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La presente “Coleccion” estd destinada, fundamentalmente, a
servir de auxiliar a los profesores de Literatura de la Educa-
cidn Media y a todos aquellos que se inician en el estudio de
las disciplinas literarias. Este objetivo explica tanto la seleccion
de temas tratados como la modalidad de presentacion de los
enfoques propuestos. A los colaboradores —profesores del Ins-
tituto Central de Lenguas de la Universidad de Concepcidn—
los guia el propdsito de ofrecer una aproximacion critica a los
problemas tedricos, metodoldgicos e historico-sociales que plan-
tea el estudio de la Literalura. Ya se lrate de un autor en par-
ticular, de una escuela, una tendencia o un género, el acerca-
miento se hace a través de una exposicion clara, diddctica, pre-
tendidamente al dia en cuanto al desarrollo de la ciencia
literaria. Cada trabajo va acompaiiado de una némina biblio-
grdfica minima que le servivd al lector para ampliar y pro-
fundizar los puntos de vista que se presenten. Inspirada en los
principios que gobiernan a la Universidad reformada, la “Co-
leccion de Estudios Literarios” eree dar satisfaccion a urgentes
necesidades del medio cultural del pais.

MARCELO CODDOU
Jefe del Departamento de Espaiiol

Director de la Coleccion de Estudios Literarios



MUESTRAS DE
ANALISIS DRAMATICO

a) "El si de las ninas' de Moratin, tres actos,

b) "El Caballero de Olmedo” de Lope de Vegaq, acto tercero.
" por

Alfredo Lefebvre

El texto usado de “El s5i” es el que figura en “El Teairo de Mo-
ratin”, Editorial Universitaria, Santiago de Chile, 1958. El and-
lisis que presentamos aparecié en diche prélego. El texto usa-
do de “El caballero de Olmedo” es el de la Biblioteca Zig-Zag,
1944, porque viene dividide en escenas, El andlisis que mos-
tramos permanecia inédite. Hemos queride dar dos muestras
distintas de andlisis para mostrar una vez mds que cada obra
engendra su propio méloedo, ¥ cada tendencia o escuela pro-
pone y dirige posibilidades incomparables de tiratamiento y
observacién., Si analizdramos una obra expresionista, tal vez
estariamos hablande de efectos luminicos y de escenografia
en vez de secuencias del argumento. Lo tinico importante en
estos casos lodos es hacer patente la eficacia teatral del auter
en la amplitud de sus talenlos creadores, Agreguemos que un
enfoque analitico difsrente, sobre la elaboracién del protage-
nista, pude leerse en el cap'tulo IX de nuestro libro “"La fama
en el teatro de Lope"”, Editerial Taurus, Madrid, 1962. Trata,
por cierto, de “El Caballero de Olmedo”,



ANALISIS DRAMATICO DE
EL SI DE LAS NINAS

PROCEDIMIENTO

El método que practicamos para andlisis de textos teatra-
les considera los siguientes puntos de vista: Se va dividienda
el material dramdtico en secuencias, formadas por una o va-
rias escenas que contienen un episodio completo; el sentido
de la accidén permite distinguirlas, En cada una se observa la
marcha de el coniliclo principal, las sltuaciones dramdticas
que éste va engendrando, la construccién que las sostiene en
el trdnsito de exposicién, nudo y desenlace, en cuanto interre-
lacion contextual, ¥ los diversos valores artisticos de importan-
cia dramdtica y literaria que se presenten, releridos en parti-
cular al mundo que crea la obra, a la intericrizacién y dibujo
de los persongjes y al lenguaje.

OBSERVACIONES GENERALES

La primera observacién que debe hacerse frente a una
obra de teairo es si ella cumple ¥ en qué forma con la ley
esencial de toda pieza representable: la ley del conilicto dra-
mético.

Los varios autores gue han tratado de la técnica del
drama indican aquella ley como condicién de existencia del
drama, Para no recargar nuestro andlisis, bdstenos citar dos
opiniones autorizadas, la de un tedrico y la de un dramatur-
go; éste puede ser George Bernard Shaw, cuando en el co-
nocido prélogo a sus Comedios agradables, afirma rotunda-
mente que “todos los dramas deben representar un conflicto™.
William Archer en su Play-Making declara que “una crisis”
es la matoria central en un drama, no sin que la viclencia
dogmdtica de este juicio sea recordada por George Pierce
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Baker, cuando dice: “El conilicto cubre una gran parte dal
drama, pero no a toda su estructura” (1),

No vamos a discutir los matices y las diferentes opinio-
nes; la validez general dal principic en el caso presente nos
da eficacia.

¢Cudl es el coniliclo de “El sl de las nifias™? Y si tal
hay, ¢conduce a una crisis central que anude todo el intorés
Y la emocién de la obra? Bdslenos recordar cémo el teatro
del Siglo de Oro arrastrabg fodo el intorés en la prosecucién
de una anécdota, en la palpacién de una intriga, muy cer-
cana a la vida del piblico de entonces, representativa d.l
alma nacional, segin la frase tipo, cuyo desarrollo —exposi-
cién del caso, nudo y desenlac.— implicaba un conflicto o
varios que encendian la expectacién del piiblico a la espera de
ver resu_lto el choque de almas, o fuerzas u opiniones que
se convertion en asunto principal de la trama, una lucha entre
dos mundos humanos que se median en esceng, d: uno a
otro episodio.

Moratin senalé, explicitamente, que su teatro lo era da
caracteres, Nota que contrasta con todo el barroquismo tea-
tral hispono de la época precodente, con personajes funcio-
nales a las intrigas, sin mayores relieves, generalmente; tal
indicacién que se puedz medir en la realidad de los fex-
tos, permite sospechar que en sus comedias disminuye la
importancia del conflicto, Sin embargo, al mirar “El sl de
las nifias” desde esta ley general de la composicién teatra',
le encontramos en su trama un deslefdo conflicto, una lucha
que se deshace, una crisis encontradiza que alcanza a crista-
lizarse en viva y doli.nte tensién y luego se desvanece en
increfble equilibrio estético, no sin haber inclinado la balan-
za a faver de una do las dos fuerzas o dmbitos humanos que
en la pieza se enfrentan,

1) Georges Pierce Baker: Dramatic Technique. Houghton Miflin Com-
L ptm]l;,g Cambridge, Massachusetts, 1919, pp. 44-45.
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El qutor oscribié, a propésitoe de su propio teairo, que
ung comedia para que sea buena, ha de tener “un solo in-
terés, una sola accién, un solo enredo, un solo desenlacs™ (2).
Las del Siglo de Oro, sin que él pudiera conprenderlas ca-
balmente como le sucede a su tiempo, ofrecen al revés de
sus palabras, varios intereses, varias acciones, enredos y des-
enlaces, todo subordinado a un conllicto principal. Pues bien,
la nota de perlectibilidad que describe Moralin (para que
sca buena la comedia) lo es precisamente muy caracteris-
tica del arte teatral cldsico, En el lenguaje de Wo'iflin es
ésa ung disposicién lineal, que permite dibujar la consecu-
cién de la trama con claridad, orden, lucidez y exactitud,
dentro de un gran sentido de las proporcicnes, que evita
contrastes dramdticos y sibitos golpes de emaocién (3).

