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de ptiblica sin contor-
espaﬁol acaso salga de este

%u ‘alumbran una zona del
s ¢ les suele captarse una

> 0 unos hombres en des-
do madre”. Belleza grande
que D. Mlguel Unamuno
fa' uz un genero de mater-

Por

a‘_c:e'rca'de las tres unida-
s han pasado desde la mente
'cl ’papel Aristdteles ha sido

desde el gris desabrido de un funcionalismo laico
enteco hasta una piedad patética o una mistica
vertiginosa. X

HACER Y DESHACER

Pasé la marejada reformista del primer Par-
lamento y vino una mudanza visual que un dptico
sabria decir: las proporciones de la faena que se
iba a cumplir disminuyeron; la Reptiblica hablo
de pronto en una lengua alguacilesca que era
de pafios tibios o de subterfugios. Victoria Kent
no se di6 por notificada de un trueque de la
Repitiblica espafiola, y rehusé hacer concesiones,
bajando calorias a su reforma. Habia que irse,
dejando los moldes abandonados a manos mds
consentidoras, o quedarse rompiéndolos como una
alfareria fracasada en el horno..

Tiempos vendran, o no vendran, de reanudar el
santo trabajo de la carcel recreadora de hom-
bres, y al revés de los apostatas de si mismos,
ella podra volver trayendo su plan intacto, sin
averiadura ni quebrajeo, para continuarlo en el
punto y la linea en que se lo interrumpieron.

Entretanto —y puede durar lo que sea el inte-
rregno—, ella da a quienes la vemos vivir de
cerca o de lejos, el ‘espectaculo lujoso— la Etica
gasta en ciertos seres un verdadero lujo— de
una vida apostélica, tan llana en las maneras
como subida en el rigor.

ROMANTICISMO

R A M A

Publicamos la sequnda parte del articu-
lo:“En Torno al Romanticismo”, ini-
ciado en el nitmero anterior de UNI-
VERSIDAD y debido a la pluma del
escritor chileno Dr. ARTURO TO-
RRES RIOSECO.

tiempo y de lugar en la forma que hoy han
adquirido. Para Aristoteles es requisito indis-
pensable en la tragedia que la fabula, o el relato,
desde que imita las acciones, imite una accién, y
en su totalidad, y que las partes estén arregladas
de tal manera que si se cambia una, o si se eli-
mina o suprime, el conjunto necesariamente haya
de cambiar y ser diferente. Porque todo lo que,
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presente en la fabula, o no presente, no cause una
diferencia sensible, no forma parte de ella. (1)

Lo que equivale a decir que la unidad de ac-
cion es indispensable en una tragedia perfecta
por cuanto sirve para dar a la obra una forma
mas clara y mas determinada, lo cual no significa
que la tragedia deba ser esquematica ni monoto-

Por lo que respecta a la magnitud de la
obra.

Aristételes trata de evitar toda clase de exagera-
ciones, esto es, que la accion no sea ni muy larga
ni muy corta, sobre lo cual, no da leyes matema-
ticas sino que deja al autor amplio campo de posi-
bilidades. Lo que si exige, es que haya suficiente
espacio para el desenvolvimiento natural de la his-
toria. El punto culminante de la tragedia debe
ser el resultado 16gico ‘de la intriga sin que inter-
venga para nada la casualidad en el desarrollo de
la misma. Todo drama debe principiar su accién
en un punto bien definido y debe terminarla en
otro también exactamente determinado; asi que
una accion completa requiere un principio y un
fin naturales, sin que se haga violencia a la rea-
lidad, con una continuidad absoluta de causa y efec-
to. Aristételes condena la tragedia episédica, en
la cual las escenas no tienen un encadenamiento
organico, sino que se suceden sin orden y sin
proposito, tal en la obra de algunos sucesores de
Séfocles. En nuestro drama espafiol la obra de
Torres Naharro (v. g. La Soldadesca) nos ofre-
ce un curioso caso de desarrollo episodico en que
las escenas pudieran formar sin mayor esfuerzo
conjuntos completos que en la obra no tienen
mas relacién que el capricho del autor al poner-

, las en inmediata sucesién. Debe existir una com-
pleta unién en la tragedia; todos los incidentes
deben estar intimamente soldados, y esta uni-
dad de partes se manifiesta —segtin Aristoteles—
de dos maneras: Primera, por la trabazén cau-
sal que une las diferentes partes de la tragedia
(ideas, emociones, voluntad); segunda, por el
hecho de que la serie completa de acontecimien-
tos, con todas las fuerzas morales, se dirija a un
solo fin. Ta accion, a medida que avanza, conver-
ge a un centro, a un punto determinado. El pro-
posito se hace mas clard a cada momento; todos
los efectos menores quedan subordinados al mo-
vimiento de unidad siempre en aumento. Kl fin
y el principio estin unidos con una certeza in-
evitable y por el fin discernimos el significado
del todo. (2)
~ Dijimos hace poco que la Poética de Aristite-

