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El andlisis de las técnicas y formas de expresién de la produccién trigica de
Rojas Zorrilla nos remite a un modelo consolidado dentro de las convenciones de la
comedia nueva que intenta eludir el cansancio ante las f6rmulas manidas en exceso
por sus contempordneos, con el fin de mantener el interés de un publico cada vez
mds 4vido de ser sorprendido. Para ello, incorpora elementos procedentes de la tra-
gedia renacentista —sobre todo, el recurso a la venganza como mévil central de la
trama o la incorporacién a la misma de crimenes y sucesos extraordinarios—. Al
tiempo, ironiza y se burla de los tépicos mismos de la comedia durea llevindolos al
extremo (e incluso al disparate) en busca de una solucién original. De ahi, lo insélito
de muchas de sus tragedias.

Generalmente Rojas gusta de jugar con lo que hoy llamarfamos el horizonte
de expectativas de su auditorio —un ptiblico cortesano habituado al espectdculo
teatral—, recurriendo a historias conocidas que atraen su atencién inicialmente para

" Este trabajo, como la mayorfa de los que integran estas Actas, se enmarca en el proyecto de investigacién
Géneros dramdticos de la comedia espafiola (BFF 2002-04092C-04), que pretende profundizar en las estructuras
argumentales, motivos, técnicas y géneros de la comedia espaiiola.
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dirigirla luego por caminos inesperados. Dicha operacién se lleva a cabo mediante I
reelaboracién original de temas y argumentos y el distanciamiento de las directrices
marcadas por la tradicién, con el firme propésito de conducir la obra hacia un des-
enlace impactante e inusitado’.

Este procedimiento provoca una reinterpretacién de las acciones tradicionales
(ya sean mitolégicas, legendarias o histéricas) y un cambio en el sentido de la pieza,
que rehdye la trascendencia de los acontecimientos para centrarse en los problemas
concretos de los personajes. Para ello, el dramaturgo no renuncia a la creacién de
situaciones inverosimiles y caracteres extraordinarios. De ah{ las criticas recurrentes
que han despertado sus excesos en cuanto a la configuracién de la trama, el gusto
por las acciones violentas e impactantes, la incorporacién de largos episodios burles-
cos a los argumentos trdgicos o los extensos parlamentos y acciones secundarias que
ralentizan continuamente la trama principal de los dramas.

No obstante, no todas las tragedias que figuran bajo el nombre de Rojas se
ven reducidas a este esquema repetido undnimemente por la critica. Precisamente
la obra que pretendemos analizar constituye una excepcién a muchos de los rasgos
contenidos en la definicién general que acabamos de esbozar.

Lucrecia vy TarQuiNO

Compuesta en «la década de oro de la comedia espafiola»’, Lucrecia y Tar-
guino revela una concepcién de la tragedia basada en una medida estructuracién
de la trama y una elaborada dosificacién de la tensién trdgica mediante la incor-
poracién constante de elementos simbélicos —muchos de procedencia cldsica—,
que el autor distribuye de forma matemdtica a lo largo del drama. A ello se unen la
concisién estilistica, inusual en Rojas, y la ausencia de elementos secundarios que
interrumpan la accién principal.

! Véase al respecto el proceso de dramarizacién por el que Rojas construye tragedias como Persiles y Segis-
munda, Progne y Filomena, Morir pensando matar, Santa Isabel, reina de Portugal, Numancia cercada, Numancia
destruida, Los dspides de Cleopatra'y Los encantos de Medea, que intento analizar en el articulo «Tipos de hiper-
textualidad en el teatro de Rojas Zorrilla», en £ Siglo de Oro en el Nuevo Milenio, Universidad de Navarra,
Pamplona, 15-17 de septiembre de 2003 [en prensa].

2 MacCurdy [1963: 4] sitta la fecha de composicién de Lucrecia y Targuino entre 1635 y 1640, mds cercana
a la segunda fecha que a la primera.
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Llama la atencién que rasgos como los mencionados no hayan influido favo-
rablemente en lo que a su fortuna escénica, editorial y critica se refiere. Al margen
de algunos estudios pertenecientes a la segunda mitad del siglo XX, la Lucrecia y
Tarquino atribuida a Rojas ha pasado inadvertida entre los historiadores del teatro
espafiol. Sin duda, esto se debe a la ausencia de datos fidedignos sobre las repre-
sentaciones de la obra, tanto en la época durea como en los siglos siguientes, y a la
escasez de ediciones que transmitan el texto. La tragedia ha llegado hasta nosotros
en una unica edicién suelta de fines del XVII —sin indicaciones tipogréficas—, de
la que existen un par de ejemplares en la Biblioteca Nacional de Espafia y otro en la
British Library®. El mismo Cotarelo [1911: 177] solo tenia constancia del titulo de
esta tragedia a través del catdlogo de Medel. De ahi que la primera alusién critica
a nuestra obra no se encuentre hasta el afio 1947, en el que J. E. Gillet publicé un
articulo general sobre las obras centradas en el tema de Lucrecia donde alude al
drama de Rojas. Serd MacCurdy [1958 y 1963] el primero que centre la atencién
sobre Lucrecia y Tarquino tras encontrar un ejemplar de la suelta conservada en la
Biblioteca Nacional de Espafia®.

