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La conexidén de héroe, religidén y teatro ha producido mzgnificas

producciones artisticas desde la antigliedad y la fuerza creativa de
esa fusién no se ha perdido totalmente, por més gue las condiciones
del ambiente hayan cambiado. Los héroes seran siempre necessrios.

Hay cristianos, aunque apenas exista cristiandad. Y el teatro refle

ja todavia los anhelos y preocupaciones del hombre.

Basta echar una mirada superficial sobre el teatro inglés mo
derno, para encontrar en él numerosos hérces cristianos, hombres y

mujeres, de distintos ambierntes y caracteristicas.,

Las posibilidades que ofrece el titulo: el héroe cristiano pro

tagonista del teatro inglés moderno, son muy amplias, por eso he pre

ferido restringir y concretar el &rea de mi estudic.

(Y

En esta tesis me referiré unicamente a los héroes cristianos
encarnados en las siguientes obras de teatro que, no s6lo han esta
do escritas por dramaturgos famosos y son interesantes en =i mismas,

Sino que participan ee caracteristicas comunes:

SAINT JOAN, de Bernard Shaw, 1.923
MURDER IN THE CATHEDKAL, de T. S. Eliot, 1.935
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THOMAS CRANMER OF CANTERRBURY, de Charles Williams, 1.936
A MAN FOR ALL SEASONS, de Robert Bolt, 1.960

THE DEVILS, de John Whiting, 1.961

LUTHER, de John Osborne, 1.961

Como puede observarse, las tres primeras pertenecen al teatro
de "entreguerras" y las tres ultimas al de los arnos que siguen a lo
que suele llamarse ''renacimiento" del teatro inglés que, para la ma
yoria de crilicos, aparece a partir de 1.957. No se trata pues de
estudiar las caracteristicas de un decenio o generacién. Podria ob
servarse sin embargo que, en los periodos en los que tuviercn lugar
las dos guerras, que con tanta fuerza marcaron la literatura, no apa
recen obras dramaticas de este tipo, probablemente porque el publico
que acudia a los escenarios londinenses no estaba dispuestio a sopor
tar ejemplos de heroismo de otros tiempos, cuando tantos héroes and
nimos morian en las trincheras. El teatro de tiempo de guerra suele
apuntar hacia la evasidén, la intrascendencia o la crueldad y la co
media de un Somerset Maugham, por ejemplo, era mejor acogida gue una

obra seria o moralista.

En cuanto al hueco gue se observa en la postguerra del 39, hay
que afladir que Inglaterra sufria entonces una crigis de procduccién
teatral y atravesaba por una de esas épocas en las que se represen

ta mas un teatro de actores que de autores.

Tampoco puede hablarse de identidad de estilo o escuela drama
tica entre los seis autores de estas piezas de teatro. Bernard Shaw
cultiva el llamedo teatro de tesis, basado en la critica social y
politica, que surgidé bajo la influencia de Ibsen y como reacciodn
contra los melodramas y piezas intrascendentes del siglo XIX, nefasg
to para el teatro inglés. T. S. Eliot y Ch. Williams prefierern el
teatro en verso o drama poético, que, como las escuelas surrealis

tas e impresionistas, se esfuerza en sacar a la literatura del ex
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cesivo materialismo a que kabia llegado y dirigirla hacia una compren
sién mas intuitiva del mundo. Osborne es el unico gque puede situarse

entre los "angry young men'", a quienes capitanedé con su Lock Back in

Anger, porque R. Bolt y J. Whiting, s6lo pueden inscribirse en la es

cuela que ellos mismos denominan clasica y tradiciocnal.

te o tradicidén dramatica que, a lo largo del siglo XX, va aparecien

do y desapareciendo, con idénticas caracteristicas, en los teatros

londinenses y de provincias, o en los festivales de la Iglesiz. Se

trata de una corrierte compuesta por obras dramiticas importantes,

escritas por dramaturgos de prestigio, basadas todas ellas en héroes

cristianos de otras épocas, consicerados como santos y que jugaron

un papel importante en periodos historicos conflictivos, muriendo

por ser fieles a sus coaviccioaes.

En el estudio concreto de cada obra, sefalaré los posibles pun
toa de divergencia del esquemna que acabo de trazar. Cn., Williaaxs,
por ejemplo, no pertenece estrictamente a lo que los ingleses llamnan
"comercial theatre", sino al teatro patrocinado por la Iglesia angli
cana, pero dentro de este campo tiene una gran importancia y en THQ
MAS CRANMZR OF CANTERBURY se muestra de una gran profundidad teo%é
gica y originalidad. Podria ariadirse, que el héroe de Whiting no
juega un papel importante deatro de la historia, ni adquiere el ti
tulo oficial de "santo", o que Lutero no muere en el martirio, pero

en lineas gensarales, las seis obras muestran una gran similitud.

Como mi tesis se refiere uUnica y exclusivamente al teatro del
siglo XX y a obras escritas por autores ingleses, o coiasiderados co
mo ingleses para la literatura -B. Shaw es irlandés, pero aparece
en todos los textos de literatura inglesa y T. S. Eliot, a pesar de
ser americano, se nacionaliza inglés- dejo fuera de mi estudio obras

similares aparecidas ea otras épocas o en otros paises, incluso de
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habla inglesa, como Irlanda o Norteamérica,

Por la forzada limitacién de una tesis he prescindido también
de algunos dramas escritos en Inglaterra y que podrian ser inclui

dos facilmente.

Por ejemplo, John Knox, escrita por Bridie en 1.947, dounde el
reformador escocés, considerandose elegido por Dios de manera espe
cial, lucha incansablemente para conseguir el triunfo de sus fines,

gque son opuestos a los ie la reina Maria Estuardo.

O The Royal Hunt of the Sun, que trata de la persecucién y muer

te ignominiosa de Atahualpa, soberano del Peru, a juién los incas
consideraban casi como un dios. O Curtmantle, escrita por Cristopher
Fry en 1.961 y basada, como la de Eliot, en el chogue entre Becket

y Barique II. Aunque Fry es un autor imprescindible en un estudio
completo del teatro religioso del siglo XX, he omitido esta obra,
porque MURDER IN THE CATHEDRAL es més importante y porgue Fry esta

mas interesado en el curiacter del rey que en el del arzobisgpo.

Hay también un grupo de piezas de teatro gque, aparentemente,
son similares a las de mi tesis, pero que pertenecen mas bien a un
subteatro o teatro paralelo, que 3e desarrolla la mismo tiempo qgue

la corriente principal de teatro. Me refiero zl Biblical Drama o dra

ma de tema biblico, importantisimo en Inglaterra, que ha logrado so
brevivir e incluso resucitar en el siglo XX. Se basa exn personajes
biblicos, es decir, en temas y héroes coznociios, que no ofrecen sus
pense al espectador ni libertad plena al dramaturgo. Pero eso es
exactamente lo que ocurre en las seis obras que he elegido, coa la
sola diferencia de que Moisés, David o Judit, se han transformado

en Juana, Moro o Lutero, '"santos" mas cercanos y guizas més intere
santes. Hay una evidente relacidén entre el drama basado en la Bibliz
y las obras elegidas y si lo he dejado de lado es solanente gorque,

en su mayor parte, pertenece, como he dicho, a un sub-teatro.



oncentrando pues mi sis en las seis obras citadas 2s estu
Concent do pue te en 1 e b citadas, 1 estu

diaré separadamente, pero en torno a loz siete puntos gque considero

a3

mas interesantes y que se repetiran en todas ellas, para facilitar

asi la comparacidén y conclusidn fingles:

on L S GENBRALES estacaré brevemen aqu 08 FasZos i

En ASPECTOS GENERALES, destacareé b ente aquell z el
dramaturgo que puedan ayudar a la mejor comprensidoa de la obra tra
tada, asi como las coadiciones en que fué escrita, el impacto gue
produjo en el estreno y la relacion gue pudisra tener cox otras obras
mas conocidas del autor o ianciluso de otros autores. Se trata de for

mar, en este primer apartado, el marco iddaeo para el estudio de los

-

temas que sefialo a coatinuaciodn.

n ACTITUD ANTS EL MITO, acentuzré el necho de que Juana de Ar
co, Becket, Crammer, Lutero, Tomas loro y algo .nenos, Grandier, por
su condicidén de '"santos" y '"martires'" de otros tieupos y gor p.erie

: necer a una tradicion cristiana, conocida y aceptada por el publico
b-. inglés, poseen una categoria mitica jue el dramaturgo dehe respetar
en principio. Podra aceptar el mito tradicionzl. Podria desmitificar
al héroe o convertirlo en mito nuevo que responda mejor a las nece
sidades o ideologlia del hombre moderno. Pero obligatoriamente dele
réa tomar "alguna'" actitud ante el mito. Todavia es esto mas cierto
g1 admitimos que los seis dramaturgos aqui estudiados consideran al
} teatro como un instrumento para exponer sus ideas, o una plataforma

E desde donde polemizar sobre temas serios al misuno tiempo son cons
b i 3

..

cientes de la necesidad de mitos que se observa en el mundo del si
glo XX, como en los siglos precedentes. =l capitulo ACTITUD ANTE EL
MITO es fundamental, pero en general sera tratado con brevedad, por

que viene a ser el resumea de los puntos siguientes: si dizo, por

=

“ e jemplo, que Ch. Williams expone en THOMAS CRANMER OF CANTZREBURY el
mito de itas limitaciones humanas, eztc se haré evidernte en el tratg

miento que dé a la historia, la religion, la concienciaz etc. de Cran
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mer.

En ACTITUD ANYS LA HISTORIA, haré hincapie e: el hecho de que
las seis obras se situan en momentos fundamentales para la historia
de la humanidad: SAINT JOAN en la guerra de los cien afosj; MUEDER
IN THE CATHEDRAL en la lucha que surgidé eatre la Iglesia y el rey
Enrique II, en el siglo XII; THOMAS CRANMER OF CANTERBURY vy A MAN
FOLL ALL SEASONS en la rerorma anglicana de Enrique VIIIj; LUTHER en
el nacimiento del protestantismo en Alemania y THE DEVILS en un pro

ceso de brujeria, que tuvo lugar en Francia en el siglo XVII.

;Como interpretara un dramaturgo del siglo XX hechoé y actitu
des que tuvieron lugar en siglos pasados?. ;Qué propdésitos mueven
a estos dramaturgos del siglo XX al elegir héroes de otros tiempos?.
Porque hay varias maneras de enfrentarse a la historia: como forma
indirecta de hablar del preseante; como forma romantica de comparar
lo a él; coa espiritu critico o admirativo. Se puede reflejar la
historia de forma real o imaginaria. Recrearla a base de fuentes au
ténticas, e incluso aplicarle modernos descubrimientos sicoldgicos
o convertirla en mero "pastiche" pintoresco y colorista. Se puede
encontrar el auténtico significado de la historia en la relacidn
Dios-hombre, o desechar la idea de Dios y considerar que es el hom
bre s6lo, quién hace la historia o que es el "espiritu" de la histo

ria quién modifica al hombre.

Creo que el estudio de la actitud que cada dramaturgo ha adop
tado en relacién coa la historia, sera interesaate y beneficiosa pa

ra una posible conclusidn,

En ACTITUD ANTE LA RrLLGION, analizaré la manera como estos
seis dramaturgos han interpretado a sus pgersonzjes, indiscutiblemen
te religiosos. Se ha hablado mucho de "muerte de Dios", de olvido
del elemento sobrenatursl en el siglo XX, de imposibilidad de comu

nicar un mensaje religioso a un publico incapaz de comprenderlo.



Sin embargo, agul tenemos a seis "santos" -empleo la palabra

santo en un sentido amplio-— todos menos Lutero muertos ea el marti

rio, todos menos Juana de Arco y Tomés lkoro.coasagrados expresamen

te a Dios.

Era muy facil hablar de temas relacionados con la religidn a
hombres de otros siglos, quizas impregnados de un sentimiento que
les hacia comprender esa especial relacidun del hombre.con Dios que
puede llegar a exigirle la muerte 2n ciertos casos, nero, ;cémo ha
cer comprender a un publico, descristianizado en su mayoria, la di
ferencia entre martirio y suicidio, o entre mensajs de Dios y espl

ritu visionario?.

Ademas, Juana, Becket, Moro y Grandier, son santos catdlicos.
;Pueden ser entendidos por unos dramaturgos aue f{luctuan enire el
anglicanismo de Eliot y Williams y el agnosticismo o Talta e reli
giosidad, por lo menos practica, de los otros?. Bl punto es profun
do y complejo y me llevara desde el campo mistico, coa Eliot, hasta
el sicoldgico con Osborne, pasando por la "evolucién creadora'" de
Shaw, el semi-existencialismo de Whiting y Bolt y la obsesidn que

parte de la Iglesia tuvo en el pasado por el poder del demonio.

En ACTITUD ANTS LA SOCIEDAD, trataré de deducir el mensaje que
estos dramaturgos, a los que he considerado moralistas, intentan ex
poner a su publico, aprovechando la relacidn de su personaje con la
sociedad que le rodea. Naturalmente, ni Juana, ni los tres Tomis -
Becket, Moro y Cranmer- ni Lutero, ni Urbano Grandier, pueden en
tenderse fuera del contexto social. Todos ellos soa héroes que se
enfrentan a un orden de cosas, a unas estructuras y todos, excepto
Lutero, son derrotados. Se podria decir gntonces que se trata de re
beldes contra el orden establecido. ¢;Por qué Tomés Moro no aceptd

las 6rdenes del rey, si practicameunte toda Inglaterra cedid?. ;Por

qué Lutero no se plegd a la Iglesia para evitar males mayores?. ;Por
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qué Juana de Arco no volvié a su casa de Domremy, como sus amigos y
el propio rey le acousejaban?. Ante esto, el dramaturgo debe de to
mar posicidn. Logicamente defendera la postura del héroe rebelde,

pero entonces criticaré negativamente a la sociedad que, no sélo no

ha podido o querido salvar al héroe, sino que lo ha condenado.

Efectivamente, la sociedad aparece reflejada y satirizada en
las seis obras y la aparicidn de ciertos males, que contindan en nues
tros dias, puede hacernos llegar a muy interesantes conclusiones so

bre los fallos de nuestro mundo.

En ACTITUD ANTE LA CONCIENCIA y teniendo en cuenta que éstos
héroes cristianos se enfrentan solos contra el "establishment" y por
motivos puramente individuales, serd provechoso penetrar en el inte
rior de todos ellos para tratar de descifrar las motivaciones de sus
conciencias, de su "self", de su "intra-historia'", en terminologia

unamunianag.

Constatar hasta qué punto su yo individual esta ofrecido a Dios,
y a las dificultades que ello implica. Asistir a la angustia gue la
formacidén de una conciencia puede proiucir en personajes como Lutero.
Estudiar las dudas que atenazan a algunos héroes, apareatemente tan
seguros. Resaltar la eclosidn individualista gque se percibe en cada

Ccasoe.

ACTITUD ANTE LA TRAGEDIA, es el punto més directamente relacio
nado con la literatura. Aqui estudiaré si éstas obras, aparentemen
te tragicas, puesto que presentan héroes en lucha que acaban en la

-

muerte, pertenecen, de hecho, al género tragico. Hodernamente se ha
escrito mucho acerca de si la tragedia ha desaparecido o no de nues
tros escenarios. Unos aducen que no hay drama actual que posea las
caracteristicas que, tradicionalmente, se han exigiio al zénero,

otros responden que la vida humana, siendo tragica en si misma, no

puede dejar de producir tragediasz en el teatro. Quizas el estudio,



e

en este sentido, de seis obras moderngs, aporte una pequena luz so

bre el tema.

Terminado el analisis de las geis obras, formularé la coanclu
sidén. Serd la valoracidn y suma de las ideas expuestas en torno a

los héroes cristisnos, que forman esta pequefia corriente dramitica

del teatro inglés moderno.

e ) e Red el Ak el e e

Gran parte del material utiliszsdo para esta lesis me ha sido

procurado amablemente por la Biblioteca del British Imstitute de
Madrid. He contultado también las Bibliotecas del British Musecum,
Victoria and Alberi Nuseuvn y Wesbmingier de Londres. La de la Uni
. versidad de Saint Louis en su seccidn especial dedicada a T. S,
Eliot. Las de la Enbajada Americana y Universidad de Madrid. Las

de la Universidad de Deusto y Colegio Universilario de Vitorisa.
& 5]

Quiero terminar expresando mi mas sincera gratitud a los Pro
fesores D. Ignacio Blizalde Do Isteban Pujals por su ayuda v con
£ ', foatl

Sejo.
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George Bernard Shaw




ASPECTOS GENERALES DE LA OBRA DE BERNARD SHAW

I) CARACTERISTICAS DE SU TEATRO
l.— lntencidén moralista
2.— BEspiritu religioso
3.~ Satira social
4.~ Dialéctica convincente

S5e~ Humor

II) SAINT JOAN

l.- Especial interés por el tema de Juana de Arco

2.— Se adapta perfectamente a su teatro
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I) CARACTERISTICAS DE SU TEATRO

Es muy dificil resumir en pocas frases la personalidad de un
dramaturgo tan variado, tan discutido y de¢ tan amplias facetas co

mo Shaw.

Y es imposible sintetizar las opiniones de sus criticos, ya
que apenas habra un escritor inglés, si exceptuamos a Shakespeare,
sobre el que se hayan llenado tantas paginas. Se dice que represen
ta el primer renacimiento del teatro inglés en el siglo XX y que lo
gra vencer la apatia y decadencia en la que habian caido los drama

turgos del XIX.

Se sostiene que, por influencia de Ibsen, B. Shaw logrdé cultii
var un teatro de tesis o comedia de ideas, que hizo olvidar la bara
hunda de comedias sentimentales y melodramdticas que llenaba los es
cenarios, en los gque de pronto irrumpidé este irlandés notable. Se
destacan a menudo sus ideas socilales, pgliticas y religiosas, muchas
veces cambiantes y ahora, tal vez superadas por el paso de los ahos

y los consiguientes cambios ideoldgicos de la sociedad. A veces se

acentla la radiante personalidad de Shaw, minorizando el papel que
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representd en la literatura, o se subrayan sus rasgos socializtas,
como miembro de la "Fabian Society" y dirfusor de las ideas gue alli
se debatian, olvidando que fué la gran figura literaria de una épo
ca poco interesada en literatura. Su reputacion de iconoclasta, hu
morista despiadado, anti-sentimental, vegetariano, racionzlista,
orador genial y fildésofo autodidacta, hace olvidar otros aspectos,
tal vez menos brillantes, pero mas importantes de lo gque fué y re

presentd B. Shaw.

Pero no me propongo llenar huecos o subsanar errores. Pienso
que se ha escrito practicamente todo sobre Shaw. ile limitacé a des
tacar cinco aspectos, que coasidero resaltan en su teatro y que nos

ayudaran a entender mejor su SAINT JOAN.

l.- Intencidn moralista

Para Shaw, el teatro no es el lugar a aonde el publico acude
a divertirse, sino el pulpito desde donde explicar las ideas que con
sidera pueden mejorar el mundo, por lo tanto un lugar para pensar.
Gerard Weales comparte la misma idea cuando dice:

"Bernard Shaw looked toward the stage as, in some sence
a substitute for the church... he hoped that the drama
might embody the spiritual, the inspirational, the peda
gogical content that traditionally belongs to religion'
(1).

La comparacion entre teatro o Iglesia no se limita sélo al as
pecto moralizador y didactico de ambas, sino gue es mas amplia. En
opinién de Shaw;

"The theatre is really the week-day churchj; and a good

play is essentially identical with a church-service as
a combination of artistic rituzl, wmrofession of faith

(1).- G. Weales. Religion in Modern Engliszh Trama, piz. 78.
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and sermon" (2).

Hombre de inteligencia aguda y profundamente preocupado por los
problemas de todo tipo que aquejaban a la sociedad de su tiempo,
creia tener algo de importancia para decir y consideraba el teatro

como el lugar iddéneo para ello.

2.~ Bspiritu religioso

A juzgar por la cita que acabo de transcribir, en la gie Shaw
considera que el teatro es substituto de la Iglesia, puede gquizas
pensarse que es hombre irreligioso. No lo es en absoluto. En mi opi
nién y a pesar de los adjetivos 'racionalista', "anticlerical" etc.
que muchas veces aparecen junto a su nombre, Shaw es uno de los dra
maturgos mas religiosos del teatro inglés del siglo XX. Cuando era
niflo abandoné las practicas religiosas de su Iglesia protestante,
alegando que ésta se habia apartado mucho de las ensefianzas de Cris
to. Pero su idea de que la vida, tanto animal como humana es sagpé
da, su pureza de conducta, la preocupacidén constante por ayudar a
sus seme jantes, por mas que estuviera basada, como él decia, mis en
la justicia que en la caridad y por fin las creencias religiosas a
las que 1llegd por su propia razén, tienen en él la fuerza de una re
ligién muy cercana al cristianismo. Dice Burton (3) que si Shaw no
fué cristiano practicante, es porgue pensaba que bajo el capitalis

mo no era posible practicar el cristianismo.

Shaw no es ateo. Cree en un Dios al que continuamente nombra
en sus obras: Dios, "impulso vital'" o '"life force", que ocupa el

centro mismo del hombre:

"In fact what we call our hearts, our minds, are, accor

(2).-~ G. B. Shaw. Major Critical Essays, pag. 54.
(3).- R. Burton. The Man and the Mask, pég. 21G.



ding to Mr. Shaw, the Spirit of God Himself, a baffled,
disturbed, struggling, but inevitably emerging force..."
(4).

Seria relativamente facil "cristianizar" a Shaw, a pesar de su
supuesta no aceptacién de un Dios personal, por el simple método de
cambiar la terminologia que emplea, en parte por estar convencido
de gue la familiaridad con frases conocidas era un obstaculo para
entenderlas y que si decia '"voluntad divina'" el impacto seria mucho
mas pequeillo que empleando "life force', también porgque siempre le
gustdé presumir de moderno:

"I assure ,uou I am as sceptical and scientific and modern
a thinker as you will find anywhere. I grant you I know

a great deal more about economics and politics than Jesus
did, and can do things he could not do" (5).

dice en el prefacio de Androcles and the Lion.

Pero ya estudiaré qué entiende por '"life force" en relacidén con
SAINT JOAN. Lo que ahora me interesa es destacar que se trata de un
hombre profundamente religioso y convencido de que la civilizacidn
necesita a toda costa de una religidn del espiritu y de que él esta
obligado a predicar en el teatro esa filosofia de la evolucidn crea
dora, a la que considera nueva religidén del siglo XX

"I had always known that civilization needs a religion as
a matter of life or death, and as the conception of crea
tive evolution developped I saw that we were at last wi

thin reach of a faith which complied with the first con
dition of all the religions..." (6).

(4)s= D. Mac Carthy. Shaw, pag. 163. z

(5)e—= G. B. Shaw. Pretace to Androcles and the Lion, paz. 2.

(6).— G. B. Shaw. Preface to Back to Methuselah, pig. 69. Sste pre
facio es un magnifico ensayo sobre la teoria de la evolucidn
creadora.
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3.~ Satira social

En su tiempo se considerdé a B. Shaw como a un irlandés rebelde,
suelto en Inglaterra, pals ultraconservador y dispuesto a satirizar,
con su peculiar agudeza, todo lo que se pohia a su alcance, desde
los problemas crénicos de orden social, hasta la prostitucidén o el
imperialismo. Para él la sociedad era algo enfermo que habia gue sa
nar. Y detectaba los males que provocaban la enfermedad con enorme
valentia y sin importarle herir susceptibilidades. Es mas, disfruta
ba enormemente cuando sus obras o escritos causaban la indignacidn
general, ya que el "shock" era una buena medicina para gque el publi

co despertase del letargo. En The Quintessence of Ibsenism avisd de

que sus satiras iban encaminadas a los espectadorzs mas que a los
personajes de sus obras dramaticas y que pensaba tratar de los si
gulentes asuntos:

"tried slum-landlordism, doctrinaire free-love (pseudo-Ib
senism) prostitution, marriage, history, current politics,
natural Christianity, national and individual character,
paradoxes of conventional society, husband-hunting, ques
tions of conscience, professional delusions and impostn
res, all worked into a series of comedies of manners in
the classic fashion" (7).

Todo ello y mas logrd en su larga vida de escritor. "In all his
writings he was consistently and persistently a critic" (8), dice
Ward, y Daniel Salem le considera como el mejor escritor satirico

inglés del siglo XX (9). Pero al detenerse a juzgar negativamente

temas ''precisos" de la sociedad '"concreta'" en gue le tocé vivir,

(7).~ Citado por Raymond Williams. Drama from Ibsen to Eliot, pag.
ST o '

(8).— A. C. Ward. Introduccién to Bernard Shaw: Plays and Players,
Essays on the Theatre, pag. VII.

(9).- D. Salem. La révolution Theitrale actuelle en Anglaterre, pag.
192.
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Shaw se exponla a ser victima del paso del tiempo. Y esto es lo gque
ccurrié con algunas de sus obras. Aguellos problemas ya se han solu
cionado o han cambiado ue aspectos y los daramas gue escribid sobre
ellos parecen pasados de moda y la satira desperdiciada. No ocurre
lo mismo cuando su punzén va dirigido a temas perennes de la vida
humana, a injusticias gque se repiten a lo largo de los siglos y a
males que el hombre no ha logrado exterminar. Esta es la sitira que
ha perdurado. Porque Shaw muchas veces no se detiene en la wuperfi
cie. Su vista excepcional llegd muchas veces a captar el mecllo de
la cuestidén, a fijarse en los problemas endémicos de la humanidad y

cuando trata de esto, su satira no puede pasar de moda (10).

4.- Dialéctica convincente

"Inevitably, however, one turns to Shaw nimself for a le

sson in how magnificent, as sheer writing, discussion-dra

maturgy can be" (11).
dice John (assner. Realmente la dialéctica de Shaw hace un gran efec
to cuando la emplea desde un escenario. Se presenta como un hombre
razonador, que, por medio de sus personajes, se propone discutir ua
tema con claridad y objetividad y que obliga al espectador a seguir
le en sus deducciones. Para Shaw se trata de hacer un trabajo serio
en cada obra y para é€l, seriedad es sindnimo de método cientifico,
Se podria alegar que muchos de sus dramas, sobre todo los »rimeros,
no adquieren ese rigor cientifico ni esa seriedad de intencidn. El

propio escritor da la respuesta adecuada:

(10).— En PFebrero de 1.917 Shaw se definia asi en Puck: "I am tragic
by nature and satire is my escape irom nurder, arson and a
thousand other crimes that lie latent in me. It is my safety
valve, my fire extinguisher, my asbestos curtain against the
tyrant that slumbers-only hall slumbers, I should szzy, in my
heart".

(11).- J. Gagsner. Directions in Hodern Theatre zna ILrama, Lig. 4

15
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"Like Shakespeare... I was born dramatist... Like Shakes
peare, I had to write potboilers until I was rich enough
to satisfy my evolutionary appetite... by writing what
came to me without the least regard to the possibility
of lucrative publication or performance... (12).

Una vez que ha llegado al estudio en que puede permitirse es
cribir como él quiere, Shaw estudia concienzudamente los temas a de
batir e inventa diadlogos magnificos. Acompatia cada obra con un pre
facio para ser leido y los razonamientos suelen estar tan admirable

mente elaborados que arrastran al lector a pesar de si mismo. La

obra puede también presentar discusiones largulisimas —en lan and Su

perman cuatro personajes y el demonio hablan en el ianfierno durante
90 minutos- dando por supuesto que el pUblico es siempre capaz de
sacar una conclusidén constructiva si se le presentan pruevas sufi
cientes. Naturalmeate la ldgica pensante de Shaw se apoya en el do

minio de la palabra. Ward describe asi esta faceta:

"... las palabras resultan siempre de facil enunciacidn
para los actores y de facil comprensién para los' espec
tadores... su contenido es rico, amplio e intelectual
mente fecundo. Sus ideas son asimiladas incluso por oyen
tes sin preparacién. Desde luego resulta imposible cal
cular el numero de aguellos que se han visto influidos
por Shaw a pesar de si mismos; pero la habilidad del dra
maturgo es tan grande, que mediante simples insinuacio
nes llenas de poder persuasivo, sus palabras van intro
duciéndose en sus oidos, para pasar desde alli a mentes
que acaso desearian estar cerradas para ellas, terminan

do por prender en terreno donde, si no fuera por esta
fuerza de persuasién, jamis arraigaria (13).

5.— E1 humor

Aunque su amigo Chesterton habla siempre de "wit" y no de hu

mor en relacién con Bernard Shaw (14), pocos dudan de su condicién

(12).- Citado por Raymond Williams. Ob. cit., pag. 164.
(13).— A. C. Ward. Introduccién a Bernard Shaw, pig. 25.
(14).- G. K. Chesterton. Ceorge Bernard Shaw.



de humorista. Sus cbras sorr a veces meras farsas -recuérdese Aindro

cles and the Lion (15)- y otras veces, comedias o tragedias plaga

das de situaciones cémicas y de didlogos chispeantes de humor. Este
aspecto no cnoca en absolu*o con los que Le subrayado en puntos ean
teriores. W. Fernandez Florez, dice que para comprender el sentido
del humor inglés hLay que conocer a fondo el caracter britéarico y

gue €l gran fildsofo Santayana resume dicho caracter aéi: "Inglate
rra es el paraiso del individualismc, de la excentricidad, de la he
re;la, de las anomalias y del humor" (16). Aunque E. Shaw sea celta
de raza, las caracteristicas que Sartayana detecta er. el inglés, pue
den serle aplicadas una a una. Shaw es el individualista, el hereje,
el hombre extraro y ademas, y por todo ello, es el humorista. Y su
condicién de irlandés le inclina todavia mas al humor. No podemos ol

vidar que de raza celta fueron Swift, Chesterton y Oscar Wilde.

Shaw es humorista pcr naturaleza y por decisiodon. Por una parte
la esencis misma de su ser, le inciina a ver el mundo y sus habitan
tes a través de esa visidrn dividida y distante que es la razdn misma
del humor. Cree ademas, basandose en ur. corocimiento profundc de lo
que es el hombre, que las ideasg peretran mejor si se las adoba en
humor. Sez el tema todo lo serio que se quiera, piensa Shaw, el es
pectador llegard a enterderlo mejor a través de la risa que del llan
to. Esta es la razdén por la Que sus oktras serias aparecen gz primera

vista comedias ligeras:

(15).- En Androcles and the Lion presenta una serie de cristianos,
de civersa me.italicad y temperamerto, que dehten de enfrentar
se a la muerte en el Coliseo romano. Ferrcvius, el mas va
liente, se ccnvierte en gladiador ‘éel emperador y Androcles
es arrojado a los leones pero salva la vias por el agradeci
miento que le digpensa un ledn al que ha curado en otros tiem
pos.,

(16).- W. Ferrandez Florez. Antologia del hunorisro, pig. 759.
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"My method is to take the utmost trouble to find the right
thing to say, and then to say it with the utmost levity.
And all the time the real joke is that I am in euzrnest"

(17).

dijo Shaw en una ocasidn tratando de poner en palabras su técnica
acerca del humor. Se suaele decir que los grandes conductores de hom
bres poseen la capacidad de ver, a través del prisma dgl humor, la
torpeza, la imperfeccidn e ingratitud humanas jy transformar asi el
odio en simple piedad y el horror en burla divertida. Este podria
ser el caso de Bernard Snaw. Pero hay varias clases de humor, que
fluctian entre la crueldad y la compreasidén o entre el desprecio al
hombre y la compasidn ante ese espectaculo. LEn 21 caso del dramatur
go irlandés hay que elegir, a pesar de su apareate mordacilad, un
tipo de humor patético, que proviene de la conmocidn de su animo y
gue esta tefiido de tristeza y melancolia aate la vista de un mundo

que guisiera mas perfecto.

II) SAINT JOAN

La obra se presentd por primera vez en el teatro Guild de New
York, el 29 de Diciembre de 1.923, actuando Winifred Lenihan ea el
papel de la saita. Algunos meses mas tarde la obra llegaba al New
Theatre de Loadres y la actriz Dame Sybil Thorndike represeataba a
la joven de Domremy. El éxito ante el piblico fué grande en ambas
representacliones y en las que tuvierosn lugar en afios sucezivos, con
actrices famosas como protagonistas: Mary Newcombe, Coastance Cuan
nings, Anne Casson, Celia Joimson y otras, que se disputaban el pa

pel y rivalizahan ea su empetrio de interpretar mejor qus la anterior

(17).- Citado por Ward. A. C. 20 th. Century Eanglish Literature.
1.901 - 1.960, pag. 96.




el personaje de Thaw. Graham Greene fué el responsable de la adapta
cidén cinematogratica que Otto Preminger realizd en 1.956 con éxito
relativo, porque la artista americana que interpretaba a Juana fué
incapaz de sugerir la nota de genio incomprendido, que es una de las
caracteristicas mas importantes que Shaw imprimié en ella. Hay otras
versiones cinematograficas, pero er: general el piblico prefiere ver

a la santa en el teatro y SAINT JOAN es hoy una pieza.clésjca.

l.- Especial interés por el tema de Juana de Arco

;,Por qué escribidé B. Shaw ura obra dramitica sobre la santa me
dieval?, Bxisten verias Trazones. Juana de Arco habia sido canonizada
en 1,920, casi cinco siglos después de haber muerto er la hoguera y
el hecho acrecentdé el interés de piblico y escritores hacia el tenma.
Parece también que un amigo, Sydney Cockerell, le recomendd escri
biese una obra sotre la santa de Orleans y que la propia krs. Shaw
le sugirié el tema en un momento en que el autor carecis de inspira
cién (18). La verdadera razdén es que todo lo relacionado cor "Joan
of Arc" le interesaba extraordinariamerite. En el prefacio a la obra

la describe asi:

"Joan of Arc, a village girl from the Vosges, was born
about 1.4123 burnt for heresy, whitchcraft, and sorcery
in 1.431; rehabilitated after a fashion in 1.456; desig
nated Venerable en 1.904; declared Blessed in 1.908; and
finally canonized in 1.920. She is the most notable Warrior-
Saint in the Christian calendar, and the gqueerest fish
among ‘the eccentric whorthies of the MNiddle Ages. Though
a professed and most pious Catholic, and the projector of
a Crusade against the Husites, she was in fact one of the
first Protestant mertyrs. She was also one of the first
apostles of Nationalism, and the first French practitio
ner of Napoleoric realism in warfare as distinguished from

(18).~ R. Mander and J. Mitchenson. Theatrical Companion to the Plays
of Shaw, pag. 207.
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the sporting ransom-gsmbling chivalry of her time. She
was the pioneer of rational dressing for wonmes and...
she refused to accept the specific woman’s lot, and dre
ssed and fought and lived as men did" (19).