. les no da reglas para las unidades de tiempo y

de accién. Sélo una vez encontramos en el pre-

(1) Poética, Cap. VIII.
(2). Butcher: Aristotle’s Theory of Poetry and Fine
Arts, London, 1898. pigs. 278-279.
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' doce o veinticuatro horas debie-
se; doce horas y media— argiii-

» rectilineo. El estancamiento es
s lo ha dicho d’Annunzio. Sélo la

s. La tragedla griega evoluciond en su
si Fu des ya 1o estaba satisfecho con
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tala m md porque el cambiar el lugar de
las escen Slgmflca. romper la visién real de la
_,ce:on, Y:ilo hay que olvidar que los espectadores

debm imaginarse que estin en presencia del he-
~ choreal. La escuela neoclisica no deja ni una sola
~ ocasién para que la fantasia del espectador se re-
monte ‘a regiones de harmoniosa relatividad, sino
~ que qui ere que todo se verifique de acuerdo con los
' preceptes estrechos de la escuela. El teatro ro-
manueo vino a demostrar que la rigidez neo-clasi-
ca no era necesaria para dar la ansiada verosimi-
litud y que més alla de los sentidos existe el poder
adwmtorxo de la imaginacién que, siguiendo el
~ desarrollo logico de una accion, no exige que ésta
suoedg en un cuarto, ni siquiera en una ciudad, ni
aun en un pais determinado. Claro estd que los
exceses deben evitarse para no caer en ridiculo. En
alguna edla espanola del siglo de 0ro se pa-

mlexxto de !a accién y por ciertos anacronismos.

As! mmbien en un drama cuya unidad de accién
1o sea perfecta se notara inmediatamente el cam-
bio brusco de edad de los caracteres, pero en un
dramz .perfecto el héroe podrd ser introducido
nifia nifio aun y ‘morir de cien Lafios sin que nos choque
Ia, diferencia de tiempo. Arxstoteles ——artista sobre
todo— comprendia que la unidad de accion debia
esﬁhlgcet cierta relacion de tiempo y lugar. Los
' )'j” tistas neo—désmos hicieron muchas - veces

un lugar determinado (cuarto, ciudad) y um
espacio de tiempo determinado (12 o 24 horas)
desarrollar una accién. Si esta accién era dema-
siado amplia tanto peor, habfa que contrahacerla
y forzarla dentro de los limites propuestos.
Desde la segunda mitad del siglo XVII has-
ta fines del siglo XVIII, estas tres unidades for-
man el imperativo categérico de la tragedia en
casi todos los paises europeos. El drama espa-
fiol hizo caso omiso de ellas, sin embargo, gracias
al genio libérrimo de Lope de Vega y Tirso de
Molina. Ambos conocian los preceptos neo-clési-
cos pero comprendian que el drama debe ser una
manera de expresion nacional. Asi decia Lope:

Cuando he de escribir una comedia,
encierro los preceptos con seis llaves.

Estas tres unidades, ya en forma definida, fue-
ron introducidas en Francia por Mairet con una
comedia pastoral hoy olvidada. (4) Desde esta
fecha el genio -metddico, sistemdtico y regulariza-
dor de los franceses las acepté como norma indis-
cutible, y tanto asi que la palabra clasicismo pa-
rece referirse unicamente a la literatura francesa
de los siglos XVII y XVIII. Asi vemos que el
racionalismo es lo que cuenta y la imaginacion de
los escritores debe someterse. Corneille luché de-
sesperadamente por interpretar las unidades de
acuerdo con su propio temperamento y'las trans-
formé6 bastante. La tragedia moderna ni se preo-
cupa ya de las unidades de tiempo y de lugar. Aho-
ra todo depende de la maestria del poeta al con-
certar la unidad de accion. Ya nadie tratard de
encerrar las hazafias del Cid en unas cuantas ho-
ras ni en 100 pies cuadrados de terreno.

Hemos dicho que los primeros romanticos se
revelaron en contra de las unidades. W. Schle-
gel en su famoso Curso de Literatura Dramdtica
explica asi su teoria del drama romantico: “El
cambio de tiempo y de lugar—siempre que se re-
presente su influencia sobre los sentimientos. ..
El contraste de lo serio y lo comico—siempre que
conserven ambos elementos ciertas relaciones de
calidad y cantidad; y por fin la combinaciéon de
dialogo y de tiradas liricas, que dan al poeta los
medios necesarios de transformar mds o menos
sus personajes en seres poéticos, son, creo yo, en
el drama roméntico, no solo simples licencias sino
verdaderas bellezas. (5) E. Visconti, (6) habia

(4) Silvanise, 1629.