Gracias a los esfuerzos de MacCurdy —su edicién critica es la tnica con la
que contamos en la actualidad—, Lucrecia y Tarquino comienza a ser considerada
por la critica como una de las obras m4s logradas de la produccién trégica de Rojas
Zorrilla’. Quizd ello se deba a que presenta unas caracteristicas inusuales al conside-
rarla dentro del panorama dramdtico del toledano. Entre sus peculiaridades figura
la ausencia de ciertos procedimientos que se le han venido criticando tradicional-
mente a Rojas, tales como la inexistencia, en primer lugar, de episodios cédmicos
o secundarios que rompan el tono de la obra o interfieran en la accién principal y
de momentos que se recreen en el horror de forma injustificada. Presenta, por otra
parte, una gran dosis de clasicismo: no s6lo en el aspecto temdtico, sino también en
cuanto a los elementos constitutivos de la trama.

Al margen de estas peculiaridades, destacan entre sus principales caracterfs-
ticas la concisién estilistica, la particular forma de dosificar la tensién trdgica y la
estructuracién de la trama a través de mecanismos diversos que conducen al climax

3 Segun las noticias de MacCurdy [1963: 4] y Cruickshank [1973: 330-1].

4 Al margen de esta edicién no conocemos otros testimonios textuales que atribuyan la obra a Rojas.

5 Véanse como ejemplo las opiniones de J. L. Alborg, que considera la obra como «una de las mds notables
creaciones de Rojas» [1980: 756] y Arellano que, en la misma linea, la califica como «una de las mds interesantes

de Rojas» [1995: 563].
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trdgico final. Pese a lo extraordinario que resulta encontrar estos elementos reunidos
en una obra de Rojas, Lucrecia y Tarquino pudiera ser un ejemplo de hasta qué punto
se han consolidado ciertas técnicas y recursos temdticos propios de su produccién
trdgica y hacia dénde han evolucionado otros. De ahi que esta pieza nos sorprenda,
ante todo, por la sobriedad que supone frente al resto de su dramaturgia.

Llegados aqui, revisemos detenidamente las peculiaridades y rasgos que expli-
can las técnicas de configuracién de la tragedia en Lucrecia y larquino.

LA DRAMATIZACION DE LAS FUENTES: DEL TRATADO DIDACTICO A LA TRAGEDIA CLASICISTA

Tras leer detenidamente la traduccién del Targuino Superbo de Virgilio Mal-
vezzi que realizé Antonio Gonzdlez de Rosende en 1634, no queda duda de que el
autor de nuestra tragedia se inspiré directamente en los sucesos narrados por este
tratado diddctico-moralizante para seleccionar la materia argumental que dramati-
zarfa en su tragedia®.

Tarquino Superbo no es una obra estrictamente narrativa. Al hilo del relato
de los acontecimientos que tienen lugar en Roma durante la tiranfa de Tarquino el
Soberbio y sus hijos, se insertan las continuas digresiones del autor contraponiendo
los hdbitos del tirano frente a los del buen gobernante. Por tanto, la narracién es
minima y se ve continuamente interrumpida por los juicios morales del italiano,
que reinterpreta los sucesos a la luz de una ideologfa contraria a la tiranfa’.

En Lucrecia y Tarquino no sélo se repiten la mayor parte de episodios de la
trama y la delineacién de los personajes principales que aparecen en el tratado de
Malvezzi, incluso el lenguaje parece llevado de la concisién y la sentenciosidad
dejando en evidencia la fuerte influencia retdrica de la fuente?®,

¢ Si bien podemos rastrear otras fuentes de nuestra tragedia, como el romance anénimo «D4ndose estaba
Lucrecia...» [Durdn, 1881: 564-5] o la Farsa o tragedia de la castidad de Lucrecia de Juan Pastor, éstas sélo influ-
yen en elementos concretos de la obra, pero no determinan la concepcién del drama, como sucede con el libro
de Malvezzi. Vid. Goldman [1976: 180-199] y MacCurdy [1963: 10-12].

7 Asf lo afirma el autor: «Mi libro, que por una parte es sdtira de tiranos, es un panegirico de principes y, si
alguna vez alabo la libertad, la comparo con Tarquino, y tengo por tan libre un buen principado como tengo
por tirana una mala Republica» [Gonzélez de Rosende, 1634: fol. 1v].

# Los mejores ejemplos de tal influencia los encontramos en tres de los parlamentos més significativos de la
obra: el primero es el que Tarquino el Soberbio dirige a su hijo en la primera jornada (vv. 181-241), instdndolo a
usar la astucia para vencer a sus enemigos; en segundo lugar, el discurso con que Sexto Tarquino intenta persua-
dir a los gabinos para que lo respalden (con una estructura retérica digna de andlisis) en los vv. 639-744 y, por
tltimo, el extenso romance final que Lucrecia dirige al resto de los personajes antes del suicidio (vv. 2070-2155).
Aunque se trata de influencias que serfa interesante analizar, aquf no contamos con el espacio suficiente.
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La obra de Malvezzi se inscribe en la tradicién del speculum principis y, por
consiguiente, tiene una finalidad diddctica no contemplada en la tragedia que se
atribuye a Rojas. El italiano, consciente de que el tema tratado constitufa una
materia tradicionalmente trdgica, explicita en el prélogo su desvinculacién de
toda tragedia concebida para deleitar y aboga por las obras que ofrecen una ense-
flanza prictica:

[La historia de Tarquino] no se pinta para que deleite, antes estd escrita para que ensefie
[...] Silos escritores de la tragedia creyeron traer no sélo deleite a los principes sino utilidad
también, se engafiaron: ellos la vuelven mds inutil cuando la hacen m4s deleitable {Gonzilez

de Rosende, 1634: fol. 21].

Pero Rojas, que pretende mds bien delectare, acude Gnicamente a Malvezzi
en busca del material narrativo que desarrolla las vicisitudes politico-militares de
Tarquino y deja de lado otro tipo de digresiones.