Fn el comentario destacan dos motivos susceptibles de provocar

la admiracidn de Shaw: la conducta de la Iglesia hacia Juana y la

personalidad de la santa.

La Iglesia quemd a Juans por hereje cuando apenas teniz veinte
aflos. 25 alios después, "after a fashion", recalca ironicamente, la

rehabilité y todavia tardd cuatro siglos y medio en canonizarle,

La forma de ser y comportarse de la santa, también llama nota
blemente su atencidn y sehala su rareza, "the queerest fiszh among
the excentric worthies". Efectivamente, se trata de una santidad di
ficil de compsrar a ninguna otra y que admite diversas interpreta
ciones. Muchkos comentadores estian de acuerdo en este punto (20). Y
no es extraiio que Shaw admire sus ccndiciones de lucha, el abandono
de sug deberes familiares en pro de un ideal guerrero, su férma de
safiante de vestir, las seguridad en la misidén que perseguia etc.
(No estaba é1 siempre predicando que hay gue mejorar el mundo, que
hay que fortalecer el espiritu, gque se necesitan hombres y mujeres
que se atrevan a todo?. La condicidén de mujer-guerrero, la rebeldia
y santidad de Juana, forman un individuo o genio natural que incor

pora anuello gue Shaw mas admira.

2e— BAINT JOAN se adapta perfectamente al teatro de G. B. Shew

Por el interés gue el tema despierta en el autor y porgue es

¢ribe la obra en su época mas madura. SAINT JOAN es considerads por

(19).- Shaw. Preface to SATNT JOAN, paz. 7.
(20).~ M. Waldman en Saints anc ourselves, destaca lo extraordina
rio del caso de Juana de Arco.
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muchos como la mejor obra de Shaw (21).

Después de algunos atios de dedicacidén a la critica teatral,
B. Shaw empezd a escribir para el teatro. En el primer periodo de
su produccién buscaba sobkre todo ajustarse & las exigencias de los
autores y del publicc de fines del siglo pasado y a la vez imponer

un teatro de tesis social y politica. Quizds Arms and the Man sea

la obra que obluvo mas éxito, o The Devil’s Disciple. El resto pa

s6é sin nena ni gloria. En un periodo posterior, Shaw se puso a es
cribir para su propia delectacidén y logrd que el piblico intelec
tual de Londres asistiese entusiasmado a The Court Theatre donde

se inicid un teatro de repertoric. Man snd Superman, Major Barbara,

Doctor’s Dilemma, Androcles and the Lion, Pysmalion y otras gana

ron también las simpatias del gran pablico, a quién agradaban los
debates sobre temas yue le tocaban de cerca. Las piezas gque vinie

ron a continuacidn: Heartbreack House y Back to fiethuselal., apuntan

hacia mayor profundidad y ambicidn ern el dramaturgo.

Es en este momento cuando aparece SAINT JOAl. El escritor esta
en la cumbre de su produccidén y de su talerito. Todavia escribirg

después obras importantes como The Apple Cart, Too True to be Cood

o Geneva, pero el momento algido como dramaturgo ha pasado (223,

Pero es que SAINT JOAN se preste maravillosamente, por el tema
y el personaje, al ejercicio de las caracteristicas que he resalta

do en el teatro de Shaws

(21).~ G. Saintsbury. Historia de la Literatura Inglesa, pag. 516.
Ph. Hartnoli. A concise History of the Theatre, pig. &5.
Mander and Mitchenson. Ob. cit., »ag. 17.

(22).~ Algunos criticos piensan que SAINT JOAN pertenece al periodo
en que comienza la decadencia del dramazturso y su inclina
cién por las abstraciones.
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He hablado de la intencidén moralista del autor. Pues bien, eli
giendo el tema de Juana de Arco, tiere grandes enseflanzas que ofre
cer al publico -o al lector- ya que he serialado gue la joven de Dom
remy, sintetiza y ejemplariza lo que Shaw mis admira en la humani

dad.

El sentido religioso que impregna toda la obra del autor, pue
de terier aqui libre curso, puesto que se trata de un personaje reli
gioso en el sentido tradicional y de un "santo shawiano" al mismo

tiempo.

El asunto se presta también al uso de la satira, bien sea con
tra la Iglesia, contra los ingleses, las estructuras medievales o

toda la sociedad que rodeaba a Juana.

Toda esta problemdtica debla ser tratada con l6gica y coheren
cia. No cabe ligereza para interpretar el hecho de que una mujer,
siguiendo voces sobrenaturales, se lance a una aventura que, a pe
gar de si misma, le enfrente con el orden establecido, para anali
zar porqué la Iglesia confundidé a una santa con una hereje. El asun
to era perfecto para que el dramaturgo ejercitase en é1 sus dotes

dialécticos.

Y por Gltimo el humor. El espectaculo de Juana, obedeciendo a
Dios y quemada por el brazo secular de la Iglesia, podlia excitar el
odio, la ira, la amargura. Conociendo a Shaw y sin olvidar que la
historia de Juana es, en si misma, una tragedia y como tal la trata
el dramaturgo, creo que es facil deducir que le produce cierto hu
.mor, mezclado de patetismo. Sehor, !cémo es el mundo!. !Cémo son los
hombres!. !La Iglesia y los politicos, los reyes y los soldados! !Se
flor!, !qué mundo el nuestro!, es la actitud tragico-cémica del dra

maturgo ante la historia de Juana.



. ACTITUD ANTE EL MITO
I) RESPETA EL MITO TRADICIONAL

~ II) LE SUPERPONE UN NUEVO MITO: El de "superman shawiano" o genio
. natural |

l.- Rebosante de LIFE FORCE

24~ Necesario para la salvacién del mundo, pero incomprendido

por los hombres: otro Cristo muerto
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La historia de Juana de Arco, que llega a nosotros envuelta en
un halo de misterio, se ha convertiido en mito de nuestra civiliza
cién y como tal apela fuertemente a las masas y a los escritores
que, en cierta forma, responden a la necesidad de mitos que se des
f: cubre en el hombre moderno. E1 hombre esta cansado de tanta reali
.:dad confusa, del caos de la vida moderna y encuentra en el mito —vi&
”Qulo establecido entre el pasado y el presente~ un sentido a todo

ello, un simbolo aclaratorio a sus problemas. Guerrero Zamora, en

Las Méscaras van al cielo, defiende que hay temas cuyo interés, sog
tenido a través del tiempo, les confiere categoria de mito. Son aque
iios, dice: '"cuyo contenido no puede ser descifrado, cuyo misterio
existe siempre, cuya riqueza se presta a multiplicidad de interpre

taciones" (23).

Santa Juana es uno de ellos, como lo fueron en su tiemnpo An;é
gona, Medea, Electra o Fedra. Prueba de ello el interés que ha sug
cltado en escritores tan dispares como Shakespeare, Voltaire, Schi

ller, Anatole France, Mark Twain, Andrew Lang, Ch. Peguy, Paul Clau

(23).~ Guerrero Zamora. Las Mascaras van al cielo, pag. l.
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del, Maxwell Anderson, Thierry Maulnier, J. Anouilh, Bertold Brecht
y otros. En 1.894 se publicé un libro donde se sefialan unos 3.000
volumenes dedicados a exaltar o narrar la historia ede Juana de Arco.
En 1.930 aparecié una relacién de las revistas y semanarios que ha
bian tratado de la historia de Juana a partir de 1.894 (24). La lis

ta ocupa 127 paginas.

Pero ademas su titulo de santa cristiana, elegida como ejemplo
de virtudes, poseedors de esas cualidades que la Iglesia llama heroi
cas y que han sido rubricadas por el martirio, aumenta su fuerza mi
tica, al hacerle entrar en la categoria de arquetipo religioso, con

una historia verdadera que sirve para ejemplarizar.

;Como se comportard Bernard Shaw ante el mito de Juana de Arco?.
;Respeta en SAINT JOAN lo que la tradicidén ha ido decantando en la
vida de la santa?.  Mantiene intactos esos rasgos que perduran en

el alma del pueblo?.

La respuesta es afirmativa, pero necesita una matizacidn. B.
Shaw, al estudiar en profundidad el tema de la vida y muerte de la
Doncella de Orleans, se ve obligado a verter en su obra de teatro
dos interpretaciones del asunto: 1) la de la propia Juana, que se
corresponde con el mito tradicional, 2) la suya propia, que apunta

al mito nuevo.

Juana creia ciegameate en las voces, en los milagros, en Santa
Margarita y Santa Catalina, que le hablaban de parte de Dios. Pensa
ba en la obligacidén ineludible de obedecer a las voces y en la cons
tante ayuda celestial. Y ésta era también la opinidn de todas las
personas, en su mayoria incultas, que segulan a Juana y que dieron

origen al mito.

(24).~ E. Altha. Jeanne d Arc in Periodica Literature 1.£94 - 1.929,
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B. Shaw, intelectual del siglo XX, influido por las ideas evo
. lucionistas de Lamarch y con una admiracién por "el héroe", que,
como Gibbs seflala, habia aprendido en Caryle y Nietzsche:

"Shaw was cleary fascinated by the idea (encouraged by his

reading of such writers as Nietzsche, Caryle and Butler)
of projecting in his art more perfect forms of human life"

({258
descubre en la santa tradicional, no un ser inspirado por poderes so
brenaturales, sino un genio natural, un superman (26), un individuo

imaginativo con enorse impulso vital o "life force".

El resultado de estas dos interpretaciones es una obra ambiva
lente, cuidadosamente pensada y matizada, para que las dos signifi
Caciones puedan darse conjuntamente, ofreciendo al mismo tiempo el
~ mito tradicional y el mito nuevo (27). En SAINT JOAN aparecen simul
taneamente la santa catdélica, guiada por la mano de Dios y el "su
:rperman" shawiano, obediente al impulso interno que le empuja. El gﬁ
blico, de acuerdo con sus convicciones, puede elegir la versidén que

prefiera.

 I) RESPETA EL MITO TRADICIONAL

Si uno se limita a seguir a Juana de Arco a través de las seis

 escenas que forman la obra y quizds también en el epilogo, es eviden

te que no encontrara frase alguna que contradiga los puntos esencia

i

(25).~ A. M. Gibbs. Shaw, pég. 80.
(26).- O "superwoman" como le llama continuamente Robertson en sen
Y tido irédnico. =

(27)+.—~ J. S. Stanley. En Saint Joan as Epic Tragedy, pp. 441 = 443
s Yy L. Crompton, en Shaw the Dramatist, pag. 194, defienden
i también la ambigiiedad entre lo natural y lo sobrenatural, el
: racionalismo y la fe de Juana.
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les de la leyenda o historia de la Doncella de Orleans. La Jjoven se
nos presenta por primera vez ante el castillo de Vaucouleurs, total
mente convencida de que Dios le ha encargado una misién. Ha oido -y
oye durante la representacién- las voces celestiales de Santa Cata
lina, San Miguel y Santa Margarita y estd convencida de que le ha

blan de parte de Dios.

La religién no sufre en la interpretacidn shawiané. Juana es
piadosa, ora cada vez que sus deberes y la guerra se lo permiten,
se preocupa de que susg soldados no blasfemen, es casta y modesta y
realiza milagros como se supone lo haria la santa tradicional. Creo,
a pesar de la opinidén contraria de algunos criticos, que posee el
misticismo y espiritualidad que se supone en el ser humano en con
tacto directo con la Divinidad. E1 hecho religioso, esencial en el

mito de Juana de Arco, esté presente en la obra de Shaw.

Lo mismo podria alegarse en relacién cor los hechos maravillo
soe que la Doncella protagonizé, su valentia en los combates, la
admiracién que despertaba en los soldados, la inteligencia y seguri

~ dad que demostrdé en el juicio y sobre todo su éxito al logear cru
zar el Loire, levantar el sitio de Orleans y coronar al Delfin en
Reims. Todo estad alli. El escritor Werner Jung seflala incluso la
evidente exageracidén de Shaw al convertir a Juana en genio militar
;f y politico (28), pero es que a Shaw le interesa conservar el mito y
~de hecho lo logra. Vito Pandolfi seriala que B. Shaw estid entre los
pocos que han hecho resurgir el mito de Juana en el escenario de un

teatro (29).

e (28).~ W. Jung. La Jeanne d°Arc de Bernard Shaw, pag. 10.
(29) .= V. Pandolfi. Histoire du Théatre, pag. 219.

s
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II) LE SUPERPONE UN NUEVO MITO: El ce "'superman syﬁwiano" 0 genio

Wartura 1

Shaw ofrece en SAINT JOAN el ejemplo de lo que, en la historia
de la humanidad, representan ciertos seres que superan la media del
individuo normal y que pueden considerarse genios o superhombres. En
el prefacio define al genio de la siguiente forma:

"A genious is a person who, seeing farther and probing dee
per than other people, has a different set of ethical va
luations from theirs, and has energy enough to give effect
to this extra vision and its valuations in whatever man
ner best suits his or her specific talents (30).

En SAINT JOAN la protagonista es claramerite la persona que ve
méas y mas profundamente que los demas. Se da cuerta antes que nadie
de la importancia del concepto de '"nacidén" bajo '"un rey", nuevo en
su época y por ello aparece, en frase del autor, como martir nacio
nalista y defensora de la autoridad del rey sobre la de los sefiores

feudales.

En cuestiones de técnice militar y formas de ganar una batalla,
. Juana ve mas lejos que los demas y "siendo en la guerra tan realig
‘ta como Napoledn" sabe adaptar la artilleria y la caballeria a las
‘i necesidades de su tiempo, porque ademas, por impulso natural, ama
la lucha y apenas concibe la vida retirada de una joven normal: "it
is so dull afterwards when there is no danger: oh, so dull! dull!

dull! (31), dice en una ocasién a Dunois.

Shaw expone en Juana el mito del genio, acentuando siempre en

ella el atributo "nztural". No se trata de una perturbada, ni de un

(30).~ Preface to SAINT JOAN, pag. 24.
" (31).- SAINT JOAN, pag. 10L.



L 7o

individuo sobrenatural, sino de "a sane woman" (32), "a sane and
shrewd woman" (33) totalmente cuerda, aunque con una inteligencia
superior a la del hombre medio y una enorme voluntad para seguir

su camino.

l.— Rebosante de "1life force" o espiritu evolutivo

El problema mas complejo en torno a Juana de Arco- es el de sus
voces., He dicho que Shaw respeta el mito tradicional y por lo tanto
no puede prescindir de esa relacidén con los personajes celestiales.
Pero, por el pref:bio, sabemos que las interpreta como mero produc
to de la fantasia de la Doncella, la cual dramatiza, gracias a su
potente imaginacidén, "the superpersonal forces" o el apetito evolu
tivo que hay en ella:

"... that there are forces at work which use individuals
for purposes far transcending the purpose of keeping the
se individuals alive and prosperous and respectable and
safe and happy in the middle station in 1life, which is
all any good bourgeois can reasonably require, is esta
blished by the fact that men will, in the pursuit of
knowledge and of social readjustement for which they will
not be a penny the better, and are indeed often many pen
ce the worse face poverty, infamy, exile, imprisonement,
dreadful hardship, and death" (34).

Estas "forces at work" que impulsan a veces al individuo hacia
el heroiemo e incluso la muerte, son las que mueven a Juana y ella
interpreta como voces celestiales. No se trata de fuerzas misterio

sas, dice Shaw, sino de algo que existe en todos los hombres, en ma

yor o menor medida y gue es tan natural como el comer,

(32).- Preface to SAINT JOAN, pag. 14.
(33).- Ibid., pag. 21.
(34).- Ibid., pag. 15.
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2.,— Necesario para la salvacién del mundo, wero incomprendido por

los hombres

El superman shawiano ira en SAINT JOAN, derecho hacia su ideal,
obedeciendo ciegamente sus impulsos internos, seguro de su verdad,
perc Shaw nos seniala también en la obhra que necesariamente chocara
con las estructuras que forman la sociedad de su tiempo. Porque ni
la Iglesia, ni el poder feudal, ni el rey, estan preparados para en
tender lo que "el genio" significa y sélo sirven para mantener un
orden y una disciplina que todo hombre debe acatar. Obligatoriamen
te la inocente Juana topard cor la Iglesia, que le llama hereje y
con el poder politico, que le llama rebelde y efectivamente lo es,
en el concepto de estas instituciones. Es el eterno problema entre

el genio y la disciplina.

Tampoco los hombres que forman la sociedad, en la que el genio
se mueve, llegan a comprenderle ni aceptarle, aunque les ofrece la
me jora y salvacion del mindo. Como "otro Cristo" muerto por los hom
bres, Juana acaba su misién en la hoguera. Y cuando en el epilogo,
anuncia la posibilided de volver a la vida, todos corren alocados

¥y bhuyen de su lado.

En el mito que Shaw prorone, la fuerza carismatica y salvadora
del santo, va unida paradojicamente, a la incomprensidén gque provoca

en la sociedad.

Los puntos concretos acerca de cémo va desarrollanco Shaw el
mito nuevo del "superman'" gque Juana encarna, seran expuestos en los
capitulos siguientes, asi como una explicacidén mas detallada de 1lo
que el dramaturgo entiende por "life force" etc. Lo que aqui me im
porta seflalar son las dos caracteristicas fundamentales de su mito:
la obediencia a la presidén interna por un lado y la incomprension
que el genio recibe de los hombres, por oira. Creo, con Berst, que

el mito de Juana de Arco, no sdlo se coanserva, sino que resurge pu
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Jante en SAINT JOAN:

"The myth, far from being destroyed, is tested; and as
it ultimately triumphs it emerges with a new energy and
strenght, having being rendered both credible and poig
nant oa grounds with appeal to the modern imagination"

Ea5e

'f.'(35).- Ch. Berst. Bernard Shaw and the Art, pag. 253.
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I) HABIL UTILIZACION D# LAS FUSNTES HISTORICAS

Cuando se coaocid SAINT JOANW y el enorimc interés del autor por
explicar gque se habiu apoyado en fuentes histdricas en todo momento,
surgié una reaccion en coantra por parte de algunos criticos de tea
tro y escritores. Roberston escribié an libro completo: "lMr. Snaw

and "the Maid" (36), dedicado a "to save History from Mr. Shaw". En

el mismo sentido se manifestaron, Charles Sarolea: "Has dir. Shaw Un

derstood Joan of Arc? (37), Van Kan: Bernard Snaw’s Saint Joan, an

Historical point of view (38), Bentley (39), etc.

A pesar de todos estos puntos de vista considero gque Beraard
Shaw hace en SAINT JOAN un gran esfuerzo por acercarse a la histo
ria, documentéandose no sdélo sobre la vida, juicio y muerte de "la

Doncella", sino también sobre el mundo socio-politico religioso
’ e

(36)e~ J. M. Roberston. Ob. cit.

(37).- Ch. Sarolea. Has Mr. Shaw Understood Joan of Arc?, pag. 176.

(38).~ J. Van Kan. Bernard Shaw’s Saint Joan, an Historical point
of view, pp. 37 - 45.

(39).- E. Bentley. Rirnard Shaw, pag. 109.
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de la Edad Media.

Hay que aclarar, sin embargo, que se trata de una obra de lea
tro sobre un tema histérico y no de historia pura y que el drama
turgo tiene derecho a interpretar de forma personal, aspectos que
siempre quedaron en la oscuridad, como la objetividad del juicio
de Juana o las intenciones de Cauchon. Es muy posible también, que
la fuerte personalidad del escritor de tesis, que es ﬁ. Shaw, le
arraslre a una excesiva interpretacién personal de hechos y ambien
te. Por eso he titulado este punto habil utilizacidn de fuentes his
téricas y no exacta utilizacidén o similar. Deducir de agui como ha

ce Luis Martz que:

"The Preface to Saint Joan lays down a long barrage of
nistoricity which in the end is revealed as a remarka
ble piece of Shawio-Swiftian hoaxing... (40).
es desmesurado. Creo que resulta interesante analizar lo que el dra

maturgo dice en el prefacio acerca de la informacién histéricaz, pa

ra pasar luego a estudiarle en la obra.

l.- En el Preface

"To understand Joan’s history is not eanough to understand
her character: you must understand her environment as
well... To see her on her proper perspective you must un
derstand Christendom and the Catholic Church, the Holy
Roman Empire and the Feudal System, as they existed and
were understood in the Middle Ages" (41).

Estas palabras del propio Shaw en el Preface, nos demuestran

el interés por conocer, no solo al personaje, sino también '"her en

vironment", tal como existié y fué comprendido en la Edad Media,

(40)e—- L. Martz. The Saint as a Tragic Hero, Saint Joan and Murder
in the Cathedral, en Tragic Themes in Western Literature,
pag. 161.

(41).- Preface to SAINT JOAN, pag. 25.
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. ideal muy dificil de alcanzar por un escritor del siglo XX, a pesar

- de los buenos propodsitos.

En el programa de mano que el autor hizo imprimir y repartir

- entre los asistentes a la primera representacién de SAINT JOAN en

Londres, volvemos a encontrar la preocupacién de no apartarse dema
siado de la verdad histérica y un aféan de demostrar que ello entra

Na graves dificultades para el dramaturgo:

"For the convenience of professional critics and the sa
tisfaction of the general interest in Saint Joan, I had
better point out how far the play this evening will de
part from historical facts. It does not depart from as
certainable historical truth in any essential particu
lar, but historical facts cannot be put on the stage
exactly as they occurred, because they will not fit into
the limits of time extent that they bear the names of
persons who actually existed in Joan’s time and were con
cerned whith her as represented. But the information we
have about them varies from such comparatively documenta
ted lives as those of Charles, Dunois, and Warwick, to
that of chaplain de Stogumber, who is known only by his
having lost his temper and called Cauchon a traitor for
accepting Joan’s recantation... The English soldier re
presents a cherised tradition if not an authentic fact"

(42).

Con este documento a la vista y el prefacio podemos ya resaltar

g los puntos que Shaw defiende en relacidén con SAINT JOAN:

1) En lo esencial: Juana, el juicio, la atmésfera medieval,

' no se aparta de la historia.

2) Hay que tener en cuenta que los hechos histdéricos no pueden

- reflejarse con exactitud en un teatro. Por de pronto hay que ""conden

_; Ssar" un espacio amplio y variado en un escenario y un tiempo determi

nado, aqul catorce meses, en tres horas y media de representacidn,

 (42).- Mander and Mitchenson. Ob. cit., pidg. 208. Citado por
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3) No hay documentacién histérica acerca de algunos personajes
que vivieron con Juana. Por eso Charles Cauchon y Warwick estan crea
dos segin el modelo auténtico, mientras que los secundarios coaser
Van apenas el nombre y Dunois es una fusidn entre el auténtico Dunois

y el Duc d”Aleagon.

4) Las obras que se han escrito hasta este momento sobre Juana
de Arco, no han respondido a la realidad histérica. SAINT JOAN es lo

mas cercano a la historia que cabe en una obra de teatro.

Rechaza la trilogia atribuida a Shakespeare; Henry VI (43) por
que alli: "there is not a breath of medieval atmosphere'", mientras
que é1 escribe "in full view of the Middle Ages'", descubiertas solo
en el siglo XIX. No admite La Pucelle de Voltaire, que es sélo "a

mock heroic", ni Die Jungfrau von Orleans fde Schiller, que '"has not

a single point of contact with the real Joan", ni los autores moder
nos que presentan a Juana como una hermosa '"lady'" victoriana y a

Cauchon como un obispo malvado.

2.~ Bn la representacidén de SAINT JOAN

Tras la lectura del prefacio, uno esta convencido de gue la obra
‘de Shaw, estd basada en la verdadera historia de la Doncella de Or
! leans. Pasemos ahora a analizar como ha utilizado en la obra los 1i

bros hismtéricos sobre la Edad Media y la publicacién de Quicherat (44)

(43).- Ver Gibbs. Ob. cit., pag. 82.

(44).- Los documentos oficiales del proceso fueron publicados en la
tin por Jules Quicherat de 1.841 a 1.849. La traduccidén ingle
sa fué obra de T. Douglas Murray (Wew York, Mc Clure Phillips,
1.902), publicada en Inglaterra el mismo afio y tiene como ti
tulo "Jeanne D Arc, Maid of Orleans, Deliverer of France;
Being the Story of her Life, her Aéhievements, and Her Death,
as attested on Oath and Set forth in the Original Documents'".
En Francia Les Procés de Jeanne D Arc, trauults presentés et
anmmotés par Raymond Oursel aparecieroa en 1.959, en mditions
Denoc€l, en Paris.
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sobre el juicio y rehabilitacién de Juana, que "placed the subject
on a new footing", cuando aparecieron en 1l.841 y que parece ser el

documento en el que mas se apoydé el dramaturgo.

SAINT JOAN esta dividida en seis escenas y un eplilogo, pero
ideoldgicamente se estructura en tres partes que Shaw define asi:
"The romance of her rise, the tragedy of her execution
and the comedy of the attempts of posterity to make
amends for that execution" (45).

El romance de su ascensién triunfal esta escrito como una crd
nica de hechos y sucesos en torno a un héroe. Pero en esta crénica
el escritor se detiene a veces a reflexionar y obligar al especta
dor a que considere cuales son las fuerzas contra las que choca el
liéiroe. Ello hace que la obra sea mas complets desde el punto de vis
ta histérico y we¢ obliga a dividir este estudio en dos partes: A)
crénica de un guerrero y B) reconstruccién de las estructuras medie

vales.

A.- Crénica de un guerrero

Aunque Shaw defienda abundantes veces en el prefacio que Juana
no s un ser excepcional, sino un individuo dotado de méas energia,
'imaginacién y apetito evolutivo que el resto, lo cierto es que su
categoria mitica se deduce de su caracter heroico y por mucho que
el dramaturgo se empeile en explicarla con realismo, lo que tiene an

te él1, es un héroe y asi resulta en la obra.

Juana aparece ante nuestros ojos una mahana de primavera, de
cidida a convencer al capitan de Baudricourt para que le dé un ca
ballo, una armadura y algunos soldados y la envie hacia el Delfin,

El entusiasmo del pueblo y soldalos y una aureola de milagros, acom

(45).- Preface to SAINT JOAN, pag. 39.
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paﬁan al héroe Juana hasta Chinon, donde vence de nuevo su entusias

- mo y su fe, ya que el DNelfin decide darle el mando de un ejército.

La tercera escena nos lleva a contemplar como Juana, vestida con una
espléndida armadura de guerra, cruza el puente sobre el Loira y avan

za hacia Orleans acompafiada del eficiente Dunois ¥y de un nutrido ejér

cito.

Hasta ahora se trataba de la crénica de un héroe %riunfador 8
 Qinteligente, pero inculto, lleno de sensibilidad, pero incapaz de en
tender los intereses gue hay en Juego y el hecho de que "sus voces"
.‘1e.han hecho intervenir en un conflicto bélico internacional, como

- era la guerra de los Cien afios en su dltimo periodo, lleno de com
plejidades y peligros. 5i en los tres primeros actos el héros ha
avanzado con rapidez, ahora la accidén se detiene para que los esPQQ
tadores empiecen a considerar la tragedia que empieza a fraguarse

en torno a Juana.

El "romance" ha terminado y tras la pausa de la cuarts escéna,
comienza "the tragedy". Juana acaba de asistir a la cornacién del
Tey en Reims y comienza a darse cuenta de que todos desean su vuelts
J'& aaSa ¥ que en vez de amigos sdlo hay: "Wolves fighting for pleces

Qf her poor torn body" (46),

Si todo lo narrado hasta aqui pertenece a las croénicas hzstorl
Icaa acerca de la Doncella de Orleans, "the Maid", como le llaman
l.lcs ingleses, o "la Pucelle" en versién francesa, la escena sexta,
que es la del juicio, emplea ademés las palabras auténticas de Juana

¥ las respuestas del tribunal, segin el informe de Quicherat.

El intento de evasién de la carcel, las preguntas sobre el as

pecto con el que se le aparecian los seres celestiales ¥ la supues

(46).— SAINT JOAN, pée. 112.
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ta desnudez de San Miguel, el fallo momentaneo de las voces, la ab
Juracién y vuelta a la fe cuando supo que le condenaban a cadena
perpetua y los mil intentos de someterla a la sutoridad de la Igle

sia, que ella rechazo, estaban en la versidén de Quicherat.

En cuanto a los personajes secundarios, que acompaiaron la as
censién y caida de la santa, creo que hay que atenerse a lo que el
propio Shaw dice en el programa de la obra. El que presenta mas pro
blemas acerca de su autenticidad es el obispo Cauchon, mucho mas
benévolo que la mayoria de Cauchon que habian aparecido en la lite
ratura. Posiblemente Shaw acentlda excesivamente la bondad del obis
po como reaccidén contra '"el villano" tradicional que, segin él, no

coincide con la versidén histdrica.

B.~ Reconstruccién de las estructuras medievales
., e

Rex Pogson define asi la estructura de SAINT JOAN:

"Concentrating in the two years of her public life, Shaw
shows her impact on various strata of society; the coun
try folk and common soldiers; the weak-~kneed Dauphing
the civil and ecclesiastical powers as represented by
the conguering English and the Church in France (47).

En SAINT JOAN hay un personaje que representa el feudalismo
declinante de finales del siglo XV y que ostenta los poderes civi

les a que alude Pogson: the Earl of Warwick. Se trata de un caballe

ro leal a su pais y al sistema a que pertenece, quién viendo en Jua
na un enemigo, no sélo de los ingleses, sino de los sefiores feuda
les, se aliarad con la Iglesia para conseguir el unico objetivo vali

do: la muerte de la Doncella.

Los poderes eclesiasticos estén representados en Cauchon, quién

encarna, no sdlo al obispor de Beauvais, encargado del caso, sino al

(47).— Pogson R. Theatre Between Wars (1.919 - 1.931), pag. 15.
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alto clero y sus teorias. La Unica idea de este hombre, incorrupti
ble y fiel a sus convicciones, es preservar la autoridad de la Igle

sia y eliminar toda idea de herejia.

Cauchon y Warwick se encuentran en la escena IV. Se trata de:
"one of the most brilliant displays of dramatic dialectics on natio
nalism proiestanti:m, aristocracy, and English characteristics" (48),

en opinién de Purdom, que comparten Frasser (49) y Pirandello (50).

Es una escena clasica del teatro de Shaw y plenameante dialéc
tica. Si el teatro es de tesis y lo es el del dramaturgo irlandés,
necesariameate hay que detenerse a considerar las ideas que se deba
ten. Cauchon expone primero su punto de vista: no se trata de una
bruja, sino de alguien a quién el demonio estd utilizando para des
truir a la Iglesia. Al afirmar la unidn exclusiva entre ella y Dios,
prescinde de la Iglesia. KBs una hereje y una protestante:

"She is not a witch, she is a heretic... she acts as if
she herself were the Church! she brings the message of
God to Charles, and the Church must stand aside. She will
crown him in the Cathedral of Reims: She, not the Church!
She sends letters to the King of England giving him God s
command through her to return to his island on pain of
God “s vengeance, which she will execute... Has she ever
in all her utterances said one word of the Church?. Never,
it is always God and herself" (51).

Los motivos del sefior feudal son muy semejantes a los de la
Iglesia: Juana defiende que el rey sea no "the first among his peers",
sino "their master" y ello entralia un peligro para el feudalismo y

sostiene que Francia debe de ser para los franceses e Inglaterra pa

ra los ingleses, provocando el nacionalismo:

(48).- C. B. Purdom. A Guide to the Plays of Bernard Shaw, pag. 8.
(49).- G. S. Fraser. The Modern Writer and his World, pag. 195.
(50).- L. Pirandello. Bernard Shaw's Saint Joan, pag. 7.

(51).- SAINT JOAN, péag. 94.
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" e have you noticed that in these letters of hers she
proposes to all the kings of Europe, as she has already
pressed on Charles, a transaction which would wreck the
whole social structure on Christeadom?..." (52).

Bernard Shaw asezura que se basa en la historia medieval al im
putar a Warwick y Cauchon esta manera de pensar sobre Juana. Posible
mente los justifica excesivamente, es muy dificil alcanzar la verdad
en temas tan confusos. ©n lineas generales es cierto que Juana era
una hereje protestante desde ei punto de vista de la Iglesia y tam
bién una nacionalista, si aceptamos la opinidén de Hutton en The En

glish Saints:

"She saw the possibility of a great French nation, self-
centred, self-sufficisnt, and she so stamped this messa
ge on the French heart that its characters have never fa

ded" (53).

* II) PROYECCION DIi LA HISTOR{A DE JUANA HACIA NUESTR0S DIAS

He dicho que SAINT JOAN esta concebida como una crénica basada
en la historia. Y debemos admitir el hecho de que Shaw hace un es
fuerzo importante para que el pGblico "respire" el ambiente medige
val, la importancia de la guerra, la necesidad politica de la muer
te de Juana etc. Creo que hay gue hacer ahora una aclaracion: el
acercamiento de Shaw a las fuentes histéricas y el habil uso que ha
ce de las mismas, esta encaminado a hacer resaltar aguellos aspec
tod del pasado que todavia estan, o pueden estar, vigentes para el

hombre de hoy.

Shaw intenta que el pasado sea algo vivo, que la historia de

- Juana se proyecte en nuestros dias como algo actual, no como un epi

8 (52).- SAINT JOAN, pag. 97.
- (53).- W. H. Hutton. The English Saints, pag. 63.
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sodio que termindé en el siglo XV.