(5) El drama romantico espafiol—acaso el mas roman-
tico de Europa—puso en prictica todas las doctrinas de
Schlegel. Observese que Manzoni no acepta la combinacién
de lo serio y lo c¢édmico y que Hugo se opone a la mezcla
de prosa y verso.

: (6) .Didlogo intorno alla unité di tempo e di luoga
nelle opere drammatiche. 1819, :



discutido antes que Manzoni el problema de las
tres unidades y se habia declarado netamente ro-
méntico: (7) “Si se trata de hechos y de autori-
dades, yo estoy con el antiguo sistema draméti-
co creado durante la época en que los poetas se-
gufan libremente su inspiracion natural y no las
reglas impuestas arbitrariamente por los eruditos;
con ese sistema al cual debe su siglo de oro el tea-
tro espafiol y en virtud del cual Shakespeare ha
sabido crear las composiciones dramdticas mas
grandes de todos los tiempos. .. Las pasiones hu-
manas, y por consiguiente las acciones que de ellas
derivan, no nacen todas en un instante, no se des-
arrollan todas en unas pocas horas ni aun en un
dia. I cuadro de una pasion, tomada en su origen,
y que muestre mediante la accion cada uno de los
momentos evolutivos por los cuales se agranda, se
fortifica, se apodera de toda el alma, es uno de los
temas mas hermosos de la poesia dramatica. En

resumen ;a qué queda reducida la regla de las

unidades? Nada mas simple: a que el tiempo de
una tragedia sea de 24 horas cuando la tragedia
trate de una accion que haya podido realmente
efectuarse en 24 horas, como la de Filoctetes; pero
que el tiempo de la tragedia sea de tantos dias y
meses como sea necesario, cuando tenga por tema
un acontecimiento que no haya podido efectuarse
sino en varios dias o en varios meses. Si el hecho
tragico ha podido suceder en un solo lugar la es-
cena tendra que representar un solo lugar, pero
st no ha podido suceder sino en varios lugares, ha-
bra que cambiar el lugar de las escenas”.

Un aiio mds tarde, Manzoni publicé su célebre
tragedia Le Compte de Carmagnola, una de las
primeras obras del drama roméntico europeo. En el
prefacio, Manzoni expone su teoria: “Las unida-
des de lugar y de tiempo no son reglas fundadas
en la teoria del arte, ni innatas al cardcter del
poema dramatico, sino que se derivan de una au-
toridad mal interpretada y de principios arbitra-
rios, lo que resulta evidente cuando se estudia esta
cuestion en su origen. La unidad de lugar se for-
moé debido a que la mayor parte de las tragedias
griegas imitan una accién que se verifica en un
solo lugar, y al hecho de que el teatro griego ha-
ya sido tomado como modelo perpetuo y exclu-
sivo de perfeccion dramatica. La unidad de tiem-
po tiene su origen en un pasaje de Aristoteles que,
como lo hace notar Schlegel, no contiene un pre-
cepto, sino la simple constatacion de un hecho muy
comun en la tragedia helénica.”

“Cuando mis tarde vinieron espiritus curiosos
que, sin preocuparse de las autoridades, pregun-
taron el por qué de estas reglas, sus defensores

| ———

(7) Cita de Paul van "l'xeghem en Le Mouvement Ro-
mantique, Paris, 1923.
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Victor Hugo ataca las unidades y ridiculiza a

sus defensores, en su famosisimo Preface de Crom-
well (1827).

“On ne ruinerait pas moins aisément la
prétendue régle des deux unités. Nous di-
sons deux et non trois unités, l'nnité d'ac-
tion ou d'ensemble, la seul vraie et [ondée,
état depuis longtemps hors de cause. . .
Quoi de plus invraisemblable et de plus ab-
surde, en effet, que ce vestibule, ce péris-
tyle, cette antichambre, lien banal oi nos
tragédies ont la complaisance de venir se
derouler?. .. Il résulte de la que toul ce qui
est trop caractéristique, trop intime, trop
local, pour se passer dans l'antichambre ou
dans le carrefour, c'est-a-dire tout le dra-
me, se passe dans la coulisse. Nous ne vo-
yons en quelque sorte sur le thédtre que les
coudes de l'action; ses mains sont ailleurs.
Au lien de scénes, nous avons des récils; au
lieu de tableaux, des descriptions. .. L'uni-
té de temps n'est pas plus solide que I'unité
de lieu. 1’action, encadrée de force dans les
vingt-quatre heures, est aussi ridicule qu’
encadrée dans le vestibule. Toute action a
sa durée propre comme son liew particulier”.