Pese ala divergencia de intenciones entre Rojas y Malvezzi, parece evidente que
ambos se dirigfan a un mismo tipo de publico: un auditorio fundamentalmente cor-
tesano habituado a la lectura y capaz de comprender las referencias «cultistas» y las
constantes alusiones a la filosofia estoica y la cultura cldsica que contienen ambas
obras. De ahf que Rojas no se distancie en mayor medida de su fuente, manteniendo
incluso citas y referencias a los mismos autores.

Lucrecia y Tarquino desarrolla el tema de los continuos abusos de poder del
tirano en todos los 4mbitos en los que se mueve, ya sea el espacio publico de la
politica o el privado del honor. Comienza la obra con el asalto de Tarquino al po-
der legitimo del senado romano y sus maquinaciones para hacer lo propio con el
gobierno de la Gabia, y pasa después a inmiscuirse en el dmbito privado de la casa
de Lucrecia. En este sentido es ilustrativa una de las opiniones de Malvezzi sobre la
conducta del tirano, que resulta muy significativa a la hora de definir el tema central
de ambas obras:

Los principes se vuelven tiranos porque no se satisfacen con mandar y quieren ser sefiores
de las honras, de las haciendas y de las personas [Gonzélez de Rosende, 1634: fol. 13v].

Esta serd precisamente la actitud que, unidaala crueldad, muevaal personaje de
Sexto Tarquino a lo largo de toda la tragedia de Rojas. De ahi que sus abusos sean de-
bidos a un deseo de poder ilimitado.
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Al margen de las influencias temdticas, Rojas extrae del Targuino Superbo
de Malvezzi la mayor parte del material narrativo de su tragedia, sobre todo en
lo referente a los episodios que tratan las maniobras politicas y militares de Tarquino
y en la caracterizacién de los personajes centrales. Sin embargo, en las dos primeras
jornadas, afiade escenas donde recrea episodios de la vida doméstica de Lucrecia que
son producto de su propia creatividad y no proceden de Malvezzi.

Por tanto, la originalidad de nuestro dramaturgo no estriba en la creacién
argumental ni en el particular modo de reelaborar los temas procedentes de la
fuente —como suele ocurrir en muchas de sus tragedias mds conocidas: Persiles y
Sigismunda o Progne y Filomena—, sino en la lograda estructuracién de la trama,
que alterna las escenas relativas al plano politico con otras circunscritas al 4mbito
doméstico y al personaje de Lucrecia. Este procedimiento le sirve para proyectar los
abusos politicos del personaje sobre el mundo particular de Lucrecia a través de un
elaborado sistema simbdlico.

Asi, cuando Mercedes. Maroto Camino [1997: 329-351] se extrafia de que
Rojas escribiera sobre un tema que le ofrecia tan pocas posibilidades de innovacién
—siendo un autor que gustaba tanto de sorprender a su auditorio modificando las
fuentes—, olvida que sus innovaciones no son temdticas, sino estructurales. Rojas
no necesitaba transformar el tema porque éste ya contenfa los elementos que él
precisaba para construir la historia. Sélo tuvo que despojar la narracién transmitida
por Malvezzi de todo aquello que no le resultaba funcional dramdticamente. Por
lo demds, tenfa ya los rasgos bédsicos de una trama que le permitfa unir el tema del
poder y €l del honor (como en otras obras similares: véanse Progne y Filomena, Morir
pensando matar, Persiles y Segismunda y, sobre todo, Numancia cercada 'y Numancia
destruida). ‘

En este sentido es interesante que analicemos con detenimiento los elementos
que el dramaturgo toma de la fuente y su original forma de estructurarlos.

Aunque nuestra tragedia comienza con una escena que no se corresponde
fielmente con ningtn episodio particular de Malvezzi, en ella se resumen las diversas
acciones politico-militares que Tarquino el Soberbio y su hijo llevan a cabo segtn la
narracién del italiano, incidiendo en la caracterizacién de los personajes, a los que
atribuyen frases tomadas literalmente de la fuente. Uno de los ejemplos mds claros se
encuentra en la escena que muestra el sometimiento del senado romano a la tiranfa
de Tarquino y en el inicio de las conquistas de Gabia y Ardea. En ella apreciamos
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la coincidencia entre los discursos usados por ambos autores en el momento en que
Tarquino el Soberbio aconseja a su hijo Sexto el uso de la sagacidad frente a la fuerza
para conquistar la Gabia. En Malvezzi leemos:

Hemos, oh Sexto, tentado en vano a los gabinos con la violencia. No hay aquf m4s lugar
que para la sagacidad: ella es el segundo instrumento de las grandezas, mientras que la fuerza
es el primero [...] Parte, pues, hijo mio, a los gabinos, muestra que huyes de mi, acdsame
de cruel, busca su confianza, usa ardides de compafieros, si quieres levantarte con el mando

[Gonzilez de Rosende, 1634: ff. 26r-281],

mientras que el Rey aconseja a su hijo en la tragedia del toledano con estas palabras:

Sexto, la sagacidad

nos ha de dar la victoria;

débale esta vez la gloria

y triunfe la majestad.

T te has de entrar, cuando estemos

a la vista de los gabios,

fingiendo ofensas y agravios

mijos, con grandes extremos (vv. 225-228)°.

Tras los episodios de resonancia épica, el autor de la tragedia focaliza un
momento de la vida cotidiana de Lucrecia insertando una escena que sirve de con-
trapunto a las acciones politico-militares que abrfan la obra. Con ello, deja de lado
la dimensién politica de la trama y no la vuelve a retomar hasta el comienzo de la
jornada segunda'®.