Shaw ha mirado siempre hacia el pasado con intencién de encon
trar aguello que no ha cambiado desde entonces. Bentley dice a es
te respecto:

"In his history plays Shaw was not interested in the pe

culiar character of each period, napoleonic, ancient or
medieval, but in indicating what has not changed" (54).

Y Mac Carthy con evidente exageracidén afirma:

"I do not believe he cares a dump for things that are
dead, gone aiid changed. The first thing he invariably
does when his setting is in the past is to rubb off his
period, the patina of time (vide Cesar and Cleopatra),
he will scrub till contemporary life begins to gleam
through surface..." (55).

En SAINT JOAN el hecho de que Shaw respete el mito y lance a
su vez a la Doncella como mito nuevo, lleva implicito este concepto
de acercamiento del héroe hasta nuestro siglo, pero ademés tenemos
las palabras de Shaw en el prefacio, que prueban su intencién de
"puesta al dia" de la historia, de continuidad con el pasado:

"Therefore the question raised by Joan’s burning is a bur
ning question still... That is why I'm probing it. If it
were only an historical curiosity I would not waste my
reader ‘s time and my own on it for five minutes" (56).

La sociedad es ahora tan intolerante como lo fué en la Edad Me
dia, dice:

"We must face the fact that society is founded on intole

rance. They are glaring cases of the abuse of intoleran
ce but they are quite as characteristic of our own age

(54).~ E. Bentley. Ob. cit., pag. 109.
~ (55).— D. Mac Carthy. Ob. cit., pag. 45.
(56).~ Preface to SAINT JOAN, pp. 34 - 35.
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as of the Middle Ages..." (57).

Y los problemas que el héroe Juana provocd entonces estdn to
davia en el aire:
"The Reformation, which Joan had unconsciously anticipa
ted, kept the questions which arose in her case burning
up to our own day" (58).
;Debemos acusar a Shaw de anti-historicismo porque se esfuerce
en proyectar el caso de Juana de Arco hasta el siglo XX?. Pienso
por el contrario que ello hace la obra mucho mas interesante desde

el punto de vista de la historia.

Las técnicas que utiliza en SAINT JOAN para conseguir esa fina

 lidad de acercamiento son las siguientes:

1) La ambigiliedad del personaje principal, que permite la do
- ble interpretacion: cristiana y shawiana y se adapta asi a diferen

tes mentalidades modernas.

2) Los "anacronismos" de tipo espiritual, como cuando la Don
- cella sefiala que Dios le habla a través de la imaginacién, concepto

 impensable en la Edad Media, pero valido hoy.

3) Lla caracterizacién y lenguaje de algunos personajes, como
el "capellédn inglés" caricatura de algunos ingleses de la época de
/ ‘Sha.w.

4) Algunas expresiones utilizadas por Juana, el Delfin, inclu
80 los términos "nationalism" y "protestantism" que sirven, como se

© HNala Berst:

"as touchstones of understanding, touchstones with render

{57).~ Preface to SAINT JOAN, pig. 35.
(58).~ Ibid., pag. 40.
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Joan’s medizval world more real by making it accesible
and relevant to the modern mind" (59).

5) El epiloso. Aunque el epilogo estd basado en la historia,
en opinidén del escritor, porque narra la rehabilitacidén de Juana
por la Iglesia, que tuvo lugar 2% alios después de su muerte, se tra
ta en todo caso de una fantasia al servicio de la historia, lo cual
no impide que rv:ulte necesario para acabar de comprender el asunto
de Juana. Pero el epilogo sirve, mas que ninguna otra técnica, para
acercar el tema de Juana a nuestras mentes. En €l interviene un per
sonaje, descrito por Shaw como: '"a clerical-looking gentleman in
black frockcoat and trousers and tall hat, in the fashion of the

year 1.920" (60).

Este personaje representa a los hombres de su tiempo y cuando,
como el Delfin, Cauchon, Dunois y el resto de personajes que rodean
a la santa, huye ante el anuncio de su vuelta al mundo, pretextando
que eso no estaba programado en su misidén, se hace cémplice de la
incomprensién hacia el santo. Con €l quiere decir Shaw que los hu
manos no han cambiado, gue hublesen actuado con Juana de manera
equivalente a como lo hicieron los hombres de la Edad Media. El epi
logo logra arrastrar hasta nuestro siglo la incomprensidén y miedo
que los hombres del siglo XV seniian hacla el ser superior y las

consecuencias que de aqui se derivan.

(59)s= Ch, Berst. Ob. cit., pag. 262.
(60).~ SAINT JOAN, pazg. 155.



ACTTTUD ANTE LA RELIGION

1) JUANA, SANTA CRISTIANA Y GENIO NATURAL
l.—~ Los milagros

2.~ Las voces

II) JUANA, SUPERMAN SHAWIAWO
l.~ La "Bvolucidn Creadora" y su relacidn con el cristianismo

2.— fidelidad de Juana a "the life force"
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I) JUANA, SANTA CRISTIANA Y GENIO NATURAL

Creo que la obra de B. Shaw sobre Juana de Arco, es profunda
mente religiosa, porque el tema que se debate en el fondo es espe

cificamente religioso.

Pero aqui hay también desacuerdo entre los criticos. Mac Car

- thy, por ejemplo, dice:

"The extraordinary merit of the play is the intensity of
its religious emotion and the grasp of the dramatist shows

off the human pathos of one who is full with it" (61).

También Abbott asegura que se trata de "a religious thesis play"
(62) y Hobson que "The spirituality of Joan is at the heart of Mr.
Shaw’s fine play" (63).

Guerrero Zamora piensa en cambio:

"Shaw cargd un tanto la mano en la sensatez y buen senti

(61).- D. Mac Carthy. Ob. cit., pag. 43.
(62).- A. Abbott. Rernard Shaw’s Saint Joan, pag. 161.

. (63).~ H. Hobson. Bi. Shaw, pig. 65.
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do que aﬁribuye a Juana, descargandolo en lo que Juana
hubo de visidén mistica" (64).

Opino que Guerrero Zamora no ha llegado a captar la doble in
tencion del dramaturgo. Shaw, emperiado en conseguir esa ambivalen
cia del personaje principal: santa catdlica y genio natural simul
taneamente, tiende a acentuar lo '"natural" de Juana, los actos eque
pudieron hacerse sin el concurso '"sobrenatural". Pero.ello no im
plica falta de "visidén mistica". La intencidén de Shaw es: descar
gar a Juana de impulso sobrenatural para cargarla de lo que €1 1lla
ma "life force'", que, como explicaré después, es también una reli

gibén desbordante de sentido mistico.

El primer paso es pues, analizar cémo hace de Juana un genio
natural, sin atacar el concepto cristiano que de la santa puedan

tener parte de los espectadores.

1l.— Los milagros

De acuerdo con los bidgrafos tradicionales de la santa, ésta
realizd diversos milagros durante su vida activa. Pero Shaw, que
e8 "hasta cierto punto" un racionalista, no admite los milagros co
| mo tales, sino como simples hechos naturales que la credulidad hu
mana exagera. De ahi la ambigiedad voluntaria que rodea todos y ca

- da uno de los milagros que se citan en la obra.

El primer hecho milagroso ocurre cuando el capitan de Baudqi
court decide apoyar las pretensiones de la Doncella: las gallinas
del campamento, que llevaban varios dias sin poner huevos, comien
zan a trabajar tan deprisa, que el mayordomo recoge cinco docenas.
iBs normal el suceso?. ¢Se trata de una intervencidén sobrenatural?.

Lo cierto es que sirve de milagro para el capitan y sus gentes.,

(64).- Guerrero Zamora. Ob. cit., pag. 185.
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Baudricourt se santigua, balbucea y exclama: Clirist in Heaven! She

did come from God! (65).

Lo mismo ocurrira con el siguiente milagro: Juana reconoce al
Delfin de Francia, al que nunca ha visto, aunque sus siibditos, por
pura diversion, lo esconden y colocan en el trono a Bluebird. Es
ésto un milagro?. ;No podria ser que Juana conociese @e oidas la
misera apariencia del Delfin y el color peculiar de la barba del
cortesano?. De cualquier forma el hecho conmueve al futuro rey,
quién éxclama triunfante: ''you see all of you: she knew the blood

royal" (66).

En la escena tercera un soldado que ha blasfemado en presencia
de Juana, se ahoga en un pozo y todos lo interpretan como milagroso
castigo por su pecado. En otra ocasidén el viento cambia repenting
mente cuando la Doncella aparece y ello permite que Dunois, que lle
vaba varios dias sin poder pasar el rio, avance ahora hatcia Orleans.

;Milagros o casualidades?.

Lo mismo podria decirse de su éxito en las batallas. ;Por qué

gana Juana a los ingleses?. El pueblo cree en una especial ayuda so
brenatural y la Doncella esta convencida de ello, pero Dunois, com
pafiero en tantos triunfos, asegura que las victorias responden al
conocimiento de nuevas tecnicas de lucha y al entusiasmo del pueblo,
tanto o mads que a la ayuda divina:

"I think that God was on your side; for I have not forgo
tten how the wind changed, and how our hearts changed
when you came; and by my faith I shall never deny that
it was in your sign that we conquered. But I tell you

as a soldier that God is no man”s daily drudge, and no
maid’s either. If you are worthy of it He will sometimes

(65)s~ SAINT JOAN, pag. 62.
(66).- Ibid., pag. T2.
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snatch you out of the jaws of death and set you on your
feet againg but that is all: once on your feet you must
fight with all your might and all your craft..." (67).

y termina diciendo que ambos saben exactamente hasta donde intervi

no Dios y hasta donde el ingenio humano.

Shaw pretende demostrar que Juana, a pesar de sus pocos alios,
tenia mas valor y sabiduria militar que el resto y ademas estaba
convencida de su obligacidén de salvar a Francia. Esto, sumado a su
condicién carismitica, le hacia ganar batallas, pero sbélo en algu

nos casos relativamente féaciles, como la toma de Orleans.

La tactica de presentar los milagros bajo una doble faz, alcan
za incluso a los representantes de la [glesia. En un interesante
didlogo entre el arzobispo de Reims y la Tremcuille sobre el ezlcan
ce y naturaleza de los milagros, el primerc los define asi:

"A miracle, my friend, is an event which creates faith.,
That is the purpose and rature of the miracles. They
may seem very wonderful to the people who witness them
end very simple to those who perform them. That does not
matter: if they confirm or create faith they are true
miracles" (68).

;Habra que deducir que, para el arzobispo, los milagros son
solo medios utilizados para crear fe o simples trucos para que los
fieles sientan el latido de lo sobrenztural?. Como siempre Zhaw bus

ca la salida ambigiia. X1 arzobispo dice: I do not say always.

2.- Las voces

La historia y el mitu hablan de que Juarna oia las voces de San
ta Margarita, Santa Catalina y San Miguel, que le dictaban la misidn

ue Diog le habla confiado. ;Acepta Shaw esas voces?. Desde luego
) 9

(67).— SAINT JOAN, pég. 103.
(68)._ Ibld., pégo 700
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pero buscandoles una interpretacidén natural.

En el prefacio explica que todos oimoz voces interras, pero
que hay gente cuya imeginacidén es tan viva, que cuando tieren una
idea, ésta les llega con voz perceptible y a veces con figura per

ceptible.

Pero trasladar a la ¢ -2 esta interpretacidén de las voces que
Juana oia, sin destruir su condicién de santa catdélica, presenta
un problema, como en el caso de los milagros, problema que Shaw so

Juciona también creando frases ambivalentes.

En la primera escena de SAINT JOAN, encontramos la primera con
versacidén imprecisa acerca de las voces. Juana discute con Raudri

court, acerca del origen de las voces que escucha:
Joan: They come from God

Baudricourt: They come from your imagination

Joan: Of course, that is how the messages of God come to

us" (69).

"Asi es como nos llegan los mensajes de Dios". Es una de las
muchas respuestas de este tipo, que se pueden encontrar en SAINT
JOAN y que apuntan al mismo tiempo a una racionalizacién de la san

ta y hacer destacar su fe.

En el epilogo, Cauchon recoge la acepcidn imaginativa de las
voces de Juana, que acabo de transcribir y le da un sentido religio
so en la implicita comparacidén: "Must then a Christ perish in tor

ment in every age to save those who have no imagination? (70).

(69) = SAINT JOAN, pag. 59.
(70)e~ Ibid., pag. 154.
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Para Shaw la prueba de que las voces de Juana provienen de la
imaginacién, es que nunca le dictaron censejo alguno que ro pudie
ra haber recibido de su légica natural. ¢No era razonable que le
aconse jaran usar atuendos masculines, si tenia que vivir entre sol
dados?. ¢No era sensato que le indujeran a machacar el hierro cuan
do todavia estaba caliente, es decir, a atacar de nuevo, cosa que
sabian todos los herreros del pais?, se dice en diversos pasajes

de SAINT JOAN.

En cuanto a la forma concreta, o los momentos precisos en que
llegan a Juana sus voces, hay que consicerar despacio la astuta res
puesta de Shaw. Dunois y la Doncella estéan discutiendo de nuevo so
bre "las voces", la muchacha asegura que las oye a veces en el so
nido de las campanas, cuando taldlen majestuosamente, como bajando
del cielo. Dunois le interrumpe poco convencido y aduce que podemos
oir lo que nos apetezcs en el sonido de las campanas y agregas

Dunois: You make me uneasy when you talk about your wai
ces. I should think you were a bit cracked if I
hadnt noticed that you gave me very sensible rea
sons for what you do, though I hear you telling

others you are only obeying Madame Saint Catheri
ne.

Joans Well, I have to find reasons for you, because you
do not believe in my voices. But the voices come
first and I find the reasons after: Whatever you
may choose to believe (71).

Elige lo que guieras. Puedes creerlo o no. Esta es la piedra
de toque de la interpretacidn shawiana de las voces de Juana y de
su personalidad religiosa en general. Cuando el Delfin pregunta en
fadado a la Doncella por qué él no oye voces y una simple campesi

‘na si, Juana contesta: "They do come to you, but you do not hear

(71).— SAINT JOAN, pag. 103.
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them" (72), dejéndonos otra vez con la impresién de que se trata de

algo subjetivo y no de una intervencidén sobrenatural.

Santa catdélica y genio natural. Juana es ambas cosas en la obra
de Shaw, a pesar de las dificultades que "los milagros" y '"las voces"

entrarian para la segunda interpretaciédn.

II) JUANA, SUPBRMAN SHAWIANO

A pesar de que en SAINT JOAN no se habla directameate de '"evo
lucién creadora" ni se utiliza en ningin momento la palabra '"super
man'", hay que tener en cuenta todo ello para interpretar plenamente
lo que el dramaturgo guiso decir en su obra. BEs muy posible que gquién
vea por primera vez SAINT JOAN, sin tener conocimiento previo de las
ideas religiosas del autor o sin leer el prefacio, no logre captar
el mensaje religioso de Juana, lo cual es un fallo del dramaturgo.
Por eso creo necesario hacer aqul un paréntesis que trate de diluci
dar en qué consiste la religiosidad shawiana y la posible relacidn

con el cristianismo.

~ l.« La Bvolucidén Creadora y su relacidén con el cristianismo

"Bunnyan, Blake, Hogarth and Turner (these four apart and
above all the English classics) Goethe, Shelley, Schopen
hauer, Wagner, Ibsen, Morris, Tolstoy and Nietzsche are
among the writers whose peculiar sense oi the world the
I recognise as more or less akin to my own" (73).

Decia Shaw en el prefacio a Man and Superman, obra estlrenada
D

en 1.903. En la lista falta Bergson, cuya Evolution Creatrice, apa

rec¢ida en 1.906, intfluyé después sobre el concepto "life force",

(72)«— SAINT JOAN, pag. 106.
(73).- Preface to Man and Superman, pig. 29.
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influencia que recogen criticcs como Dudgeon y Olivera (74), o ccmo

Berst (75).

En el prefacio & Back to Methuselak, de 1.921, explica Shaw

prcfusamente qué es y de donde proviene la teoria que se La conver
tido ern. base de sus creencias: Lamarck fué el primero que, en 1.809,
expuso que las especies estan en continuo cambio y que este cambio
se origina voluntariamerite. Shopenhauer completd metafisicamente la
historia natural de Lamarck en su tratado sobre el mundo como "vo
luntad", anadiendo que la fuerza que dirige esa evolucidén es una re

solucién de vivir me jor: y con mas plenitud.

Es claro que Shaw se apoya er. la evolucién voluntaria y no en
la seleccidén natural, que Darwin y otros defienden. La seleccidn
natural es una idea fatalista, que el dramaturgo rechaza violenta
mente porque considera que reduce la fuerza y las aspiraciones del
hombre, privandole de lo mas hermoso que posee: la libre voluntad.
En cambio, la Evolucién Creadora es una teoria agradable para creer,

ya que el mundo entero depende de esa facultad motriz: the will.

Shaw llegd a creer que, a fuerza de querer, el hombre podia
incluso conseguir la longevidad -en su caso hay gque Irecorocer que
tuvo razdén puesto que vivié 95 ahos— y que gracias al ejercicio de

la voluntad lo "imposible se hace posible":

"Let us fix the Lamarckian evolutionary process well in

our minds, you are alive; and you want to te more alive.
You want an extension of consciousness and of power. You
want consequently additional organs, or additional uses

of your exi ting organs: that is additiornal habits. You
get them because you want them badly enough to keep trying
for them until they come. Nobody knows kow: nobody knows

.

ii74) .- P. 0. Judgeon. M. A. Olivera. Siglo XX y teatro inglés, pag. 13.
(75).- Ch. Rerst. Ob. cit., pag. 102.
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why: all we know is that the thing actually takes place".

La "creative evolution'" se convierte para Shaw en la Unica re
ligidén valida psra el siglo XX:
"Creative evolution is already a religion, and is indeed
now unmistakeably the religiorn of the twentieth century,
newly arisen from the ashes of pseudo-Christianity, of

mere scepticism, and of the soulless affirmations and
blind negations of the Mechaniste and Neo-Darwinians"

(76).
Bl impetu vital de superacidén en todo organismc —-instinto en
las formas inferiores e intelecto en las superiores- se llama '"1li

fe force'".

Utilizarla al maximo es uria obligacidén para el ser humano y

también la sola esperanza de supervivencia. En The Revolutionist’s

Hand -book dice Shaw: "Our only hope, then, is in evolution. We must

replace the man by the supermzn" (77).

;,Como es el "superman" de Shaw?. Como el de Nietzsche ésfé
equipado con mayor cantidad de impulsos, posee mas energia que los
demas y es el término ideal de la normal evolucién del hombre. Pero
no se puede llevar mds lejos la comparacién, como hizo Hackett (78),
quién después de seguir "the way of the life force in Germany, in
Russia and in Bpain'" la identifica con la ideologia de todos los po

deres totalitarios.

Bl superman de Shaw no llega a los extremos a que llegd el de
Nietzsche. Se limita a ser un ejemplo, un arquetipo para los demds

hombres, una forma mas perfecta de vida, un camino a seguir,

-

(76).—- Preface to Back to Methuselah, pig. 19.
Tbid., pag. 63.
(77).- Man and Superman, pag. 244.
(78).- J. P. Hacket. Shaw - George versus Bernard, pig. 191.
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He dicho antes que Shaw rechaza aparentemente la idea de un
Dios personal y acepta soélo el Dios en el howbre, o sea el impul
so de superacién que empuja hacia adelante a cada homtre y gue se
identifica con la "life force". Digo aparentu.:ente poraque la obra
de Shaw es, eu cilerto aspecto, una reaccién contra las creencias
de la Iglesia protestante en los afios de su niriez, acerca del sig
nificado de la Biblia, del comierzo del mundo etc., y analizando el
conjunto de sus escritos corn deter.imiento, a veces se encuentra uno

muy cerca del Dios personal.

En Back to Methuselah, que trata de describir la evolucién del

hombre desde sus comienzos, descubrimos que Adan y Eva oyen "una voz
en el jardin", mas podervsa que aquella otra voz que fdan oye en el
fondo de su corazdén y con capacidad incluso para dictar leyes con
tra el crimen., He aqul el dialogo entre Adan y la serpiernte acerca
dlesilia ! vozlts

Adan: The voice in the garden will tell them that they must
not kill as it tells me,

Serpent: The voice in the garden is your own voice,

Adan: It is end it is not; it is something greater than
me. 1 am only a part of it (79).
Creo que la "voz'" gue habla en el paraizo, que e€s y no es mas
grande que la que Adan oye en su interior y de la gue se siente sé

lo parte integrante, es algo muy parecidc al Dios de su niriez.

Podria atiadirse que la "life force" es muy similar a lo gue,

en cristiano, se llama BEspiritu Santo. En The Revolutionarist’s

Hand-book emplea incluso terminologia cristiana para explicar en
e ———

qué consiste esa fuerza y segin Murray koston, que ha profurndizado

(79).~ Back to Methuselah, pag. &3.
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en el tema, en las Ultimas obras se identifica mé&s y mas cor The

iloly Ghost (80).

En realidad las ensenanzas de la Protestant Episcopal Church
of Ireland dejaron en Shaw mads huellas de las que él mismo suponia
y cuando recibidé la influencia posterior de Lamarch, Bergson, Nietzs
che etc., intentd acoplar sus primeras creencias con las nuevas teg
rias cientificas, o filoséficas. Ejenplo de ello es que, al "re-es

tudiar" la personalidad de Cristo en ¢l prefacio a Androcles and

the Lion, destaca como primer punto de su doctrine las palabras si
gulientes:
"The Kingdom of Heaven is within you, You are the son of
God; and Cod is the son of man. God is spirit, tc be wors
hipped in spirit and in truth..." (81).
que otra vez le llevan a la teoria de '"la evolucidén creadora'", con

firmada aLorsa en el Evangelio de Cristo.

La religion que thaw predica es una reaccidén contra los erro
res de la JIglesia y un interto de modernizar el cristianismo de prin
cipios de siglo. Quizas se adelantd excesivamente a su éyoca. Pogi
blemente haya puntos muy oscuros e inclusc absurdos en las ideas
que defiende, perc su intencidén no es la de destruir, sino la de
depurar la religidns

"... there is not a question of a new religion, but ra
ther of redistilling the eternal spirit of religion and
thus extricating it from the sludgy residue of tempora

lities and legends that are making belief impossible..."

(82).

(80) .~ R. Murray. Biblical Drama in Eangland, pp. 257 - 264.
(81).- Preface to fndrocles aneé the Lion, péz. 50.
(82).- Preface to BDack to Methuselah, pag. 58.
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2.— Iidelidad de Juana a "the life force"

Raimond Williams defiende que la protagonista de SAINT JOAN
posee aguellos rasgos que, segun Shaw, corresponden al genio o su
perman, que ha respondido positivamerite a su inspiracidén: 4) "sin

gleness of purpose" y B) "sexlessness" (83).

A.- No me parece necesario prcbar la primera de estas carsc
teristicas. BEs claro gue Juana no tiene sino, un solo objetivo o
propésito desde que aparece en escena. Nada le aparta de su camino
ni dice una sola palabra que no esta relacionada con su misidén. Es
como una fuerza avasalladora que derrumba los obstaculos, empezan
do por la apatia del Delfin y continuanco por el escepticismo de
los soldados respecto a la posibilidad de la victoria. Es cierto
que al final -  vencida y condenada a muerte, perc, exceptuando unos
momentos de duda comprensible, Juana muere segura de sus voces, de
su misién. Tynan la considera inciuso excesivamente fuerte: '"She
suffers as a dramatic creation from the weakness of having no weak
nesses". Y la descripcidén que Hendersor hace de la protagonista sha
wiana, corresponde con la del superman fiel a un solo objetivo: (84).

"This Joan is an unforgettable personality. Simple, nal
ve, illimitably courageous; full of racy ingenuousness,
the bold assurance of one inversed in affairs; flaming
like a torch, tremulous with vivid eagerness and faith's
final assurance" (85).

B.~ Shaw exige también del superman el sacrificic de sus im
pulsos sexuales en favor de una dedicacidén exclusiva a su misidn,
requerimiento que, a Jjuzgar por la opinién de algunos criticos, cum

ple él mismo al abstenerse de toda relacidén sexual durante gran par

(83).— R. Williams. Ob. cit., pag. 167.
(84).~ J. Tynan. Curtains, pag. 83.
(85).~ J. Henderson. Bernard Shaw - Playboy anc Prophet, pég. 115.
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te de su vida, incluyendo su matrimonio con Charlotte Payne. Pear
son Hesketh nos ofrece, en palabras de Shaw, la explicacidn de es
- te hecho:
"People were so enslaved with sex, he once argued, that
a celibate appeared to them a sort of monster. They for
get that not only whole priesthoods, official and uno
fficial, from Paul to Carlyle and Ruskin, have defled
the tirann, of sex, but inmense numbers of ordinary ci
tizens of both sexes have, either voluntarily or under
pressure of circunstances easily surmountable, saved
their energies for less primitive activities" (86),
Aunque Brunstein (87) alega que esta idea de Shaw va en contra
de los instintos esenciales del ser humano ¥y apunta hacla una rebe
1lién existencial, yo creo simplemente que nos hallamos de nuevo an

te una idea vieja, enraizada en la tradicién cristiana ¥y puesta en

vigencia con un léxico nuevo.

‘ En el caso de la Doncella, es la propia naturaleza la que la
L ha hecho "asexuada", en el sentido de que posee cualidades de ambos
sexos Yy no esta definida como mujer. En conversacidn con Dunois, ex
plica Juana su opinién acerca del matrimonio y de la condicién feme
ninas
"I will never take a husband. A man in Toul took an action
against me for breach of promise; but I never promised
him. T am a soldier: I do not want to be tought as a Wo
man, | will not dress as a woman. I do not care for the
things women care for. They dream of lovers, and of mo

ney. I dream of leading a charge, and of placing the big
Zons. e, (88},

Esta idea la repite numerosas veces en la obras "I am a soldier

 (86).~ H. Pearson. Bernard Shaw, his life and personanality, pag.
& 119.

(87).- R. Brunstein. The Face behind the Mask, pag. 100.
(88).~ SAINT JOAN, pag. 83,
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and nothing else" (89) y en el epilogo afirma que el sexo no ha in
fluido para nada en el cumplimiento de su nisidn:

"Ha! Ha'!. I might almost as well have bteen a man. Pity I
wasn 1L: I should not have bothered you as much then. But
my head was in the ckyes; and the glory of God was upon
me; and man or woman, I should have bothered you as long
as your noses were in the mud" {90).

Esta falta de sexualidad definida, tampoco se trata de una mu
jer varonil, aparece ya en las fuentes histéricas. En los procedi
mientos de rehabilitacién de la Doncella, Dunois arfirmdé que cuzndo
€l y los soldados estaban ante Juana no sentian apetencia ni deseo
de tener comercio con ninguna mujer (91). Este hecho se interpreta
ba como milagroso por los soldados, explicable unicamente por una
proteccidén celestial sobre Juana. De aqui el nombre de La Doncella
que le adjudicaron. Una vez mas hay que destacar que Shaw, respetan
do la versidn cristiana, superpone la propia: el superman debe re

servar todas sus energias para su misidén especifica.

(89).- SAINT JOAN, pag. 103.
(90).- Ibid., pag. 148.
(91).~ D. Barrows. Héroes y herejes, paz. 282.
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I) PRESENTA EL EJEMPLO DE UN REBELDE

Se ha acusado a Shaw de que sug personajes representan solo
ideas del autor, de gue son sus muliecos y portavoces, de que les
presta sus propias convicciones (92). En el caso de Juana puede
aceptarse el cargo aunque no totalmente: la santa tiene vida pro
pia, idiosincrasia y caracter y es un personaje mucho mas indivi
dualizado que Cauchon y Warwick, por ejemplo. Pero si Bernard Shaw
la escogié como protagonista, es porque, como antes he explicsado,
habia en ella un aspecto que necesariamente debia entusiasmar a un
hombre de sus convicciones, hasta el punto que Bentley afirma: "if
Joan had never existed Shaw would have had to invent her" (93). Me
refiero a su rebeldia. Shaw fué considerado siempre como un rebel
de contra lo establecido, como un irlandés que se atrevia a decir
a los ingleses lo que nadie habla osado y poner en entredicho lo

que alli consideraba més sagrado. Shaw, despertando a veces el en

(92).- Ver Entwistle and Gillet. Historia de la Literatura Inglesa.
(93).- Bentley. Ob. cit., pag. 115.
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tusiasmo y a veces el odio, utilizaba la calle como un charlatéan
cualquiera, o el escenario de un teatro, para atacar la mala edu
cacién, la moral social u otro aspecto de los que constitulan la
base del "establishmernt" de su tiempo, utilizando como armas la
retérica, la risa, el ridiculo, o la seriedad. ;Cémo puede admi
rarnos que encontrase en Juana de Arco, rebelde ante las estructu:
ras medievales, el héroe ideal a quién proponer como mito y ejem

plO? .

Al responder positivamente a sus voces, la santa se convierte
automaticamente en una rebelde contra lo establecido en 1la socie
dad del siglo XV. Senlala Gertrude Mander que: "Juana es la Gnice
figura rebelde de Shaw, la Gnica que no entra en componendas con
el mundo... y por ello su Gnico personaje realmente tragico" (94)
Yy posiblemente acierta. Claro que lo curioso e interesante de este
caso, es que no se trata de rebeldia premeditada. Asi como B. Shaw
luché conscientemente durante su larga vida, para conseguir unos
fines que muchas veces le colocaron en posicidén encontrada con las
costumbres e ideas de la época, Juana de Arco, jamas se dara cuen

ta de que es una rebelde,

La suprema ironia de la muerte de la santa, es que fué conde
nada por herejia, es decir, por rebeldia contra las ensefianzas de
la Iglesia y ella, en su interior, muere convencida de que lo uni

co que ha hecho es obedecer la voluntad de Dios.

Por eso hay que estudiar a este personaje bajo dos aspectos:
1) lo que simboliza ante el mundo, los jueces, los Contemporaneos

y el propio Shaw, es decir, Juana rebelde y 2) lo que es ante si

misma, o sea un martir de la obediencia a la conciencia, punto gque

(94).~ G. Mander. Ceorge Beruard Shaw, pag. 126,



— 56 —

pertenece al capitulo siguiente.

Que Shaw ofrece el ejemplo de Juzna rebelde como algo que debe
ser admirado e imitado, se deduce de la concepcidén mitica que incor
pora en la obra. @Que reculta una rebelde en la sociedad en la que
vividé, aparece claro en la sentencia de muerte y en los apelativos
que en numerosas ocasiones le dirigieron, como aquil en boca del '"ca
pellan inglés": -

"... I know as a matter of plain common sense that the wo
man is a rebel; and that is enough for me. She rebels
against Nature by wearing man’s clothes, and fighting.
She rebels against the Church by usurping the divine au
thority of' the Pope. She rebels against God by her damna
ble league with Sgtan and his evil spirits against our

army. And all these rebellions are cnly excuses for her
great rebellion against England" (95).

l.~ Protestante

Ya he dicho que para Cauchon y el resto de representantes de
la Iglesia en la obra de Shaw, la reweldia de Juana se concreta en
protestantismo y que este es el nombre que da el dramaturgo a la
actitud de la Jjoven hacia '"las voces", anticipdndose a la verdadera

aparicién del protestantismo.

Pero cuando Shaw quiere dejar clara una idea, no le importa
repetirla incansablemante. Antes he hablado de la conversacidn que
Cauchon y Warwick mantienen en la escena IV, en la que se ponen de
acuerdo scobre la necesidad de destruir al "rebelde" Juana. Ahora me
veo obligada a referirme a la escena del juicio, en la que, orques
tadas por diversas jerarquias de la Iglesia, inguisidores, Cauchon
etc., vuelven a aparecer los mismos conceptos gue antes indiqué:

Juana es una hereje protestante y como tal debe desapsrecer.

(95).— SAINT JOAN, pag. 100.



_ 67

La escena del juicio es la mejor estructurada desde el punto
de vista dramatico. En primer lugar presenciamos las deliberaciones
del tribunali previas al juicio. Siendo este eclesiastico, la Inqui
sicidén debe terminar si el cristiano acusado de herejia, es o no
culpable y en caso positivo persuadirle de que abandone sus creen

cias, si no quiere ser entregado al brazo secular.

Shaw refleja el ambiente enrarecido, donde ingleses y franceses
se acusan mutuamente y donde la mezquindad de muchos, contrasta con
la rectitud de los Jjueces: Cauchon y el Inquisidor, cuya imparcialil

dad destaca.

El largo discurso del Inquisidor podria resumirse en tres pua

tos:

1) Si es hereje hay que condenarla, por muy cruel que parezca

el castigo, porque mas crueles son los resultados de la herejia.

2) Ha habido muchas herejias anteriores a la de Juana y todas

ellas arrastraron a un gran numero de seguidores.

3) No es preciso descartar la idea de que muchos de esos fqg
dadores de herejias, crelan honradamente seguir una inspiracidn di

vina.

Cauchon habla a continuacidén, apoya las palabras del Inquisi
dor y allade —o profetiza- los peligros qua puede entraliar para la
Iglesia, la herejia que la Doncella sustenta, es decir el protestan
tismos

"The mighty structure of Catholic Christendom will never
be shaken by naked madmen or by the sine of Moab and Am
mon. But it may be betrayed from within, and brought to

barbarous ruin and desolation by this arch heresy which
the Bnglish Commander calls Protestantism" (96).

(96) .~ SAINT JOAN, pig. 124.
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2.~ Nacionalista

Aqul quiero ampliar el punto de vista de Warwick -y también
de la Iglesia—- sobre ese aspecto de la rebeldia de Juana que lla
man "Nationalism". "She was one of the first apostles of Nationa
lism" (97), dice Shaw en el preifacio y a lo largo de la obra se
esfuerza por hacernos comprender que Juana ha llegado naturalmen
te, a la conclusién de que Francia es una "nacidén" e inglaterra

EtraNdsisTaitale

Por eso dice a sus soldados, refiriéndose a la intrusida in
glesas
"He gave them their own couatry and their own language;
and it is not His will that they should come into our
country and try to speak our language" (93).