En 1829 ya las unidades habian perdido su ra-
z6n de ser, y solo merecian critica displicente. Esta
actitud puede observarse en las palabras de Vig-

ny: (12)

“Grace au ciel, le vieux trépied des uni-
tés, sur lequel s’asseyait Melpomene, asseg
gauchement quelquefois, n'a plus aujourd -
bui que la seule base solide que I'on ne puis-
se lui Oter; Vunité d'intérét dans Uaction . . .
Mais il ne suffit pas de s'étre affranchi de
ces entrave pesantes; il faut encore effacer
Vesprit étroit qui les a créés”. (13)

Para los romanticos las unidades eran un ver-
dadero obsticulo opuesto al paso del creador lite-
rario. Al combatirlas se pone de relieve la fuerte
individualidad de estos escritores, y se exterioriza
una actitud contraria a toda manifestacion neo-
clasica.

La oposicion no se reduce a las tres unidades.
Toda distincién entre los géneros literarios queda

‘desde entonces abolida ; el estilo noble y rigido de

los clasicos da paso a una manera nueva, toda sen-
cillez y elasticidad que, en boca de gente culta es
vigorosa y de gran fuerza dramitica, y en boca
del pueblo, graciosamente dialectal. Piérdense el
decoro, la dignidad dramatica y aparece la pasién

(12) A. de Vigny, Lettre a Lord. (1829).
(13) Citas de Van ’Picsbém: op. cit.
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desatada, desenfrenada, exagerando los efectos has-
ta convertirse en melodrama. Observa muy bien
Lanson (14) que “el melodrama tiene todas las
cualidades que necesita el romanticismo”. ;Qué
més que melodramas son todas las creaciones de
nuestros romanticos espaiioles, desde Larra hasta
Echegaray? Seria inttil analizar estas tragedias
una por una, todas estdn marcadas por el mismo
signo, y solo se salvan por el talento multiforme
de sus autores. Y no hay nada mas a propésito
para el estudio del Romanticismo que el drama
espafol del siglo XIX. Lo tragico puro, algunas
veces hasta lo macabro, forma el eje de estos dra-
mas. Desde la introduccion se presiente esa fuer-
za ciega que arrastra a los caracteres a los mds
crueles excesos de la pasion; la combinacién de
prosa y verso es cosa corriente en estas tragedias;
lo exdtico y lo local se mezclan en favor de lo
pintoresco y lo raro; héroes medioevales atra-
viesan por el drama romantico como por las vie-
jas novelas de caballeria, grandes y ridiculas; to-
do es fuego, pasion, grito, demencia, blasfemia.
He aqui el drama historico, sucesor de la tragedia.
La edad media da el tema y la inspiracién; poe-
tas mas o menos eruditos estudian los origenes de
las lenguas romances, los primitivos monumentos
literarios, las leyendas, las crénicas, los roman-
ces y los poemas épicos. Las novelas de caballe-
ria vuelven a surgir prestigiadas con la apariencia
de estudios psicologicos exactos. Todo lo me-
dioeval es grande desde el amante brutal que ase-
sina a su dama y esparce sus restos por el campo
hasta las iglesias goticas, con sus gargolas. Lo
histérico y lo fantistico se unen tan intimamente
en la mente del autor que sus limites se pierden;
Espana ofrece su Cid, sus Infantes de Lara, su
Macias, su Don Juan, su Romancero glorioso;
luego sus libros de caballeria, su Lope y su Calde-
rén: todo pintoresco, libre, tragico, inusitado. He
aqui lo grande de Espafia.

Se ha dicho varias veces que el genio espafiol
es egocéntrico. Sea como se fuere, el hecho es
que para el espafiol lo mas grande que existe es
el hombre mismo, de carne y hueso. Después de
su “yo” el “yo” de los otros. En la rica floresta
de literaturas europeas no hay otra tan ubérrima
en caracteres reales; y no es que los espafioles se
encierren a cantar glorias locales, sino que crean
estupendos y concretos tipos, totales en un mag-
nifico equilibrio de grandeza y de debilidades. Al-
guien ha dicho que lo local es lo universal. Bien
entendido, cuando no se trata de dar a lo local
-caracteristicas de oculta universalidad. Tipos como
Tartufo, Caliban, Werther, y cien més a fuerza de
ser universales pierden en concrecién, en vitali-

(14) Histoire de la Littérature francaise. Paris, 1906.
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Mﬁa ue }a concepcion metafisica vale el amor
cohcreto de aquél que todo lo prestigia con su

Gacémonos, amado,
-y vamonos a ver en tu her mosura
el monte y el collado,
- do mana el agua pura;
s entremos més adentro en la espesura. (16)

e Esta: literatura que gira alrededor del hombre,
que pone al hombre vivo como centro del mundo,