La construccién de dicha jornada es similar: en ella se toman de la fuente
todas las alusiones referentes a las campafias militares de Sexto Tarquino versificando
casi literalmente algunos fragmentos de Malvezzi (se centra en aquellos que figuran
entre los folios 26r-33r). Asi, aparecen incluso las mismas citas y referencias a perso-
najes cldsicos que aduce el italiano:

el consejo que dio Tarquino a su hijo es el que dio también Periandro a Trasibulo: lleva a
los embajadores al huerto y allf corta con una vara la cabeza de las mds levantadas dormideras

[Gonzilez de Rosende, 1634: fol. 321].

? Las citas se hacen por la edicién de MacCurdy [1963].
19 No olvidemos que esta recreacién de la cotidianeidad de Lucrecia es original de Rojas.
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Rev.  Informarte quiero yo
con la respuesta que dio
Periandro a Trasibulo.
Tenfa tus mismos temores,
pidié consejo y, en fin,.
entrdndole en un jardin
lleno de hierbas y flores
respondi6 sin responder
dejando en él destroncadas
las hierbas mds empinadas.
Déndole en esto a entender
lo que importa la igualdad
y que es odiosa la planta
que se descuella y levanta
a igualar la majestad [vv. 816-830].

Junto a los acontecimientos politicos, el autor de la tragedia hace igualmente
uso de la fuente para construir otro momento bésico de la accién en el que los mari-
dos, llevados por la alegrfa del vino, compiten entre sf por ver quién tiene la mujer
mds virtuosa [fol. 40r- 42r]. En este caso, Rojas incorpora incluso las advertencias
y objeciones del propio Malvezzi frente a esta ridicula competicién poniéndolas en
boca del personaje de Bruto:

Bruto. Majaderos son los tres
a pagar de mis bolsillos.
Dejad cantar a quien canta,
y no alabéis divertidos
en vuestra imaginacién
lo que no ha de ser vendido.
¢«Son caballos las mujeres,
que se alaban de castizos,
de alentados, de briosos,
de prestos, de corregidos,
para venderlos mejor? [vv. 891-901].

El dramaturgo aprovecha esta escena para incorporar a la trama uno de los
momentos simbdélicos de la obra: los maridos acuden a Roma para que Tarquino
juzgue cudl de ellos lleva razén y llegan a una fiesta que tiene lugar en palacio. Allf
encuentran a todas las mujeres, excepto a Lucrecia, divirtiéndose en ausencia de sus
maridos.

440



LA CONFIGURACION DE LA TRAGEDIA EN LUCRECIA Y TARQUINO

En este punto Rojas introduce una recreacién de tipica fiesta palaciega en
la que no faltan ni la musica ni la representacién y que haria las delicias de un pd-
blico que se verfa fielmente representado en la obra. Es precisamente este episodio
de teatro en el teatro el que proyecta sobre el plano de la ficcién lo que sucederd
posteriormente en la accién principal de la obra.

Mis libertad respecto a la narracién del ZTarquino Superbo apreciamos en
la jornada tercera, centrada casi en exclusiva en los acontecimientos que llevardn
a la violacién y al suicidio de Lucrecia. En esta jornada, el toledano no realiza una
dramatizacién literal de Malvezzi sino que hace confluir en la accidn los referentes
reales de todos los elementos simbdlicos y prospectivos que ha ido sembrando a lo
largo de la obra y que conducen al desencadenamiento de la tragedia con la viola-
cién y el suicidio de Lucrecia.

Cuando parece evidente que se va a desencadenar la catdstrofe, Rojas dilata
la escena de la violacién mediante un enfrentamiento dialéctico entre Lucrecia y
Tarquino que no concluye de modo violento, pero que sustituye la tensién que
deberfa crearse con dicha escena (que no tiene lugar ante los espectadores). Evita
incluso la violencia de este hecho con el relato por el que el propio Tarquino, lejos
de transmitir y recrearse en el horror, nos confiesa su crimen a través de un lenguaje
eufemistico inusual en una criatura del dramaturgo toledano.

Fiel a su rechazo a la trascendencia de las acciones, el dramaturgo toledano
elude todos los detalles que pongan en entredicho la responsabilidad moral de
Lucrecia, frente a la versién tradicional segiin la cual Tarquino coacciona a Lucrecia
mediante una amenaza y consigue que ella ceda a sus deseos. Sin embargo, para qui-
tarle toda culpa, Rojas hace que Lucrecia se desmaye ante el horror que le produce
la situacién y no sea consciente de nada.

Tras esto, Rojas recurre por tltima vez a Malvezzi para elaborar el romance
final en el que Lucrecia expone las razones de su suicidio ante el resto de personajes.
Para ello, introduce algunas modificaciones en cuanto a los razonamientos y las
motivaciones para el suicidio de la protagonista, simplificando la justificacién moral
de los hechos. Asi, presenta a Lucrecia como la victima inocente del malvado Tar-
quino, que abusa de ella aprovechando el desmayo de la dama:

Lucrecia.  [...] No porque en mf hubiese culpa,
que en un desmayo penoso
caddver fui a su torpeza,
mérmol frio, inmévil tronco [vv. 2116-2119].
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Frente a la interpretacién de Rojas, Malvezzi, m4s fiel a la imagen tradicional-
mente transmitida de Lucrecia, no presenta a una protagonista tan libre de culpa.

La tragedia de Rojas concluye con el suicidio de la dama, pero el autor deja
claro que la historia no estd cerrada: el gran mecanismo de la venganza debe seguir
su curso, como sugiere el anuncio ‘de una segunda parte. Materia no le faltaba para
ello, ya que la obra de Malvezzi continuaba con la narracién de los acontecimientos
politicos provocados por los abusos de Tarquino y por la muerte de Lucrecia.