Y considera que esa nacidén debe estar sometida a un rey, re

presentante supremo y ungido por Dioss
"T come from God to tell thee to kXneel in the Cathedral
and solemny give thy Kingdom to Him for ever and aver,
and become the greatest king in the world" (99).

Pero una nacidén bajo un rey poderoso, representa un peligro
para la organizacidén feudal y el peligro se estd extendiendo de
dia en dia por culpa de Juana. Incluso el "capellan inglés" habla
de "un francés" cuando se refiere al Delfin. Warwick monta en cd
lera al escucharle:

"A PFrenchman! where did you pick up that expression? Are
these Burgundians and Bretons and Picards and Gascons

beginning to call themselves Frenchmen, just as our fe
llows are beginning to call themselves Englishmen? They

(97)«- Preface to SAINT JOAN, pag. 7.
(99).- Ibid., vag. 73.
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actually talk of France aand tngland as their couairies.,

Theirs, 1f you please! What is to become of me and you

if that way of thinking comes into fashion? (100).

También la Iglesia se ve afectada por el '"nacionilismo'" que

predica la Doncella. En ei prefacio se explica que la idea nacig
nalista era tan ajena al concepto de la sociedad cristianz medie
val, que podia habérsele imputado a Juana como herejia adicional,
aungue no ocurridé. Esto es lo que vieane a decir Cauchon en las si
gulentes palabras:

"To her French-speaking people are what the Holy Scrip
tures describe as a nation. Call this side of her here
sy Nationalism if you will: I can only tell you that it
is essentially anti-Catholic and anti-Christians for the
Catholic Church knows only one realm, and that i1s the
realm of Christ..." (101).

Creo que Brunstein tiene bastante razdn cuando ironiza sobdre:
"his amusing, elementary course in the rise of Protestantism and Na
tionalism" (102), pero aunque haya una evidente exageracidn en la
sugerencia de que Juana de Arco fuese el origen de ambos movimien
tos, queda claro que Shaw nos la presenta como una rebelde ante las

estructuras de su siglo.

II) CENSURA LA INMOVILIDAD DE LAS ESTRUCTURAS

La intencidn del dramaturgzo hacia Llos espectadores de su obra
es doble: por una narte, ofrecerles su coacepto de lo que es y debe
ser un santoj por otra, Jjuzgar a unas estructuras que ao admiten

al santo, al que consideran rebelde y llevan a la muerte, sin com

(100).- SAINT JOAN, pagz. 387,
(101).- Ibid., pag. 99.
(102).- R. Bruastein. Seasons of Discontent, vig. 283,
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prender que la salvacidén del mundo depende de esa clase de hombres.
El nGcleo de SAINT JOAN es el choque, la colisidn, el encuentro en
tre el santo y la sociedad de su tiempo, entendiendo por sociedad
los organismos dirigentes y también el wueblo. En el estudio de Me
thuen se recoge esta idea:
"In Saint Joan the irresistible force of Joan’s genius
meets the inmovable object of social order. Shaw des
picts the ciash" (103).
Si Shaw defiende al héroe, necesariamente estarid en coatra de

esas estructuras de poder que lo derrotaron. ;Cémo las ataca?.

Shaw el anticlerical no aprovecha la ocasidn para embestir con
tra el catolicismo, como hace Claudel por ejemplo. Ya hemos visto
que se esfuerza, por el contrario, en defender que el juicio fué

imparcial.

Tampoco ataca abiertamente a la Iglesia que, 25 afios ‘después
de haber condenado a Juana a la hoguera la rehabilitd y siglos mas
tarde la canonizd, reparaciones que '"no quebrantan la autoridad"
nos dice en el prefacio. Ni utiliza el tema para lanzar la culpa de
la muerte de la Doncella de Orleans sobre los '"malvados'" ingleses
o los "ambiciosos" seriorss feudales. Ciertamente, Warwick es un pro
digio de cinismo egoista y el "cap=sllan inglés" estd caricaturizado
hasta la exageracién, pero, en la versién shawiana, ambns obraron

con légica.

La censura de Shaw va dirigida contra la Iglesia y el poder
feudal, como organismos que se oponen al individualismo represen
tado por Juana. La obra refleaja la colisién, que tiene lugar, en

todas épocas, entre el individuo que, de cualquier forma, se sale

(103).- Notes on Shaw’s Saint Joan, pig. 52.
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de las filas de la colectividad y las rigidas estructuras que lo
dominan con mano férrea. Es, como dice Bentley, un drama: "About
the individual and the collective, or, if we think in terms of ti

me: the simultaneous need for stability and change" (104).

En el prefacio nos recuerda el dramaturgo que lo que ocurriéd
a Juana es egquivalente a lo que sucedié a Socrates, Galileo, u otros
genios del pasado, incluyendo a Cristo. Y en el epilogb imagina que
la misma situacidén tendria lugar en el siglo XX. La censurz va diri
gida contra las estructuras medievales y contra las de todos los
tiempos, ya que ninguna posee la flexibilidad suficiente para com

prender al elemento cambiante o disidente.

41 tema de la vitalidad individual chocando coatra el sistema
es f..uamental en Shaw., Los protagonistas de sus dramas: houbres de
.idaas, artistas, politicos etc., colisionan frecuentemente contra
el sistema que pretende reducirlos al "orden". César, en Caesar and

- Cleopatra, Napoledn, en The Man of Destiny y otros, sufren de in

comprensién como Juana. En Androcles and the Lion, explica Shaw que

la actitud del gobierno romano es la normal de todo tipo de poder
frente a una minoris disidente. Los cristianos no aceptan el orden
.Qatableoidc por su emperador y por tanto tlenen que sufrir las con ;
secuencias. La sociedad esta gobernada por leyes inflexibles, que
tienden a conservar el orden por encima de todo y si ese orden re
ligra por culpa de unos cuantos disidentes, sean cristianos o vege
tarianos, viviseccionistss o soriadores, se les perseguiri hasta con

vertirlos en ove jas del rebafio (105).

Androcles and the Lion se escribidé en 1,912. SAINT JOAN en

1.923. La misma idea aparece de nuevo, pero reducida a un persona je

(104).- BE. Bentley. Ob. cit., pag. 117.

- (105).- Un parrafo del epilogo a Androcles and the Lion, piz. 88. Dice:
| "In short a Christian martyr was thrown to the lions not becau
se he was a Christian, but because he was a crank".
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en lugar de a una secta o grupo. Porgue Juana es también una disi
dente, una molestia, un desorden, una rebelde, alguien que se sale

de la medida, que no coincide con la dimensién standard (106).

;Cual es la solucién?. ;Como conciliar la disciplina coa la
exuberante individualidad de ciertos seres humanos?. ;Donce se en
cuantra el equilibrio eatre el orden general y el respeto a las pe
culiaridades de las coacie:incias?. Shaw no da la respuesta a estas
preguntas. Se limita a censurar la falta de flexibilidad e inmovili

dad de ciertas estructuras de la Edad iedia y de todos los tiempuse.

III) DENUNCIA LA ESTUPLD5Z, MEDIOCRIDAD Y EGOILSHO DEL HOMBRE "MEDIO

A lo largo de las sels primeras escenas, Shaw ataca a casi to
dos los personajes gue acomlmpahan a Juana en su caminar. Se ha dicho
que el dramaturgo irlaadés escribe sizsapre con punzdn y esta caracC
teristica esta presente en el dialogo de SATIT JOAN, combinada con

el ingenio y el humor con gue Shaw sazorna irncluso sus obras mas &

rias.

Baudricourt, los cortesanos que rodean al Delfin, el capellan
inglés, Bluebird, La Tremouille y otros son victimas del humor y
satiras shawlanas. In la escena quinta la satira se profundiza y

concreta en un atagque a la mediocridad humana.

Shaw nos sitGa ante la Catedral de Reims donde el rey Charles
acaba de ser coronado. Dunois, Bluebird, el Arzobispo, La Hire, los
soldados y el propio rey rodean a Juana, que estd lujosamente vesti

da.

;Se trata de un momento de satisfactidén y triunfo narz la Don

cella?. No. Por el contrario es la escenz ae la soledsa y la triste

(106).- Preface to Saint Joaa, pag. 21.
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za, s6lo paliadas por la fe. Juana acaba de darse cuenta de que mo
lesta a todos y desean gue se aleje: Bluebird le acusa de ambicidn,
el Arzobispo de orgullo, el rey le recuerda que ya ha cumplido su

mizidn y Dunois le advierte gque no le ayudard en caso de gue caiga

prisionera.

Towos le abandonan porgue son seres mediocres y como tales te
men o rechazan todo lo gue les es superior. Juana esta sola. Su so
ledad es la de todos los genios y santos y se debe a la estupidez
del hombre "medio". Juana se exalta en su doior:

“IPhere is no help, no counsel, in any of you. Yes: I am
alone on earth: I have always been alone... Do not think
you can fri..iiten me by telling me that I am alone. Fran
ce 1s alone and God is alonej; and what is my loneliness
before the loneliness of my country and my God?. I cee
now that the loneliness of God is His Strength... iell,
my loneliness shall be my stength too; it is better to
be alone with God" (107).

Pero la critica mis profunda coutra todos esos hombres medio
cres, egoistas y estlpidos, que no intentan superar sus limitacio
nes, aparece en el epilogo. E1l epilogo de SAINT JCAN ha sido muy
discutido por los criticos. Desde el punto de vista dramatico dudo
de su efectividad. El pdblico, que acaba de conmoverse con la muer
te de Juana, no esta preparado sicoldgicamente para la farsa que
Shaw le sirve a conti «cidén. La vuelta al escenario del espiritu
de la Doncella, envuelto en una luz verdosa que aterra al rey Char
les; el desfile de sus compatieros en vida, unos todavia en el mun
do, otros procedentes del mas alla y sobre todo la intervencidén del

soldado que sale del infierno con 24 horas de permiso, forman un

contraste demasiado grande con lo anterior.

1OT7Y) .= Saint Joan, pias. 1l2.
( ,
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Pero el epilogo es mucho més que eso y estoy de acuerdo con
Ward cuando lo titula: "The best scene of the play" (108) y con
Purdom, quién anuncia que coatiene: "The core of the drama" (109),
porque agui se encuentra la satira fundamental de Shaw sobre la so

ciedad de la época de Jua.: y sobre la del siglo XX.

Hay un momento del epilogo en el que todos los personajes se
arrodillan ante Santa Juana quién, seglin el caballero que viene del
futuro, acaba de ser canonizada en 1.%20. Una visidén de su estatua
ecuestre ante la Catedral de Reims, es perceptible a través de la
ventana y cuando se desvanece, Dunois anuncia a la Doncella que se
va a convertir en el alma de Francia. Es un instante de triunfo
aparente para Juana, equivalente al que tuvo lugar durante su vida
real tras la coronacién. Viendo a todos conmovidos, la santa se sien

te halagada y les propone la idea de volver a la vida.

La reaccién le hace perder cualquier esperanza de que por fin
le hayan aceptado y comprendidos el rey se marcha sin decir  una pa
labras; Cauchon afirma: "The heretic is always better dead. And mor
tal eyes cannot distinguish the saint from the heretic". Stogumber
le suplica espantado: '"Oh do 210t come back: you must not come back.
I must die in peace". Y "el ejecutor":

"As a master in my profession I have to consider its in
terest. And after all, my first duty is to my wife and
my children, I must have time to think over this" (110).

Y Dunois, el Inquisidor, el Arzobispo, the Gentleman etc., con

fesando entre dientes sus mezquinas razones van saliendo uno a uno,

dejando a Juana sola con el soldado, quién desaparece también cuan

(108).~ Ward. Ob. cit., pag. VI.
(109).~ Purdom. Ob. cit., pidg. 30.
(110).— SAINT JOAN, pag. 1%8.
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do en el reloj dan las doce.

Estas tres ideas: estupidez humana, deseo de tranguilidad e
intereses egoistas, son los rasgos principales de esa sociedad gue
Bernard Shaw juzga en SAINT JOAN. Bl hecho de gque los hombres no
sean lo bastante inteligentes como para distinguir el bien del mal,
es una de las claves para interpretar la condena de Juana. Bl deseo
de paz, de no comprometerse, es algo endémico —aunque‘negativo— en
¢l hombre. Bl interés por las necesidades inmediatas: famrilis etc.,
es una caracteristica tipicamente humana, que s6lo algunos seres

superiores olvidan.

Shaw ests juzgando al hombre "medio" y comparéndolo con el
ser superior que Juana irncorpora. Las Ultimas palabras con las gque
ésta termina la obra, lanzan la acusacidén —o por lo menos la duda-
hacia los hombres del futuro:

"Oh God that madest this beautiful earth, when will it

be ready to receive thy saints?. How long, Oh Lord, how
longy" (111). '

IV) EXPONI LA FARSA DE LA JUSTICIA HUMANA

Ladvenu, el dominico gue intervino en el juicio de Juana y
también en la rehabilitacidn posterior, resume asi en el epilogo
el funcionamiento de la Jjusticia, a pesar de la buena voluntad de
los hombres:

"At the trial which sent a saint to the stake as a here
tic and a sorcier, the truth was told; the law was up
held; mercy was shewn beyond all custom; no wrong was

done but the final and dreadful wrong ol the lying sen
tence and the pitiless fire. .At this inguiry from which

© (111).- SAINT JOAN, pAg. 158.
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I have just come, there was shameless per jury, courtly
corruption, calumny of the dead who did their duty accor
ding to their lights, cowardly evasion of the issue, tes
timony made of idle tales that could not impose on a
ploughboy. Yet out of this insult to Justice, this defa
mation of the Church, this orgy of lying and foolishness,
the truth is set in the noonday sun on the hilltop... &
great lie is silenced for ever; and a great wrong is set
right berore all wnen" (112),
La interpretacidn que hace Shaw de la rehabilitacidn de la Don
cella, es durisima y terribles los resultados del juicio objetivo

previo.

iQué validez ticne la justicia e los hombres si los que la eje
cutan segin la ley y segin sus propias "luces" no pueden llegar a
la verdad?. sQué valor puede tener una verdad conseguida a baze de

mentiras y tergiversacion de hechos?.

La satira de Shaw es aquil muy profunda. Descubre la gran farsa
del mundo y de las limitaciones humsnas. Se trata, creo yo, de una
satira existencial. A pesar de la esperanza en el hombre, qﬁe se‘
deduce de la creencia en la "evolucién creadora" Shaw lo considera

muy limitado en ciertos aspectos.

(112).~ SAINT JOAN, pag. 158,
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1) LA OBEDIENCIA A LOS DICTADOS DiF LA CONCIEHCIA EN JUANA

"What other judgement can I judge oy but my own?" (113). Esta
frase razonable y al mismo tiempo angustiosa, emitida por Juana
cuando se ve acosada por el tribunal gque la juzgd, es una perfecta

sintesis de la actitua de Shaw hacia la conciencia de su heroina.

Al definir a Juana como "protestante", entiende el dramaturgo
que la esencia del protesta: «ismo es el imperativo ae la experien
cia religiosa individual y la existencia de una comunién directa e
inseparable entre cada ser humano y el principio dltimo de la auto

ridad moral, que, en el caso de Juana, se identifica con Dios.

Al definir a Juana como '"genio" o "superman'", rebosante de es
piritu evolutivo, la concibe moralmente obligada a depeader de esas
llamadas internas en las que se cree ciegamante, porque creer es
una actitud de conflormidad y asentimiento con alguna cosa, un pres

tar crédito a un hecho sucedido.

(113).- SAINT JOAN, pag. 130.
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La obediencia de Juana a su conciencia, es parte importante del
mito que Shaw presenta ante los espectadores de su obra, la cual se
convierte en la tragedia de una joven campesina, que murid npor no

querer rendirse ante la autoridad religiosa, que intentaba hacerle

desechar esa llamada de la conciencia.

Creo que es interesante tratar de introducirnos en el interior
de la Juana de Arco creada por Shaw, para estudiar hasta qué punto
cree que ha sido elegida por Dios, cémo acepta voluntsriamente esa
eleccidén y las pruebas dificiles en las que tuvo que defender sus

creencias, incluyendo la momentdnea retractacidn.

l.—- i#leccidn divina

Juana creia firmemente que Dios le hablaba por medio de Santa
Catalina, Santa Margarita y San Miguel. Que Shaw piense y nos expli
que en el prefacio que se trata de '"forces at work", de una dramati
zacidén de su "evolutionary appetite" o de "hallucinations" creadas
por '"super-personal needs" no tiene aqui ninguna importancia, pues

to que estamos analizando la conciencia de Juana.

Ademéds Shaw evita el problema de interpretar el por qué y el cd
mo, la fuerza evolutiva de Juana se transforma un dia en voces y fi
guras de santos:

"The diverse manners in which our imaginations dramatize
the approach of the superpersonal forces is a problem for
the psychologist, not for the historian" (114).

Lo cierto es que Juana cree que ha sido elegida para liberar a
Francia de los ingleses y no puede fiarse, sino de lo que le dicta
su conciencias: "What other Jjudgement can I judge but my own?. Y esto

no 88 entendido por los que la Jjuzgaron. Algunos afios mas tarde, el

(114).- Preface to SAINT JOAN, pag. 15.
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Gran Inquisidor de FPFrancia, Jean Brehal, pronunciaba las siguientes
palabras cuando se estaban llevando a cabo los procedimientos para
la rehabilitacidén de Juana:
"Obrar «i contra de la propia conciencla es prepararse pa
ra el infierno; no hay razones suficientes para que una

conciencia, solidamente basada en una fe bien probada,
abdique ante la presién de un prelado" (11i5).

pero este razonamiento llegaba demasiado tarde.

Shaw no explica en SAINT JOAN el momento exacto en el que Jua
na se percaté de que Dios la llamaba para una mision especifica
(116). Cuando aparece en escena por primera vez, se limita a decir
una y otra vez que obedece O6rdeness: "Those are your orders from my
Lord'" dice al capitan de Baudricourt y también "is the will of God
that you are to do what He has put into my mind", pero se niega a

prestarle ninguna informacidén sobre la apariencia de sus santos,

Lo mismo puede decirse de sus palabras al Delfin: "I am sent
to you", "1 come from iod to tell you", aungue a Dunois le comunica
algin dato suplementario, afriadiendo la obligatoriedad de su compro
mi#o cen Dios.

"I am a servant of God. My sword is sacred: I found it
behind the altar in the church of 3t. Catherine, where
God hid it for me... I will lead and your men will fo

llow: that is all I can do. But I must do it: you shall
not stop me..." (117).

I will, I must, you shall not stop, repetira ante el Arzcbis
po, Cauchon o el Inquisidor. Juana cree en cornciencia que ha i

do elegida por Dios para su misidén y nada ni nadie podra apartarla

(115) .- Preface to SAINT JOAN,. pdg. 15.
(116 ).- Pegguy en Le Mystére de Jeanne d”Arc.
(117) .~ SAINT JOAN, pag. 83.
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del camino emprendido.

2.~ Aceptacién voluntaria

Ya he dicho en puntos anteriores, gue la "evolucién creadora',
en la que Bernard Shaw confia para la mejora y salvacién del mundo,
esta basada en la voluntad del hombre Yy por lo tanto en la libertad
para aceptar o no, la misidn especifica que a cada uno -togque en suer

te: hace falta querer, guerer, guerer, repite en el prefacioc y a lo

largo de la tra.'..’edia. En su opinién todos los hombres son "ele 3id0$"
=] [ &

vorgue todos en menor o mayor grado poseern esas fuerZas sSuperper

¢ ’ hé < y [ per

sonales que empu jan hacia adelante a la humanidad,

En CAINT JOAN la Doncells se cree elegida por Dios, pero no se
cree la Unica elegida, ni de una manera excepcional. En su enérzico
caminar por Francia ira explicando a sus oponentes, cue estan obli
gados a ayudarle en su misgidn. Su empresa seri hacer ver a Baudri
court, al Delfin, Dunois, los goldados, etec., gue todos deben cola
borar en la obra que Dios ha sefialado ¥y aceptar voluntariamente esa
colaboracién. Su labor es la de despertador de conciencizs a la obra
de Dios en Francia, o empleando terminologia Shawiana, reactivo de

la "life force" en ellos.

Juana ha dicho g1 desde el principio, quizas ayudada por 84 lgran
energia natural y por un espiritu lézico que le hace comprender con
mas facilidad. Pero no todos aceptarin con esa rapidez, ya gue se ira

ta de "hombres medios" y no de "supermen".

El Delfin, por ejemplo, es la contrapartida de Juana. Eg un ser
débil de voluntad y se niegs a aceptar su misién. Poco a poco la Don
cella le infiltrard cierto valor. Primero le convence de gue las vo

.

ces llegan también para é1:

"They do come to you; but you do not hear them. You fiave
not sat in the field in the evening listening for them.
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When the angelus rings you cross yourself and have done
with it; but if you prayed from your heart, and listened
to the thrilling of the bells in the air after they stop
ringing, you would hear the voices as well as I do" (118).

Después le hace ver que todo:: los hombres son cobardes y egois
tas, pero que hay que superar el terror inicial y lanzarse a obede
cer lo que Dios quiere:

Joan: "We are ali like that to begin with. I shall put cou
rage in thee",

Charles:; But I do not want to have courage put into me. I
want sleep in a confortable bed, and not live in
continued terror of being killed or wounded. Put
courage into the others... but let me alone.

Juan:s It is not use, Charlie, thou mugt face what God
puts on thee... (119).

Algo més avanzada la conversacidén, el Delfin se debate entre
el terror que le causa oir decir a Juana lo que Dios espera de €1
y la atraccidén que las palabras de la Doncella ejercen sobre su men

te:

Charles: I dont”t want to be a father; and I don’t want
to be a son: specially a son of Saint Louis. I
don“t want to be any of these fine things you all
have your heads full of: I want to be just what I
an. Why cant you mind your own business, and let
me mind mine?.

Joan: Minding your own business is like mending your own
body... I tell thee it is God s business we are he
re to do: not our own. I have a message to thee
from God; and thou must listen to it, though thy heart
break with the terror of it (120).

(118).- SAINT JOAN, pag. 106.
(119).- Ibido, pégo 760
(120).- Ibid., pag. T7.



R ek e 3 o

w B

El Delfin se presenta como el hombre reacio a. obedecer 1la lla
mada de Dios o de la "life foree", segin lo interpretemos. A pesar
del estilo burlesco: "yo no quiero ser un hijo, sobre todo un bi jo
de San Luis", se aprecia la seriedad del tema: sefialar la conducta
del que dice no, por miedo o por comodidad, a la voz de la concien

cia. Charles no quiere evolucionar: quiero ser exactamente lo gue

soy ¥ asi no colabora a la mejora del universo, que es obligacidn

primordis! del hombre.

Todos son elegidos de Dios, pero hay que captar primero y acep
tar después, lo que esa llamada de Dios implica. Hay que guerer
P s Ho=eliy
querer y Juana es el ejemplo de esa libre rendicién de su voluntad

a la voluntad de Dios.

3.— trruebas a su fe

En las tres primeras escenas de SAINT JOAN, la fe de la Donce
1lla triunfa sin problemas ni contrariedades. Esti convencida de la
misidn que lleva a cabo y eso le llena de un enorme poder de convie
cién sobre los demds. A esto atfiade que encuentra a Francisz en uns
situacién desesperada y que los franceses se agarran con fuerza a
cualquier esperanza de salvacidén. Y Juana gana batallas y corona al
Delfin. Es a partir de ese momento cuando las cosas emplezan a com
plicarse: los que antes aseguraban que venia de parte de Dios, gg
piézan a olvidarlo cuando ya no la necesitan y todos insisten en su

vuelta al hogar familiar,

;Qué hace Juana?. Sola y en contra de todas las opiniones decl
de seguir adelante y vencer asi el primer grave obstaculo en contra
de su fe. Pero es sobre todo la Ultima escena, la que nos demuestra
que Juana es un claro exponente de la obedisncia a los‘dictados de
la conciencia. Al aparecer por primera vez ante el tribunal que va

a juzgarla, la Doncella presenta un aspecto externo deplorable, de
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? bido a los largos dias de prision e interrogatorios, pero ello no
hace sino destacar su fuerza interna. Se eanfrenta a los jueces con
valentia y cuando éstos le aconsejan que acepte la versidén gue de
sus voces tiene la Iglesia, responde:

If you command me to declare that all I have done and
said, and all the visions and revelations I have had, we
re not from God, thea that is impossible: I will not de
Glare it for anything in the world. What God made me do
I will never go back onj; and what He has commanded or shall
command I will not fail to do in spite of any man alive.
That is what I mean by impossible... (121).

Otra vez oimos en boca de Juana la frase tipica del individua

lista, seguro de su verdad, que aparecera tantas veces en esta te

sis: me es imposible obrar de forma difererte & como lo hago. Es

cierto que la palabra cornciencia rno es pronunciada, porque para la
Doncella nc se trata ce sentido moral del bien y del mal, sino sim
plemente de mandato cirecto de Dios. Habla de su fe en que Dios le
lia hablado y de su certeza de cbrar de ranera distinta seria falta
de integridad, ademas de desobediencia. Ningin hLombtre vivo tiene de

recho a obligarme & traicionar mi fe, anade. sNi la Iglesia?.

Lse es el problems de Juana. ;Como une Jjoven ignorante puede
estar en la verdad y la Iglesia, instituida para salvaguardar la
fe, en la mentirs?. Pero la joven sélo cuenta con "her own judge
nent" y éste le indica que es ella la que esti en ls verdad. Por
eso acaba la frase anterior de la siguiente manera:

"Ard in case the Church should bid me to do anything con

trary to the command I have from God, I will not consent
to it, no matter what it mey be" (122).

: El Inguisidor horrorizado ente las palabras de la Joven y ante

(121).- SAINT JOAN, pig. 125.
(122).~ Ibid., pag. 1:G.
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la implicita acusacion contra la Iglesia que parecen entraiiar, le
amonesta y avica de gue esta buscandose la perdiciédn. Los asesores
del Inquisidor mueven la cabeza con desagrado: ;Qué clase de here

Jjias esta insinuando esta mujer?. ;La Iglesia contraria a Dios?.

Una y otra vez el dizldégo se repite en términos semejantes.
Juana cree solamente lo gque Dios le ha ordenado directamente y =i
la Iglesia le intenta probar que su fe no es auténtica, prefiere
creer a Dios que a la Iglesi:z. Se considera sibdita de los obispos,
arzobispoe y Papa, pero antes que nada dehe servir z Dios. BEs un
¢larc triunfo de la conciencia individual o "protestantisme', como

Shaw lo llama.

Juana prueba le fortaleza de zu fe en las torturas, no fisicas,
pero £i morales, que tiene gue sufrir en la prisidn, en los interro
gatorics y en la misma muerte. Cuando Ladvenu le hace la misma re
gunta que a Cristo en la cruzs sPor qué no te salva Dios de la nuer
teT, Jusng contestas

"His ways are not your ways. He wills that I go through
the iire to His Losom; for I am his child, and you are

not fit that 1 should live among you. That is ny last
word to you" (123).

4.~ la retracltacidn

Hay sin embargo unos momentos, en la parte final del juicio,
en log que lag fe de Juana titubea, vacila y llega a romperse. Es
1o que suele llamzrse '"la retractacién”, hecho histérico hébilmen

te reflejado por Shaw.

Se trata de la reaccidén de la Doncells, al darse cuenta de lo

inminente de su terrible muerte en la hoguera. la desesperacidén gque

(123).- SAINT JOAN, pag. 138.



la embarga va unida a la creencia de que sus voces le han engairiado.
;No le Lhabian dicho ern muchas ocasiones que la salvarian?., Y ella
entiende esa salvacién en sentido fisico, es decir, piensa que Dunois
u otrcs amigos vendran a liberarla. ;Que ha podido ccurrir?.

"Ok, it is true; my voices have deceived me. I have veen
mocked by devils; my faith is broker. I have dared and
dared; but only a fool will walk into a fire; God, who
gave me my common sense, canrot will me to do that" (124).

Los inquisidores se regocijan: !Por fin han salvado un alma!;
el capellan inglés se enfurece pensanco que no va a ver arder a una
brujas Juana, décilmente, se dispone a firmar el documento gue le

3y ¥ ’ ’ Y
presentan, en el que renuncia a todas sus creencias. Milton Waldman,
quién escribe sobre la santa histérica, habla de este momento como
del de maxima eamargura: "it was the lowest, most pitiful point in

the heroic story" (125).

Perc una vez que ha firmado la retractacidén y cuando se entera
de que ahora van a condenarla a cadena perpetua, Juana cambia de nue
vo de manera de pensar y rompe el documento cen su firma. Y en un
mondlogo excesivamente retérico y shawiano, dedicado a sus jueces,
explica la Doncella que lo que considera '"vida", esté& hecho de sol,
libertad, viento y flores y no de un encierro entre cuatro psredes
y que siendo asi lag cosas, comprende que el consejo de la Iglesia

viene del demonio y el suyo de Dios.

La retractacién de Juane, es, como todo el resto de la cbra,
ambivalente, en el sentido de servir para '"cristianog" y "shawia
nos", para los que creen en inspiracién cdivina en la Doncella y pa

ra los que admiten solo su "life force".

(124).- SAINT JOAN, p&asg. 134,
(125).- Milton Waldman. Ob. cit., pag. 68.
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En sentido cristiano puede interpretarse ccmo un momento de de
bilidad ern la hora de la prueba final. Pxtremando otra vez la compa
racién Juana - Cristo seria el: "Dios mio, Dios mio, por que me has

abandonado, del Calvario".

Pero si leemos despacio lo que Shaw dice en el prefacio, acer
ca de la retractacidén, descubriremos que para él, es la prueba deci
siva de que las voces de Juana no eran sobrenaturales, sino impulsos
evolutivos superpersonales y que la propls santa se did cuenta en es
te instante, de que se habla engahado sobre el particular:

"That the voices and visions were illusory, and their wis
dom all Joan"s own, is shewn by the occasions on which
they failed her, notably during the trial, when they assu
red her that she would be rescued... When it become evi
dent that she had miscalculated: when she was led to the
stake... she threw over Saint Catherine at once, and re
canted. Nothing could be more sane or practical... (126).

Pero, gcomo interpretar entonces la vuelta a la fe de Juana,
eleccidn que supone la muerte en la hoguera?. No hay que entender
que vencid &l momento de dula, dice Shaw, sino que, al saber que la
condenaban a cadena perpetua, prefirié "el suicidio" a la prolonga

da muerte de una prisidn. gjNo es esto una reaccién natural y 1légi

ca?, pregunta en el prefacio,

Pero sea cual sea la opinién del dramesturgo, el hecho es que
en SAINT JOAN brills, de manera inguebrantable, la fe de Juana, de
mostrada en las pruebszs por las gue pasd y en la muerte en la hogue
ra. Creo con Lucien Caboche gue;

"La jeune fille de Domremy devient, sous la plume du dra

maturge, la premidre grande figure revendiguant lee droits
de la persornalité humaine er. face de 1°Eglise toute pui

(126) .- Preface to SAINT JOAN, pag. 18,
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ssante" (127).

II) LA OBEDIENCIA A LOS DICTATOS DE LA CONCIENCIA EN CAUCHON

En Notes on Shaw’s SAINT JOAN, se describe a Cauchon como: "a

man of resolute and inmovable principles" (128). Efectivanente Cau
chon, uno de los principales culpables de la muerte en la hoguera
de Juana de Arco, es agui un hombre de fuertes ccnvicciones y muy

preocupado por respetarlas,

Para el obispo de Bauvais, la Doncella representa un foco de
herejia, una rama muerta del catolicismo, que hay que extirpar, por
muy dolorosoc yue ello resulte. Cauchon tiere una conciercia que le
obliga a preservar la autoridad de la Iglesia ¥y al condensr a Juané;

se convierte en campedn de la integridad personal,

Cauchon es un amante de la justicia y el orden, siempre juega
limpio en relacién con la Doncella, a la gue hasta el Gltimo momento,
intenta convencer de que esti en el error ¥y es también un hombre de
Dios, temeroso de perder su alma, si incurre en pecado o injusticia,
Muchas frases de Cauchon en SAINT JOAN, servirian para probar mis

afirmaciones.
Sobre su deber y su fe, dice a Warwick:

"eeuo the el 0f this village girl is of equal value with
yours or your king’s before the throne of God; and my
first duty is to save it. I will not suffer your lord
ship to smile at me as if I were repeating a meaningless
form of words, and it were well understood between us that

T

[ should betray the girl to you. I am rot mere political

(127).- L. Caboche. Le Théitre en Grande Bretagne pendant la Seconde
Guerre Mondisle, paz. 43.
(128).- Notes on Shaw's Saint Joan, pig. 42.
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bishop: my faith is to me what your honour is to you...

(129).
Sobre el temor a perder el alma:
"ees You play for your side, my lord, even at the peril
of your socul. I cannot but admire such devolution; but
I dare not go so far myself. I fear damnation (130),

En el juicio repite el mismo punto de vista:

"It 1s to God that we both must answer. Good morning my
lopd® {1371},
Y en el epilogo utiliza les mismas palabras que antes oimos a
Jusna, sobre la obligatoriedad de su conducta:
"Yet God is my witness I was just: I was merciful: I was

faithful to my light: I could do ro cther than I did
(132).

"Yo fui fiel a mis convicciones", "no pude obrar de forma dife
rente a como lo hice", son frases que prueban sin lugsr a dudas,
puesto que estidn pronunciadas por un kombre gue vuelve del otro la
do de la muerte, que Cauchon estaba en posesidn de una corciencia
clara, formada en las ideas de la Iglesia de su tiempo y anclada
en la justicia divina y que se condujo de acuerdo cen los dictados

de esga conciencia.

El obispo de Bauvais no fué mirtir de la obediencia a la con
ciencia, durante su vida, pero si lo fué su memoria. El epilogo nos
dice como, al ser Juana rehabilitada por la Iglesia, el cuerpo de
Cauchon fué sacado de la tumba, excomulgado y vuelto a echar a la

fosa comin.