En la simplicidad de la trama de El si... tenemos de ese
modo una primera sefial de clasicismo: no hay otra histeria
allf que la de don Diego que desea casarse con dona Pa-
quita y las consecuencias que se ven en cscena de esa in-
tencién, Apsnas se aboceta un leve toque de comicidad, un
barrunto sin desarrollo de subargumento, con destenido sabor
erdtico entre Ca'amocha y Rita, los criados de don Carlos
Y dona Paoquita, respectivamcnte. No aparian el interés eje
del especlador, al disenar esos personajes secundarios, como
en la comedia del Siglo de Oro, un eco humoristico del
amorio central de la obra, que Moratin no deja cuajar para
que se qumente la nitidez de su asunto, Por lo tanto, la
primera nota cldsica es una sola accién que contiene una
sola linea argumental que comienza, continia ¥ en medio
dz la crisis que padece se va acercando a su desenlace. Se
nos identifica con la unidad de accidn.

Pero debemos decir ahora cudl es ¢l conflicto de la fa-
mosa obra, o mejor, vedmoslo como un proceso sabiamente
graduade en el mismo texto.

(2) Véase contexto en su Discurso preliminar.

(3) Véase Roaten, Ramell H. y Sdnchez y Escribano, F.: W&'fflin's
Principles in Spanish Drama: 1500-1700. Hispanic Institute in the
United States, New York, 1952.
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Acto Primere

El primer acto es una declaracién del caso, con el relato
de los antecedentes que han llevado al momento que se em-
pieza a var en escena; por lo tanto, debe coniener un alcance
bien explicito del conilicto que llegue a ser motivo de ex-
pectacidn para el pablico.

La primera secuencia (escéma I) nos permile conocer, en
el didlogo enfre Simén (criado) y don Diego, los proyectos
privados del sefior. Ha comenzado la exposicién del asunto.
A pesar de sus 59 anos, el anciano quiere casarse con dona
Francisca; hace la relacién del vigje en busca de la joven,
de diecisiete anos, a la cual con la madre han retirado de
un convento.

Para que la escena tenga alguna tensién, se produce un
equivoco en Simén; él cree, por cuanto el didlogo ha sido
reficente, que don Diego arma un matrimonio entre la nifg
v el sobrino militar de su amo, don Carles, El equivoco in-
troduce una variacién alectiva en ¢l didlogo, gratamente
irénica, y obliga a informar acerca de ese otro personaje alu-
dido, joven y militar; hasta sospechamos de ciertos amorios
que cn el verano habria practicado,

Vamos conociendo los primeros aspectos de los caracteres.
Don Diego es un hombre un tanto ingenuo respecto a mu-
jercs y procede en todo con gran cdlculo y raciocinio. El so-
brino es referidoc con méritcs juveniles y profesionales; ade-
mds, se percibe una relacién de tutor a pupilo enire él y su
tio. Don Diego no deja de aparecer con pudor por lo que
pretende y sin considerar, hasta el momento, lo que la mu-
chacha siente.

Obsérvese que algunos delalles de los parlamentos de
Simdén nos ambienian ¢l lugar, la posada en Alcald de Hena-
res, donde sucede la accién y donde han permanecido dos
dias sin salir.
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El lenguaje es bien directo, concreto y nalural, Lg des-
proporcidén externa de las pretensiones del caballero facilita
un dzje burlén e irdnico, hecho bien sensible gracias al equi-
voco de Simdn,

La secuencia segunda (escenas II [III, IV) tiene por asun-
to el deseo de don Diego por saber cudl:s son los senti-
miento de dofia Paquita respecto a sus intenciones, La situa-
cibn dramdtica consistird en la dificultad que padeca para
saber lo que quiere, diferido por la pasividad de la joven ¥
la locuacidad interferente de lg madre, quien concluye garan-
tizando la correspondencia anhelada. La secuencia desem-
boca en un sentimienio de gran armonia en las relaciones
de yerno y suegra, con el tema de la descendencia de los
matrimonios, llevado a un clima dz tierna humanidad. Esta
es la primera muestra de equilibrio alectivo entre personajes
que llegard a constituir una {ndole caracteristica de la obra,
un valor cldsico de su construccién, en adelante muy y mds
manifiesto como la principal expresién arlistica de la comedia.

Hemos conocido ofros rasgos de don Dizge, su capaci-
dad de ternura. También se ha conocido a Paquita, pero en
su actitud de ingenua y pusildnime, mostrando una gracia
mdés infantil que femenina. En cuanlo a la exposicién dol
caso, ignoramos lo que hay dentro de la muchacha, pero si
las intenciones maternales de matrimonio conveniunte, y no-
ticias sobre la vida de ambas mujeres.

Se aumentan los foques costumbristas, iniciados en la pri-
mera saocuencia con datos sobre la pesada, chora multiplica-
dos en los parlamentos femeninos; ellos concretan el ambiente
y la menudencia de vida que va adquiriendo la comedia,

La tercera secuencia (escenas V y VI) en cuanio a la cons-
truccién tiene un valor transitivo; sirve para sacar a los perso-
najes de escena y colocar a ofros que mostrardn una cara dis-
tinta de la historia, probablemente opuesta a las voluntades
que hemos visto expresarse. Tal vez puede quedar esclare-
cida al espectador una posibilidad de coniliclo y qué quiere
decir el autor a través de él. Ya en la secuencia anterior se
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ha discutido acerca da cémo es preferible un marido serio "y
de conducia” a un boquirrubic inexperto; luego, hay una
preocupacién que en este orden de asunto anda moviendo
el autor mediante un argumento donde un sefior mayor quie-
re casarse con una muchacha que podria ser su hija.