Esta alusién a la segunda parte puede deberse al interés real de Rojas por
desarrollar el resto de acontecimientos que narra Malvezzi en otra tragedia (como
habfa hecho con la historia de Numancia). No obstante, podria tratarse incluso de
un modo de justificar que la accién de su tragedia se pare en este punto, dejando al
publico sin una parte de la historia que le era familiar (la violacién de Lucrecia era el
reato que justificaba la caida de la tiranfa de los Tarquinos del poder romano, segtin
la historia romana).

Junto a las lineas maestras de la accién, la delimitacién de los personajes de la
tragedia deben muchas de sus peculiaridades a la presentacién que de ellos realiza
Virgilio Malvezzi.

Uno de los més interesantes es el personaje de Bruto. De ¢ afirma el noble
italiano:

Bruto, que debajo del tirano no conoce mayor seguridad que ser despreciado (donde no
es menos peligrosa una fama grande que una mala, donde la sabidurfa es dafiosa), recurre
a la locura y, ayudado de su natural melancélico, se asegura ficilmente la disimulacién, no
dejando al tirano de qué temer [...porque] gran sabio es debajo del tirano el que sabe fingirse
loco... méds han de temer los tiranos a los hombres disimulados que a los locos [Gonzdlez de

Rosende, 1634: ff. 361 y 38¢].

Rojas aprovecha esta descripcién para elaborar el primer parlamento del per-
sonaje: «No es loco el que de loco se disfraza/ la vida gano en la opinién que pierdo,
/ fingido loco y cauteloso cuerdo» [vv. 70-72], y lo convierte en la criatura que
—asumiendo las funciones del coro griego, segiin MacCurdy— reinterpreta conti-
nuamente la accién ante el ptblico sembrédndola de advertencias y malos presagios.

Pero lo mds interesante en la configuracién del reparto es la relevancia que
adquiere el antagonista, frente al que queda ensombrecido el personaje de Lucrecia,
que no tiene un papel tan destacado en la trama hasta la tercera jornada. En Tarquino
estdn {ntimamente relacionados su modo de proceder en lo politico y en lo amo-
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roso, porque concibe ambos aspectos como una relacién de poder a la que subor-
dina sus propios sentimientos. Es igualmente cruel en el amor y en la guerra y sus
incursiones en ambos espacios serdn descritas con el mismo léxico y las mismas im4-
genes. En todo ello, estdn una vez mis las huellas evidentes de Malvezzi.

La falta de protagonismo inicial de Lucrecia se debe del mismo modo a la
influencia del texto italiano: en el Zarquino Superbo se alude a ella en un tnico episo-
dio que ilustra una vez mds los abusos tirdnicos de Tarquino. La misma impresién da
la obra de Rojas, aunque el dramaturgo lo soluciona insertando en cada jornada una
escena protagonizada por Lucrecia que basta para definir las caracterfsticas esenciales
del personaje. Con ello, amplia la presencia de la mujer en la obra incorporando la di-
mensién particular de su tragedia al mundo politico en el que se mueven el resto
de criaturas. No obstante, la violacién priva a Lucrecia de su propio nombre y del
reconocimiento de s{ misma.

Dejando de lado el complejo marco intertextual que envuelve a la obra, nos
centraremos en sus peculiaridades en cuanto a la unidad de accién, la incorporacién
de la comicidad, asf como de otros elementos que participan en la peculiar arquitec-
tura de esta tragedia.

ESTRUCTURA Y UNIDAD DE ACCION

Como hemos adelantado al tratar el tema de la obra, una de las caracteristicas
mds relevantes de Lucrecia y Tarquino es la inexistencia de episodios secundarios
desgajados de la accién central.

Los dos planos de la trama que muchos estudiosos aprecian en la historia"
parten de una linea de accién dnica y estdn perfectamente entrelazados mediante
toda una baterfa de elementos simbélicos dispersos a través del texto y que desem-
pefian una funcién estructurante'.

W Vid., sobre todo, MacCurdy [1963: 15-36], Walthaus [1998: 380], Welles [1991: 625].

12 El simbolismo de la obra estd usado como una eficaz y recurrente técnica de estructuracién que abre paso
al sentido trdgico con la incorporacién de imdgenes continuamente referidas al 4mbito de la violencia, la des-
truccién y la sangre. Ademds, dichas imdgenes se distribuyen simétricamente entre las dos partes que podemos
distinguir en la estructura de la obra (estructura especular), de modo que cada elemento simbélico de la primera
parte se conecta, en la segunda, con un referente real que completa su significado dentro del drama.

De este modo, desde las escenas iniciales de la tragedia encontramos continuamente elementos, anuncios o
referencias que nos van introduciendo en la atmésfera de lo trdgico y preparan para la catdstrofe final. El anuncio
mds claro aparece en la primera jornada con la paloma muerta que cae a los pies de Colatino: reflejo evidente
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Fue MacCurdy el primero en distinguir estas dos partes en nuestra tragedia
(separadas por el episodio «cémico» que suponia la escena de teatro dentro del teatro
que ya conocemos). Pero consideré que tal divisién no era Gnicamente formal,
sino que llevaba consigo una subordinacién temdtica de la accién politico-militar
que desarrolla la primera parte, respecto a la accién que desarrolla la segunda y que
se centra en la tragedia individual de Lucrecia.