(129) .- SAINT JOAN, pae. 93.
(130).- Ibid., pag. 18,
(131).~ Ibid., pag. 140.
(132),=~ Ibid., pag. 149.
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Victima y verdugo obran segin sus convicciones. Cauchon y Jua
na son martires de la Iglesia, por obedecer a sus conclencias res

pectivas. Ironia shawiana...




ACTITUD ANTE LA TRAGEDIA

I)

II)

TRES OBJECIONLES CONTRA LA CALIFICACION DE TRAGEDIA PARA SAINT
JOAN

SAINT JOAN, TRAGEDIA CRISTIANA Y SHAWIANA
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TI) TRES OBJECIONES CONTRA LA CALIFICACION DE TRAGEDIA PARA SAINT

JOAN

;Es SAINT JOAN una tragedia?. No, contestan algunos criticos.
Fraser dice: "Saint Joan fails to be a tragedy and becomes an ing
pirational pageant" (133). Williams considera a la obra de Shaws:
"yery far from being a tragedy" (134) y Berst fluctla entre llamsr
la "Spiritual BEpie" o "Tragicomedy" (135). Otros criticos prefieren
la opinién intermedia, como Purdom: "it is not pure tragedy" (136),
o acuden a la ironia, como Gibbs: "Saint Joan, in Shaw’s terms, is
a tragedy" (137). Hay por fin el punto de vista de los gque defien
den que SAINT JOAN es una tragedia, como Gassner: "... Shaw proved
that the impossible was possible by turning discussion drama into

high tragedy" (138), o Louis Martz (139).

(133).~ Fraser. Ob. cit., pdg. 196.
(134).~ Williams. Ob, cit., pég. 168, ;
(135)+- Berst. Ob, cit., pag. 270.
(136) .~ Purdom. Ob. cit., pig. 260,
(137)«~ Gibbs. Ob, cit., pag. 83.

(138).- Gassner, Ob. cit., pa’. 410.
(139).- Martz. Ob. cit., pag. 166.
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Opino que la Unica calificacién que cabe para SAINT JOAN, es

la de tragedia. Perc antes de desarrollar mi punto de vista, voy a

desechar las tres objeciones fundamentales que se oponen a que la
f' obra sea una auténtica tragedia: l) un santo no puede ser objeto

1 adecuado para la tragedia. 2) En la obra de Shaw no se apreciz ca
tarsis o purificacién. 3) El tono de SAINT JOAN no es sublime, ni

siquiera serio.

1) Un santo no puede ser objeto para la tragedia porgue su su

frimiento, e incluso su muerte, no representan una derrota, sino un
triunfo del espiritu, ya que cree que después de esa muerte encon

; trard una compensacién ultraterrena. Esta primera objecidén se encuen
tra muchas veces aplicada a la Juana de Shaw., Efectivamente la Don
cella esti segura de poseer la verdad y de que todos los demas estan
en el error y cuando muere, sabe que ha cumplido con su deber y que
Dios le darid el premio eterno: "He wills that I go through the fire

to His bosoms for I am His child" son las ultimas palabras que pro

nuncia antes de dirigirse a la hoguera.

Creo que los santos y martires, no pueden incluirse entre los
personajes tragiccs, desde el punto de vista "purista" y aristoté

lico. Admito que la causa que persiguen, no tierne la misma fascina

cidén dramitica que el especticulo de la debilidad humana luchando
contra un "fatum" ciego, como en las tragedias cléasicas, o contra
las pasiones internas, como en las isabelinas. Pero defiendo que se
trata de un género tragico especial, al que hay que afiadir el adje

tivo "eristianco".

SAINT JOAN es una tragedis cristiana moderna, en la que la pro
tagonista sufre en su dimensidén humana, aunque esté segura de estar
en la verdad. No se puede argilir que Juana no sufra cuando es aban
donada por todos, cuando la llevan a la carcel, cuando padece inte

rrogatorios o cuando muere en la hoguera. Pero en la tragedia crig
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tiana, la experiencia tragica brota también del chogue entre el hé
roe "iluminado", gue "sabe", que estd del lado de "Dios" y el resto
de los personajes de la obra, que representan la confusién y la ig
norancia. Louis Martz dice gue Aristdoteles no tuvo en cuenta este
tipo de tragedia: "which exhibits the antagonism between = pure will
and a disjointed world" (140), pero que de hecho existe y esta de

acuerdo con las necesidades del pdblico de hoy. Creo lo miszimo.

2) La segunda objecién se refiere a la falta de catarsis en

Juana, o en los demas. La catarsis no puede tener lugar en Juana,
porgue como he dicho, desde el principio de la obra aparece convern
cida de su misidn y dispuesta a obedecer z Dios. Nada cambia en Jua
na a lo largo de los seis actos, ni siquiera en el epilogo, porgue
la corta retractacién de sus ideas, que tuvo lugar durante el jui
cio, no es valida como catarsis, ya que fué anulada pocCo despues,
La santa se encamina a la hoguera con la misma seguridad con gue an
tes emprendid su vida activa y cuando aparece veinticinco afios des
pués, sus puntos de vista ro han variado un apice. No hay pﬁ@s ca

tarsis en Juana.

;Y en los personajes secundarios?. Con excepcidn de los que re
presentan los puntos de vista de la Iglesia y el Poder Civil, los
cuales obraron desde el principio de acuerdo con sus "lights" y con
la ideologia de las estructuras que representaban, el resto si su

fre uvna catarsis.

He dicho antes, que el papel. de Juarna fué algo asi como de "des
pertador de las conciencias" a la obra de Dios o a la obediencia a
la "1life force", sea cual sea la eleccidén rreferida. Es decir, Jua
na recorre Francia animando a sus colaboradores, en cierto sentido

provocando una catarsis en elloz. Puede llamarse catarsis, la reac

(140).~ Martz. Ob. cit., péeg. 177.
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cién del capitan de Baudricourt cuando decide prestarle czballos

y hombres. Catarsis la conmocidén y tlransformacidén que la Doncella
produce en los goldados. Y catarsis, la luche que el Delfin mantie
ne contra su prorio egoismo y cobardia y la resolucidén final a "to
dare and to dare". ilay ~demas oiro personaje gue suire unz autérti
ca catarsis a la muerte de Juana: el capellan inglés Le Stogumber.
Para este hombre, cargado de prejuicios y de odio hacia "la bruja
francesa", la muerte e inclusoc la tortura de Juana, representan una
verdadera satisfaccidén. Perc cuando presencia el atroz esgectaculo

de la hoguera, se iransforma totalmente. El estudio lietnuen descri

be asi su catarsis "rudimer:taria':

"De Stogumber only realizes the folly of his attitude af
ter Joan has been burnt, and ther completely brezks down
and blubbers incoherently; he is bewildered by the rea
lity oi her death and the shock eventually deranzes his
mind" (141).

De Stogumber representa a ese tipo de hombres a guieres solo
un choque violer.to y el enirentamierto cern la realidad, hacen ccm

prender squello que su mente e imaginacidén no son capaces de captar.

43

Y :;qué decir de la catarsis que Shaw destina a su piéblico?.

Los espectadores de la obra reaccionarén segan sus creencias y con
vicciones., Para el cristiano o evoluclionista shawiano, el sentido

tragico estara en la [alta de comprensién del mundo ante otro Crig
to muerto. Para el racionalista en lo absurdo e inutil de la muerte
de Juana. En ambas posiciones cabe la catarsis. Respecto a la reac
cioén que Shaw busca provocar en su publico, hay que especificar que
tierde a una posicidn intermedia entre la purificacidn emocional y

un cierto distanciamiernto intelectual que Brecht puso dezpués de mo

~

(141).- Notee on Shaw’s Saint Joan, pag. 49
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da. Es curioso el interés gue Bertold Brecht mostré hacia la oira

de Shaw, como lo prueba su ensayo: Ovation for Shaw (142).

Como resumen de este punto, quiero repetir que no hay catarsis
en el personaje principal, sino en lo: secundarios y que Shaw pre
tende conseguirla entre los espectadores, a los que va dirigida la

moral -y la filosofia- de SAINT JOAN.

3) El tono de SAINT JOAN no es sublime, ni siguiera serio. Es

ta tercera onjecién es, a mi juicio, la mas importante de las tres.
En la tragedia aristotélica el tono exigido era de seriedad absolu
ta, de gravedad y a veces de sublimidad. En la obra de Bernard Shaw,
el tono es a veces serio, a veces filoséfico, a menudo realista y

con frecuencia cémico., Nunca sublime.

Ya he hablado de la aficién por la comedia que aparece en los
escritos de este dramaturgo. De como trata, de forma aparente lige
ra, temas importantes y he explicado también que =u "ligereza" no
implice una evasién de la tragedia, sino por el contrario, una for
ma de acercarse a ella. Cree que es mucho mas facil llegar al hom
bre de hoy, a través del humor que de la gravedad y que la risa fa

vorece la comprensién de ciertos problemas mejor qué la seriedad.

Pero es que el caradcter gerneral de SAINT JOAN, estd mucho més
cerca del tono tragico que del gdmico. Si eliminamos la forma de ha
blar de Juans en algunas ocasiones, por ejemplo, cuando llama "Char
1ie" al Delfin o bromea con los persorajes de su corte; si dejamos
de lado ciertos didlozos divertidos entre figuras secundarias, como
Robert y su Steward, que son ajenos al tema central y por tanto, no
atacan al sentido tragicc de la obraj; y si aceptamos que la dialéc

tica puede llegar a ser tragica, nos queca el epilogo como problema

(142).- B. Brecht. Ovation for Shaw, pag. 15.
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principal.

El epilogo es una farsa distorsionada y anti-sublime, contra
ria a toda sublimidad de tono. Pero es que el epilogo es algo aje
no a la accidén dramética, gue termina cuando Juana muere. Es impor
tantisimo para completsar el juicio sobre la Doncella y los gue la
condenaron y también para proyectar el tema de la obra hacia nueg
tros dias, pero eg algo "posterior". Y quizds el epilogo podria tam
bién tener un significado trigico si aceptamos el punto de vista de
Louis Martz, quién lo considera como un antiguo "satyr play":

"Phe ancient Greeks appear to have liked exactly this kind
of release in their festivals of tragedy, since they de
manded that each dramatist, after presenting his three
tracedies, should provide them with their satyr play, usua
1ly of an uproarious and ribald variety, sometimes burles

quing elements of the very story that had just been in tra
gic dignity. The epilogue is Shaw’s satyr play... (143).

I1) SAINT JOAN, TRAGEDIA CRISTIANA Y SHAWIANA

Una vez eliminadas las tres objeciones gue impedian la califi
cacién de tragedla para la obra de G. B. Shaw, creo que es facil de
mostrar que SAINT JOAN tiene muchas de las caracteristicas exigidas

al género:

El héroe es un gran personaje, superior a "la media" por su con

dicién de guerrero y santo, conocido por todo el mundo hasta el pun
to de haber sido mitificado. Como ocurria en las antiguas tragedias
clédsicas, hay pocos espectadores que no cornozcan en lineas generales,

la historia o la leyenda de la Doncella de Orleans.

(143)e~ L. Martz. Ob. cit., pag. l76.
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Las fuerzas que e oponen a Juana y a las cuales sucumbe, no

son los dioses o el fatum, como ocurria entre los griegos, =ino los
poderes o estruciuras que formuan el nGcleo de aguella sociedad en
la que vive y a las que, inconscientemente, hs agravidado. Y esas
fuerzas inflexibles y estaticas que aplastan a Juara y que en forma

distinta persisten, acercan la tragedia al espectador moderno.

Hay una serie de sufrimientos, fisicos y morales, por los gue

pasa la protagonista.

Y por Gltimo, Juana acaba en la muerte ignominiosa y terrible

de la hoguera, es.=clbiculo que el propio "capellan inglés' no puede

soportar.

Se trata de una tragedia cristiana y shawlana al mismo tiempo,
basada en el hecho de que la Doncella obra a impulsos de la fe y es
mariirizada por aquellos a quienes pretendia ayudaT. Es la tragedia
de 1la estupidez humans ante la verdad, la de la dificultad gue exig
te para que la justicia reine en el mundo, la de 1la abSurda'sitqg
cién de que los santos sean necesarios para la salvacién del univer

so y los propios hombres los hagan morir.

La tragedia de Shaw, estriba en el hecho de que los hombres jue
la guemarorn y los que permitieron esa muerte, sin alzar una mano en
su ayuda, no eran villanos, sino seres huiznog normales gque obraban
segin sus "lights". Y la falta de seres perversos en la obra, la con
vierte en tragedia exiztencial, confirmada por el grito final de Jua
na, que queda en el aire al cerrarse el teléns jsCuando estari el mun
do dispuesto a recviblr a sus santor?. 51 SAINT JOAN no es una trage
dia, tampoco lo es la muerte de Cristo, con guién se le compara im

plicitamente.

;Cémo llamariamos a este tipo de tragedia?. Fielden en Shaw's

T
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Saint Joan as Tragedy (144 dice gque podriaz incluso llamsrse gris
5 o s i framiy

totélica, porque sigue el patrén en cuznto a que su calda depende
del hado inexorable y también de su propia falta, aqui excesiva se
guridad en Juana, y en cuanto excita la piedad y el terror del es

pectador. Crompton (145) la titula "a Hegelian, neo-Gothic and Pro

methean Tragedy", alegando que, como el antiguo Prometeo, Juana re

sulta una amenaza peligrosa para los dioses, en este caso las insti

tuciones, a las que ha robado su "fuego espiritual.
Ambog pueden tener parte de razén. Yo prefiero sostener con
Louis Martz que:
"Within the area of tragedy, would lie an enormous varie
ty of works that would defy any rigurcus attempt at de
finition" (146).
y que dentro de esa variedad, es donde puede encontrarse un lugan
para SAINT JOAN como tragedia moderna, matizada por un lado, por &l
carfcter de martir cristiano de la protagonista y por otro, por la

especial ideologia y humor shawlianos.

Y i

(144).- J. Fielden. Zhaw s Baint Joan as Tragedy, pags.59 - 67.
(145).— L. Crompton. Shaw the Dramatist, pi.. 206.
(146).— Martz. Ob., cit., pag. 73.
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I} SU COLABORACION EN EL FESTIVAL DE CANISRBURY: MURDER IN THE CA

-

TH:RAL

Ba los atios treinta hubo en Inglaterra un renacimiento del dra
ma religioso gue atrajo a importantes escritores. Se debid a dos im
portantes acontecimientos: la iniclacidn de Canterbury Festival y

la formacidén del Religious Drama Society. George Ball, obispo de Chi

chester y Dean de Canterbury, fué el iniciador del movimieato teg

tral del Festival en 1.929 y el gue nombré a Martin Browne como di -
rector de teatro de su diécesis. De hecho Browne fués; "The first Di
rector of Religious Drama in an English diocese since the Reforma
tion" (1) y estuvo muy unido a T. S. Ellot, dirigiendo las primeras
representaciones de todas las obras que éste escribid de 1.933 é

1.958 y ayudéndole con sus consejos (2).

En 1.928 John Masefield habia escrito una obra especial para

(1)e= M. Browne. Introduction to Viscount Duncannon: Like Stars
Appearing, pag. VIL.
(2).- Ver M. Browne. The Making of T. S. Rliot‘s Plays, pdze. LX.




ser representada en la Catedral: The Coming of Christ, cuyo éxito
I ’ Vi

animé s los amigos de Canterbury, y = Bell, a organizar el primer
Festival formal para el veraano de 1.929. Se representaron sucesiva
mente: REveryman, una "moralidad" del siglo XV, Dr. Faustus, de Mar

lowe y la segunda parte de Heury IV y lenry V de Shakespeare. En

1.932 se puso en escens la obra escrits ghos antes por Tennyson:
g 5 o
Becket, que comenzd la tradicldén de escribir obras relacionadas con

1a historia de la Catedral y establecid la importancis del Festival,

En 1.934 se estrena The Young Kin., de Lawrence Binyan, buasada

en el mismo periodo histédrico que lg anterior. Estudia la relacion
entre Bnrique II y su hijo rebelde y estd conectada con Canterbury
sb6lo por ls sugerencia de que Dios castigd a Enrigue por el asesina

to del Arzobispo.

En 1.935 los anigos de Canterbury, animados por el director
2511, que el afio anterior habia presenciado en Londres la olra de
Eliot, The Rock, y reconocido las posibilidades dramdticas del poe
ta, pidieron a Eliot que sscribiese una obra en verso para el Pesti
val de aquel ario, relacionada, como en los demas casos, con la hig
toria de la didcesis. El 19 de Juaio de 1.935, con lMartin Erowne cg
mo director, y Robert Spraight en ei papel de Becket, se estrend
MURDER IN THE CATHEDRAL.

Al afio sipguiente Charles Williams escribidé, también en verso,
su THOMAS CRANMER OF CANTERBURY, sobre otro personaje famoso histd

ricamente, y en 1.937 Dorothy Sayers presenté The Zeal of Thy house,

basada en lo ocurrido a Williams of Sens, el arquitecto gue recons

truyé la Catedral en el siglo XII.

o

En 1.938 Christ’s Comat, de Christopter Hassall, acabdé con los

temas locales, que por lo visto no daban mas pogibilidades dramdti
cas, por lo que Dorothy Sayers preseaté en el siguleate Festival una

nueva versidn de la leyenda ¢e PFaustos The Devil to Paj vltima obra
5 )




- TR

represen! ia antes de la guerra mundial, que puso un paréntesis en
el Festival de Canterbury. Después de la guerra se inicidé de nuevo
con obras interesantes de I'ry, de Dorothy Sayers etc. y anos des

pués, en 1.964, se volvidé a reponer MURDEL [N THE CATHKDRAL.

il Festival de Canterbury representé una ayuda importante para
el teatro de tipo religioso, y algunas de las mejores obras alli es
trenadas pasaron luero a los principales teatros de Londres. Entre
ellas MURDER IN THE CATHEDRAL es posiblemente la mejor: "The first
successful modern religious play" y "the most influential and the
hardiest product of the revival of religious drama in England" (3),
segin Weales, aunque, como siempre ocurre, no faltaron criticas ne
zativas, como la de Lumley, quien opina que la obra de Eliot "lacis

the natural abondance of creative genious" (4).

De Canterbury pasé al Mercury Theatre de Londres y un afio més
tarde al Duchess Theatre. Bn 1.936 se llevé a la televisién y anos
mas tarde I. Pizzetti la convirtidé en Spera. En 1.952 se hizo una
pelicula basada en la obra, bajo la direccién de George Hoellering,
para la que el dramaturgo hizo algunos arreglos y versos nuevos e

incluso se comprometid a leer en "off" el papel del cuarto tentador.

La tragedia de Eliot se convirtié pronto en pieza de reperto
rio, llevada por toda Inglaterra por The Shakespeare Company y Mar
tin Browne escribe gue ningin drama serio del siglo XX habia sido
representado tantas veces y en escenarios tan distintos. En los eir
culos anglicanos de Inglaterra y Estados Unidos logré, como es 16gi
co, mis éxito que en los ambientes catélicos de Irlanda y Canadd.

Browne sugiere la siguiente explicacién para este hecho:

(3)e= G. Weales. Religion in Modern English Drama, pag. 193.
(4).- F. Lumley. New Trends in Twentieth Century Drama, pig. 127.
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"The play was, after all, an anglican classic, and we we
re asking too much, perhaps, in expecting an equal su
pport from the Church of Rome, although BEliot s thought
was at no point at variance with Roman Catholic doctrine"

(5).

II) DOS ACUSACIONES CONTRA SU POESIA Y DRAMA

Que MURDER IN THE CATHEDRAL triunfé como obra religiosa no tie
ne duda. Que sn éxito como pieza dramitica le permitidé sostenerse
en los principales teatros de Londres, recorrer Estados Unidos y for
mar parte del repertorio de grandes compaifiias de profesiocnales -y
de aficionados— esta ampliamente probado. Sin embargo hay bastantes
criticos literarios que, aceptando la categoria literaria de T. 5.
Eliot, sus facetas de critico, poeta satirico y devocional y drama
turgo y considerandole unu de los escritores mas influyentes de es
te siglo, sugieren (uc no pueden olvidarse ciertos defectos, gue al
canzan a toda su obra en general, y por lo tanto a MURDER IN THE CA
THEDRAL. Las acusaciones contra T. S. Eliot pueden sintetizarse en

dos: 1) La oscuridad de su poesia. 2) Su "antihumanismo".

1) Se ha acusado a Eliot, y la acusacidén persiste hoy, de ser
un poeta y dramaturgo oscuro, implicando con ello que egcribe para
una minoria y que no hace el mas leve esfuerzo para ser comprendido
por un nimero mas elevado de lectores o espectadores. Se dice que
es de "minorias". Efectivamente, Eliot resulta dificil de entender
en muchas ocasiones. jPor qué esa multiplicidad de citas cléasicas
en algunos de sus poemas?. (Por qué los agudos contrastes y los sim

bolos pi vados usados en The Waste Land y otros poemas de la prime

ra época?. Y, si estos resultan dificiles de captar en su pleni tud,

(5)e~ Citado por A. Tate. T. S. Eliot. The Man and his Work, pag. 193.
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;jqué diriamos de los poemas de la segunda época, incluyendo sus obras

dramiticas, que resultan mas complejos puesto que su asunto pertene

ce, en gran parte, a lo que llamamos vida contemplativa o vigién mis

tica, casi inefable para el escritor e incomprensible para el hombre

S ShoNe S

no iniciado®.

5 2) ¢BEs T. S. Eliot "antihumanisia"?. Durante muchos arios ha

sido considerado como ¢l ooeta y dramaturgo cristiano de mayor pres

tigio de la literatura moderna inglesa, por eso resulta curioso que,

de un tiempo a esta parte, se le hagan objeciones que surgen preci

5 samente de entre los anglicanos modernos.

Se acusa a Kliot de que desprecia al hombre en lo gque tiene de

humano, de que se vuelve contra la creacidn, de gue se colocz de es

paldas al munio, como si la Unica excusa de vivir fuese la oportuni
dad que ello ofrece para morir. kliot, dice entre otros Gabriel Vaha
? nians
J "nos agobia de supra-terreno, negando valor intrinsico al
mundo y debiera entender que Dios esté presente en el mun
3 do, transformandolo y su Encarnacidn supone la proximidad
i del hombre y su presencia en lo creado" (6).
Kenneth Allsop denuncia, desde un punto de mira difereante, la
falta de "humanismo" de Eliots
| "There is a tone of classic inhumanism, a cold disgust and
i despair about humanity, contained in all Eliot’s distin

guished writings which reflect the royalist authoritarian
attitude..." (7).

(6)e= G. Vahanian. Esperar sin idolos, pag. 27.
(7)s= K. Allsop. The Angry Decade (A Survey of the Jultural Revolt
of the Nineteen-fifties) pag. 182,

e L e
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III) JUSTIFICACION EN TRES PUNTO3

Aceptando en parte, ambas acusaciones para la obra de Eliot
en general, aunque no para MURDER IN THE CATHEDRAL, como luego ve

remos, quiero Jjustificar al escritor en los siguientes puntos:
1) Eliot fué un innovador
) Su mensaje era dificil de transmitir

3) Eliot fué un cristiano tradicional coa tendencia al misti

cismo

l.- Eliot fué un innovador

Dice Matthiessen que los escritores que dejaron huella en Eliot
fueron:"The seventeenth-century English metaphysicals, the aineteenth-
century French symbolists, and lante" (8). Ademas la cultura del
poeta fué enorme en otros campos: la literatura clasica, fraacesa,
italiana, biblica, los misticos o los tedlogos orientales le eran

familiares.

Pero es que la peculiar importancia de Eliot estriba, no sélo
en el acervo tradicional que aparece en su obra, sino en la revolu

cién poética que introduce en la literatura de su época.

Afirma Leavis (9) que la aparicién de su primer poema: Prufrock,
én 1.917, constituyé un acontecimiento importante para la literatu
ra, un romper con la poesia anterior y un nuevo empezar. Eliot in
venta técnlcas que son adecuadas a las nuevas formas de sentir y
pensar del hombre moderno, pero paraddjicamente el hombre moderno
emplea para su comprensién métodos tradicionales y ello aumenta la

dificu1tad.

(8)e- F. O. Matthiessen. The Achievement of T. S. Eliot, pag. 6.
(9).- F. R. Leavis. New Bearings in English Poetry, pag. 80.
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Si nos referimos a sus dramas encontramos el mismo egpiritu de
innovacién. Al principio de la década de los afios veinte, cuando
Eliot comienza a interesarse por el teatro, encuentra alli una pro
duccién dramitica en verso, a imitacién de la tragedia clasica, isa
belina o jacobea y un teatro de ideas. El escritor se decidié enton
ces por renovar el drama intelectual y el teatrt en verso al mismo
tiempo, porque, como él decia: en el siglo XIX se tuvieron muy bue
nas ideas y ocurrencias para exponer en el teatro, pero no se encon

tré una forma idénea en la que expresarlas.

Aseguraba que la poesia era el medio ideal para el teatro, pues
to que tenia la ventaja de intensiricar el sentimiento y comprensién
de lo zublime, gracias al ritmo y a la mGsica. Cuando en el afio
1.927 se covierte al anglicanismo, allade a su concepto de lo poéti
co un contenido religioso concreto para desarrollar y parte a la
blusy,ueda de un teatro en versou que, como decia Unamuno en el exordio
a PFedras

"no es €l que se presente en largas tiradas de versos pa
ra que los recite o canturree cualquier actor, sino el
que cree caracteres, ponga en pié almas agitadas por las
pasiones eternas y nos las meta en el alma" (10).

Que consiguid -o por lo menos intentd- integrar plenamente la
poesia ea el drama, se deduce de las palabras de B. Gascoigne acer
ca de sus dramas poéticos en general y de MURDER IN THE CATHEDRAL
en particular:

"The poetry is the life-blood of the play; the ideas which
are, in the main, abstract, are given dramatic life pure
ly by Eliot’s concrete and vivid images. It is the hig
hest tribute to a poetic drama to say, as one can of MNur

der in the Cathedral, that it is both intensely dramatic
and inconceivable in prose" (11).

(10).- Citado por L. Garcia Lorenzo. El Te=tro Espafiol hoy, pig. 28.
(11).- B. Gascoigne. Twentieth Century Drama, pag. 159.
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Eliot nunca cesé en el empefio de mejorar sus dramas poéticos.
Después de The Rock, quc apenas puede considerarse obra de teatro,
MURDER IN THE CATHEDRAL "heralds the revival of true poetical dra
ma in Eogland" (12), aunque el propio Eliot, escribiendo afos mas
tarde sobre esa obra, le conceda un mérito poético limitados:
nthe versification of the dialogue in MURDER TN THE CA
THEDRAL has therefore in my opinion, only a nezative me
rit, It succeeded in avoiding what had to be avoided,
but it arrived at no positive novelty" (13)

opinién que es corroborada por criticos como Denis Donoghue (14),

quién le acusa de caer en los vicios que quiere evitar.

En The Family Reunion, escrita en 1.939, Cocktail Party, de

1.954, y The Elder Statesman de 1.954, obras en las que utiliza

personajes y situaciones de la sociedad contemporanea como medios
dramidticos para exponer temas espirituales y filoséficos, sigue ex
plorando el verso y sus posibilidades para un teatro comercial, lle

gando a crear poesia muy diferente a la de MURDER IN THE CATHEDRAL.

Los intentos renovadores de T. S. Bliot unidos a la profundi
dad de su cultura, exigen un esfuerzo de la parte del espectador de
su teatro o del lector de su poesia, pero ello no implica un defeg

to en el escritor.

2.~ Su mensaje era dificil de transmitir

El tema que e desarrolla en la obra de T. S. Eliot es uno de
los méas profundos de la literatura moderna, y por tanto uno de los
nas diffciles de traducir en palabras: Eliot quiere comunicar al

mundo, a través de su poesia y de sus dramas, su experiencia perso

(12).- D. E. Jones., The Plays of T. S. Eliot, pdg. 63.
(13)s— T. S. Eliot. Poetry and Drama, Page 24
(14).~ D. Donoghue. ob. cit., pag. T6.
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nal de lo temporal y lo intemporal, experiencia a la que ha llegado
por medio de una inteligencia y sensibilidad que son especificamen

te religiosas.

Como Shaw, Eliot piensa gue literatura y creencia son conceptos
inseparables. Su esencia de poeta y mas tarde de dramaturgo, esta 1i
gada a la fe o a la biisqueda de fe. En la primera parte de su vida
de escritor rechaza el mundo temporal limitado a si miémo, sin trans
cendencia, mientras busca un credo que le libere. Y ese rechazo y
esa busqueda contiinia de algo que salve al hombre de la sequedad que
le oprime, estan expuestos a veces en forma de simbolos, la mayoria

faciles de interpretar en el contexto de la obra.

La poesia y el drama de la segunda fase literaria de Eliot son
mucho mas complejos. Aqui no se trata ya de busqueda, sino de profun
didad religiosa. Su oscuridad es la de los misticos. Ha ido avanzan
do por el camino del ascetismo hasta llegar a veces a 2zonas espiri
tuales muy dificiles de alcanzar -o entender- por el individuo que
no vive esa especial relacién con Dios. Si el auténtico poeta encuen
tra siempre una dificultad en la relacidén con el lector de sus poe
sias, mucho mayor serd el problema del poeta mistico. ¢Cémo comuni
car la verdad intufda?. ;Coémo exponerla ante un piblico del siglo
XX, positivista o racionalista, al que le cuesta adanitir lo que 1la

razén no puede probar?.

3.— Profesé un cristianismo tradicional y mistico

Acusar a Eliot de "antihumanista' supone criticar toda la linea
tradicional cristiana, que el poeta sigue, como consecuencia de su
tendencia temperamental y de las influencias que sufrié en su etapa

formativa. .

Se han comentado mil veces las palabras de Eliot en Introduc

tion to For Lancelot Andrews al definirse como: clasico en litera
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tura, monarquico en politica ;, unglo-catdélico en religidén. Eliot no

- es "antihumanista", e: simplemente un cristiano tradicional con ten

dencia al misticismo.

El centro de la teologia en la que se basa sus creencias es la

Encarnacién de Cristc. :hora bien, hay dos maneras de entenderla y

sobre todo de reaccionar ante ella: la via negativa y la via positi
va. La primera produce en el hombre un movimientc "vertical" hacia
la Div.nidad, hecho de oracidén, de superacidén de si mismo, de amar

a Dios: es decir ascetismo, que en algunos casos puede llegar a mig

ticismo. La segunda es mas moderna y mas "horizontal" y busca a Dios

en el amor a los hombres y en la conguista de la tierra.

Eliot elige la primera de estas dos vias o caminos que condu

cen al hombre hacia su Creador. Después de un largo peregrinaje es
piritual, se encuentra con la idea salvadora para el hombre, de la
Encarnacién y Pasidén de su Dios e interpreta este hecho a la manera

tradicional: Criste vino a dar vida al hombre en mayor abundancia.

Y el hombre desarrollara su plena rigueza, no mirando al Cristo his

térico "desde fuera" o imitando sus virtudes, sino haciéndose otro

Cristo, transformandose en Cristo. Para que Cristo pueda alcanzar

la plenitud mistica en el cristiano, éste debe negarse a sl mismo,

La negacidén es una disposicidén positiva para la ascesis del hombre.

La pasividad es una preparacidén para la actividad de Cristo, porque

el cristiano es s6lo un instrumento de Cristo.

Todo ello responde al concepto mistico tradicional y es tan

oscuro como puede ser el cristianismo. La influencia mas visible en

la obra de Eliot es la de San Juan de la Cruz. Nevil Coghill, entre
?

: otros, (19) ha descubierto en MURDER IN THE CATHEDRAL ecos de La su

2
|
i

(15).- N. Coghill. Introduction and Notes to Murder in the Cathedral,
pégo 1j(_i .
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bida al Monte Carmelo y la influencia del mistico espariol es mucho

mayor todavia en los poemas de la Gltima época. Quiero sefialar tam
bién otra tendencia en el misticismo de Eliot, no tan pronunciada
como la que le lleva hacia San Juan de la Cruz, pero de todas for
mas interesante: la representada por el Zen budista. William John

ston, en The Still Point, nos dice lo siguiente respecto a Eliots:

"It is not only the meeting of St. Agustine and the Budha
in the torrid waste land, but from his early days Eliot
was interested in the intuitive moment, the moment that
shakes the universe, the moment in which one touches the
still point of the turning world. And all this is unmis
takably similar to the enlightenment of Zen. This is not
to say that Eliot was greatly influenced by Buddishm (the
dominant influence in the mysticism of his later years is
clearly St. John of the Cross). But he saw the parallel
and initiated the dialogue..." (16).

Todo ello, unido con el puritanismo heredado de sus antepasa
; dos, si aceptamos la opinién de Tordeur (17), matiza e individuali

za el cristianismo tradicional que aparece en la obra de Eliot.

Ureo que los tres puntos arriba expuestos sirven para Justifi
{ car a Te S. Bliot y salir al paso de las acusaciones gque se le han
'i hecho, aplicables sobre todo a su obra en general. En el caso parti
cular de MURDER IN THE CATHEDRAL no harlan falta siquiera la segun

da y tercera justificacién. La obra se escribid para el Festival y

como consecuencia, Eliot tuvo oportunidad de encontrar alli un pd
: blico casi homogéneamente cristiano y con el animo preparado para

recibir el mensaje religioso.

Claro que hay cierta dificultad en exponer los matices espiri

(16).~ W. Johnston. The Still Point, Reflections on Zen and Chris
tian Mysticism, pag. 178.

(17).~ Tordeur. A la Rencontre de Thomas Stearns Eliot, un classic
vivant, pag. 38.
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tuales de un Becket, que ha decidido negarse a si mismo para con
vertirse en instrumento de Dios, para lo cual tiene que ser "acti
vo" y "pasivo" al mismo tiempo. No es sencillo entender el monélo
go metafisico del santo, cuando trata de dilucidar la diferencia
entre "to act" y "to suffer". Pero el mensaje estda alll y es com

prensible a la luz de la religidn.