En estas escenas de transicién hay, sin embargo, un avan-
ce preciso de la accién, abiertamcnte lanzado como date que
ordenard toda la historia, Los personajes que hemos visto se
han puesto de acuerdo para partir ¢ Madrid o una hora exac-
ta. El encuadre definido con este avance en el desarrcllo es
una determinacién de la forma que va a tomar la estructura
dramdtica: sentimos que tbdo tiene gue suceder en una con-
tinuidad temporal, hosta las scis de la mafang, cuando fo-
marén la diligencia. Se nos ajusta de este modo la unidad de
tiempo. Y come la hay de lugar, en la mismag sala de paso
no pueden ofr los personajcs conocidos lo que van a decir los
que aparecerdn o continuacién, quienes probablemente pre-
sentardn una situacién antagénica a la expuesta, Agreguemos
que unag de eslas escenas (la VI)) tiene mérito propio: la co-
micidad provocada por el didlogo entre la criada Rita y su
patrona, mds las majaderias de ésta, propias de su tfem-
peramento.

La secuencia cuaria (escenas VII y VIII) nos muestran un
rostro distinto. Por una anagnérisis simple se reconocen Rita,
la criada de dona Francisca, y Calamocha, asistonte del mili-
tar Carlos. Las explicaciones del encuentro nos dan materia
para saber que la muchacha tiene ese novio secreto, a quien
advirtié por carta del peligro de matrimonio por obediencia
en que sa encuentra. El viene con énimos de rescatarla, evi-
tard todo el dafio que temen, Obsérvese que el didlogo nos
informa hasta de los detalles de la ubicacién de los diversos
personajes en las habitaciones que comunican con la sala
de paso, espacio escénico de la accién. Asi se rubrica cui-
dadosamonte la unidad de lugar, que naturalmente afecta a
la de tiempo, ambas intimamente vinculadas como todos los
factores integrantes del hecho teatral. En este caso la ubi-
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cacién espacial de los parsonajes estd condicionada por una
situacién temporal, la de la partida a Madrid.

Por muy poco avisado que sea el especlader, con esta
secuencia ha sabido cudl es la [uerza antagénica aq la vo-
luntad d2 don Diego; atin mds, sin excesiva perspicacia pue-
de scspechar por los antecedentes acumulados que aungue
el joven teniente es nombrado don Félix, parcce ser éste el
sobrino de don Diego, para quien Simén imaginaba el pro-
yecto de matrimonio.

Eslas G'timas consideraciones son importantss, porque sin
haberse declarado abiertamente, ya tenemos un primer es-
bozo de cudl va a ser ¢l conilicto. Digamos que el campo
de batalla de las fuerzas anlagdnicas expresas independien-
temente es cl corazén de doha Paquita. Es una sugestibn
bien leve, pero de disefio preciso. El antagonista ya estd ac-
tuando sin que lo veamos y sblo aparccerd en escena muy
avanzado el segundo acto. La situacién dramdatica ha sido
muy amable, de buen humor, g base de la idiosincrasia de
los criados. A través de este humor nos hemos enteradc de
los obstdculos que 1e{:dr{i don Diego.

La secuencia quinta (escena IX) nos trae la verdadera
porsonalidad de dofa Paquita, vemos ahora a la mujer ena-
morada. La situacién consiste en una graduada informac’én
de Rita a su ama, por una evocacién de cémo ésta conocid
Y se enamord del militar y éste le correspondié y hubo con-
versaciones de la par.ja. Asi tenemos nosotres el deta'le com-
pleto de la historia de los jévenes. Las dudas de ella se con-
vierten en csperanza frente a las noticias de Rita y con este
dnimo gozoso termina el primer acto.

Estd expuesto el caso. Hay un conflicto implicito, no pues-
to en escena: Quedaron todos los anticedenies necesarios
expresados, Para que se desate la lucha fclta saber lo que
dice y piensa hacor el tenients, “porque hallandonos todos
aqui, pudiera haber una de Satands entre la madre, la hija,
el novio y el amante; y si no ensayamos bien esta contra-
danza, nos hemos de perder en ella”. Estas palabras de Rita
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semejan una sintesis de la exposicién completada; del mis-
mo modo que se enfrentan las parejas en el baile de la
confradanza, en esta pieza, el protagonista y el antagonista
estdn “en principio” colocados en posicién opuesta de ané-
nimos rivales, cada uno con la muchacha al lade de su ima-
ginacién y deseo, pero sin que entre ellos haya reciproco
conocimiento. Cuando esto lligue g producirse en escena
tendremos verdaderamente un conflicto, dos fuerzas en ten-
sién y en lucha; hasta ahora van sefia'adas con una consu-
mada moderacién moratiniana.

Acto Segundo

La primera secuencia del aclo segundo (escenas I, II, III
y IV) se inicla con las inquietudes de dofia Francisca, es-
perando a su novio. Pero la accién no avanza. Un nusvo y
lave equivoco pone un grado de tensién: la joven teme que
su madre sepa su sacreta verdad (esc. IV), perc la sospecha
consiste en imaginar que ella querria hacerse monja a cau-
sa de la apatic que muestra anile las insisiencias sobr: las
ventajas del matrimonio ad portas. El (nico avance que po-
demos registrar, en clerlo modo, es la amsnaza de dona Irene
a su hija si no la obedece como corresponde. Con esto el
espectador sicnte dque indirectamente adelantan las fuerzas
a faver de la voluntad de don Diego.

El principal interés de esta secuencia estriba en los ras-
gos costumbrislas del didlogo; éstos son les que construycn
y animan las escenas: enfermedades y remedics de donha
Irene, sus diversas lamcontaciones, delalles culinarios, el tordo
que reza, las velas y el tufo del velén, etc. En esta atmésfera
basiante amena y humoristica, puzde repararse la mediocri-
dad inmensa de las opiniones religiosas que gparecen en la
obra: un pdjaro que reza es edificants; las plegarias de las
tias han traido el favor divino de un matrimonio econémica-
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mente ventajoso, y don Diego es tan buen cristiano en el
mismo nivel de estimacién en que es de correcta urbanidad,

La segunda secuencia (escena V) contiene una dzclaracién
completa de las intenciones de don Diego en el sentido de
no querer forzar la voluntad de dofia Francisca, al no obte-
ner de ella respuesta directa a sus sentimientos. La accién
progresa en la medida en que se subentiende a favor de don
Diego ¢l desenlace de esta secuencia, con un didlogo de efu-
siva ternura enitre madre e hijag, fan tierno que hace decir
al senor: "Vamos, vamos de aquf... No venga alguno y nos
halle a los tros llorando como tres chiquillos”. La importan-
cia de esta escena es la nota de luerte equilibric ¥ acuerdo
sentimental entrs madre e hija, g base de la obediencia que
le promete la muchacha, ¥y con el dejo melancdlico consi-
guiente, pues el espactador sabe qué es lo que se traiciona
en esa expansién de amor maternal y filial tan vivamente
correspondidos en ese momento.