Para MacCurdy, el principal problema con el que se enfrentaba Rojas era
cémo dramatizar una historia tan conocida como la violacién de Lucrecia y mante-
ner al tiempo la atencién del espectador [1963: 15]. De ahi que nuestro dramaturgo
no comience abordando directamente el tema central y haga girar los dos primeros
actos en torno a motivos secundarios: el relato de la captura de Roma por Tarquino,
el trato a los romanos, y que los personajes principales aparezcan tarde en la obra.
Las razones de ello resultan evidentes para MacCurdy: la violacién no puede suceder
mucho después de que Sexto Tarquino encuentre a Lucrecia sola, ni puede trans-
currir mucho entre la violacién y el suicidio de Lucrecia. De este modo, como
todos conocfan la pasién de Sexto por Lucrecia, el dramaturgo aumenta el suspense
oscureciendo el conflicto central. Por ello, Rojas crea en las dos primeras jornadas
una atmésfera de conflicto inevitable mediante constantes insinuaciones de sucesos

de la escena final en la que Lucrecia, victima inocente, caerd muerta a los pies de sus familiares. Serd Bruto el
encargado de interpretarlo para el piblico, mientras que asistimos al temor de Colatino por el augurio y a la
indiferencia de Lucrecia (el sujeto trigico no es consciente de la amenaza que se cierne sobre él).

En este punto, aurique el conflicto que desencadenard la tragedia atin no ha sido expuesto, ya sabemos qué tipo
de amenaza supone Tarquino para el resto de los personajes porque sus procedimientos y su falta de escripulos han
sido expuestos por él mismo en su primera intervencién. En ella nos relata, sin parar ante los deralles mds crueles, su
destruccién del senado romano. De este modo, se establece una relacién entre la entrada de Tarquino en el senado
y la profanacién de Lucrecia que tendrd lugar en la segunda parte de la obra. Igualmente, la narracién con que -
Colatino describe el mismo acontecimiento (el asalto al senado) estd repleta de simbolismo: la descripcién de
la cafda del muro es una referencia a lo que sucederd con Lucrecia y se usa incluso el mismo lenguaje que ella
utilizar4 para referirse a la intrusion de su ofensor en su casa: el lenguaje de la batalla (vv. 122 y 5s.).

Un episodio igualmente simbélico se introduce en la jornada segunda (de nuevo en el espacio cerrado de
la casa de Lucrecia): se rompe el vaso de vidrio con que le llevaban agua a Tarquino, simbolo convencional que
expresa la ruptura de la honra y cuyo significado no escapa, incluso, a los propios personajes. Segtin Rina Wal-
thaus [1998: 381], «la introduccidén de elementos simbélicos tiene una fuerza tanto mds efectiva cuanto mds se
conoce la historia fuente y su fuerza prospectiva es mds evidente cuando se reconoce la analogfa con el desarrollo
de la historian.

La alusién constante a mitos cldsicos para realizar sfmiles es interpretable en esta misma linea simbolista: asf,
las continuas referencias a figuras como Dido o Penélope, cuyas desventuras y virtudes eran bien conocidas por
el publico que asistfa a la tragedia, sirve para identificar a la victima y anunciar lo que le sucederd después.
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trdgicos (usando la imaginerfa poética de la ruina'y la destruccién) y con los comen-
tarios del personaje de Bruto, y deja los episodios centrales de la historia para el final
[MacCurdy, 1963: 16]. '

Asf, MacCurdy considera toda la primera parte como una impresionante
accién secundaria, centrada en el plano politico y que funciona ademds como
emblema del fuego destructivo de la pasién frente a la razén, la virtud y la libertad.
Lo que Rojas quiere manifestar con ello es que la pasién ciega, unida al poder y a un
cédigo excesivamente riguroso del honor, conduce a la destruccién y la desilusién
de los personajes dramdticos [MacCurdy, 1963: 18].

No obstante, para nosotros, la unidad de accién es evidente si tenemos en
cuenta que el tema de la obra estd centrado en los abusos de poder de Tarquino, y
no sélo en el episodio de Lucrecia. Segun esto, la accién de la obra es més extensa de
lo que cabe suponer por el titulo de la misma, que identifica slo el momento mds
conocido y llamativo de la historia como forma de atraer al publico.

El argumento refleja las consecuencias de los excesos de poder de Tarquino en
todos los dmbitos. Asf, son los constantes abusos del tirano la linea que da unidad
a toda la obra, lejos de distinguir una accién principal y otra secundaria. La viola-
cién de Lucrecia, motivo central de la obra a juzgar por el titulo, es la encarnacién
del abuso de poder en el dmbito intimo y doméstico.

Algunos criticos han intentado negar esta unidad de accién aludiendo al episo-
dio de la fiesta palaciega como ejemplo de interludio cémico desvinculado de la trama
principal. Sin embargo, no sélo no es un episodio desvinculado de la trama sino que
desempefia una importancia capital en la estructuracién de la obra. Funciona como
un espejo en el que se refleja lo que sucederd después. Al tiempo, es el eje central que
divide la estructura en dos partes y que proyecta la accién que antes se ha desarrollado
en el dmbito politico hacia el plano personal del mundo de Lucrecia.

Por tanto, lejos de ser poco significativo, se trata de un momento de una fun-
cionalidad muy clara en la obra. Senala, asimismo, MacCurdy que Rojas se sirve de
este interludio para incrementar el suspense, retrasando el encuentro entre Lucrecia
y Tarquino [1963: 26].