- tiene que tener muchas caracteristicas romanticas.
- Verdad es que a veces la sociedad se impone al

individuo y le dicta una ideologia determinada y
una linea de conducta. El teatro de nuestro siglo
‘de oro, siendo libérrime y apasionado en sus ca-
racteres, sefiala importantes limitaciones que no
tuvo el verdadero teatro romantico del siglo die-
cinueve : Honor, Dios y Rey. Si el romanticismo
consistiera en la violacién de ciertas reglas clasi-
cas, tales como las unidades, diferencias entre los
géneros, separacion—y no confusion—de elemen-
tos estéticos, etc., y si no hubiera un elemento in-

timo y subjetivo, una clara conciencia del indivi-
duo interno, una concepcion panteista de la vida,”

dirfamos que Lope, Moreto, Tirso y Calderén
fueron poetas definitivamente roménticos. Pero
ahi esta el sentimiento del honor que destruye el
libre albedrio de los hombres y les transforma en
juguetes de férmulas convencionales; ahi esti la
~ religién que orienta por caminos de mistica pers-

- pectiva la obra de los dos dramaturgos mds gran-

des del siglo; ahi esté el rey, ante el cual el hom-
bre no vale nada, ante cuya presencia todas las
pasiones desfallecen, todos los odios se aplacan,
todos los bravos hombres de Castilla se ablandan.
El castellano demostrard su respeto ciego al sobe-
rano y su indomable orgullo con la férmula “del
rey abajo ninguno”. Américo Castro (17) nos
pone en guardia contra la creencia tan favorecida
de que el romanticismo espafiol es s6lo un retorno
a la tradicién, en tanto que en Francia es una rup-
tur\a con el pasado Dos hechos pueden llevarnos
a esta creencia: algunos de los temas draméticos
inventados por Lope y sus discipulos se tornan
memﬁsxcos en manos de Calder6n y aspiran a ex-

(15,) A Cnsto crucificado (Anénimo).
(16} San Juan de la Cruz: Canciones entre el alma

plicar el profundo significado de la vida y del mun-
do. Para el romanticismo alemin nuestro teatro
contiene una filosofia del universo. En presencia
de la estrecha forma del drama francés, la come-
dia espafiola representa una suprema harmonia.
W. Schlegel llegb a asegurar que Calderdon habia
resuelto el enigma del universo en dramas como
La Vida es Sueiio. Por la simple razon de que
veamos en el teatro del siglo de oro y en el ro-
mancero cierta manera especial de comprender Ja
vida que se propago en 1830, no debemos concluir
que este teatro y este romancero sean eminente-
mente romanticos. Podra haber en ellos lirismo,
subjetivismo, exaltacion—elementos que se hallan

también en la literatura griega—, pero lo que se

llama romanticismo, es una metafisica sentimentaj,
una concepcion panteista del universo, un estado
especial de sensibilidad, cuyo centro es el “yo” y
que, bajo forma sistematica o desordenada, inten-
siva o atenuada, anima toda la civilizacion europea
en los comienzos del siglo diecinueve. (18)

El Romanticismo espaifiol del siglo diecinueve
es, pues, un movimiento organizado dentro de la
relatividad de sus valores, con sistema filosofico
definido. Si hubiese sido la culminacion de una
serie de esfuerzos renovadores, como lo fue, pon-
go por caso, la critica literaria del romanticismo
italiano, (19) la influencia de las literaturas in-
glesa y francesa no seria tan evidente en nuestros
escritores.

Nuestro romanticismo es menos nacionalista que
nuestro siglo de oro, pero es logicamente mas
exaltado, por lo mismo que es subjetivo. La teoria
romantica no abunda en Espafa. No tuvimos nos-
otros criticos' de la talla de Muratori, Calepio,
Maffei, Gravina, etc., que anunciaran la critica
moderna del romanticismo, aunque Luzan, influi-
do por italianos y franceses, se sale a veces de las
estrechas férmulas pseudo-clésicas y sigue de cer-
ca a algunos preceptistas italianos, y el padre
Feij6o nos ofrece en su sesudo articulo: El no sé
qué, un conjunto de ideas modernas, dignas de
detenido estudio.

Se dice, y acaso con razon, que los grandes ca-
racteres creados por el genio espaiiol son: La Ce-
lestina, Don Juan y Don Quijote. Los escritores
del Romanticismo, al tomar elementos de litera-
turas extrafias, no pudieron darnos tipos raciales,
psicolégica y emocionalmente espafioles. A pesar
del tono marcadamente individualista de nuestros
romanticos hay mucho en ellos de generalizador,
de simbdlico. Rugero, por ejemplo, es el tipo abs-
tracto de todos los conspiradores, como Anthony
es el tipo de los amantes desventurados. Los ro-

(18) Américo Castro, op. cit.