En el primer aclo habiamos vislo ofra sifuacién dramdtica
de eguilibric afectivo enire futuro yerno y futura suegra, a
pesar del fastidio del sznor por la locuacidad que conccemos.
Estas resoluciones del movimiento dramdtico son un distin-
tivo clésico de Moratin, su refinamiento teatral que avanza
la accién sin violentarla con hechos mds o menos sibitos,
sino, al contrario, con légica sensible de sentimientos, pare-
ciendo que la accién se arremansa en un embaleso agridulce
de efusién afectiva, difuminando todo conlilicto, de tal mo-
do que precisamente rcsuelve la secuencia que iba creciendo
en acritud g través del didlogo de don Diego con dena Irene.
Esta se llega a indignar porque el scnor, por simple conside-
racién de racional sentido comin, supone que el si'encio de
la muchacha, ante un sf que no da ni sugier2, se debe a tener
ella otro alecto, y el silencio en tal circunstancia lo causa la
interrupcién casi continua de la madre, quien llena la es-
cena con su femperamenio e inclina a favor de la idea ma-
trimonial en marcha el desarrollo de la secuencia hasta el
punto armonicso ya comentado.
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Nétese a propésito de las ideas pedagégicas que se des-
lizan en los parlamentos de don Diego que la joven ftrata
siempre de eludir la mentira y se escapa de toda responsa-
bilidad dafirmando su obediencia filial, hasta que se ve abo-
cada a declarar que estd “contenta”, Entonces, cuando logra
mentir por el peso de la imposicién materng, la balanza se
inclina a favor del matrimenio ventajoso.

Agreguemos que la personalidad de don Diego se enri-
queca mucho en esta secuencia con su gran dignidad, no-
bleza y sinceridad para tratar el asunto que le inquieta: “Yo
sé que mi figura ni mi edad son para enamorar perdidamente
a nadie”. Y con su scgura sensatez: "Pero tampoco he crefdo
imposible que una muchacha,de juicic y bien criada llegase
a quererme con aquel amor tranquilo y constante gue tanto
se parxce a la amistad, ¥ es el tnico que puede hacer los
matrimonios felices”.

Tenemos chora mejor conocidos los caracteres, se nos
ofrecen mds integrados en su humanidad y no sélo en un
aspicto de sus reacciones animicas, aunque en conjunio por
la impronta racionalista de la época, el margen de actitudes,
intenciones y sentimientos sea muy exiguo, De todos modos
nos falla conocer a uno que pucde cambiar la faz de todo
lo que hemos contemplado.

La secuencia tercera (escenas VI, VII y VIII) trata del en-
cuentro de los novios, preparado por Rita en la escena VI
al avisarle a su ama que ya viene el que espera. Aparece
don Carlos muy galante; “"¢Cémo wva, hermosa, cémo wva?”

Mucho se insiste en los manuales y en las historias lite-
rarias del valor prerromdntico de El sf de las nifias por los
pasajes sentimentales como éste de don Carlos que concluye
la escena del emocionado encuentro (VII): “Amor ha unide
nuestras almas en estrechos nudos, y sélo el brazo de la
muerte bastard a dividirlas”, Pero la actitud dominante es la
manera racional como se administra toda esa cantidad de
amor. Con suma prudencia, El ardoroso militar habla de te-
meridad, de que hay tiempo para arreglar las cosas, y chora
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nada puede hacer, y —lo que mds nos admira— dccide preoc-
cuparse del asunte que le estd poniendo en riesgo grave sus
mds caras apetencias y sus mds hondos sentimientos, cuando
lleguen todos a Madrid, légicamente porque allf supone que
estd su tlo, quien lz solucionard el problema, Y olvidémonos
de que Moratin arreglé bien las cosas para que nadie ave-
riglie cémo se llama el rival que se llevard a la joven para-
desposarla. En vez de lg peligrosa pregunta —que d> ser
pronunciada destruiria toda la obra— gquién es? icébmo se
llama mi rival de 60 anos?, el enamorado dice: “"Hasta ma-
fiana. Con la luz del dia veremos a este dichoso competidor”,
Dormird pacificaments, qunque en la despedida diga a su
amada gue “nadie puede dormir con celos”, haciendo pendant
cortés al “nadic puede dormir con amor” dicho por ella, len-
guagje con mds sesgo de galanteria que expresién de verda-
dera entente de almas, en un momento crucial.

Esta situgcién dramdtica conlleva dos recursos para hacer
inquietante ese encuentro: uno est& provocado por la unidad
de lugar, en cuanto es temible los oigan, vecinos a las habi-
taciones, o salgan a la sala de paso don Dizgo o dofa Irens;
naturalmente es éste un recurso externo, aunque de eficacia
escénica, por mds que lg inquictud no brote de las almas
af'igidas. El olro medio es mds interno a la trama, consiste
en la omniciencia que el especiador tiene d- los aconteci-
mientos: El joven militar espera la solucién favorable a su
amor cuando hable con el tio, el cual ademds es rico y esto
puede calmar a la madre de la chica, pero como sabemos
que precisamente el tio de marras es el rival, la escena, con
su equilibrada efusién de correspondides afectos, sz percibe
doliente. No dejaremos de anotar que se ha legrado en dicho
encu-niro otra situacién de armonicso entendimiento senti-
mental, esta vez enire los novios, muy herida con la ilusoria
esperanza de don Carlos.

La cuarta secuencia (escenas IX v X) va a preparar gra-

dua'mente —nunca hay nada precipitado en Moratin— el
encuentro que esperamos cn el lugar donde todos estdn,
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prefigurado por Rita con buen humor al decir: "Halléndonos
todos aqui, pudiera haber una de Satands”. Esta motiva-
cién de la crisis empezard por cambiar la atméslera de emo-
cién tierna en que hablamos quedado. Aparece Calamecha
con parlamento realista, habla de lo que van a comer él y
su amo Y cémo y déndes, y sigue un cruce de escena de
Rita llevando sopas al cuarto de dona Irene, breve didlogo
ameno entre ellos, hasta que la entrada del criado de don
Dizgo, bien conocido por el scbrino militar, los perturba a
todos e introduce una situacién dramdtica més y més in-
quietante para don Carlos ¥ para el ptblico. El didlogo con
el recien visto ¢s casi todo elusive por ambas partes, hasta
que, en medio de la s:miobséuridad sale del cuarto de dofia
Irene, el tio.