Lucrecia y Tarquino presenta un estructuracién de la trama iz crescendo hacia la
catdstrofe personal, caracterizada por la complejidad y la fuerte cohesién interna. A
través de diversas técnicas para mantener la intensidad trdgica, la catdstrofe se retrasa
al mdximo y se va anunciando de forma dosificada a través de la trama.
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Conello, crea en las dos primeras jornadas una atmésfera de conflicto inevi-
table mediante constantes insinuaciones de sucesos trdgicos (sobre la imaginerfa
poética de la ruina y la destruccién y con los comentarios del personaje de Bruto) y
deja los episodios centrales para el final, lo que demuestra la medida dosificacién de
la tensién trdgica. '

En Lucrecia y Tarquino, como en las obras que escribi6 sobre la destruccién de
Numancia, Rojas inserta una historia intima y personal en el desarrollo de los acon-
tecimientos histérico-politicos. Con ello, atina amor y poder, dos de los temas m4s
atractivos para el puiblico palaciego ante el que representaba sus tragedias, al tiempo
que hace depender la evolucién de los acontecimientos histéricos de las acciones
individuales de los personajes y no del destino colectivo de las naciones.

LA PRESENCIA DE LA COMICIDAD

El tratamiento de la comicidad se perfila como uno de los elementos mds sig-
nificativos®. En muchas de las tragedias de Rojas los momentos cémico-butlescos
no impregnan la historia principal y se presentan en forma de episodios al margen
que, fieles a la necesidad de variatio del puiblico barroco y a las convenciones de la
comedia nueva, actiian como interludio relajando la tensién trigica.

Sin embargo, en Lucrecia y Tarquino no encontramos las intervenciones
cémico-burlescas.a que Rojas nos tiene habituados (véase Progne y Filomena como
mejor ejemplo de ello). La trama es unitaria y fluye directamente hacia la catdstrofe
final sin episodios secundarios, cémicos o serios que la interfieran. Al contrario,
Rojas consigue dar unidad a los distintos pasajes que toma de su fuente sin que la
obra parezca fragmentaria.

En la reduccién de la funcién que la comicidad desempefia en esta tragedia juega
un papel fundamental la falta de entidad de la figura del gracioso. El que més clara-
mente parece desempefiar el papel de gracioso es Fabio, criado de Lavinia, que solo
hace acto de presencia como acompafamiento en algunas escenas de la pieza donde su
funcién estd restringida a la de mensajero. Es, sobre todo, en la segunda jornada donde

1 Debido a ello, MacCurdy considera que la obra ha sido censurada y est4 incompleta. Cree que los episo-
dios cémicos, al menos, han sido recortados {1963: 26]. Pero dada la escasez de testimonios textuales que asf lo
acrediten u otro tipo de pruebas, no podemos afirmarlo. El ve en la brevedad de la obra una de las principales
causas para creer en la censura de la misma.
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desempefia la funcién de gracioso en el marco de la fiesta palaciega, cuando representa
el papel de bufén en la comedia «de repente» que transcurre en la corte4,

Aunque es dificil ubicarlo, el personaje de Bruto resulta un candidato poco
conveniente para desempefar las funciones del gracioso. Sus intervenciones no
redundan en comicidad alguna. Se trata de un personaje omnipresente en la obra y
también omnisciente, a juzgar por las anticipaciones de la accién que realiza frente
al auditorio. Se finge loco y desde su fingimiento juzga la obra con una ironfa cruel
en ocasiones. Para MacCurdy [1963] es un personaje que sustituye al coro de la
tragedia griega y un elemento m4s del clasicismo que impregna la obra.

Hay un tercer personaje, aiin menos relevante que Fabio en la obra: se trata
de Pericles, uno de los gabinos a los que Tarquino perdona la vida y que se convierte
en su confidente. No obstante, su participacién estd restringida al tercer acto y no
incide en la comicidad de la obra.

Por tanto, la figura del donaire estd bastante desdibujada en nuestro drama,
con lo que Rojas huye de una de las convenciones fundamentales de la comedia
nueva y reparte las funciones habituales del gracioso entre varios personajes, en
detrimento de la comicidad de la obra.

Muchos criticos aluden al episodio de teatro dentro del teatro que ya hemos
comentado como uno de los interludios cémicos que Rojas acostumbra a insertar en
sus tragedias. Sin embargo, nada tiene ello que ver con los extensos episodios cémi-
cos que, a modo de entremés, encontramos en obras como Progne y Filomena.

Aunque se trata de una escena muy interesante, que simboliza lo que sucederd
en la accién principal de forma parddica, no se centra en el incremento de la comi-
cidad en la obra. La comedia «de repente» que se representa en este momento se
basa en el episodio mitoldgico del juicio de Paris entre las tres diosas y es un reflejo
de la competicién que tendr4 lugar inmediatamente después entre Tarquino, Cola-
tino y Acronte, por la virtud de sus mujeres'®. Por tanto, lejos de ser un interludio

" Sus dos apaticiones mds significativas se sittian entre los vv. 322-375 (Jornada I), donde invita a Lucrecia
a una fiesta en nombre de su ama Lavinia. No vuelve a aparecer hasta los vv. 1001-1064 (Jornada II), donde
interviene como actor en la fiesta de palacio. En ambas intervenciones la comicidad del personaje es muy limi-
tada: en los vv. 347-356 intenta un juego de palabras conceptuoso en torno al género de las palabras fresza y
festin, mientras que los comentarios pretendidamente cémicos de su papel en la representacion palaciega estdn
enmarcados en un plano ficcional distinto al de la accién principal. Al margen de esto, sus contadas lineas no
recurren a la comicidad sino a un estilo sentencioso que actda como contrapunto de Bruto.