Que el piblico entendia MURDER IN THE CATHEDRAL es deducible
del hecho de que haya sido representada innumerables veces, en pue
blos y ciudades inglesas,por las gentes de la parroquia. Franz Ku

na dice a este respecto:

w,., dificilmente habria en Inglaterra alguna Catedral o
Iglesia parroquial en la que, por lo menos una vez, no
se haya representado Asesinsto en la Catedral. La mitad
de log habitantes de la ciudad o del pueblo se ponen en
accién pira garantizar el éxito del acontecimiento. Las
sefioritas de alguna escuela son el coro de mujeres, los
serfiores de una asociacidn religiocsa son los sacerdotes,
una Mother s Union se encarga de los ropajes. Y casi in
variablemente los cuatro caballeros han salido de las fi
las del Rugby-Club (18). ‘

(18).- F. Kuna. Fl teatro de T. S. Eliot, pag. 13Z.
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ACTITUD ANTE EL MITO

1)

FUSION DI ELEMENTOS DE CUATRO MITOS DIFERENTES
l.- La lucha entre el espiritu y la materia
2.~ Kl hombre iiel a su conciencia

3.~ El ciclo pagano de "muerte y resurreccidén"

.~ El mito central eristiano
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El 29 de Diciembre de 1.170 el Arzobispo de Canterbury, Thomas
Becket, fué asesinado por cuatro cuballeros, dirigidos por Reginal
Fitz Urse, guien creia interpretar asi los deseos de Enrique II. Cuan
do el rey se enterd de lo que habia sucedido, atravesd a pié, en se
flal de penitencia, las calles de Canterbury y recibié 200 azotes so

bre la tumba de gu antiguo amigo Becket.

Los milagros comenzaron a repetirse en torno al Arzobispo ase
sinado. Las historias sobre curas maravillosas llegaron hasta el Pa
pa y recibieron su aprobacién. Becket fué canonizado dos anos des
pués: el 21 de Febrero de 1l.173. Su fama se extendidé réapidamente y
los peregrinos comenzgron a visitar su tumba que, en la Edad Media,
fué uno de los centros cristianos de mayor devocién. La obra de Chau

cer: The Canterbury Tales, prueba que dos siglos después de su muer

te los fieles seguian acudiendo a viesitar la tumba. Becket se habia

convertido en un mito. Martin Browne, en The Making of T. S. Eliot’s

Plays, describe asi la categoria mitica del Arzobispo de Canterbury:
He is Canterbury’s saint, and was the most popular saint
of Western Lurope throughout the later Middle Ages. Such
a devotion as he inepired does not happen without reasonj
and if it leaves behind it despite the historian’s clini
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cal analysis cr the unbeliever’s derisive misunderstan
ding, a kind of aure which does not fade away, the Tho
mas of Canterbury still has power over the hearts of nmen.
This is not only because of the controversy about his mo
tives still fascinates them, but because the centuries
of devotion have left a legacy, a residue of conviction
that the values for which he geve his life are in essen
ce permanent, and therefore relevant to our time as to
hig own (19).

Cuando los "amigos de Canterbury" pidieron a T. 5. Eliot que

escribiese una otra solbre algin asunto relaciorado con la historia

de la dibcesis, se encontré con este gran tema mitificado por el

R e Lo ML e

paso de los afios. Todo el mundo conocla en Inglaterra la historia
del Arzobispo y el dramaturgo se entusiasmé inmediatamente ccn la
idea de convertirla en obra dramatica, para ser representada en el
lugar exacto en que tuvo lugar el aseésinato. El que se tretase de
un nito fué considersdo ventajoso por Eliot, como explica en el

préologo = la edicidn espafiola de Asesirato en la Catedrals:

"No hay hechos més conocidos para un piblico inglés que
el asesinato y canonizacién del Arzobispo Becket. Al es
coger tal asunto, tenia, por consiguiente, las mismas
ventajas de que gozara el poeta 4tico con su mito griegos
le trama seria conocida por todos en lineas generales,
siendo ademas el protagonista una figura de importancia
simbdélica. Porque Santo Tomds es el santo mas famoso de
Inglaterra" (20).

Por su superioridad mitica el tema responde a lo que, segun

Eliot, debia ser el drama poético. En Poetry and Drama leemos:

",.., should either take their subject matter from some my
thologie or else shoud be about some remote historical
period, far enough away from the present day. For the cha
racters not to need to be recognizable as human beings,
and therefore for them to be licensed to talk in verse" (21).

(19).~ M. Browne. ob. cit., pag. 34.
(?0)e~ T. S. Eliot. Asesinato en la Catedral, pag. 25.
{21)e-= T+ S. Eliot. Poetry and Drama, pég. 25.
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Se trata pues de un mito: histdérico, porque ocurrié realmente

en un pssado lejano; religioso, porgque representa elementos basicos

en el credo y estructuras sociales y morales de un pueblo.

I) FUSION DE ELEMENYC: DE CUATRO MITOS DIFERENTES

Bliot no estéd interesado en desmitificar a su pefsonaje, para
darnos después una nueva mitificacidén mas cercana a su propio con
cepto del héroe, sino que respeta las cualidades basicas que duran
v anos el pueblo inglés ha unido a la figura del santo, intensifi
cando algunos aspectos religiosos y dandole al todc un concepto uni

versal en tiempo y espacio.

El mito que Eliot recrea en MURDER IN THE CATHEDRAL posee cua

tro facetas diferente , fundidas e integradas entre si:

o
.
1

La lucha entre el espiritu y la materia

El punto de friccién entre el rey Enrique II y el Arzobispo Bec
ket fué una cuestién de privilegios eclesiasticos. Pero el problema
era mas profundo. Enrique y Becket eran ambos reformadores. Desea
ban purificar la JIglesia y el Estado de lo8 abusos que habian ido
en aumento en los confusos arios anteriores. Pero aunque las inten
ciones eran similares, los medios que utilizaron fueron diferentes,
Enrique quiso reformar la Iglesia centralizando mas el poder del Es
tado. Becket utilizando al maximo los poderes eclesiasticos. El cho
que era practicamerte inevitable, porque el centralismo del rey dis

minuia la potencia de la Iglesia. Y al tinal se convirtidé en un con

flicto entre el poder de la Iglesia y el del Estado.

Eliot hace que este tema: conflicto’ Iglesia-Estadc, simbolo de
la lucha del espiritu corntra la materia, esié presente todo el tiem

po en MURDEk IN THE CATHEDRAL, formando el entramado que mantiene
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el tema central, gque es la situacidn espiritual de Becket.

Elizalde, en Thomas Stearns Bliot o el triunfo del espiritu di

ces

La obra simboliza la lucha del poder temporsl de los Esta
dos y el poder espirituzl de la Iglesia, tema tan actual
como en los tiempos de Enrique II (22).

Y otros escritores tan diferentes entre si, como Pujals (23
Heath Stubbs (24), Romain Sarvic (25), Saintsbury (26) y Lobb (27),
sostieren idénticos puntos de vista. Creo por tanto que no es nece
sario probar este aspecto, que estudiaré con mas detenimiernto en el

capitulo: Actitud ante la historia.

Becket, que se define en la obra de Eliot como alguien: "Who
keep the keys of Heaven and Heil, supreme above in England, who bind
and loose, with power from the Pope" (28), no se plegarid nunca al
poder temporal representado por el rey. Y Becket, naturalmente, re
presenta a toda la Iglesia de Inglaterra, de la que es cabeza supre

Mma. «

2.~ Fl1 mito del hombre fiel a su conciencia

El protagonista de Eliot, victima del conflicto entre el poder
politico y el espiritual y colocado en una situacidén limite, reafir
ma Su condicién mitica de hombre fiel a los dictados de su concien
cia y se convierte en «jemplo o arquetipo para el hombre moderno ma

gificado.

(22).= L. Elizalde. Thomas Stearns Eliot o el triunfo del espiritu,

haz. 20
(23).— E. Pujals. Poesia inglesa siglo XX, pag. 81.
(24)s= H. Stubbs. Charles Williams, pag. 32.
(25)e- M. Romain Sarvic. Vrai, 30 Marzo, 1.946.
(26) .- G. Saintsbury. Historia de la Literatura Inglesa, V, pag. 545,
(27)o= M. Lobb. T. S. Flio*: Murder in the Cathedral, pag. 45.
(28) .~ Murder in the Cathedral, pég. 40.
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El Becket de Eliot es un martir de la sociedad. Un hombre admi
rable por haber sabido ser fiel a sus convicciones., Integro y rebel
de al mismo tiempo, segin se le mire bajo la perspectiva de la fuer
za contra la que choca, el rey en este caso, o de su propio indivi

dualismo que lo convierte en martir.

Fn este sentido de martir de sus convicciones es admirzdo en
la obra por la sociedad del siglo XIT, representada por el coro de
mujeres de Canterbury y por la del siglo XX, hacia el que se proyec

ta el tema.

Clark dice a este respecto gue muchos héroes de nuestro tiempo
podrian compararse a Tomas Becket, entre ellos Luther King: "proba
bly closest to the archetype that Eliot presents in the death of
his Thomas" (29) y Kitchin Lawrence insiste en explicar que el éxi
to de MURDER IN THE CATHEDRAL, se debe a que coincidié cor los pro

blemas del cardenal Mindszenty (30).

En el caso de Becket, hay gue afiadir al mitc del hombre fiel
a su conciericia un especial contenido espiritual, porgue el Arzo
bispo ‘es, sobre todo, un arquetipo religioso. Eliot, quien siguid
un dificil camino espiritual antes y después de su conversidn y que
alcanzé elevadas metas como tedlogo, asceta e incluso mistico, quie
re exponer por medio de su personaje lo que él consicdera santidad
y martirio, es decir la relacién intima entre el hombre y Dios en
el momento de ofrecer su vida por una causs. Degsea descubrir ese
momento de "iluminacidén" de la conciencia de un hombre, en el gue
éete,de forma consciente y activa, decide abandonar su voluntad en
la de Dios, siendo asi plenamente fiel a sus convicciones, sublima

das ahora por una mayor comprensién del plan de Dios sobre la crea

(29).—- R. Clark. Introduction to Twentieth Century Interpretations
of Murder in ! Cathedral, pdg. 9.
(30).~ L. Kitchin. Mid Century Drama, pég. 99.
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cién.

No se es martir por accidente, sino porgue Dios lo quiere, di
ce el Arzobispo en su sermén de Navidad. Eliot quiere dejar bien
claro en MURDER IN THE CATHEDRAL que no toda muerte, aungue tenga
una causa justa, ni la tragedia de cualquier hombre fiel a su con
ciencia, pueden considerarse martirios, o por lo menos martirios

cristianos.

Becket encarna el mito del hombre fiel a su conciencia, pero
esa conciencis debe ser formada, iluminada y purificada de errores.

Y debe acatar la voluntad de Dios de forma libre y activa.

3.,- El ciclo pagano de "muerte y resurreccidn"

MURDER IN THE CATHEDRAL incorpora también el viejo mito pagano
de las estaciones del afio: muerte en invierno y renacimiento en la
primavers, gque se encuentra en muchas religiones o mitologias primi

tivas.

El viejo mito aparece en el primer coro, recitado por las muje
res de Canterbury, se desarrolla a lo largo de la obra y alcanza el
punto méximo er el momento gque sigue al asesinato, cuando las muje
res, sobrecogldas por la culpa, ven la sangre del hérue derramada.
sobre la tierra. En el coro final, la sangre de Tomas Becket es con
siderada como la esencia que fructifica la vida y la naturaleza y
renueva la tierras:s

"For the blu i of thy martyrs and saints

shall enrich the earth, shall create the holy places
For wherever a saint has dwelt, whatever a martyr has
given his blood for the blood of Christ,

There is holy ground... (31).

-

Becket es considerado aqui como un Adonis, un Altis o un Osiris,

(31).- Murder in the Cathedral, pag. 91.
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adorados en las épocas paganas como dioses de la vegetacidén, los
cuales, con su muerte seguida de resurreccidén, evocaban,en el pla
no mitico, las fases de la naturaleza y su muerte y resurreccién

periddica.

Patricia Adder opina que Eliot usa con mas frecuencia este mi

to que el cristiano:

"To express (the theme of life coming throught death) Mr.
Eliot sometimes uszses the Christian symbolism of the Cross
blood and redemption; but his more frequently used and
far more powerful image is much older than Christianity.
It is the ima @& of seasons, the death and renewal of the
earth which has beern wowen into the rhythms of man’s 1i
fe from primeval times" (32).

Pienso que la opinién de P. Adder es valida para The Waste Land

por ejemplo, que, por pertenecer a un periodo anterior a la conver
sién de Eliot y por estar inspirada en trabajos de antropologia, co

mo The Golden Bough (33), apenas utiliza el simbolismo de la Cruz.

Pero no considero que el mito pagano sea primordial en MURDER
IN THE CATHEDRAL. Y tampoco puede separarse del mito cristiano. Eli
zabeth Dréw, al decir que la verdad central de la religiosidad de
Eliot es "thie old pattern of symbolic death and birth lived through
as an intense persoral experience" (34), estd mds cerca de la reali
dad de la obra estudiada, porque apunta a una asuncidén personal del
mito pagano en Eliot, quien lo une al significado cristiano revalo

rizandolo.

4.- Bl mito central cristiano

Mucho més importante esyen MURDER IN THE CATHEDRAL, la integra

(32)e— P. Adder. Mr. Kliot’s Murder in the Cathedral, pag. 89.
(33).— Ver T. S. Eliot: Selected Poems, pag. 68.
(34).- E. Drew. T. S. Eliot, The Design of His Poetry, pag. 33.
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cién del mito cristiano de la muerte de Jesis. La obra estid concebi
da de manera que Becket encarna una figura de Cristo, su muerte sim
boliza la de Cristo y «. coro de mujeres de Canterbury la humanidad

redimida por el sacrificio de Tomas y por tanto por el de Cristo.

Una vez que el Arzobispo ha venc.do las tentaciones y ofrecido
su voluntad a Dios, se dirige al pueblo en un sermén de Navidad que
expresa con claridad la analogia entre la muerte de Cristo y la de
cualquier martirs

"Not only we do at the feast of Chritsmas celebrate at on
ce Our Lord’s Birth and His death: but on the next day
we celebrate the martyrdom of his first martyr, the ble
ssed Stephen. It is an accident, do you think, that the
day of the first martyr, follows inmediately the day of
the Birth of Christ?. By no means. Just as we rejoice and
mourn at once, in the Birth and Passion of Our Lord; so
also, in a smaller figure, we both rejoice and mourn in
the death of martyrs" (35).

No sélo las referencias del sermén y otras alusiones a lo lar
@0 de la obra, nos recuerdan que Lecket es una figura de Cristo, si
no la estructura del drama: la venida del Arzobispo a Canterbury,
después de una ausencia de siete allos se corresponde con la llegada
de Cristo al mundoj las tentaciones de Becket estan directamente re
lacionadas con las de Cristo, aunque la cuarta debe de entenderse
de forma diferente, precisamente por ser Becket un hombre y no un
Dios; la Pasién de Cristo esta figurada en la muerte del Arzobispoj
y por fin los resultados de la Redencidén pueden deducirse de los
frutos que el coro extrae del asesinato de Becket., Plenso con Fergu
sson, que Bliot representa: "By way of the story of Thomas Becket

 type of the Myth, the central, the basic myth of the whole cultu

re" (36). : i

(35)s— Murder in the Cathedral, pag. 56.
(36)s— F. Pergusson. The Idea of a Theatre, A Study of ten Plays,
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En conjunto Eliot nos presenta en MURDER IN THE CATHEDRAL estos
cuatro mitos fundidos: la lucha del espiritu y la materia, la fide
lidad a la corcienrcia, el mito precristiano y el cristiano. Incluye
un episodio humano en la corriente de la tradicidn y en el designio
divino. El "todo" esta dominado por su concepto de la Encarnacidn y
Pasién de Dios, en el que las cosas humanas toman su verdadero sen
tido, en donde las creencias pre-cristianas se integran en la verdad
revelada. Este es para Eliot el mito central. Tanto Eecket, como
los espectadores, como el coro, deben entender el martirio del Arzo
bispo como algo eternamente presente, no ccmo un acontecimiento his
térico ya superado. Como el mito mas importante de todos los tiem

poS.



ACTITUD ANTE LA HISTORIA

1) FIDELIDAD A LA HIOTORIA: Comparacién con Tennyson y Annouilh

II) ENFASIS EN LA SITUACION ESPIRITUAL DEL MARTIR

III) DRAMATIZACION ESTILIZADA DEL CONFLICTO IGLESIA-ESTADO

IV) PROYECCION DEL HEROE HACIA LA EPOCA MODERNA

V) PROYECCION DEL HEROE FUERA DEL TIEMPO
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I) PFIDELIDAD A LA HISTORIA: Comparacidn con Tennyson y Annouilh

Cuenta Nevil Coghill que, al preparar la edicidén de MURDER IN
THE CATHEDRAL, invitado por el propio Eliot, tuvo ocasidn de pregun
tar al dramaturgo si habia algin punto especial gue debia ser acla
rado en las notas adicionales. liliot respondid que importabé desta
cars
"How the action and dialogue were based in authentic con
temporary records and were faithful to historical truth"
(37)s
También en el prdlogo a la edicidn espafiola de Epesa, explica
Eliot su gran preocupacidén por ser fiel a la historia y concreta cé
mo en su trabajo se va a cefiir a los datos histdéricos que posee,
aunque a veces los entretejeréd con notas de su fantasia, hdbilmente

separadas del dato histdérico para evitar confusiones.

BEfectivamente, en la primera parte de MURDER IN THE CATHEDRAL

da a conocer la situacidn de la vuelta a Canterbury del Arzoblspo,

M . Ogll e QD Cl‘-, pa{j. .
(37)s~ N« Coghill. ob. cit 28. 20
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apoyandose en crénicas, e introduce la fantasia de la visita de los
tentadores. En la segunda parte y hasta la muerte de Becket, sigue
fielmente los documerntos histéricos, utilizando incluso palabras y
frases auténticas y sélo algunos pasajes, que no pueden desfigurar
lo histérico, son mero producto de su imaginacién creativa. En cuan
to al sermén que wie ambas partes del drama, me limitaré a citar
las palabras de hElizalde:

"... como el sermén no se conserva, Bliot imita magistral

mente el estilo de los predicadores ingleses del siglo

XVII, para mantener la impresidén de lejania de época

(38).

Esta demostrado que T. S. Eliot conocié a fondo los documentos
que escribieron algunos #ontemporaneos de Becket y que comentan su
muerte. Hay por lo mernos once descripciones realizadas por testigos
de vista, monjes de Canterbury en su mayor parte y por lo tanto par
tidarios del Arzobispo, gue se redactaron inmediatamente después del

agsesinato.

Eliol debidé manejar la coleccidén de documentos que reccgen es
tas y otras opiniones sobre la vida y muerte de Becket, titulada:

Materials for the History of Thomas Becket, Archobishop of Canterbu

ry, editada por James Craigie Roberston en siete vollmenes publica
dos en 1.875 y en cambio no pudo corocer, segin demuestra Boulton

(39), una obra mas reciernte e interesante: English Historical Docu

ments 1,042 - l.l_§2J que ha facilitado el camino de varios criticos

modernos como Nevil Coughill y el propio Boulton.

Para comprobar la fidelidad a la historia de MURDEE 1N THE CA

TIIKDRAL creo que puede ser interesante compararla, en este sentido,

(38)e~ I. Blizalde. ob. cit., pAg. 27.
(39).— J. L. Boulton. The Use of Original Sources for the Develop
ment of a theme: Kliot in Murder in the Cathedral, pag. 61.
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con otras dos obras de teatro famosas escritas sobre el mismo temas:

Becket de Tennyson y Becket ou 1 honneur de Dieu del francés Anouilh.

Como introduccidn puede servirme la frase gue Robert Speaight, cuyo
testimonio es importante por haber representado muchas veces el pa
pel del Becket de Eliol, dedica a las tres obras:

"Murder in the Cathedral is very far from being an histo
rical chronicle, like Tennyson’s play on the same subject;
but it is all the better a play for sticking close to His
tory, just as Anouilh”s Becket is seriously weakened by
departing from it" (40).

El Becket de Tennyson tiende a ser, como indica Speaight, una
crbénica al estilo de las obras higtéricas de Hhakespeare, a quien
pretende imitar. En las obras de Shakespeare hay: un argumento prin
cipal y un sub-argumento; una sociedad muy amplia que incluye desde
el rey hasta el Gltimo de los sGbditosj; una serie de técnicas para

la medida del verso y de la prosa y una especial estructura (4i].

Tennyson sigue este esquema muy de cerca, pero naturalmente ca
rece de la inspiracidén poética y maestria de Shakespeare, por lo que

gu cronica resulta un mero "pastiche".

Tennyson toma el argumento principal de Becket de las mismas
fuentes que, afios mas tarde utilizard Eliot y para el secundario re
coge la leyenda de Rosamond de Clifford, amante secreta del rey En
rique. Como el adulterio no era del gusto de Tennyson lo diginmuls
habilmente y deja en secreto si Enrigue estd o no casado con la be
1la Rosamond, con quien ha tenide un hijo, aunque a lo largo de la
obra su relacidn sea puramente platénica. Ambos argumentos se entre

lazan cuando el rey va a Francia y deja a su amada bajo los cuilda

(40).~ &. Tate. ob. cit., pag. 189,
(41) o= N. Coghill. ob. cit., hace una comparacién valida entre la
obra de Tennyson y la de Eliot.
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dos del Arzobispo. La reina Leonor descubre a Rosamond y le ofrece
elegir entre el matrimonio con Reginald Fitz Use, mas tarde asesino
de Becket, o la muerte.

En el Gltimo instante y gracias a la intervencidén de Becket,
los villanos son derrotados y Rosamond entra en un convento.'Cuando
mias tarde la joven se entera de las desaveniencias entre Becket y
el rey, se disfraza y acude a Canterbury para tratar de salvar a su

antiguo benefactor, pero llega sdélo para verle morir,

Esta es la obra de Tennyson, una historia falsificada, narradas
en forma de crénica, salpicada de sentimentalismo, violercia y efec
tos espectaculares, Comparada con la de Eliot resulta un fzllo, por

lo menos en el aspecto de "fidelidad a la historia".

También Becket ou 1 honneur de Dieu, gue ge llevé al cine con

enorme éxito popular, protagonizada por Kichard Burton en el papel
de Becket y Peter O Toole en el de rey, se aparta de las fuentes
histéricas, aunque se haya escrito en f'echa mucho méis reciente,
Anouilh, en esta obra de habil construccién, brillante, frivola y
cinioa en apariencia, pero seria en el fondo, se concentra en el
tema de la amigtad y el odio gque nacten y se desarrollan entre dog
hombres de impresionante personalidad. Se trata de un drame sicold
gico, de un estudio sobre la transformacidn de una amistad en feroz
hostilidad. kesulta muy interesante, pero no estéd apoyado en ningin

dato histdorico sobre el cariacter de los contendientes,

Anouilh sabe dar una gran vitalidad testral al rey y a Becket.
Enrigue es un ser natural, caprichoso, lleno de vida y counsciente
de su funcién en el reino. Becket es generoso, cordisl, deshonesto
-también aqui se aparta de la historia, puesto que los comentaris
tas de la época serialan su admirable honestidad- habil en el arte
de gobernar y lleno de humor y humanidad. Ambos se quleren y disfru

tan de esa amistad, pero son también conscientes de sus responsabi



B I T et Sy, S

- 20

lidades y cuando Becket noambrado Primado de Inglaterrs por Enri
que, con la secreia esperanza de que le ayudard a liquidar las dis
cusiones surglidas con la Iglesia, la amistad empieza a transformar

se en odio y el nuevo Beckel, sereno, sin fanatismos, nurca cedera.

La dialéctica entre estos dos personajes es apasionanic y la
linea general esta mucuo méds cercana a la historia gue la del Bsc
ket de Tenny:son. Pero se basa en una sicologia inventada y ello la
hace muy inferior a MUHDER IN THE CATHEDRAL en cuanto a fidelidad
a la historia. Ademéds capta apenas la dimensién espiritual del per
sonaje, que Eliot posiblemente exagera y esto afiade a la diferencia
entre ambas obras. Dice Pandolfi gue: "Le mysticisme n"est pas pour
Anouilh matidre a conviction profonde" (42) y en cambio para Eliot,

aflado yo, es el punic de apoyo para el trataniento de Becket.

I1I) ENFASIS EN LA SITUACION ESPIRITUAL DEL MARTIR

MURDER iN THE CATHEDRAL no es una obra sicoldgica, ni es una
crénica histérica a la manera de Shakespeare, como la que intenta
Tennyson. A este respecto dice Eliot: "... elogi un método lo més
alejado posible del que el poeta Teanyson utilizara en su drama 89
bre el mismo asunto" (43). BEs un drama a la manera de Esquilo, so
bre una gran causa, en la que los incidentes pierden su importancia.
La obra de Becket es sobre situaciones, no sobre narracién de hechos
¥ la situacidén que le interesa desarrollar es primordialmente la de
un santo cristiano en presencia del martirio. (Por qué motivos se
decide a morir el Arzobispo?. ;(Cémo se llega a ser martir?. ;Cual

28 la relacidén Gltima de un martir con Dios?. ;Depende el martirio

42).— V. Pandolfi. Histoire du Thé&tre, paz. T2.
43)e~ T. S. Eliot. Prélogo a Asesinato en la Catedral, pig. 28,
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solamente de la voluntad humnana?. ;Cuales son los frutos de una muer
te en Cristo?. Estas y otras preguntas similares, que se deducen de
la situacidn expuesta por Eliot en su obra, son exploradas cuidado
samente. El dramaturgo confiesa que su inteacidn al escribir sobre
este asunto es: "to conceatrate on death and martyrdom'", coxno coase
cuencia los hechos histdricos, aungue tratados con el mas cuidadoso

respeto, estin cometidos al tema: la situacidn espiritual del martir.

I11) DRAMATIZACION EZTILIZADA DEL CONFLICIO ICLESIA-ESTADO

A pesar de lo dicho en el punto anterior, el marco nacesario
para que se desarrolle el drama de Becket, es decir, el conflicto
Iglesia-Estado, estara todo el tiempo presente, pero de una forma
estilizada, sobre todo en la primera mitad, en la que se rezuelve
el problema intiino del Arzobispo a través de los sucesivos enfren
tamientos con los sacecrdotes, coro, tentadores y Dios. En la segun

da mitad estd expuesto de una manera mas concreta y detallada.

Esta es la respuesta a las frecuentes criticas que se hacen a
MUEDER IN THE CATHEDRAL y que pueden resumirse en la de Williams:
"Nowere has the author explained how Becket and the king differ in
the aim" (44). Efectivamente, el espectador gue no sea lo suficien
temente culto para saberse la historia de Inglaterra, tendrd difi
cultad en deducir de la obra de Eliot en qué consistieron exacta
mente las diferencias eatre el rey y el Arzobispo, cuales eran 1los
derechos y deberes de ambos oponentes y por qué motivo espscifico
comenzd la disensidén. Pero repilto que el abismo que se ha abierto
entre ambos personajes esta presente eir todo momento y tiene la con

sistencia suficiente para que la muerte del Arzobispo no parezca

(44)s— Re Williams. Drama from lbsen to kliot, pdg. 252.
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sin causa, sino algo obligatorio a su conciencia, Simplemeate el
dramaturgo comprime la guerella de Becket con el rey, la estiliza,
la priva de detalles innscesarios, dejando sélo el armazdn necesa

rio para mantener el tema.

Un breve recorrido de la obra ayudara a entender esta idea. E1
comienzo de MURDER IN THE CATHEDRAL establece el conflicto reinante
en Inglaterra. £l coro nos hace percibir con sus presagios gque al
gin peligro acecha y los sacerdotes comentan que el Arzobispo ha es
tado siete afios ausente de la didcesis. A continuacidén aparece un
mensajero para informar de que Becket esta entrando en la ciudad y
es recibido en triunfo por el pueblo. Los sacerdotes le hacen la
pregunta légicas

Priests "What, is the exile ended, is our Lord Archobishop

Reunited with the King?...".

El mensajero asegura que Becket esta en buenas relacionss con

el Papa y con el rey de Francia, pero que con el de Inglaterra las

cosas van peor. Los sacerdotes exigen gue concretes
Priests "But again, is it war or peace?.

Messenger Peace, but not the kiss of peace.

Con estas palabras el mensajero se refisre, de forma esquemati
ca, al ultimo intento de reconciliacién gue segin las crénicas, tu
vo lugar el 22 de Julio de aquél afio, en el que el rey se negd a dar
a su Arzobispo el beso formal de la paz, por lo gque Becket, y esto
si aparece en la obra, se despididé marcando con sus palabras que la
situacidn no tenia arreglo posible:

Becket "My lord, hc said, I leave you a8 a man
Whom in this 1ife I shall not see again" (45).

(45) = Murder in the Cathedral, pag. 27.



Por las reflexiones del primer sacerdote sabemos de los tiem
pos felices, en los ue Becket era todavia el Canciller todopodero
50, halagado por el rey y sus sUbditos. Pero las cosas han cambiag
do totalmente. No sélo el pueblo y los sacerdotes, sino el propio
Becket, es consclente de los peligros que corre al volver a Ingla
terra. La decisidn del retorno ha sidc tomads fuera del escenario,
perc shora reconoce gue le espera:

Becket "Little rest in Canterbury

Whith eager enemies restless atout us" (46),

Alndiendo en egtas palabras a losg obispos de York, London y
Salisbury, a quieries excomulgd por haber oficiado en la ceremonia
de la coronacidén del joven Enrigue, acto que correspondia sélo al
Arzobispo de Canterbury y a una serie de caballeros, fieles zl rey,
que consideraban su obligacién persegulr a un traidor: Broc, Hare

nne etc,

Vemos con estos ejemplos que la situacidon producids por el
conflicto del poder temporal y el espiritual existe, aungue esque

matizada, en la primera parte de la obra.

Tras el interludio entramos en la segunda parte del drama. Los

cuatro "caballercs", que representan a los personajes histéricos
que asesinaron a Becket, aparecen ante las puertas de la Catedral,
se definen como "servants of the King" y piden ver al Arzobispo.
Los sacerdotes les invitan a cenar, pero e€llos no aceptan y tienen

una primera confrontacidén con Becket a guien acusan de rebelidn:

Knights "You are the Archbishop in revolt against the King

=

[n rebelion to the King and the law of the land” (47).

Becket les responde, también con palabras sacsdas de las crd
’ b o

Lt
o
.

(46) .~ Murder in the Cathedral, pag.
(47).- Ibid., pag. 66.
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nicas histéricas, gue antes y después de haber recibido "el gnillo"

ha sido un sujeto leal al rey y que ahora no se trata de una guere

e e S e

1la personal, sino de una diferencia de opinidén entre el represen
tante del poder politizo y el del poder religioso:
Becket "It is not against me, Becket, that you strive
1t is not Becket who pronounces doon
But the law of Christ’s Church, the judgement of Rome"
(48).
Y ¢uando los sacerdotes pretenden, como en lag crinicas histd

ricas, cerrar las puertas de la Catedral para impedir el asesinagto,

Becket exige gue se abrars

Becket "Unbar the doors! throw open the doors!

i' T will not have the house of prayers, the church of Christ
3 The Sanctuary, turned into a fortress..." (49).

Los caballeros entran medio borrachos y aseslinan con Sus €spa
o

das al Arzobispo en las propias gradas del altar, aungue esto se hy

ce de una forma ritual y simbélica, rodeando loz cuatro asesinos a
su victima y atacéndole con sus espadas, que forman asi una cruz de
1s que PBecket es el centro.

Creo qué después de este recorride por la obra, nho puede acep
tarse la uscusaoidén de gue en MURDER IN THr CATHEDRAL aperas aparsco
el conflicto Iglesia-Estado. Por el cpntrario esta todo el tiempo
presente, palpable en mil detalles, formando la urdimbre del drama,

pero de forma esquematica.

TV) PROYECCION DEL HEROE HACLA LA BPUA MODERHA

Eliot respeta la historia pero al exponer el tema, lo dirvige

(48).- Murder in the Cathedral, pdg. 2.
(49)-— Ibid., p;ﬁ‘tj. ’{8.
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sobre todo a los hombres del siglo XX. La crénica de Becket esta
adaptada a la mentalidad de los espectadores queyen 1.935, se reu
nieron en Canterbury para ver el Festival. No se trata de una pre
sentacién estidtica del asunto, sino de una exposicidén dinamica en
el tiempo, que presume una mente también dinamica en los asisten
tes al teatro. El asesinato de Becket que murid porque Dios y é1
eligieron este tipo de sunatidad, ocurrid ea el siglo XII pero Eliot
la transporta ocho siglos hacia el futuro. La elasticidad del tema,
que permite sea adaptable tanto al siglo XII como al veinte, se de
duce naturalmente de su condicidén de mito. Un asunto mitico es ac
tual en todos los tiempos aunque Eliot acentia sobre todo su vali
dez j~ra el hombre de hoy: "I wanted to bring home to the audience
the contemporary relevance of the situation" dice en Poetry and Dra

ma (50).

El sentido tradicional de la historia que le lleva a compren
der el presente Gon la ayuda del pasado, es esencial en Eliot y se

gin la opinién de algunos criticos deriva de Dante. Dice Vintilia

Horias
"o gus Eliot debe = T g o
¥y desse (o d.Piculisl iz LeC B i
tuacidn e prralelism G 1 Eix
te gon 1. aytds del pasada. Un poets MAS siocel X

guardista que los futuristas y surreslist

@
g
3

."_ —y
poeta maximo de la Bdad Media para comprender a la suya"

(51).
Y lo mismo que acude a Dante para comprender su historia inme
diata, ofrece su drama medieval a los espectadores de su siglo para

ayudarles a esclarecer ciertos puntos del presente.