Y con esta entrada se inicia la quinta secuencia (escenas
XI, Xl y XIII) no sin qus dejemos de apreciar cémo la an-
terior ha tenido el mérito teatral de darle fuerza o la en-
trada de don Diego. Podia, de todos modos, salir de la ha-
bitacién donde estaba tomando sopas en cualquier momento,
pero se ha ido acentuande gradualmente su necesaria pre-
sencia para dibujar con claridad el drama, desde gue vimos
las ilusiones del joven al suponer al tio en Madrid, y luego
el criado a la vista como anuncidndolo casi, 51 no luera que
la persona de don Carlos es esencialmente ingenua, en el
mejor y teairal sentido de la palabra, fuera de que como
personcje se nos complementa con cierto matiz de prudencia
y dejadez, que mds tiene del autor que del personaje en
cuanto hombre envuelto en tan ingrata situacion.

Come hay poca iluminacién, el reconocimicnio de tlo y
sobrino también esi& graduado, lentitud gque naturalmente
qumenta la tensién dramdtica y ast cuando se ha producido
el encueniro podemos supcner que el joven lo ha comprendi-
do todo, mas no asi don Diego. Creyendo que iba a visitarle
a Madrid, lo obliga a retirarse de la fonda; tanto pudor siente
de su proyecto. No le entera de sus préximas bodas. Lo
haré cuando estén consumadas Hay movimiento escénico de
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los mozos que sacan el equipaje del soldado, consejos, re-
convenciones, resp.tos, obediencias, y en el momento de par-
tir, @ punto de tener a la vista otra desped'da, la tirantez, qu-
torrdad y sumisiones que l'evaban el tono dramdtico, se
disu.lven mmplétmnenle para dar pdso a una nueva escena
de intenso equilibrio afectivo, sumamente efusivo en su ter-
nura de viriles séntmientos. La honda armonia de la rzlacién
paternal y amistosa que se sensibiliza en este didlogo se
lorna mucho mds dolient> que en los casos anteriores, porque
—aparte de saber el ptblico lo que se juega don Carlos—, él
ya lo sabe mejor que nadie, por eso en un aparts lo expresa,
justo al refirarse, como el pesar de su conciencia; “|Y lg de-
jol... 1Y la perdo para siempre!” Se trata d la crisis del
coniliclo, expresada con una suma de nobles sentimientos,
en tierno sosiego y comprensién, agnulando para la accién
dramética todo lo que de lucha podia esp.rarse enire rivales,
El mds aventajado, no pierde. Se retira. Es un conlilicto total-
mente contenido por una sordina sumamente armén’ca, la
sordina moratiniana de su sensibilidad cldsica. El tio lo ve
salir entre ldgrimas, después de exclamar dulcemente: "Como
una malva es”. Asi se van sumando las ldgrimas que a Larra
le permiticron decir en su conocida critica que Moratin era
"el primer poeta cémico que ha dado un cardcter lacrimoso
y sentimental o un género en que sus antecesorcs s6lo habian
querido presentar la ridiculez” (4).

La sexta secuencia (escenas XIV, XV y XVI) trata de la
mala noticia que dona Francisca recibe de la part'da incom-
prensible de su novio. Con esto se completa la expansién da
la crisis del conilicto, queda predominando la voluntad ma-
trimonial de don Diego y dona Irene, y se agudiza la deso-
lac’én de la muchacha, patético sentimiento con que termina
el segundo acto, al revés de la gozosa esparanza de dofia

(4) Mariano José de Larra: “‘Representacién de i de las nifias". En
Articulos de critica literaria y artistica. Madrid, 1950, Cléasicos Cas-
tellanocs, N¢ 52, Espasa-Calpe, S.A., p. 114, (9-12).
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Francisca con que conclula el primero. Al mismo tiempo, el
espectador no puede ver ninguna salida para su caso. Habr&
que crear en el mismo escenario una motivacién para que
siga un nuevo episodio, Dos situaciones contrastadas suave-
mente tiene esta secuencia, una llena de buen dnimo en la
joven, seguida de la infausta noficia que le procura Simén,
ante las preguntas de ella sobre el movimiento de la hos-
teria, para pasar con esos datos perturbadores a la perple-
jidad e incomprensién de la partida del novio, al despecho,
la desesperanza y las l&grimas,

Acto Tercero

La sucesién de los hechos tiene, hasta el moments, una
evidents continuidad temporal que garantiza la construccién
dentro del uso de la unidad de tiempo. La obra no pretende,
al respecto, identificar el tiempo de la accién con el de la
representacién, El comienzo y otfras secuencias de la fdbula
traen la relacidn de antecedentes de cosas sucedidas en otros
momentos anteriores a la escena que se inicia a una hora
precisa: "La accién empieza a las siete de la tarde y acaba a
las cinco de la manana siguiente”.

O sea, que €l tiempo fingido en El sf de las nifias corres-
ponde a una duracién de diez horas, comprendidas entre la
cena, el dormir y la madrugada. La representacién no pue-
de durar diez horas, por eso en gran parte los entreactos
consumen el tiempo sobrante, el que no alcanza a fingirse
en escena, porque se notaria demasiado la ficcién, como la
que a veces hacs sonrelr a los espectadores del cine, cuando
en una toma se propone algo y en la siguiente se ve el fruto
de lo propuesto. Entre una y oira se acepla la convencién
de suponer que ha pasado tanto tiempo, a veces, muy lar-
go. De la luncién teatral fluye tiempo, pero se finge mds



transcurso que el que realmente experimenia el piblico con
reloj en la mufieca y paciencia en las butacas. Por cicrto, en
El si... podemos apreciar todo esto, y asi es muy notorio
cémo la ficcién del tiempo “sobrante” se descarga en el
entreacto del segundo al tercero, porque en ess intervalo
no puede suceder ninguna accién dramdtica: los porsonajes
estdn durmiendo. Y los cnco o diez minutos de intervalo
pueden consumir imaginativamente unas cuantas horas de la
ficciébn qua se representa, las horas del suefio, unas seis u
ocho. A las tres, pasados unos minutos, segiin datos del texto,
empieza el tercer aclo, v lodos estaban acostados desde las
veintiuna ya que lo hicicron temprano para levantarse a las
cinco ¥y partt a las seis.

Sube el telén con e' tablado a cscuras, En escena duerme
Simén y el tordo enjaulado.

