategia de la retérica aristotélica (lo que afirma también Rozas a otro propésito),
hay que advertir que, en un cierto grado de generalidad, no se puede decir que un determinado discurso
siga las normas aristotélicas, sino que acertadamente las normas aristotélicas han sefialado los modelos
universales del discurso humano persuasivo. Sin embargo, Orozco mas que antes Rozas, se acerca a la
definitiva solucién a la pregunta planteada y que ha de venir necesariamente de una aproximacién
linglistica, pragmaética (retorica en sentido completo) al hecho.

Porque, a mi juicio, lo que ha faltado hasta el presente, generando un amplisimo debate de siglos del
gue aqui hemos dado solo unos selectos ejemplos, es preguntarse por el acto del lenguaje que instaura
el Arte Nuevo, lo cual puede hacerse de un modo un tanto intemporal y sin presuponer un conocimiento



mas que genérico del publico que lo oiria por primera vez. Es una cuestion de “género” (genus) en el pleno
sentido retérico del término.

Si yo exclamo “jsolo!” recitando poesia, se entendera “sin compafiia”. Si lo hago ante la barra de un
bar en Espafia, se entendera “café”. Si un alumno dice “se abre la sesién”, desde la mesa presidencial, se
entendera “broma”, si lo dice el presidente o su legitimo representante, estara perfeccionando el acto
“apertura”.

Pues bien, hay que preguntarse sobre qué acto (Valdés Villanueva comp., 1995) es el que nos deja el
texto Arte Nuevo de hacer comedias, qué significado tiene el texto en el proceso de realizacién del acto y
qué reglas sintacticas y semanticas de las que impone el acto al texto podrian tener otra significacién si el
acto fuera otro. Una indagacién asi puede deshacer todos los equivocos vy, tal vez, cerrar el plurisecular
debate sobre los significados y el sentido de la obrita de Lope.

El discurso que lleva a cabo Lope se describe pragmaticamente como /Acto de discurso protocolario/
y esta sometido al menos a las siguientes reglas:

1. Un acto de discurso protocolario debe someterse a las convenciones rituales. La primera de las
cuales es, en el caso del tipo de Academia de que se trata, la manifestacion de una cierta erudicion mas o
menos relacionada con la cuestién concernida. Si no se tiene en cuenta esto, resultara desproporcionado (o
desorientador) el introito del Arte Nuevo sobre teatro clasico.

2. Un acto de discurso protocolario debe respetar el tiempo previsto, por encima de las necesidades
de exposicion del contenido que se quiere transmitir. Por eso, el verso “que no da mas lugar agora el
tiempo” lejos de suponer una salida de tono, como ha pensado algun tratadista (Sanchez Escribano, 1972:
52-53) supone un enunciado rigurosamente serio del que, sabiendo lo que le falta por decir, conoce
igualmente el limite del tiempo (30 minutos en su caso) que tiene por delante.

3. Un acto de discurso protocolario es ellugar por excelencia de lo que algunos han
llamado poliacroasis (Albaladejo, 1998), estrategia retdrica dirigida a concitar la adhesion a la vez de los
diversos segmentos de opinion que forman parte del mismo publico oyente. No tiene, pues, sentido intentar
averiguar pormenorizadamente las presuposiciones del publico que escuché inicialmente el Arte Nuevo,
siendo evidente, como lo es, que necesariamente habria diferencias, muchas o pocas, de tendencias.

4. Un acto de discurso protocolario responde al contenido performativo de /agrado/. En cierta medida,
lo mismo que quien profiere /gracias/ no dice nada, sino que hace (/agradecer/), quien emprende un
discurso protocolario no es tanto lo que dice como lo que hace: /agradar/. Carece, pues de sentido las
investigaciones sobre la intentio auctoris (conceptual o psicolégica), basada en otros discursos diferentes
del que aqui se refiere.

5. Un acto de discurso protocolario flexibiliza el orden de su componente sintactico o semantico. De
ahi, las piezas fuera de lugar en el texto que han sefialado con raz6n algunos criticos (Rozas, 1976:46). En
un texto de estos, ocurre que, si, por asociacion de ideas, acude algo a la cabeza que no se ha dicho en su
sitio, se introduce en el momento, lo cual, naturalmente, no se haria en un tratado sistemético.

6. Un acto de discurso protocolario es un indecidible semantico. Una vez proferido el discurso no
cabe preguntar ¢ verdadero o falso? Sino ¢ cumplido o fallido?

Después de todo, lo que el discurso de Lope de Vega se plantea es: ¢Hemos terminado o no de
acuerdo con todos? Si miramos los hechos como se debe, o sea, desde el lenguaje, la larga polémica de
siglos habria estado, al menos en parte, de mas.

Miguel Angel Garrido Gallardo
CCHS/CSIC
Madrid.
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Miguel Angel Garrido Gallardo lee su discurso de ingreso sobre el tema “De acuerdo con todos. Acerca
de El arte nuevo de hacer comedias”.
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