(19) V. Hugh Quigley: Italy and the Rise of a New
School of Criticism in the 18th Century; Glasgow, 1921.
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manticos acusaban a los clasicos de imperfeccion
psicolégica individual, pero ahora ellos mismos
nos parecen deficientes en este sentido. Al estu-
diar el teatro romantico nos asalta una duda: ; Es
posible aplicar el criterio convencional de la pre-
ceptiva clasica al analizar estos dramas? ; Debe-
mos juzgar esta obra con una actitud critica razo-
nada o debemos guiarnos por nuestro sentido es-
tético emotivo? Un teatro eminentemente emocio-
nal debe ser estudiado con todo el entusiasmo que
produce y no de acuerdo con normas ante las cua-
les sus autores han opuesto toda la resistencia de
sus temperamentos libérrimos. Azorin ha ridicu-
lizado las exageraciones de Don Alvaro en su bien
conocido libro Rivas v Larra. Azorin es injusto
al aplicar su critica friamente razonadora a una
tragedia de desmedido entusiasmo lirico y drama-
tico. Debemos admitir todas las exageraciones,
inverosimilitudes, golpes teatrales, contradicciones
y hasta ridiculeces en dramas, tales como Enrique
Tercero, Anthony, Hernani, Don Alvaro, Aben
Humeya, etc., pero también debemos admirar en
ellos la flexibilidad del estilo, el ardor de la prosa
y la elegancia del verso, la superabundancia de
cambios que produce una admirable variedad, lo
pintoresco y gallardo de los caracteres, la intensi-
dad dramatica, la frescura poética y por sobre todo
el entusiasmo desmedido del autor que—aunque
sea negr ‘aracte-
res inusitadas energias. Esta exaltacion del drama
romantico bastarfa para darle un puesto impor-
tante en la historia literaria.

Aunque el Romanticismo tiene muchos defectos,
marca un verdadero avance hacia el realismo idea-
lista, debido a su actualidad. Hemos dicho que la
Edad Media le proporciona inspiracién y temas;
sin embargo, no es un drama medioeval el que
se nos presenta, sino moderno. Sus héroes estin
mucho mds cerca de nosotros que los auténticos.
Martinez de la Rosa, el Duque de Rivas, Espron-
ceda, reflejan en sus obras la inquietud social del
siglo diecinueve; no en balde son discipulos de
Hugo y Dumas. Se acercan a nosotros. En vez
de reyes, dioses y héroes convencionales, en vez
de mujeres estereotipadas, en vez de lugares con-
sagrados, nos dan hombres de vida moderna, mu-
jeres de todas clases sociales, mesoneros, bandi-
dos, frailes, pescadores, la canalla y la nobleza en
unién permanente y continua, como en la reali-
dad. Y todos estos caracteres hablan su lengua
propia, noble a veces, chabacana’otras, con el gra-
cejo y el descuido de los dialectos populares. Las
escenas de caracter popular del drama romantico
en que figura gente pobre e inculta, le prestan una
vitalidad extraordinaria, una viveza de que carece
la tragedia neo-clasica. El color local no es mas
que esto: abandono del estilo noble de reyes y

confidentes y aceptacion .del
de sorpresas, colorista, vanada
el aparato escénico contribuya n

cos se repre%enten en escueto lngar
vestidos de los actores queden
modelo comin, siempre lo pereil
nera de ser y de expresarse de 105 r

Ids intrigas del teatro roméntico se 1
vidas enteras, a acciones completas. A’unque la
psuologla no esté perfectamente de!ibrmda
siempre ha habido esfuerzo interpretador serio y
desarrollo extenso. La tragedia clésica es breve a
fuerza de su sintesis y su escasez de caracteres;
va sabemos que no desarrolla la accion desde el
principio, sino que toma su punto culmumntc, muy
cerca de su epilogo. El drama roméntico es la an-
titesis de esto. Es complicado, difuso a veces, mil-
tiple, superabundante en caracteres, desarrolla ac-
ciones completas y, por consxgulent:e tlene queiser
de larga duracion.