(50)e-= T. S. Eliot. Poetry and Drama, pig. 23.
(51).- V. Horia. Introduccién a la Literatura del siglo XX (Ensayo
de epistemologia literaria), pig. 470.
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Desde 21 comienzo de MURDER IN THE CATHEDRAL puede apreciarse
la voluntad de aproximacidén al mundo actusl. Incluso ern la eleccidn
del titulo. Dice Martin Browne que en »rincipio se la queria titu

lar: Pear in the Way, pero Heuzie Raeburn sugiridé cambiarlo por el

de MuiDER IN THE CATHEDRAL, idea que el dramaturgo aceptd complaci
do por dos razones: porque sugeria un cierto misterio a lo '"Sherlock
Holmes" y porque:
"... this title, with its sardonic implications, had a
contemporary guality which would induce in an audience

an attitude favourable to the acceptance of the worries"

(52).

Las primeras palabras que Becket pronuncia al aparecer en esce
ns licnden hacia el presente porque presuponen un concepto metafisi
co del tiemio y de la situacién del hombre, imposible de imaginar
en la Edad Medias

They know and do not know, what is to act or suffer
They know and do not know, that action is suffering
And suffering is action... (53).

El coro de mujeres de Canterbury utiliza pensamientos y concep
tos filosdficos que se salen del contexto cultural del siglo XII y
nos prowarian de igual forma, el deseo de "acercamiento" que Eliot
muestra, pero prefiero citar otras ocasiones mas definidas en las
que se alude directamente al presente. El cuarto tentador por ejem
plo, habla a Tomas del honor que los siglos futuros depararan a su
recuerdo, de que su tumba serd la mas famosa de Inglaterra y de que
mas tarde apareceran enemigos que la destruirén. Todo esto signifi
ca una visién del futuro gue no corresponde a su actualidad. Fero

ademas el tentador acaba su exposicidn definiendo el racionzalismo

(52).- M. Browne. ob. Ccit., pag. 56.
(53)e- Murder in the Cathedral, pag. 32.



= Azie =

y esceplicismo del hombre moderno y satirizando la posicidn de cier
ta parte del piblico hacia el martir:
When men will not hate you
Enough to defame or to execrate you
But pondering the qualities that you lacked
Will only try to find the historical fact
When men shall declare that there was no mystery
About this man wi:0o played a certain part in history (54).
y un poco més adelante los cuatro tentadores, recitando a coro,des
criben la futilidad de la vida humana, utilizando conceptos e ima
genes de nuestro siglo:
Man’s life is a cheat and disappointing;
All things are unreal
Unreal or disappointing
The Catherine wheel, the pantomine cat,
The prizes given at the children’s party etc. (55).

También Becket en una ocasidn se dirige directamente al espec
tador del siglo XX y le reprocha su falta de comprensidén hacia el
martirios

What yet remains to show you of my story
Will seem to most of you at best futility,
Senseless self-slaughter of a lunatic,
Arrogant passion of a fanatic... (56).

Pero la mas visible aproximacidén al presente ocurre en la e
nGltima escena. Los cuatro caballeros, que acaban de asesinar a Bec
ketyabandonan su siglo y se dirigen al espectador. Ya no utilizan
el verso, sino la prosa de todos los dias, la que es normal en los
debates politicosy salpicada de frases como "under dog" o "fair play"

y de tépicos convincentes. Con argumentos modernos tratan de justi

(54).- Murder in the Cathedral, pag. 48.
(55).— Ibid., pag. 50.
(56).~ Ibid., pag. 43.
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ficar su crimen y como luego explicaré, logran un importante impaC
to en el publico. La técnica habia sido usada por Bernard Shaw en
el epilogo de SAINT JOAN con idéntica intencidén de aproximacién al
presente, pero el contraste entre la muerte de Becket y el discur
so final de los caballeros, es todavia més pronunciado gue el que
tiene lugar eantre la muerte de Juana y el epilogo. Martin Erowne
explica el por gué. En MURDER IN THE CATHEDRAL:
"The shock is greater than that of the Epilogue in Saint
Joan: for one thing. Shaw had accustomed us to except
such tactics from him, and for another, Murder in the Ca
thedral is up to this point written in a vein of high re
ligious poetry and for production in circumstances appro
ximating to those of a Church service. No curtain falls

between the moment of tragic climax and the colloguial
argument, so that the sudden descent makes the maximum

impact" (57).

Como ocurria en SAINT JOAN, MURDER IN THE CATHEDRAL es un dra

ma medieval dedicado a iluminar aspectos del siglo XX.

V) PROYECCION DEL HEROE FUERA DEL TIEMPO

En lugar de poseer una interpretacién empirica de la realidad s
en la que la historia es una progresion lineal y cada acontecimien
to se basta a si mismo, T. S. Eliot participa de un concepto cris
tiano de la historia, concepto que William Spanos titula "sacramen
tal" en el que el centro es Dios ¥y el tiempo y los acontecimientos
son un mero depender de la eternidad. Mas concretamente el centro
de la historia es la Encarnacidén de Cristo, 1a cual absorbe el tiem

po en lo intemporal.

Dice Spanos:

(57).- M. Browne. ob. cit., pag. 60.
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"Since the Incarnation occurs in time, in a2 moment of Hig
tory, it absorbs the temporal into the eternal order, ex
tending itself within History, perpetually reordering it,
reshaping its broken structures, never abandoning Histo
ry, but redeeming it" (58).

5 -

Seglin este concepto cristiano se puede establecer una conexiodn
er ire un acontecimiento gue ocurre en el tiempo, O una persomna gue
vive en tal o cual época y el hecho ceantral de la Encafnacién de Cris
to. Es lo que se llam: "ser figura" de Cristo. Ambos personajes -o
acontecimientos— estarin separados en el tiempo pero se mantendran

en el mismo fluir "extemporal'.

Es lo que ocurre con el personaje de Becket en MURDER IN THE
CATHEDRAL. E1 Ariobispo es una fisura de Cristo. Su martirio tiene
lugar en el siglo XII y tiene un valor en si mismo. Pero en cuanto
representa una figura de Cristo esta fuera del tiempo, o si se quie
re dentro de un flujo circular de la historia. Esto es lo que guie

re indicar M. C. Bradbrook cuando dice:

The main theme is the relation of the moment in time to
the moment out of time - the moment of decision for Tho

\ mas of Canterbury (59).
Porque cuando Tomis Becket, tras una lucha angustiosa, acepta

libremente el convertirse en instrumento de Cristo, su resclucidn

rompe las barreras del tlempo y =e extiende en lo "intemporal".

=

i AT aal L oy ciobogs Bt B0 -
.

(58).— W. Spanos. The Christian Tradition in Modern British Verse
Drama. The Poetics of Sacramental Time, paz. 27.
(59).— M. Ce. Bradbrook. T. 5. Ellot, pags 39




_ ACTITUD ANTE LA RELIGION

I) DE PRUFROCK A BECKET

II) EL MARTIR CRISTIANO

III) TO ACT AND TO SUFFER

IV) EL PLAN DE DIOS

l.~ La rueda

2.~ La paz

ahs
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MUGDER IN THE CATHEDRAL es una obra totalmente religiosa, no
porque habla de un Arzobispo que fué asesinado, sino porgue trata
de los designios de la Providencia, de la relacidén del hombre con
su Creador y de cémo conseguir la paz de Cristo. La obra es reli

giosa en cuanto a su naturaleza y en cuanto a su propdéeito.

Ademéds de la profundidad teoldégica con gue Eliot se expresa
en el drama, hay que destacar la maravillosa unidad que se despren

de de su conjunto y gue logra graclas a ‘lres cosas:

1) La visién sacramental del poeta, que le hace percibir coémo

los designios de la Providencia se realizan en "el tiempo".
& P

2) FEl ritual, gracias a cuyo uso aporta Eliot a esta obra to

do el contenido tradicional de hondo peso draméatico y religioso.

3) El verso, gue es el que uneé el elemento litdrgico y el dra

g: matico. HEs un verso concebidc expresamente para ayudar sl piblico a
A alcanzar ese nivel profundo, que le capacita para captar el mensaje
religioso y ha surgido naturalmente, de 1s intensa emocidn religio

“‘ sa que cormovia al dramwaturgo. Unos aflos antes Eliot se habia expre

sado asi respecto al origen y capacidad del verso:
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"The human soul, in intense emotion, strives to express
itself in verse. It is not for me but for the neurolo
gists to discover why this is so, and why and how fee
ling and rythm are related. Thes tendency, at any rate,

; of prose drama is to emphasise the ephemeral and super

ficial; if we want to get at the permanent and univer

sal we tend to express ourselves in verse" (60).

Dada ia intensa emocidn religiosa que empuja a Eliot a escri
bir la obra, dados sus esfuerzos por alcanzar "lo permanente!" y "lo
universal", creo necesario empezar el estudio de la actitud de MUR

: DER IN THE CATHEDRAL ante lo religioso, por un andlisis rapido del
camino espiritual que el escritor atravesé hasta concebir ¢l perso

naje de Becket,

I) DE PRUFROCK A BECKET

El cambio que sufrié Eliot desde el agnosticismo al anglo-catg
licismo e incluso al misticismo que aparece en Becket, es muy impor .
tante para entender bien la obra. Los poemas y demds trabajos de
Eliot estan todos intermezclados, descansan unos sobre otros y se
relacionan entre si. La obra conjunta representa una unidad en la
que los temas se repiten con distintas entonaciones, siendo la cong
tante su preocupacidén por el hombre, existencial primero y transcen

dente después.

De acuerdo con esta visidén no es posible estudiar MURDER IN THE
CATHEDRAL de una forma individual, sino formando parte de ese conjun
to ariénico que es su obra. MURDER IN THE CATHEDRAL es una obra so
bre un martir, sobre lo que Bliot piensa que debe de ser un martir

cristiano, pero pars llegar a esa especial comprensién del acto de

(60) e~ Citudo por W. H. Mason. Murder in the Cathedral: T. S. Eliot,
pag. 39.
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dar la vida por Dios, BEliot habia pasado por diversos estadios gue
pueden observarse estudiande algunos poemas, elegidos como nuestras
& s ] &

o eslabones de su creciente evolucidn,

Love song of Alfred Prufrock (61). El protagonista del poema

aparecido en 1.91], es un hombre delgado, uno de tantos gue pasea
por las calies de Londres, que no cree en el materiszlismo y en el
progreso, que ha olvidado la religidn y que desesperadamente busca
un significado a la vida. El mundo que rodea a Prufrock esta como
aletargado y Eliot aporta adjetivos e imagenes sorprendentes para
comunicar a sus lectores la censacidén de suenc, de censancio y de
enfermedad que se respira en Londres., La tarde esta "etherised" co
mo un p--iente en la mesa de operaciones; la niebla "yellow" se res
triega lentamente contra loz cristales de las ventanas, oscurecidos
de holling el humo surge de las chimeneas, donde hombres zolitarios
ge asoman en silencio. Prufrock es thnesciente de la situacion gue
le rodea. Quizds es el Unico lo suficientemente valiente para pen
sar y una pregunta que no se atreve a formular, le sube a los la
bios. Adivinamos que pide una respuesti sobre el significazdo de la
vida, sobre la muerte, sobre el tiempo, sobre la vejez... En The
Love Song encontramos ya la mayorias de temas gue obsesionaran a

BEliot y que pueden resumirse en tres puntosi

1) La mayor parte de la humsaidad vive una vida ficticia, va

P El munde no transcendente, limitado por la muerts, rno sa
’ ’ o

tisface al hombre cohsciente.

(61).- T. S. Eliot. Selected Poems, pag. 3l. (La primera parte de
la siguiente gintesis sobre la evolucidn religiosa de Eliot

estsd inspirada en el resumen de Leavis en New Bearings in
English Poetry, pp. (5 - 132).
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3) Agnosticismo. ;Qué sabe el hombre sobre el mas alla?. Es
gn esa posicidn agnéstica, a la que se refiere el punto tercero,en
la yue evolucionara Eliot. Los dos puntos aiiteriores se reniten con

tinuamente y los encontraremos también en MURDER IN THE CATHEDRAL.

Gerontion (62). El héroe de este poema aparecido en 1.920, re
pite y acentia el tema anterior. El personaje ha ido envejeciendo,
de ahi el titulo de la poesia y en su monélogo acrecieﬁta el pesi
mismo y la angustia de Prufrock. Si alli se utilizaba constantemen
te la imagen de sueno, aqui aparece la de sequedad. Gerontion es
"old", vive en un mes "dry", su casa es "a decayed house", rodeada
de "rocks", "moss'", "stonecrop", "iron", "merds"..." y la situacién
es todavia mas espantosa porgue se siente juguete del viento: "A
dull head among windy spaces", consciente sélo de la inutilidad de
todo esfuerzo humano. Eliot intenta reflejar al hombre moderno sin
mas perspeciiva que el tiempo. Acudé & la historia, a la religién,

al amor a la patria, pero todo le parece decepcionante...

The Waste Land (63) de 1.922, repite el tema de la esterilidad.

Los personajes que pueblan aquella tierra baldia: Maria, The Phoeni
cian Sallor, Belladonna o Mme. Sosostres, sintetizados en Tiresias,
que posee los dos sexos y simboliza "todos los hombres" o la esen
cia de la humanidad, no encuentran la solucidn a sus vidas., La tie
rra esta cubierta de nieve "forgetful" Que oculta la realidad. El
hombre no sabe nada, ni comprende nada. Todo lo que llega a captar
es "un montdén de imagenes rotas" y su propia sombra que le persigue
y el sabor del miedo que le atenaza. Bajo la niebla de Londres, que
es también una ociudad "unreal'y la gente puede compararse a loz con

denados del Dante: todos hermanos, todos iguales, intentando deses

.
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(62)e= T+ S. Eliot. Selected Poems, pig.
(63)s= Ibid., pag. 5l.
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peradamente conectar con otro ser humano: "stay wilh me', "speak
with me" "what are you thinking of?" y fracasando en lo que creen

148 duradero: las relaciones amorosas.

Pero a lo largo del poema aparecen palpitando agul y alli,
simbolos de esperanza. La "rueda", imagen constante de la poesia
de Eliot que encontraremos después, en MURDER IN THE CATHEDRAL,
estd alli. Y estan los representantes del ascetismo oriental y o
cidental: Buda y San Agustin,ofreciendo como solucidén, el primero
purificacidén y el segundo oracién. Y sobre todo aparece descrita
en nueve versos, la Pasidn de Cristos

"After the Torchlight red on sweaty faces
After the frosty silence in the gardens
After the agony in stony faces
The shouting and the crying
Prison and palace and reverberation
Of thunder of spring . over distant mountains
He who was living is now dead..." (64).

2Como interpretar aqui la presencia en medio del desierto del
"hanged man", aungue aparezces mezclado con ritos primitivos?. Fliot
no da la respuesta; pero algunos versos mas adelante, vuelve a in
troducir el tema de Cristo en la descripcidn condensada del pasaje
de logz discipulos de Fmaus, que comienzas "Who 1s the third who

walks always besides you?".

Para mi la aparicidén repetida de Cristo eun el arido paisaje
de la "Waste Land", no es accidental. Aunque todavia no esté cier
to de lo que esta verdad significa, Eliot intuye que la solucidn
a todos log problenas que le preocupan esti en Cristo. El pasaje
evangélico que aporia, significa para el poeta que a partir de la

fncarnacién alpuien estd sierjpre junto al hombre, por mas gque és

(64) = T. S. Eliot. Selected Poems, pég. 64.
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te lo ignore o no lo gquiera reconocer. Tampoco los discipulos de
Imaus lo reconocieron, porque ibas "Gliding wrapt in a brown man

tle, hooded", es decir, oculto, encapuchkado, envueltc en misterio.

A pesar de gue el pesimismo sobre el hombre y su situacidn per
siste en algunos de los poemas que escribid a centinuacién, como

"The Hollow men" (€5) publicado en 1,925, The Waste Land represen

ta en @ . opinién, el momento crucial de la evolucién de Eliot y
quizés el pasaje de los éiscipulos de Emzus y antes la descripceidn
de la muerte de Cristo, marcuen el enclave de =u pensamiento poste
rior. Una vez que Eliot o Tiresias, que reprecsenta a todos los hom
bres, ha visto la posibilidad de algo transcendente gue se acerca
al hombre, se "encarna" en hombre y muere por el hombre, salvando
asi la distancia infinita que habia entre el tiempo y lo intempg
ral, tenderad hacia esa posibilidad. Aceptar a Cristo supordrd s
lucionar todos los problemas que describe en Prufrock o en Geron

tion.

Con muchas dificultsdes pero con pasos geguros, Eliot va encg
minadndose hacla el anglicanismo en su rama més conservadoras la an

glo-catdélica,en la que se confirma en 1.927, afio en el gue adquiere

tambidn 1ls ocludadania brltanics.

Ash Wednesday (66) que aparece en 1,930, describe las luches

de un alma pera purificarse en su camino sscético hacia Dios y aca

ba con las lineas famosas:
n"Peach us to sit still
Even among these rocks,

Our peacé in Hieg will"

que nos acercan, no sélo al Dante: "la sua volontate & nostra pace'",

(65).= Ts S. Eliot. Selected Poems, péag. T7e
(66).—‘ Ibidl’ pé‘%- 931
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sino al "Padre Nuestro" y a la actitud activa y pasiva al mismo

tiempo de Becket en MURDER IN THE CATHEDRAL.

Journey of the Magi (67), describe de manera casi realista,

a pesar del simbolismo evidente, el viaje que emprendieron los
tres magos orientales de que hablan los Evangelios para encontrar
al nifio recién nacido. Las dificultades que vencieron son una ima
gen de las del cristiano en su caminar hacia Cristo. El camino es
largo y peligroso, los camellos se niegan a avanzar, no hay cobi
jo para ellos, los pueblos son sucios y las ciudades hostileS...
y hechan de menos los tlempos ern que vivian en sus cémodcs pala
cios, lo mismo que Becket echard a veces de menos la época de su
amistad con el rey: .

"There were times we regretted

The summer palaces on slopes, the terraces,

ind the silken girls.bringing sherbet".

Pero el camino aunque dificil, no es imposible. Al anochecer

llegan a un "temperate valley, smelling of vegetation" y resumen
sus emociones del viaje en una frase definitlva: "It was satisfac

tory".

En los coros de The Rock, un "pageant play" escrito para ser
representado en 1.934, expone Eliot su idea de que la muerte de
Cristo se perpetiia a través de los siglos y de que la sangre de los

mértires es la colaboracidén del hombre a esa Redencidn:

"Phe Son of Man was not crucified once for all,
The blood of the martyrs not shed once for all,
The lives of the Saints not given once for alll
But the Son of Man is crucified always
And there shall be martyrs and Saints" (68).

.

(67)e= T. S. Eliot. Selected Poems, pag. 92.
(68).~ T+ S. Eliot. Collected Poems, pig. 62.
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A través de estos poemas hemos podido percibir la evolucién
de Eliot, desde su primera posicidén agnéstica, hasta un cristianig
mo basado en la existencia de un Dios Redentor, que exige una res
puesta y colaboracién de parte del hombre. Pero no todos los hom
bres son iguales, por lo tanto las respuestas seran diferentes. Y
no todos estan llamados a dar su sangre por los demds., Eliot estd
profundamente interesado en estudiar al martir y su repercusidén en
¢l mundo y aprovecha para ello la ocasién que se le presenta de es

cribir una obra para el lestival de Canterbury.

II) EL MARTIR CRISTIANO

Al final de la primera parte de MUKDER IN THE CATHEDRAL, Becket
ha entendido perfectamente lo que significa ser martir y las razo
nes por las gue va a morir, Volviéndose hacia el coro que ha presen
ciado su dura lucha con los "tentadores", les explica que nunca mas
volverid a caer en la trampa de "To do the right thing for the wrong
reason" (69). Sabemos que alude al orgullo y ambicién personales y
a todo aquello de que hablaban los tentadores, pero ¢cuéles son los
motivos y circunstancias por las gque muere un martir cristiano?.

;Qué seguridad ha encontrado que le hace decir: "Now is my way clear,

now is the meaning plain?" (70).

Becket lo explica en el sermdén de Navidad que dirige & sus fie
les de Canterbury. Primero les expone el significado de la misa de
Navidad en la que se unen la alegria por el nacimiento de Cristo y
la tristeza por su futura muerte. De la misma forma los fieles cris

tianos se alegran y se duelen por la muerte de un santo: dolor por

(69)s—~ Murder in the Cathedral, pdg. 62.
(70)0_ Ibid,, pég‘- 520
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que los pecados del mundo han producido esa muerte, regocijo por

que aporta gloria y salvacidén a los hombres. Un martir, ahnade, es
aquél que sigue a Cristo. Lo importante es la Redencidén de Cristo
y la muerte de un martir s6lo adquiere su verdadero valor si estéd
entroncada en ella, porque un martir es una figura de Cristo. Ana
lizando despuds la condicidén del martir puntualiza Becket:

1) "We do not think of a martyr simply as a good Christian
who has been killed because he is a good Christian".

2) Tampoco es martir: "a good christian who has been eleva
ted to the company of the Saints".

3) "A christian martyrdom is never an accident".

4) "Still less a christian martyrdom is the effect of a man’s
will to became a Saint".

5) "The true martyr is he who has become the instrument of
God, who has lost his will in the will of God, and who
no longer desires anything for himself, not even the glo
ry of being a martyr" (71).

La claridad de las palabras del sermén de Becket hacen innece

gario el comentario explicativo. Ser un martir exige una conjuneién

entre la voluntad del martir y la de Dios, ;Cbémo se realiza?.

I1I) TO ACT AND T0 SUFFER

Dos veces en MURDER IN THE CATHEDRAL repite T. 3. Eliot los
nueve versos que congtituyen el nicleo de su taolugla con respecto

a la actitud del méartir hacia Dios y la de Dios hacia el martir,

la primera vez los pone en labios de Becket, cuando se dirige

a las mujeres de Canterbury y la segunda-‘en los del cuarto tenta

(71).- Murder in the Cathedral, pig. 56.
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dor que habla al Arzobispo. Lo mids importante de la ensehanza que
el dramaturgo guiere ofrecer estad aqui, concentrado en su estilo
caracteristico, lleno de contrastes paraddjicos, de simbolos y de

condensala metafisica:

"... they know and do not know, what is to gct or suffer.
They know and do not know, that action is suffering
And suffering is action., Neither does the agent suffer
Nor the patient act, But both are fixed
In an eternal action, an eternal patierce
To which all must consent that it may willed
And which all must suffer that they may will it,
That the pattern may subsist, for the pattern is the action
And the suffering, that the wheel may turn and still
Be foréver still (72).

Trataré de separar las frases para esclarecer el significado,

They know and do not know. Tanto cuando Becket se refiere a la ag

titud de cobardia e inhibicidén del coro, como cuando el tentador
alude a la posicidn excesivanente percsaial del Arzoblispo con respec
to al martirio, Eliot gquiere dejar constancia de que se trafa de un
problema de comprensién, Todos ellos son fieles cristianos y sin 
embargo no saben, o mejor dicko, "saben y no saben" su papel en la
obra de Dios. Bl corc peca de una actitiud pasiva y Becket de exce
sivamente activa. Todavia no entienden cual es la exacta aplicacién
de "sctuar y padecer". El escritor estaba preocupado hace tiempo
con esta idea. En the Hock, por ejémplo, dice que la vida natural,
la técnica moderns, pueden procurar un cierto saber al hombré; pero
no la sabiduria de Dics. Lo humano:

"Brings knowledge of motion, but not of stillness

Knowledge of speech, but not of silence,
Knowledge of words, and ignorance of the Word" (T3)s

(7. /.~ Murder in the Cathedral, pég. 32.
: (73).— T. S. Eliot. Selected Poems, pag. 10T7.




What is to act and to suffer. Esto es lo que no captan bien,

El corc no comprende que a veces esta obligado también a "“to act"

Becket no entiende que también debe de "to suffer".

Estos dos verbos contradictorios estan empleados segin su pri
mitivo concepto latino, por el que "to suffer" entrafia, ademas del
significado obvio de sufrir o padecer, el de aceptacidén y quietud
en la paciencia. Kl contenido de estos versos estd basado en la an
titesis repetida de los dos términos, por los que expresa el miste
rio de la accién de la voluntad o propésito divino, dentro de la

voluntad individual del hombre.

They know and do not know that action is suffering and suffe

ring action. En reslidad una actitud no puede separarse de la otra,
porque nnbas deben de estar intermezcladas. En los designios divi
nos respecto al hombre, que son distintos de nuestros puntos de vig
ta humanos, la antitesis actuar-padecer no existe. El coro esti em
pujado a sufrir la activicad a la que el martirio de Becket-le sO
mete. Becket tiene que sufrir el martirio que activamerte ha desea
do. Al final de lz obra, tanto el Arzobispo como las mujeres de Can
terbury han logrsdo esa unién de los contrastes.

Neither does the agent suffer nor the patient act
But both are fixed in an eternsl action, an eternal patience.

Este es el punto clave, la unidén con Dios, el designio provi
dencial sobre las criaturas, lleno psra nosotros de reminiscencias
calderonianas y gque apuntaria hacia una especie de fatalismo, del
que muchas veces se ha acusado a T. 5. Eliot, si no estuviera com
pletado en el verso siguiente.

To Which all must consent bthat it may willed
And which all must suffer that they may will it.

Dos verbos de libertad: "to will" y "to consent" nos devuelven
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el sentido de la libertad humana frente a la Providencia de Dios,
E1l hombre es libre para elegir actuar o padecer, todo depende de
una actitud previa de la libertad. Este esquema no implica fatalis
mo. Aceptar entregarse en mancs de un Dios bueno, previsor e inte
ligente, piensa Eliot, es muy diferente que ser arrollado por un

fatum ciego.

IV) FEL PLAN DE DIQS

l.~ ILa Rueda

Enfocando la conjurcidn voluntad humana-voluntad de Dios desde
el punto de vista del segundo término, Eliol construye los tres Ol

timos versos del parrafo elegido:

That the pattern moy subfist, for the patitern ig the action

And the suffering, “that the wheel may turn and @

Be forever still.

El concepto del biempo eterno de Dios, contrapuesto al tilempo
k 1 5 i -
caduco del hombre, vuclve aqui a aparecer con el adverbio “forever!
5 ra
y también el contraste paraddjico sntre “accidn y pasion' y transfor

mado en una rueda que gira y estd inmovil al mismo tiempo.

Esta imagen de la rueda es muy guerida a IBliot, porgue la con
siders el simbolo mAs adecuado para reflejar la Providencia de Dios
respecto al hombre y la recpuecsta de éste hacia Dios y aparece en

muchos poemas anteriores o posteriores a MURDER IN THE CATBEDRAL .

Al prinecipio representa un simple movimiento rotatorio sin zen
tido, traducido en una especie de pesadilla pura el hombre gue girsz
como "white feathers in the snow" (74), o va "caminsndo en circulo,

. - \ .
sin alzar la cabeza del suelo" (75), o se une a los remolinos del

e s e ¢ e e

,

(74).~ T. S, Eliot. Selected Poems, pég. 33,
(79).~ Ibid., pdg. 65.
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mar, como Phlebas the Pheenician (76). Con la conversidn, Kliot en
cuentra el significado real de la rueda. En los coros de The Rocl,
gque ofrecen una especie de introduccidén a la obra que tratamos, ha
ce que incluso los ciclos de la naturaleza, el paso de las estacio
nes y los movimientos siderales, se fundan en cl giro de la gran
rueda movida por Dios:

"0 perpetual revolution of configured stars,

0 perpetual recurrence of determined seasons
0 world of spring and automn, birth and dying!" {79,

En MURDER IN THE CATHEDRAL la imagen de la rueda aparece ve
rias veces. Su centiro es Dios y la eternidad, la circunferencie es
el tiempo y lo creado. Dios ocupa el eje inmovil y poderoso, mien
tras que Becket y los demas giran en la circunferencia mas o menoe
cerca de Dios, estructurados, como dice IFranz Kuna (78), segin la
tradicional escala de valores: Dios, el Arzobispo, los sacerdotes,
el coro de fieles y los ceballeros. La lucha de Becket, cowo la dc
los demas cristianos, mis o menos conscicntes, o mas o menog herol

cog, es la de alcanzar lo que Bliot 1lamdé en Burnt Norton "thz still

point of the turning world" ('19), es decir, Dios que es "inmovil"
como eje, pero "activo'" porque hace girar la ruedsa. Toda la olra
puede verse como el avance de Becket y del coro desde la circunie

rencia hacia el centro. Es un viaje mistico hacia Dios ara que
o 3

"the pabtern" pueda subsistir, para que "lthe wheel Turnse! .
I p s ] 1

Desde el principio de la obra Beckel es consciente ce que gi
ra en la rueda:
Only

The fool, fixed in his folly, may think
He can turn the wheel) on which he turns (80).

(76).~ T, S. Eliot. Selected Poems, pig. 63.
(77).~ Ibid., pag. 107.

(78).~ P. Kuna. ob. cit., pag. 49.

(79).- T. S. BEliot. Cuatro Cuartetos, pag. 44.
(80).~ Murder in the Cathedral, dagy 20N
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Tambiéh Cristo utilizé la palabra paz, sigue Becket explican
do: "Peace I leave with you, my peace I give unto you". ;Utiliza
ria la palabra con el mismo sentido que nosotros: el reino de In
glaterra en paz con sus vecinos, los barones en paz con el rey,
el propietario amontonando en paz su grano, mientras su muvjer can
ta a los nifios?. No, porque ni siquiera sus propios discipulos en
contraron esa close de paz. La paz de Cristo es de otra clase: "lle

gave to His disciples peace, but not peace as the worlad gives".

La paz de que hablaban los angeles y la paz que Cristo ofrg
cia no tienen nada que ver con lo que nosotros entendemos por paz.
La paz de Cristo supone uan pacto sellado con Bu sangre con el hom
bre herido por el pecado original. Supcne la posibilidad para el
hombre de alcanzar lo intemporal. Supone la reglizacidn en la tie
rra de los designios de Dios y supone por fin el eguilibrio univer
sal. Becket realiza la paz en ¢l martirio y pienso que el cOTD, al
final de la obra, consigue por lo menos entender de gqué forma el
martirio del Arzcbispo ha contribuido a realizar la paz de Cristo

1 en sus vidas. De ahi ese Te Deum espectacular que cantan al térmi
no de su sctuacién, en el que las criaturas todas alaban a su Crea
dor, aceptando sueg designiocs, reconociendo su paZs

"We praise Thee, O God, for Thy glory displayed in all the

creatures of the earth
In the snow, is the rain, in the wind, in the stormj in all of
Thy creatures, both the hunters and the hunted.

For all things exist only as seen by Thee, only as known by
Thee, all things exist... (85).

(85) .~ Murder in the Cathedral, pig. 90.
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I) PRESENTAR BL EJENPLO DE UN SANTO

La obra de Eliot es didﬁcgica. Sy intencidn principal es ver
ter una serie de ideas y enseﬁénzas utilizando el hechoc de un Arzo
bispo que fué asesinado ante las gradas de su alﬁar y mas tarde.ca
nonizado. En su versién, Tomis Becket representa un ejemplo & adni
rar, un modelo para la masa de la socledad poco inclinada al herois

moy un arquebtipo con dos facetes diferentes:

1l.— Rebelde ante las estructuras

Aungque Eliot no se detiene a éonsiderar el por gué de lu sepa
racién entre el rey y su Canciller, ya he explicado que la sitva
cibén antagdénica esta presente en lodo momento, formande el entramg
do para desarrollar el tema. Kl clima politico osta tenso en Ingla
terra. Los caballeros no se hubieran apresurado a obedecer lo que
ecreian mandato del rey si la situacidén no hubiera sicdo casi insqi‘
tenible. "This was our duty" explican al auditorio después del ase
sinato, afizdiendo ls frase que tantas veces se utiliza en la histe

ria para justificar el crimen: "Unhappily there arc times when vie

lence is the only way in which social justice con be secured" (88).

(86).~ Murder in the Cathedral, pag. 84.
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El rey y los caballeros representan pues el "orden" y el mante
nimiento de la "justicia social". Tienen que resolver una situacidn
espinosa para su pais, que el primer caballero define como: "a extre
mely complex problem" y el tercero como: "a pretty stiff job", situa

cién creada por la tozudez y rebeldia del Arzobispo.

Al terminar el asesinato de Becket, los "caballerocs" se vuelven
al piblico y le explican en prosa del siglo XX, el por qué de su vig
lencia: BExponen Que el pais habia sufrido divisiones en el reinado
de Matilde y del usurpador Stephen; que el rey Enrigue buscaba la
unidad de su pais y sélo intentaba moderar el excesivo poder de la
administracién local y reformar el sistema legal, para lo que propu
so a Becket reunir en su persona los cargos de Canciller y Arzobispos

y que Becket se volvié contra él:

"had Becket concurra&'wﬁth the King’s wishes, we should
have had an almost ideal State: a union of spiritual and
temporal administration, under the central government. I
knew Becket well... And what happened?. The moment that
Becket, at the King’s instance, had been made Archbishop,
he resigned the office of Chancellor, he became more pries
tly than the priests, he ostentatiously and offensively
adopted an ascetic marmer of life, he affirmed immedizt
ly that therc was a higher order than that which our
and he as the Xing’s servant, had for sc many years
ven to establishg..." (87).

Aqui estd expuesto todo lo que "the establishment" politico ale
ga contra Becket: no colabora al bien comini renuncia a la Cancille
ria oponiéndose al rey;” se muesira indiferente al bienestar de su
pais; es un egoista y sobre todo, en lugar de demosirar gue es obe
diente servidor de Enrique, afirma que existe una ley superior a la
gue debe obedeccr. Sin lugar a dudas Beckel es un rebelde y un trai

dor.

(87).— Murder in the Cathedral, péags O5s
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Varias %eces suenan estas acusaciones a lo largo de la obra.
Otra vez nos encontramnos con un personaje de la historia que a los
ojos del mundo es un rebelde traidor. "Traitor, traitor, traitor",
gritan los asesinos algo antes de abalanzarse sobre él, "renegade",
"faithless". Y cantan a coro:

"Where is Becket, the traitor to the King?
Were is Becket, the meddling priest?