La primera sscuencia del tercer acto (escenas I, I, Il y IV)
va a fratar un nuevo episodio que permita avanzar la acc.én
dramdtica y completar otro haz de integracién del argumento,
porque hasta el momento el conilicto s= halla parcia'mente
comunicado; aln don Diego ignora la verdadera situacién
sentimental de la que pretende por novia, quicn nunca l=
ha dado el si, ¥y mucho menos sospecha que su propio so-
brino esté implicado en el asunto vy d= tal manera. En rigor
no deberiamos hab'ar de lucha, habiendo renunciado una
de las partes y estando la oifra prdcticamente al margen de
todo posible antagonista, Asi se matizan con lenias dosis las
interrelaciones de los personagj.s. Por eso el motivo de la
presente secuencia va a ser el conocimiento que don Dizgo
experimentard de los sentimicntos de dona Paquita Este paso
es imprescindble para que la construccién de la obra no
quede detenida y avanc:. Una wvez logrado ya podremos vis-
lumbrar las posibilidades de desenlace.

Sale don Diego para refrescarse d.l calor sofocante a la
sala de paso donde duerme el criado. El did'ogo se interrum-
pe por unas palmadas que s> oyen algo lejanas y luego una
musica de guitarra. Interpretan el hecho hasta que salen de
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su habitacién defia Francisca y Rita y se dirigen g un balcén.
Los varones se esconden y escuchan, Lg muchacha nembra
don Félix a su galdn, que ha venido a despedirse y le arroja
una carta exp'icativa que cae a la sala y las mujeres no
logran encontrar en medio de la obscuridad. El espectador
sabe de sobra quién es y qué explica. Don Diego, tedavia
no. La situacién se interrumps por el tropezdén de Simén con
la jaula del tordo que caz. Huyen las mujeres, Don Diego
encuentra la carta. Es un breve monédlogo sin llegar a con-
cretar quién es el galdn, convencido de que la joven no la
corresponde y tiene novio, lamenta su desventura y sz llena
de dudas. celos y cblera. Sélo chora el conflicto dramético
ha llegado a su alma. Estd comprometido en unag lucha in-
torna, ¥ l'egard a plena crisis cuando sepa quién es el rival.
Sin embargo, cabe observar aqui una singularidad morati-
niana. Ambos amantes, tio y sobrino, en este momento de
la obra, cuando parece inminente el encuentro vioclenio de
las fuerzas antagbnicas que ellos representan, justamente aho-
ra, ambos han renunciado a sus aspiracion.s. Termina de
decir don Diego: "Acabé ya toda mi ilusién”. Don Carlos
habfa lamentado: “|Y la pierdo para siempre!”

La sscuencia seqgunda (escenas V y VI) completard esta
singular condicién descrita del conflicto dramdtico, porque
dona Paquita, al no poder conocer la caria que Rita volvid
a buscar, se sume en una penosa desilusién: "Si todo se ha
perdido ya, ¢qué puedo tecmer?’ Es como si ella no sélo re-
nunciase a su verdadero amor sino también se dispusiera a
sobrellevar el matrimonio de cbediencia con el anciano, pra-
cisamente cuando éste ya no desea nada. Las tres personas
d_l conilicto, en juego dramdtico, apartan de si el mds inti-
mo aldn de sus voluntades.

Las situaciones dramdticas de estas secuencias de ritmo
mds dgil que ofras, pura acciébn escénica, con variados déni-
mos y resoluciones, incluyen desd: la atmésfera “prerromdn-
tica” del interrumpido adiés por el balcén que en la primera
redaccién de la comedia contenia una cancién previa, hasta
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otra de leve ironfa, cuando Rita busca la caria y encuentra
a Simén y la jaula volcada del tordo que se pudo comer el
gato. Toda esta escena (V) sirve para dar tiempo de leer la
carta a don Diego. El aparente fracaso de la joven queda
zumbando en escena hasta que sale de nuevo don Diego.

La secuencia fercera (escenas VI y VII) muestra prime-
ro al cabdllero enviando a su criado a darle alcance al
sobrino y traerlo. Por lo tanto se ha cerrado el circuito. Ya
conoce la verdad completa. Ahora se dirige a la joven. En
¢l didlogo, reticente, intenta que ella se sincere. Aparte del
tema sobre la educacién d las mujeres, expresado con pro-
piedad y sin viclentar el contexto dramdtico, la escena alcanza
un clima de dignidad y ternura que nos deja una vez mds
otra situacién de equilibrio afeclivo, esta vez entre don Diego
y dofia Francisca, de punzante emocién, la mds cargada de
recogido patctismo si comparamos con las similares ya re-
gistradas, La muchacha no se abre plenamente, todo parece
subentenderse y clcanza una proteccién en la bondad del
caballero, rico en paternales sentimientos. El equilibric ahora
est& herido por el doler de los dos personajes. Y no dejemos
de reparar cémo Moratin ha establecido esas armonias situa-
cionales: 19, entre don Diego y dona Irene; 2°, entre ésta y
donia Francisca; 3% entre dofia Francisca y don Carlos; 4°,
enire don Carlos ¥ don Diego; 5% entre don Diego y dofa
Francisca. El desenlace deberd asumir toda lag cordialidad y
toda la melancolia.

Lo secuencia cuarta (escenas IX y X) pone frente a frente
a los presuntos rivales, renunciados en sus aspiraciones.
Simén anuncia que ya viene el militar ¥ quiere calmar la
indignacién del amo; escena de transicién que prepara la
entrada de don Carlos. En el estado en que tcdos se encuen-
tran no se puede deducir el desenlace, por cuanto cada cual
tiene muertos sus deseos, incluso dona Francisca. Ella sélo
obedecerd a su madre, el anciano sabz que se ha equivo-
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cado, el sobrino no puede competir contra el que es eéspiri-
tualments su padre.

Por exigencia del tio, don Carlos relata la historia com-
pleta y detal'ada de sus amores. Es necesidad cldsica ésta
de dsefiar cuidadosament: todas las sinucsidades dsl argu-
mento, sin dejar nada sobrentendido sino cada paso bien
visible y explicito. La tensién creada alcanza un clima de
genuino s.ntimiento de rival en el soldado, quien, dentro del
respeto, se expresa con acentos del mds relinado romant.cis-
mo, hasta con mat.ces becqueriancs: "Usted se llamard ma-
rido, p-ro si alguna o muchas veces la sorprende, y ve sus
hermosos cjos inundados en l&grimas, por mi las vierte...
No le pregunte usted jamds el motivo de sus melancolias. ..
Yo, yo seré la causa... Los suspiros que en vano procurard
roprimir, serdn finszas dirigidas a un amigo ausente”. Este
parlamento ilusitra mds que ofros muy ctados, con mds ca-
racteristica intensidad, y sobre todo en el tono, los gérmenes
de la préxima escuela literaria que siguié triunfalm.nte al
neoclasicismo.

Aqul podemos decir que no hay mds conilicto ni tdcito
ni expreso, ni contenido ni actuade en lucha; ésta en cicrto
grado ha sido animada en la escena descrita. Las préximas
escenas compondrdn fases de desonlace.