Victor Hugo exige que la fmldad y la belleza
vayan unidas en la obra dramatica. (20) Asi es
la vida y asi debe ser el arte, fiel reflejo de la
realidad. El autor de Hernani dice que la vida tiene
sus momentos de belleza y sus momentos de feal-
dad y que hasta lo deforme debe preocupar al ar-
tista verdadero. Kl mal y el bien van casi siempre
juntos; el arte debe ser bastante mﬂpﬁd‘p'ara ad-
mitir todas estas manifestaciones vitales. Lo abyec-
to, lo monstruoso y lo sublime deben combinarse
en la obra dramditica, manifestdndose por medlo
de lo tragico y lo comico. El poeta francés no ne-
cesitd inventar esta teoria y sélo tuvo que fijarse
en los dramas de Shakespeare:

“En el teatro Shakespeariano, confundi-
dos aparecen lo celestial y lo diabdlico, lo
monstruoso y lo idealmente bello, Calitiin
y Ariel, Regana y Cordelia; a veces la de-
formidad fisica, unida a la deformidad mo-
ral, da por resultado caracteres como el de
Ricardo Tercero, de una beldad siniestra,
la beldad del diamante negro; otras, en un
mismo personaje, el de Shylock, se mez-
clan, como la escoria y el fuego en el vol-
cdn, los elementos de lo satirico y de lo trd-
gico, produciendo admirable hermosura.
Para Victor Hugo, esta concepcion del arte,
correspondia exactamente ol doble ideal fi-
loséfico y estético a que se mantuvo fiel al
través de las vicisitudes de su larga vida:
el maniqueismo, que era su relzgzén, y el
violento claro oscuro, que era sw manera
artistica, la fe en los dos principios del
bien y del mal que combaten y WW

(20) Prefacio de Cromwell. v.':': o s




macién de los siglos; v
gos de la luz y la som-
r medio de la antitesis y

ico que abandonando las ge-
s clasicos, discute y dilucida
as del directo contacto entre
umbién subjetivo. En las lar-
‘del teatro romantico, suaves
flor de labios e intimas con-
“de los actores. Valga como

no saben explicar. Menén-
Garcia estan de acuerdo
uerza del sino” del drama del
iene nada en comiin con la
ué es, pues, esta fuerza ciega
\lvaro de tragedia en trage-
Duque de Rivas no hubiera
aso fuera sélo una imperiosa

Arroyos, rios, montes, astros,
an en la tragedia clasica, for-
), sin movimiento, sin vida,
i szquxera sienten la natura-
tir conceptos y frases he-
es mitoldgicas. El Olimpo sera
; éli,uw; el ejército sera “hues-
slador” ; los poetas son “hi-
“alumnos de las Musas” que
con sus nombres harmonio-
: r&dlo, Flhs, Mirta ; el nmo

Bc‘a eau; diciéndonos que el
o unperxosamente por la

na, de que estaba 1m- _

“Se soutient par la Fable, et vit de fiction. . .”

y con este solo verso, explanado después en un
largo periodo de dialéctica persuasiva, ha hecho
mas dailo a la verdadera poesia, que Dante, Sha-
kespeare y el Ariosto con la ruda v por demas
natural desnudez de muchas de sus ideas v de sus
palabras. Tanto se aficiona Boileau a la ficcion
poética, que llega a creer sinceramente que sélo de
ella dependen los movimientos intimos del alma y-
hasta la sensibilidad misma. Asi lo manifiesta cla-
ramente en estos versos:

“Que Neptune en courroux s'élevant sur la mer,
D’un mot calme les flots, mette la paix dans I air,
Délivre les vaisseauz, des syrtes les arrache;
C’est la ce qui surprend, frappe, saisis, attache”.

i Como habia de sospechar Boileau que llegaria
una edad en que la intervencion de Neptuno seria
suficiente para quitar a la tempestad su conmo-
vedor prestigio, y que la tormenta descrita en el
Don Juan, de Byron, calcada sobre relaciones de
naufragios histéricos, habia de tener mas fuerza
de emocion verdadera que los magnificos cuadros
de tempestad de la Encide, en que al poder de la
naturaleza se sustituye la influencia mitolégica de
Juno, de Eolo, de Neptuno!

Cautivan a Boileau tan poderosamente las fic-
ciones de la poesia de los antiguos, que al presen-
tarlas como tinico modelo, su imaginacion se tem-
pla y se colora, y escribe el pasaje mds bello que
hay acaso en todo el poema. Después de reco-
mendar la mitologia griega como fuente impres-
cindible de belleza poética, contintia asi:

“La pour nous enchanter tout est mis en usage:
Tout prend un corps, une ame, un esprit, un visage.
Chagque vertu devient une divinité;

Miverve est la Prudence et Venus la Beauté.

Ce n'est plus la vapeur qui produit le tonnerre;
C'est Jupiter armé pour effrayer la terre.

Un orage terrible aux yeux des matelots

C’est Neptune en courroux qui gourmande les flots.
Echo w'est plus un son qui dans lair retentisse,
C’est une nymphe en pleurs qui se plaint de Narcisse.