13 Aqui y en otros momentos de la tragedia son significativas las relaciones que se establecen entre la historia
de Tarquino y algunos episodios clave de la guerra de Troya.
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cémico, su importancia estructural y simbélica es evidente: ralentiza la accién yla
hace reflejarse sobre si misma; no estd desvinculado de la trama principal sino que
es un punto de inflexién en la misma. Al tiempo, sirve para incorporar un elemento
muy del gusto del auditorio: es la representacién de una fiesta palaciega en la que el
publico asiste a una representacién, del mismo modo que debfan estar haciendo los
espectadores de Rojas en aquel preciso instante.

(OTRAS PARTICULARIDADES

En cuanto al tiempo dramdtico, es interesante c6mo se incrementa la intensi-
dad de la escenas a medida que nos vamos acercando al final de la accién: la exten-
sién de las mismas es decreciente. Las escenas iniciales contienen largos parlamentos
y son extensas. Al llegar a la tercera jornada aumenta el ritmo dramdtico mediante la
rdpida acumulacién de escenas cortas que se superponen hasta la escena del suicidio,
con lo que se incrementa la intensidad dramdtica. Estas escenas cortas e intensas
de la tercera jornada se han sucedido con rapidez hasta llegar al momento del des-
enlace, donde se retinen todos los personajes para presenciar en escena el suicidio de
Lucrecia, el momento mds patético de la obra.

El espacio simbélico presenta dos variedades: el espacio cerrado y doméstico
de la casa de Lucrecia frente al espacio abierto de la batalla. Tarquino impone su
poder en ambos planos espaciales. Ningtin lugar, abierto o cerrado se le resiste: se
introduce en unos y otros mediante la fuerza o el engafio.

La obra carece asimismo de cualquier episodio de hiperdramatismo [Julio,
2000] representado en escena: incluso la escena de mayor intensidad, la que mds
expectativas ha despertado para el espectador a lo largo de la obra, no se representa
en escena sino que se relata con un lenguaje bastante eufemistico. El dnico episodio
horrible es la muerte final de Lucrecia y posee un cardcter efectista muy marcado.
La catarsis y el miedo del auditorio estd garantizado.

En cuanto al estilo también podemos encontrar diferencias marcadas frente
al enrevesamiento habitual en muchos parlamentos, aquf estd mds depurado y no
aparecen las largas comparaciones tépicas con que se recrea el autor constantemente
en sus obras.

Lucrecia y Tarquino estd escrita en un lenguaje mds depurado, carece de los
extensos parlamentos y mondlogos basados en metdforas encadenadas referidas al
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dmbito de lo natural o plagados de silogismos irresolubles que tanto entorpecen el
razonamiento de los personajes. En su lugar, encontramos un lenguaje que tiende a
lo sentencioso.

CONCLUSION

El andlisis de Lucrecia y Tarquino que hasta aqui hemos -esbozado nos lleva
a replantearnos o bien el concepto de tragedia que tradicionalmente se viene apli-
cando a Rojas o bien su autorfa de la obra.

En el primero de los supuestos nos encontramos con una pieza que retine en sf
misma peculiaridades suficientes para ser considerada uno de los dramas mds logra-
dos de Rojas. No es una tragedia tan desmesurada como muchos detractores del
toledano podrian esperar: presenta una uniformidad de tono que se aleja bastante de
los excesos de Progne y Filomena, en cuanto a la mezcla de lo trdgico y lo burlesco se
refiere, o Morir pensando matar, con la incorporacién del horror mds exagerado.

A esta uniformidad en el tono de la obra se suman la medida estructuracién
de la trama y la unidad en el desarrollo de la accién, caracteristicas que nos revelarfan
una de las tragedias mejor construidas de Rojas.

Pero precisamente son estas caracteristicas las que pueden llevarnos a intuir
que Lucrecia y Tarquino no es obra del toledano, a lo que contribuye el hecho de que
no contemos con mds ediciones del XVII que figuren bajo el nombre de nuestro
autor. '

Sin embargo, aunque el andlisis de la autorfa escapa a las dimensiones de este
trabajo, si consideramos que Lucrecia y Tarquino es obra de Rojas, estarfamos ante
el drama donde se dan, de la forma mds depurada, las técnicas més relevantes de su
teatro. Entre ellas sobresale la fuerza que cobra la estructuracién de la trama, una
de las caracteristicas mds destacadas de su dramaturgia y que podemos comprobar
a través de su produccidn trdgica: desde las mds tempranas tragedias (véanse Persiles
y Sigismunda, La traicion busca el castigo, Progne y Filomena, Numancia cercada y
Numancia destruida...) vemos un esfuerzo singular por lograr una estructuracién
original y muy calculada. Esto se manifestarfa de forma paradigmdtica en la tragedia
que hemos analizado, que podria situarse en la dltima etapa de la produccién dra-
mdtica de Rojas.

A ello se unen otras técnicas como la configuracién del dramatis personae
siguiendo un esquema tipico que conduce al maniquefsmo radical, lo que convierte
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a las criaturas de la tragedia de Rojas en dechados de virtud o monstruos de maldad
que no pueden ser de otro modo, como sucede en la obra que hemos analizado.

La métrica y la versificacién de Lucrecia y Targuino es otro de los elementos
que coinciden con los usos mds tipicos de Rojas: asi, en esta tragedia no apreciamos
gran variedad métrica mds alld de romances, redondillas, silvas de pareados y alguna
que otra décima.

Estos aspectos hacen que no podamos negarle a Rojas la autorfa de Lucrecia y
Tarquino de forma apresurada y dejan la puerta abierta a un estudio mds exhaustivo
del corpus dramdtico que tradicionalmente se le ha venido atribuyendo.
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