La secuencia quinta (escenas XI y XII) cons'ste en la in-
formacién que don Diego hace a doha Ircne sobre los ver-
daderos sentimientos de su hija, hasta culminar en la entrega
de la carta. La de don Carlos. Entonces el'a, viol_ntamente
indignada, sin dar crédilo a lo que oye, después de haber
creado con temperamento de madre ofendida y viuda vejada
una situacién dramdtica de crecienle exasperacién, empieza
a llamar a la muchacha ¥y a la criada con irrupcién histérica,
Con esta actitud echa a perder lo que don Dicgo quiere or-
denar y precipita el desenlace de la obra. La a'teracién crece
con la presencia de las otras mujzres, se modula todo esto
con el equivoco en que cae la joven al creer en una mala
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accién de don Diego, al pasarle la carta a la madre. El la
lee, a los espectadores no agrega mucho esa lectura, pero
s{ a la madre que ve confirmado ¢l escdndalo que para ella
representan esos amores, y subiéndole la presién sangufneg,
se lanzg a vapulear a su hija, cuyos amorios le rompen el
bienestar futuro que se preparaba al casarla con don Diego.
Toda la secuencia descansa en el cardcter de la sefora al-
terada. Sus gritos gl querer matar a Paquita hacen salir del
cuarto del tioc a don Carlos, siempre ingenuo, ques cree le
pueden matar o la novia.

La secuencia sexia (esceng XII) es ¢l mismo desenlace,
precipitado por los impulsos nerviosos de la aterrada donag
Irene. El segundo ha puestc a don Carlos do defensor fisico
de su amada. Se produce un cuadro escénico ante las acla-
raciones decisivas de don Diego. Este, erecto, y los jévenes
abrazados, de rodillas a los pies del caballero que ha re-
nunciado a sus desecs y bendica la unién del sobrino sol-
dado y dona Paquita.

El didlogo va apurando la emocién; ésta se lorma por el
hdlito de felicidad juvenil al haber friunfado la causag del
amor, y la armonfa general de scntimientos y buena com-
prensién entre todos los personajes principales de la obrg;
psto como en todas las moratinescas situaciones dramdticas
do equilibric alfectivo, éste va herido por la profunda me-
lancolia que arrastra el sacrificio de don Diego, cuya figura
se engrandece en este final, como un paradigma de bondad
humana y belleza moeral. Sin que en algin parlamento nos
lalte la leccién pedagégica a propésilo de la educacién de
las mujeres y la libertad de ellas para elsgir marido. Jus-
tamente aqui tenemos el que en un fragmento cita Moratin
como epigrafe de su obra en la edicién de la comedia: “"Estas
son las seguridades que dan los padres y los tutores, y esto
es lo que se debe fiar en EL SI DE LAS NINAS".
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LOS ANTECEDENTES LITERARIOS

En torno a la cbra maestra de Moratin s= ha dilatado
una abundante lucubracién de fuentes, que habrian regado
la inspiracién del comediégrafo. En primer lugar, estd el
nombre dz Moliére, modelo de todo el teatro del que llama-
ran Moliére espancl. Sobre este influjo la biblicgralia es
considerable ¥ viene a ser un lugar comiin de la critica desd>
los dias del autor hasta hoy. Naturalmente, ha sucedido que
las comparaciones, odiosas en la rclacién humana, lo son
mds en la relacién literaria y asi, se omengua considerable-
mente en pdginas de Azorin la figura de su connacional (5).
En ofros como cn Larra se abren tanto las diferencias que
pareceria suceder lo contraric (6). Desgraciadamente, no dis-
ponemos de los trabajos de Vézinet para apreciar sus juicios,
“el critico que mds minuciosamente ha investigado las rela-
ciones litararias entre ambos autores de teatro (7). Tampoco
disponemos de un trabajo de Camille Pitallet quz en algunas
citas que de &! hace Valbuena Prat se aprecia agudisimo.
Segiin el hispanista francés, "Moratin acaricié el susno de
llegar a ser el Moliére de 1'Espagne” (8).

El proceso de los precedent:s crece, Salian los nombres
de Lope, Rojas Zorrilla, Goldoni. Entre bobos anda el juego
es el titulo mds citado. Sin duda, "no serla descaminado
ponsar que Moratin halld interesantes las escenas nocturnas
del mesdén (jommada II) y las imitd, si bien abrevidndolas y
simplificdndolas, en algunas de las suyas (acte III) levemente
parecidas”. Ademds, la comedia de Rojas Zorrilla “constituye
un valioso antecedente para Moratin en el tan sugestivo tema
renacentista ds la libertad de amar en la mujer, mds bien
implicito que expuesto francamente en e! teatro espafol del
siglo XVI* Estas palabras van tomadas del estudio que esti-

(5) Véase Azorin: "Moratin y Molidre”. En BRacine y Molidre (1924),
QOCC., Aguilar, Madrid, tomo IV, 1948,

(8) Véase José R. Lomba y Pedroja: Cuatro estudios en tormo a Larra.
Madrid, 1936,

(7) José Francisco Gatti: "Moratin y Marivaux{’. En RFH, afo III, 1941,
Ne 2, pp. 140-141, nota 1.

(8) Angel Valbuena Prat: Obra citada, p. 461.
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mamog muy importante sobre estos asunlos de encadenamien-
tos de formas y motivos literarios, el de José Francisco Gatti (9).
 Precisamente establece un paralélo exactisimo entre la
comedia famosa del espanol y L'école des méres de Marivaux,
que revela pormenocrizadamente cémo ¢l francés determiné ma-
terial temdtico muy andlogo.