Por mas seduccion que encierren estos elegan-
tes versos, el consejo de Boileau no es el camino de
la verdadera inspiracion. I.a pintura fiel y senci-
lla del mas leve murmullo de las brisas de la pri-
mavera, de cualquier ola del mar que se rompe
gimiendo en la playa, del canto mas insignificante
de un ave perdida en la espesura, trae el alma de
los modernos mas deleite y mas emocion que to-
das las rancias alegorias de Narciso, de Neptuno
y de Filomela. (22)

(22) A. de Cueto. Historia de la Pocsm Castollam,
Vol. I, Madrid, Pags. 170 y ss.
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Cuando Hugo escribia acerca de la necesidad de
mezclar lo feo con lo bello pedia también el uso <e
palabras y expresiones adecuadas, palabras largo
tiempo perdidas por rudas y plebeyas, formas de
diccién, raramente o nunca usadas, préstamos de
vocablos extranjeros, todo era 1til en este momen-
to reparador. Dirfase que se promulga la divisa
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CON el nombre de simbiosis se conoce el feno-
meno de la vida en comin de dos o varios orga-
nismos en los casos en que existen intercambios
entre ellos. Fn cambio, si solamente una clase de
los organismos asociados obtiene ventajas de
la existencia comun, encontrandose perjudicada la
otra, el fenomeno lleva el nombre de parasitismo.

En los fenomenos simbidticos existe toda una
gama de transiciones entre los casos de ayuda mu-
tua y aquellos en que se trata de una franca ex-
plotaciéon de un organismo por otro, o sea de un
verdadero parasitismo.

A veces, organismos de caracter distinto soélo
coexisten en el mismo lugar; asi, por ejemplo, se
puede observar en las costas marinas que la base
de los hidrocorales esta rodeada por esponjas den-
tro de las cuales encuentran albergue varios gusa-
nos poliquetos, cangrejos ermitafios, y pequefios
ofiuros. Los tres ultimos animales pueden aban-
donar las cavidades de la esponja en cualquier
momento, de manera que ésta les sirve solo de
habitacion temporal, mientras que los dos prime-
ros (la esponja y el polipo), siendo animales in-
moviles permaneceran unidos toda su vida. El
grupo de animales que acabamos de describir, que
es una asociacion, representa una cenobiosis. Fn
esta clase de asociaciones animales o vegetales, la
unién entre sus componentes no es organica ni
muy intima y cada miembro de la asociacion pue-
de vivir aisladamente o tomar parte en otras aso-
ciaciones distintas.

El cambio de servicios entre los organismos que
forman una cenobiosis no siempre es patente y
facil de investigar.

En otras ocasiones la asociacién de los anima-
les toma un cardcter mas definido: un orgamsmo
de tamaiio menor se adhiere a otro mas grande,

VERSIDAD. Sus estudios sobre la vida, de fina observa-
cion y-trascendencia prdctica, se aplican, @ menudo, a m&estmr
medio, urgido, en efecto, de esta clase de dm’iﬁhnas

aprovechandole como vehiculo. Pddm mencio-
nar como ejemplo de esta clase de relaciones entre
los organismos, el caso del pez rémora que se ad-

hiere a la superficie de un mamifero. maﬂno, apro-

vechédndole como medio de locomocion, pero pu-
diendo desprenderse de ¢l en cualqmei' momento.
Esta clase de relaciones que a veces se denomina

“parasitismo <e lugar”, se designa c.tentiﬁcamen-
te con el término de sinoiokia. ;

Un caso semejante, pero con relacaones mas
intimas entre los organismos, es el clas!go de una
actinia (polipo solitario) que vive en la superficie
de la concha de un molusco ocupada por el can-
grejo ermitafo, el cual esconde en ella su abdo-
men, pero puede caminar arrastrando consigo la
concha y con ella la actinia adherida a esta tilti-
ma. Es éste un caso de sinoiokia (puesto que un
animal ocupa cierto lugar en la superficie del otro,
el cual le sirve de vehiculo pudiendo desprenderse
de él), pero complicado por la circunstancia que
el cangrejo queda protegido por los tentaculos
urticantes de la actinia, siendo, a su vez, capaz
de aprovechar una parte de su presa. Este es el
caso de una simbiosis tipica, aunque se nota una
tendencia parasitaria por parte del crustaceo.

En ciertas ocasiones la existencia prolangada
de un organismo en la superficie de otro puede
dar orgien a un verdadero parasitismo: como, por
ejemplo, podemos mencionar la Sacculina de las
jaibas. Este parésito que es también un erustéceo,
durante el estado larvario permanece libre y es-
ta dotado de extremidades que le permiten nadar
y cuya naturaleza se reconoce facilmente; después
de haber alcanzado cierto tamaiio se ad!uerea la
parte inferior del abdomen de una jaiba y empie-
za a sufrir cambios profundos, perdlmdo los 6r- _

ganos de los sentidos, las extrem:dades y sufrien-