Pero lo importante en Galti es el criterio para mansjar los
contactos, de tal manera que la figura del mal llamade Mo-
liere espafiol queda intacta con sus singularidades. No vamos
a repetir agqul el paralelo de texlos que concreta bien la
relacién indiscutible que desarrc'la el qutor. Es mds nece-
sario alin reproducir lo siguiente:

“El estudio comparative que sélo atiende a la lotra de
los texios induce a conclusiones erréneas, El si de las nifas
ofrece, sin duda, un claro ejemplo: a pzsar de lg serie de
paralelos que hemos establecido, hay algo que la separa de
L'école des méres de una manera profunda. La diferencia
no surge meramente de la desparejada extensién de las dos
comedias —un acto, tres actos. No se trata de disimilitudes
debidas a escrupulillos madrilenics: el hijo, rival del padre
en amores, que se convierte en el sobrino competidor del
tlo. Se trata de oira cosa. En algunas escenas, aunque el
propésilo que poarsigue sea andlogo, Marivaux y Moralin em-
plean procedimientos diversos. Mocratin se aparta decidida-
mente de Marivaux, v este apariarse y adoptar un recurso més
noble, de mayor jerarquia artistica, de mds honda emocion,
revela su gusio pulcro, su sentido de lo humano, su anhelo
por acercarse mdés a la vida ¥ por huir de la farsa (10). Esto,

(9) José Francisco Gatti: Obra citadea, pp. 140-141,

(10) José Francisco Gatti, obra citada. En el texto viene la siguiente nota
iflustrativa (p. 149, nota 1): "Véase un ejemplo: en el trance ds
averiguar la identidad de la persona amada por Angélica, M. Damis
recurre al soborno del criado Frontin, que le hace penetrar, dis-
frazado con un hébito de dominé, en una habitaciébn oscura ;allf
han de hablarse los dos amantes, y M. Damis, escondido, podrd
escuchar la conversacién, En la oscuridad suceden algunos inci-
dentes cémicos propics de una farsa. Don Diego, que ya conoce sl
nombre del amante de dona Francisca, llama a don Carlos, a quien
habia despedido bruscomente. Sostienen los dos hombres un dig-
logo dramédtico, donde se revela el verdadero cardcter de las rela-
ciones de don Carlos con dofa Francisca''.
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que ya tiene cierta trascendencia, si bien no permite apre-
hender lo caracteristico de uno y otro dramaturgo, fija una
senal de alerta. L'école des méres y El si de las nifias, se
parecen —ya dijimos— en el tema, en el argumento. No se
parecen, por el contrario, en el espiritu. Flota en L'école des
méres un aire espiritual que no recuerda para nada el aire
espiritual que envuelve a El sf de las nifias. Son climas poé-
ticos distintos. La diferencia —chora sf creemos aprehender-
la— es sustancial: se refiere a dos concepciones diferentes
de la vida y de los seres” (11).

Uno contiene el encanto de la vida, la ilusién del suefio
del amor juvenil; el otro, la melancolia, la dignidad das la
senectud y el amor recatado.

Semejantes puntos de vista hacen inneccsario insistir en
asuntos de influencias. Pueden consultarse mds en la impre-
sionante Historia del teatro espaifel, de Angel Va'buena Prat.

ALFREDO LEFEBVRE
Departamento de Castellano
Universidad de Concepcitn
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(11) José Francisco Gatti, obra citada, pp. 148-149.



ANALISIS DEL TERCER ACTO DE
“EL CABALLERO DE OLMEDO”

PROCEDIMIENTO

La substancia de la obra es el argumento, cuya intriga
se desarrolla por medio de tres elementos dramdticos: el
mundo del protagonista (A), el del antagonista (B) y el am-
biente de misterio, mdgico y sobrenatural (C) que caracteriza
la jornada.

En 25 escenas podemos destacar una serie de 9 epi-
sodios o secuencias, y en cada una de ellas apreciamos un
elemento dominante del drama, el valor de las situaciones
dramdticas, el engarce de la construccién, muy sencilla y
resultados artisticos de variada especie, teatrales, poéticcs
lingiiisticos, etc.

Vedmos esta sucesion:

SECUENCIA 1 (Escenas I a IV)

Secuencia: Episodio de la fiesta de toros
Elemento predominante: A. (El mundo del protagonista).
Sitluacién dramdatica: Elevacién dcl protagonista,

Construccién: Es accién preparada en el 2? acto que
precipita la tensién de la intriga.
Valor artistico: Contrastes dramdticos y conocimien-

to mdés profundo del antagonista.
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SECUENCIA 2 (Escenas V y VI)

Secuencia: Episodio del recado a Fabia.
Elemento predominante: Es accién secundaria,
Situacién dramdtica: Parodia d:zl protagonista.

Construccién: Accidén innecesaria, aunque anticlimé&-
tica.

Valor art'stico: Engendra humor Desarrolla el gra-
cioso

SECUENCIA 3 (Escenas VII y VIII

Secuencia: Conclusién del episodio de la fiesta
de toros.

Elemento predominante: B. (El mundo del antagonista).

Situacién dramética: Disminucién del antagonista. Y cierta
probable decisién del econlilicto.

Construccién: Asomo de un desenlace. Climax de
la intriga.

Valor art'stico: Contraste dramdtico.

SECUENCIA 4 (Escena IX)

Secuencia: El Rey y el Condestable elogian al
protagonista.
Elemento predominante: A.

Situacién dramdética: Maxima elevacién del protagonista.

Construccién: Accidn szcundaria de intensificacién
climdatica.

Valor artistice: Forma indirecta de aludir otro posible
desenlace que el espectador ya pone
en duda.

SECUENCIA 5 (Escenas X a XIV)

Secuencia: Episedio de la despzdida del caba-
llero.
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Situacién dramética: Desarrollo de la atmésfera misteriosa.
Elemento predominante: C

Construccién: Sugestién lirica del posible desenlace.
Valor artstico: Lirismo muy exprosivo y patetismo
luctuoso.

SECUENCIA 6 (Escenas XV y XVI)

Secuencia: Premoniciones de la muerte del ca-
ballero.

Elemento predominante: C.

Situacidn dramética: Concrecién escénica del e'emento C.

Construccién: Accién quz ralenta el desenlace.

Valor artstico: Calidad de mdaquing del elemento C.

SECUENCIA 7 (Escena XVII)

Secuencia: Emboscada del crimen.

Elemento predominante: B.

Situccién dramdatica: Justificacién del desenlace y honda
tensién consecuents.

Construccién: Preparacién en escena del desenlace.

Valor arlistica: La gravedad del episodio es mante-

nida por el uso de tercetos.

SECUENCIA B8 (Escenas XVII a XXII)

Secuencia: Premoniciones y asesinato del caba-
llero.

Elemento predominante: C y B sucesivamente.

Situacién dramética: Culminacién de C y ‘catdstrofe’.

Consiruccién: Retencién del desenlace y accién del
mismo,

Valor art'stico: Funcién dramdtica de la poesia y de

la mauasica.
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SECUENCIA 9 (Escenas XXIII a XXV)

Secuencia: Justicia del r:y y castigo de los cul-
pables.

Elemento predominante: A

Situacién dramatica: Culminacién del pathos y satisfaccién
moral.

Construccién: Consecuencias argumentales del de-
senlace.

Valor artistico: Yuxtaposicién de situaciones dramd-

ticas (XXII); integracién humana deol
gracioso (XXIV); sensibilidad hisidri-
ca (XXV).

“Fin de la trdgica historia del Caballero de Olmedo”
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