Were is Becket the Cheapside brat?
Wete is Becket the faithless priest? (88).

Eliot pregenta en MURDER IN THE CATHEDRAL el ejemplo de un re

belde contra las estructuras de su pais. Pero el dramaturgo no admi

. ra la rebeldia como tal. Parece decirnos que la rebeldia es una obli

gacién en ciertas circunstancias, gque en una situacién limite hay
que obedecer "a higher order than the King" y que en la guerella
Iglesia-Estado, susclitada en él siglo XIT y tantas veces repetida
a lo largo de los siglos, Becket considerd su obligacidn convertirse

en rebelde contra su rey.

?2.— Necesario para la salvacién del mundo

El mArtir no existe sélo por la gloria de Dios, sino también
para la salvacién de los hombres. Después de contemplar la pasidn y
muerte del santo de Canterbury, tanto el coro de mujeres, como el es
pectador, deben de estar "iluminados", conscientes del hecho de que

alli interviene la mano de Dios. Tienen que sentirse sacudidos por

lo sobrenatural, por el misterio de la relacién del hombre con Dios.

Segin Herbert Howarth la admiracién por log martires le viene
a T. S. Eliot por tradicién familiar: W. G. Eliot fué defensor de

los derechos de los negros or esta razén se encontrd muchas ve
g p 8

(88).— Muvder in the Cathedral, pag. 80.
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ces en situaciones dificiles; Thomas Lamb Eliot, tio del poeta, fué
un reformador social y segin Howarth, pensaba constantemente en el
ejemplo de los martires; la madre de Terence Stamp, ardiente lucha
dora social, escribié poemas de santos y martires -—por ejemplo sobre
Giordano Bruno y Savonarola- su hermana Ada, también lider social,

le sefiald un camino hacia el heroismo. Poseemos incluso una defini
cién del martir, surgida de la pluma de William Greenleaf Eliot,
abuelo del poeta, co-fundador y "Chancellor" de la miversidad de
Washington: "The blood of a martyr is the seed not only of the Caurch,

but of truth and liberty" (89).

Es l6gico después de estos precedentes, que el dramaturgo crea
en la eficacia del mAritir como agente transformador del mundo. Pero
sen qué sentido es eficaz el martir?. ;Como ejemplo?. ;Como reacti
vo?. ;Como arquetipo de una vegdad?. Bliot admite todos estos aspec
tos positivos del martirio, cara a la sociedad que rodea al héroe,
pero acentia sobre todo el concepto de "sacrificio", de "sangre fe
cunda", esencial en su concepcién del martirio.

El efecto de la redencién del martir a través del derramamien
to de sangre, esti expresado en la obra, no sélo en las palabras
del didlogo o en los mondélogos del coro, sino también en las image
nes, siendo las fundamentales las de la tierra, las estaciones del
afio y la vida de hombres y animales. El orden natural sin el sacri
ficio, viene a expresar la obra, es bestial. Pero la redencidén del
martir separa al hombre de los animales, fertiliza la naturaleza y

la limpia de suciedad.

El Arzobispo después de sefialar que €l mismo como cristiano,

ha sido redimido por la sangre de Cristo y ests dispuesto a derra

(89).~ Citado por H. Howarth. Notes on Same Figures behind T. S.
Eliot, pag. 6.
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mar la suya por los deméas, habla casi obsesivamente de la relacion

entre Iglesia y sangre redentora:

"This is the sign of the Church always,
The sign of blood. Blood for blood.
His blood given to buy my life,
my blood given to pay for His death,
My death for His death" (90).

‘La imagen de la sangreé como aserificlo llena la obra. Las mu
jeres del coro se sienten empapadas en sangre ante la muerte de

Recket:

"The land is fool, the water is fool
Our beasts and ourselves defiled with bloods..
A Tain of blood has blinded my eyes" (91).

Y la eficacia purificadora de la sangre derramada por Thomas

Becket, viene expresada en las palabras finales del coro:
t
wie thank Thee for Thy mercies of blood, for Thy redew]
tion by blood. For the blood of Thy martyrs and Sainss
Shall enrich the earth, shall create the holy plagces.
For wherever a saint has dwelt, Whercver a marbyr has
given hig blood for the blood of Christ,
There is holy ground, and the sanctity shall not depari Iron
ist (92).

que demuestran la total evolucidén del coro, desde el principio al
final de la obra, punto gue veremos mas tarde.

Una ves més hay que repetir que la Pasidén de Cristo, gue ocu

rrié en un momento histérico y se extiende a través del tiempo, vuel

ve a cumplir su funcién redentora gracias al sacrificic de Becket,

gque se convierte asi en "Tigura" de Cristo, en co-redentolr.

Las palabras del coro, citadas mAs arriba, lo demuestran. Las

(90) .~ Murder in the Cathedral, pas. 81.
(91 ).~ 1bid., pag. B2«
(92).~ Ibid., pag. 9i.
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} mujeres de Canterbury agradecen en primer lugar la sangre derramada
‘ i
de Cristo, que producird santos y martires. Y en las palabras de

Becket, transcritas en la pagina anterior, el Arzobispo dice gue da
: gangre por sangre, la suya para pagar la que Cristo entregd para res

catar su vida.

Blood for blood,

iis blood given to buy my life

My blood given to pay for His death,
My death for His deatlh.

El mirtiv que T. S. Eliot ofrece ante la sociedad es, sobre 1o

Phaeas L Al I, ol

das las cosas, co-redentor de Cristo.

Tr) SENALAR EL INMOVILISMO Y APATIA DEL "COMMON WAN" Y SU BVOLUCTON

EN_PRESENCIA DEL MARTIR

l.~ Sipnificado del coro

El coro es el sepundo personsje en importancia de MURDER i
THE CATHEDRAL. Todos los criticos de la obra estin de acuerdo en ¢no
la accién dramitica de la segunda parle estd centrada en este segun
do personaje. R. Fisher dice incluso que: "The real drama of the
play is to be found, in fact, where its greatest poetry lies in the
choruses..." (93). Esta epreciacién es excesiva, en cuanto que da
al coro més importancia que a Becketl. Es cierto que los pasajes mas
poéticos estin pronunciados por el coro, pero incluso asi, el perso
naje clave sigue siendo el Arzobispo. Es evidente que el coro cambia

% a lo largo del drama, pero también Becket. Lo que ocurre es que Eliot,

como poeta que escribe para un escenario, Se encuentfa mas a gusto

componiendo los liricos versos del coro que el didlogo dramatico.

(93)s— R. Fisher. Murder in the Cathedral: Notes, pag. 50.
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;Qué representa el coro de MURDER IN THE CATHEDRAL?. En primer
lugar uns ayuda para que el plGblico entienda mejor el significado
del drama. En vez de usarlo como mero expositor de la accidn, técni
ca usada :por los dramaturgos ingleses durante siglos, Eliot restau
ra la forma primitiva del coro griego, es decir, lo usa para ampliar
el efecto del drama, para ensanchar su contenido. Peacock define

a1 la funcidén primers del coro de Eliot:

",.. is imitative, fulfilling the intermediary function

of the Greek chorus between the fable and the spectators,
the myth and the believers" (94).

y el propio Eliot lo explica en las siguientes palabras:

"Tt mediates between the action and the audience. It inten
sifies the action by projecting its emotional consequen
ces, so that was as the audience see it doubly, by seing
its effect on othef*people" (95).

En segundo lugar el coro es un personaje con vida propia a quien
vemos "purificarse" a través de la obra. Las mujeres de Canterbuiy
representan de "common man', "the average man", la gran masa humanea
que Cristo vino a salvar, pero que lo ignora y lo recordari sélo
gracias a la presencia y muerte del martir. Sus propias palabras

asi lo indican:
"We aknowledge ourselves as type of the common man" (956).
El coro de mujeres incorpora lambién la experiencia colectiva
e individual del hombre "medio" ante la redencién del martir, su te

rror a asomarse fuera de lo gue conoce, su agitacién ante lo impre

visto, sobre todo ante un hecho gque le proyecta hacia lo sobrenatu

(94) .- R. Peacock. The Poet in the Theatre, pag. 16.
(95).~ T. S. Eliot. The Need for Poetic Drama, pag. 95.
(96).~ Murder in the Cathedral, pag. 9l.
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ral y transcendente.

El coro demuestra por fin que '"the common man" es susceptible
de evolucién, desde una situacién primaria de miedo, pereza, inac
tividad e inconsciencia, siempre que adopte una particular actitud

hacia Dios.

Eliot, a diferencia de Shaw, o de otros dramaturgos que hacen
al hombre "medio" Tesponsable por su actitud, de la muerte del héroe,
tiene un punto de partida diferente. Cree que el hombre esta herido
por el pecado original y por tanto con limitaciones. Pero cree bam
bién que Dios, por medio de Cristo, didé al hombre el remedio para

vencer el pecado, aunque éste lo ignore la mayoria de las vecesS...

El coro de mujeres de Canterbury necesita sobreponerse a su
naturaleza pecadora, pero la tendencia a la inercia y al egoismo se
lo impide, hasta el momento eﬁﬁaue Becket hace su aparicidén. Becket
conoce el pecado original y sus congecuencias. Por eso seguramente
habla con ternura a las mujeres en el primer contacto que les une
y rechaza los reproches que los sacerdotes les estaban dirigiendo
antes de su llegada. Dice Becket:

"peace. And let them be in their exaltation

They speak better than they know and beyond your understanding
They know and do not know what is 1o act or suffer" (97).

E1 Arzobispo comprende lo que sienten las mujeres ante su lle
gada repeatina a Canterbury y lo respetas "let them be", e incluso
percibe desde el primer instante que ellas tiencn una especie de

premonicién de su sino, una vieidén de lo que va a acurrit,

Entiende que el hombre medio "sabe y no sahe", que tiene como

barruntos de lo eterno, pero que le es muy dificil salir de lo tem

(97).- Murder in the Cathedral, pag. 32.
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poxral.

2.~ Diferencia entre el santo y el 'common man"

Eliot parte de la creencia de que no todo hombre ha sido llama
do a la santidad. Santo es aquel gque ha tenido una visidn gue le
ha empujado a apartarse del camino normal, que siente la necesidad
de sacrificarse por los demés, de salvar el mundo. En esta situa

cién se encuentra Becket cuando dice: "I have had a tremor of bliss,

a wink of heaven, a whisper" (98).

El hombre "comin" es el que vive una vida més o menos ficticia,
inconsciente, vana y falsa y debe de ser ayudado a remontar, por lo
menos hasta cierta altura y a comprender el valor del sacrificio y
la carga de alegria y tristeza que arrastra una redencidn, la de
Cristo primero, la de un martir después. El "common man" no ha sen
tido ese "tremor of bliss" da;guc habla el Arzobispo, por ¢l contira
rio se agarra desesperadamente a su mundo, a su "media vida", a sus
tristezas y se niega a dar el salto hacia lo que no entiende. Vive
en el mundo resignado a su mediocridad, acoslumbrado a sus limita
ciones y conformado con la idea de que:

"Man“s life is a cheat and a disaépointement;
A1l things are unreal,
Unreal or disappointing" (99).

Eliot escribidé una obra dramitica destlinada a explicar las di

ferencias y los distintos caminos que existen para el santo y pera

el "common man". Se trata de Cocktail Party que sefiala un camino

"corriente", elegido por el matrimonio Chamberlaine y otro camino

restrecho" y "dificil", de negacidén de si mismo y de martirio, ele

gido por Celia, el santo de la obra.

(98).~ Murder in the Cathedral, pég. T6.
(99)."“ Ibidc’ pé-g- 50.
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Muchas veces se ha criticado a Eliot por esta diferenciacién
gque marca entre unos y otros y hasta se le ha acusado de colocarse

en el lugar de los elegidos. Martin Browne le defiende explicando

de gué se trata:

"mliot has sometimes been called a pessimist because he
seeg no shining future on the spiritual plane for the ma
jority of us... there are two ways. One, the life of ci
vilized tolerance in the natural world... The other is
the adventurous way of the spirit. It is for the few,
who are beaccns to light the pathos for others" (100).

3.~ Progreso del coro

La primera aparicidén del coro tiene lugar antes de la vuelta

de Becket a su didcesis. Han pasado siete afios desde que les abando
ndé. Las mujercs de Canterbury sienten, sin saber por gué, una inpe

riosa necesidad de ir hacia la Catedral, acompaiiada de dog senti
o .
' mientos: el miedo a un peligbo incierto y la sensacidén de estar su

jetas a un poder superior. Su corta comprensién les lleva a adivi

nar un peligro, que creen ligado a lo que tienen mas cercano. "HEL

ciclo de las estaciones del afic gva a ser interrumpido? ¢o turbaiorl .
"ow I fear disturbance of the quiel seasons
Winter shall come bringing death from the sca

Ruinous spring shall eat our eyes and our ears,
Disastrous summer burn-up the beds of our sireams" (101 ).

Y al mismo tiempo, como cristianas, identifican su incierto e

rror, de forma misteriosa, con el nacimiento de Cristo: "Shall the
E Son of Man be born again in the litter of scorn?" (102).
Bst4n acostumbradas a la rutina triste de su vida y no guieren

ue se les saque de ella, desean seguir solas, sin ayudas
Qq : 3 ’
1

(100).~ Citado por G. Weales, ob. cit., pag. 205.
(101).- Murder in the Cathedral, pag. 24,
(102) .- Ibid., pég. 25. .
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"We have suffered various oppression
But mostly we are left to our own devices
And we are contented if we are left alone" (103).
Pero a pesar de ellas mismas, sienten que "algo" les empuja
hacia la Catedral y les obliga a convertirse en lestigos de un he

cho desconoccido.

La segunda aparicidén del coro insiste en la idea del miedo,

ahora ya plenamente justificado con la llegada de Becket, que ha
aparecido en Canterbury. Las mujeres explican al Arzobispo coémo ha
transcurrido su vida durante los siele afios de ausencia, llena de
- e - .

-monotonia, desgracias y males diversos:

"Living and partly living.

There have been oppression and luxury,

There have been poverly and licence,

There has bheen ming{ injustlice,

Yet we have gone an living,

Living and partly living" (104).

Pero siguen sin guerer gue nada cambie y le piden a su pastor
que se vuelva a Francia y las deje tranquilas. Las palabras "to lea
ve" y "quiet" se repiten sin cesar. Eliot intenta describir asi el
horror que al hombre "medio" le produce abandonar su mundo, la pe
quefiez de la vida diarvia, la rutina a la que estéd acostumbrado, pa
ra embarcarse en algo nuevo, como puede ser el mundo de Dios y sus

EX180eNCigaSee e ;

Cuando ¢l coro aparece por tercera vez, el cuarto tentador aca

ba de dejar al Arzoblispo sumido en la angustia. Aparentemente todos
los caminos estan cerrados para él. Bl coro refleja ese doler. Su

fre con su pastor. Refleja de una forma sensorial -ésia es una de

(103).~ Murder in the Cathedral, pig. 24..
(104) .~ Ibid., pag. 30s.
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las caracteristicas del coro, percibir sensorialmente el mensaje

4ntelectual— la tentacidén por la que pasa Becket.

El miedo les atenaza mas gue nunca, lo captan en el aire, en
el cielo, en 1a tierra, que parece alzarse a su paso, en el olor
nauseabundo gue invade el ambiente, en la extratia luz verdinegra
que se esparce. Uniéndose a los sacerdotes y a los tentadores lan
zan este grito tremendo: "God is leaving us, Géd ig leaving usg"

(105).

Hasta ahora habian podido sobrellevar las cargas del trabajo
diario, porgue tenian la falsa seguridad de que Dios estaba de su
lado y ahora ven gue su esperansa era falsa y que el pecado, hecho
de sombras, trae consigo el abandono de Dios. Y el mal existe, por
que ellas pueden verlo en las sombras: "he forms take shape in the
dark air" y en la agitacidn d%ﬁics animagles felinos: "Puss-purr of
leopard" y en los pasos del oé : "Foot—fall of padding beaxr" y en
el sonido de las hienas que rien sin cesals..., porque todo eso for
ma parte del cortejo del infierno que se acerca a Tomés y también

a ellas, forzadas a ser testigos.

Al mismo tiempo que el terror que les produce la contemplacidn
del mal en el mundo, perciben las mujeres de Canterbury un sentido
creciente de comunidén con el Arzobispo y la certeza de que si &l se
salva, ellas también se salvarin y i se condena, también ellas. Por

‘esto ahora no le piden que se vaya, S1no gue se salve.

Bn este punto el coro ha dado un.salto gigantesco. A pesar de
ellas mismas han salido de su situacién rutinaria para percibir, a
través de Becket, el poder del mal y sus terribles éonsecuenoias en
el hombre: el pecado y la pérdida de Dios y han sentido también que

su salvacidén va unida a la de su pastor.

(105) .~ Murder in the Cathedral, pag. H2s
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El coro vuelve a actuar al comenzar la segunds parte de la obra.

Becket estad ya seguro de cual es su camino hacia Diosj ha vencido
las tentaciones y se ha dirigido a los fieles en el sermén de Navi
dad. Pero el coro no ha acabado de entender. ;Qué ocurre?. ;Por gqué
no llega la primavera?. ;Qué tipo de primavera va a llegar?. La es
peranza de un acontecimiento salvador sigue plasmandose para ellas
en una benévola estacién con lluvias abundantes. La espera se les
estd haciendo larga y se ponen a considerar las palabras que Becket
ha pronunciado en el sermén y que han ccmprendido sélo a medias:

"The peace of this world is always uncertain, unless men keep

the peace of God
And war among men defiles this world, but death in the lord
renews it" (106). :

La primera parte es facil de entender, ellas saben que en el
mundo hay guerras continuas, perg*la segunda parte de ambas frases
es més complicada: la paz de Dios, la muerte en el Selior... Becket
ha ofrecido en su sermén una solucién para conseguir eso que é1 1lla
ma la paz de Dios, consistente en la purificacidén del pecado, gpu
rificacién?. Poco a poco al coro va pasando a una actitud algo mas
activa. Se irata de "to clean", "to renew". Si el mundo no se puri
fica en invierno, concluyen, la primavera y el verano siguientes

seran eslériles.

El quinto momento del coro es el mas lirico e importante. Tie

ne lugar cuando los asesinos estan a punto de ejecutar la tarea pa
ra la que han venido. Las mujeres huelen esta vez la muertie, la ven,
la tocan, la gustan y la sienten. La terrible consciencia de lo que
representa el asesinato y la destruccién del orden de Dios, les pe

netra a través de los sentidos. Es un mundo invertido y monstruoso

(106) .~ Murder in the Cathedral, pag. 52.



- 1O -

el que flota ante el coro. En esta exposicidén, dice Nevill Coghill:
"The images are chosen to suggest horror, nausea, hysteria, monstrous
ness, brute-beastliness" (107). Tiene razén. Asi como en las obras

de Shakespeare el desorden producido por una criatura se convierte

en algo césmico, que se extiendeipor el universo, asi ocurre en la
obra de Eliot con el mal causado for los caballeros. Es el equivalen
te a las tormentas simbélicas que acompafaban las {ragedias antiguas.
La fuerza destructiva del mal, uno de los jalones en los que se asien

-

ta la teologia de Eliot, aparece reflejada a través del coro. Ademas

el coro no s6lo es consciente del mal como algo ajeno, sino también
L

como zlgo de lo que se siente culpable, porgue se estaba fraguando

lentamente en sus propias entrallas, en sus casas:

"It was here, in the kitchen, in the passage,

In the mews in the barn in the byre in the market-place
In our veins our boweds our skulls as well

As well as in the pl%ttings of potentates

As well as in the consultations of powers...

What is wowen on the loom of fate

What is wowen in the councils of princes

Is wowen also in ours veins, our brains,

Is wowen like a paltern of living worms

In the gust of the Wwomen of Canterbury" (108).

Y el coro acaba describiendo su aceptacidn del mal en forma de
violacién sexual consentida, quizds-lo més cercano a su comprensidrn

primitiva de las cosas.

En su préximo canto las mujeres de Canterbury siguen avanzando

en su vigidén espantosa. Las poslrimerias aparecen ante sus sentidos.
Primero la muerte: "The white flat face of Death, God"s silence ser
vant". Después el juicio: "And behind the face of Death the Judge

ment". Kl infierno, concebido como ausencia de Dios: "BEmptiness, ab

(107)«— N. Coghill, ob, cit., pag. 127.
(108).- Murder in the Cathedral, pag. T4.
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sence, separation of God" (109).

A través de estas visiones llegan al convencimiento de que ne
cesitan un redentor, que estén perdidas sin la Pasién de Cristo:

"Dead upon a three, my Saviour".

Cuando poco después el Arzobispo cae asesinado, el coro perci
be que la sangre vertida ante las gradas del altar, inunda su mundo
y se extiende en oleadas hacia el pasado y el fuburo, de manera que
"el tiempo" en el que los humanos viven, estad rojo de sangre. Como
Lady Macbeth sienlen que csa sangre no puede ser lavada y que el
aire, la piedra, los misculos, carne y huesos apuntan desesperada

mente a una redencidn.

Todavia hay un octavo momento en el que acltlia el coro. Tras

del asesinato los caballﬁros se han dirigido al piblico para tratar
de Jjustificar su crimen. bus ggiahras pueden representar una tenta
cién para parte del piblico, gue todavia no ha sufride la catarsis,
pero no para el coro. Las palabras de los asesinos pertenecen a un
mundo que ellas ya han superado. El coro ha comprendido por fin.
Sabe que el mal existe en el mundo, que ha participado en ese mal
¥ que por eso hecesita la Redencidn. Entiende lo que en este senti
do representa la muerte del Arzobispo co-redentor de Cristo. La cuar
ga de tristeza y alegria que su maftirio les depara. Puede por tan
to irrumpir en un canto de alabanza hacia Dios y de agradecimienio
por su muerte en la cruz y por la del nuevo mirtir, mientras en el
fondo se oyen los ecos de un Te Deum:
"We praise Thee, O God, for Thy glory displayed in all the
creatures of the earth '
In the snow, in the rain, in the wind, in the stormj; in all of
Thy creatures, both the hunters and the hunted.

For all things exist only as known by Thee, only as known by
Thee, all things exist" (110).

109) .~ Murder in the Cathedral DACs [l
b
(110).~ Ibid., pag. 90.
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Esta es la evolucidén seguida por el coro de mujeres de Canter
bury que representan al cristiano "medio", apatico e inmovilista,
en presencia del santo y del martir. Por el sufrimiento han sido
sacudidas, iluminadas, arrastradas hacia la conscliencia de lo que
representa para el hombre el sacrificio de Cristo y sus seguidores.
Han entendido que a través del martirio:

“",.. the ultimate reconciliation of time and eternity,
all the reconciliables of life in naturalistic time-natu
re and spirit, man and beast, the pattern of man’s life
and the pattern of seasons, and past, present and futu
re -—are reconciled and reintegrated..." (111).

Han sufrido una catarsis y ahora poseen otra visién del univer
s0. Antes "sabian y no sabian", abora entienden cuales son los de

gignios de Dios y lo que espera del hombre.

Esto no quiere decir gue @&l coro de mujeres esté salvado para
o
siempre. Bl Arzobispo ya les habia dicho que pronto se olvidarian
de su muerte y de lo que ésto significa, porque el ser humano no

puede resistir demasiada realidad.

TTII) SATIRIZAR LA INCOMPRENSION DRI HOMBRE MODERNO HACTA LA S

CION DEL MARTIR

Aungue la intencién de Eliol es la de gue el piblico se iden
tifique con el coro y se convierta asi en participe activo de la
tragedia, sufriendo incluso una catarsis similar, sabe que no to
dos los espectadores sufrirdn esa evolucidén. Algunos se quedaran
en el primer esiadip, sin comprender los motivos del hombre que se
convirtié en martir, o lo que es peor, interpretandolos mal., Para

satirizar a este segundo tipo de pitiblico y tal vez para obligarle

(111).~ Ver W. Spanos. ob. cit., pag. 93.
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a retractarse, saliendo al paso de sus argumentos, es por lo que

Eliot construye la escena de los caballeros.

Los cuatro asesinos de Becket, una vez finalizada su tarea,
abandonan el siglo XII, el verso y la ficibn y se dirigen al pabli
co del siglo XX en su propio lenguaje, en prosa, inspirado en los
discursos politicos del momento, cargado de tépicos y de cliches

de moda y en un tono ligero y bumoristico.

David E. Jones dice que la escena es: '"the {temptation of the
audience corresponding to the temptation ' of Thomas in part I (112).
Grover Smith alega en cambio gue el pablico que se reunié en Canter
bury para presenciar el Festival, aceptaria seguramente a Becket
como santo y Eliot no tenia necesidad de hacer "rgaccionar" a esa
clase de pablico (113). Cleanth Brooks interpreta que el dramatur
go debe de encarar el problcm§gde presentar un mertiric a un mundo
que ha reducido todo acto de éuto"sacrificio a una anormalidad si
quica y llama a csta escena final "técnica viclenta o técnica de
shock" (114). Lo mismo que Mason, (115) gquien acepta la terminole
gia de "shock" y "coup de theatre" para la repentina aparicién de
los caballeros frente al piblico. Bl propic T. S. Eliot reconoce

en Poeltry and Drama su propésito: "Jt is intented to shock the au

dience out of their complacency" (116) y aiiade que se sintié lige

ramente influido por Shaw y su SAINT JOAN al escribirla.

Estructuralmente la escena final es muy importante, porque re

dondea el tema de la obra. Los cuatro caballeros se complementan

(112).- D. Jones. ob. cit., pag. 6l.

(113).- G. Smith, T. S. Eliot. Poetry and Drama (o Study in Sources
and Meaning) pag. 185.

(114).~ C. Brooks. El misticismo latente en la literatura moderna,
pag. 103.

(115).- Mason. ob. cit., pag. 42. :

(116).- T. S. Eliot. Poetry and Drama, pag. 27.
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con los cuatro tentadores. Martin Browne explica que siempre ha pro
curado que cuatro actores doblasen ambos papeles, lo gue representa
una gran ayuda para el piblico, pues los argumentos usados por los
tentadores segundo, tercero y cuarto para convencer a Pecket, son
similares a los de los caballeros para sugestionar al pGblico (117).
Veamos qué argumentos emplean los caballeros para tentar o hacer reac

cionar al auditorio:

El primero hace la presentacién de los demés y halaga al pabli
co aseguradndole que cree-en su sentido de "fair play" y en el orgu
1lo que el inglés ha tenido siempre por el juicio por jurado. Il ca
bzllero de Tracy quien, segin Mason viene a representar "the guest
speaker at a club dinner" (118) habla en un tono que produce la hi
laridad. Su lenguaje estéd repleto de ecous de lag cenas politicas y
reuniones en clubs de aqucllos.giempos. Pero a pesar del tono lige
ro, el argumento que defiende éérd una grave tentacidén para parte
del publico. Asegura gue han obrado con abéoluto deginterés y en
bien de su patria. Se coloca pues en la posicién de un hombre obe
diente a ura conviccién profunda, que le lleva a sacrificarse por
el bienestar de su pais y la obediencia a su rey, lo mismo que la
conciencia de Becket le obliga a ser fiel a su Dios. "We realise
this was our duty" (119). En realidad se presenta como un martir
de la patria; el rey por razones de Estado no va a reconocer su
participacidn verbal en el asesinato y ellos tendran que huir de su

pais etc. BEs el equivalente 2l Cauchon de B. Shaw.

Bl segundo caballero continta el argumento en un tono mas serio.

Pide al ptblico que juzgue con su inteligencia, sin dejarse llevar

por sentimentalismos y plantea la contradicidén entre los pleanes del

(117).~ G. Weales. ob. cit., pdg. 192.
(118) [ B MSSOI’I ° Ob. Ci‘te ’ pé.g. 44-
(119).- Murder in the Cathedral, pag. 84.
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rey y los de Beqkét. El rey queria conseguir un Estado ideal, unidén

“de la administracién espiritual y temporal,

El rey queria restaﬁrar el orden y ;qué hizo el Arzobispo?. Lo
destruyd todo; se intefpuso, se opuso a su voluntad y adopté una ma
nera de conducirse ofensiva para el rey y el pals. ;Qué puede hacer
se con un hombre que obra de éste modo? y contestas "unhappily there
are times when violence is the only way in which social order can
be secured" (120). Al final, el segundo caballerc hace referencia
a que ellos dieron el primer paso para la actual subordinacidn de
la Iglesia al Estado en Inglaterra y esto puede interpretarse como
disatisfaccidén de Eliot por ese estado de cosas, ya que lo pone en

v

boca del tentador.

El cuarto tentador acusa a Beckel de suicida. Dice que el Arzo
bispo usé de toda clase de me%ﬁbs de provocacidén para conseguir la
muerte: volvid a su diécesis;‘ae negdé a contestar preguntasy les
exasperd mas alld de los limites soportables y por lo tanto el ve

redicto debe de ser de suicidio como consecuencia de una mente en

ferma.

Estas son las interpretaciones gue de un martirio cristiano,
producen cilertas mentes que Eliot conoce perfectamente y que exis
tfan en su época. Cuatro mentes "politicas", con diferente tono
_m4s o menos ironia o mas o menos seriedad- dan su versidén del mar
tirio del Arzobispo de Canterbury. Eliot conoce bien la mentalidad
del siglo XX. ¢No aseguran muchos que la reaccidén de un martir sdélo
puede entenderse adjudicdndole una mente de lundtico?. ;No le tilda
rin de traidor a su pais?. ¢No admiraran més a los valientes caballe

ros que se jugaron su. futuro para obedecer al rey7.

(120).- Murder in the Cathedral, pag. 86.
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La satira de Eliot contra cierto tipo de conciencia materia
lista del siglo XX, es la Ultima arms que emplea para conmover a
su piblico y hacerle reaccionar. Ya antes, el propio Becket se ha
bia salido de su siglo, al igual que los caballeros, para apostro
far a los que colaboran de esta manera con el mal:

"But for every evil, every sacrilege
Crime, wrong, oppression and the axe’s edge,

Indiference, exploitation, you, and you,
And you, must all be punished (121).

(121) o~ Murder in the Cathedral, pag. 53.



ACTITUD ANTE LA CORCIENCIA

1) ILUMINACION PROCRESIVA DEsLA CONCIENCTA DE UN MARTIR CRISTIANO
FASE 12:; Voluntad de actuar siguiendo sus convicciones

FASE 2%: Voluntad de "no actuar'" - Instrumento de Dios
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I) ILUMINACION PROGRESIVA DE LA CONCIENCIA DE UN MARTIR CRISTIANO

La conciencia de Becketl.,es el centro de MURDER IN THE CATHEDRAL.
En realidad la de todos los personzjes de la obra, incluidos los es
pectadores. La idea fundamental de T. S. Eliot al desarrollar el te

ma del Arzobispo asesinado en el siglo XX, es la de aclarar concep
tos: el del martirio, el de la conducta del santo, el del papel del
hombre "medio" ante un ideal sublime. Bliot, después de haber acla
rado su propia conciencia sobre estos puntos, se dispone a formar

en profundidad la de cualquier hembre capaz de entender su NEeNnss .
Porque todas las categorias cristianas estéan presentes en el drama:

el santo, la Iglesia jerarquica, el pueblo, los colaboradecres del
9 o ’ ?

malo L)

Como suele ocurrir con los dramas poéticos, apenas comenzado
el espectaculo entramos de lleno en el meollo de la cuestidn: "They
know and do not know what is to act and to suffer", dice Becketl re
firiéndose a las mujeres de Canterbury en versos que ya he comenta
do. "Saben y no saben" y por tanto deben aprender a encontrar el

equilibrio entre estos dos puntos. Lo mismo ocurre con los sacerdo
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tes y con el propio Becketl: "They know and do not know". Su concien
cia no estid plenamente formada y serd iluminada de una u otra forma

a lo largo de la obra.

MURDER IN THE CATHEDRAL puede entenderse como la progresiva
iluminacidén de la conciencia de un martir cristiano respecto a susg
pfopios motivos para dar la vida y la de todos los deméas respecto

a lo que representa un martirio.

La primera parte del drama ests dedicada sobre todo, a la ilu
minacién de la conciencia de Tomés Becket. La ‘segundg parte a su
repercusién en ‘la conciencia del coro, los sacerdoles y los especta
dores. Dado que he estudiado ya la evolucidén gue sufre el coro, las

Atentaciones "formativas" que Eliot pone ante los espectadores y los
frutos que la Iglesia recibe del martir, creo lo mas interesante
centrarme ahora en la formacidén*de la conciencia de Becket, el hérce

principal.

FASE 12: Voluntad de actuar siguiendo sus convicciones

Cuando encontramos s Thomas Becket por primera vez en la obra
de Eliot, estd totalmente decidido e convertirse en martir si fue
ra necesario. Es un hombre de fuertes convicciones -—fidelidad a
Dios y a la Iglesia antes que al rey- y con voluntad suficiente pa

ra seguirlas hasta el fin. Becket conoce bien coémo debe actuar.

Apenas comenzada la obra recibe la visita de cuatro tentadores,
pero los tres primeros no representan grave peligro porque estan
vencidos de antemano. Creo con Dennis Donoghue (122) que la princi
pal funcién de estos tres tentadores no es influir en el futuro de
Becket, sino ofrecer al pablico un resumen de lo que tuvo lugar en

el pasado. Hay que abadir que, de todas maneras, crean una confusidn

122) .~ D. Donoghue, pag. 85. ob..cit.
( 2
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en su mente en el momento crucial de la lucha, porque, incluso ven

cidas, las tentaciones representan un recuerdo peligroso.

La critica mas extendida las interpreta como simbolos o repre
sentaciones de: "good time", la 1%; "power", la 22; y "treachery"
la 3% y se corresponden con las tentaciones de Cristo en el desier

to.

El primer tentador llama a Becket "old Thom, gay Thom", "Becket

of London", le recuerda aquellos tiempos de amistad con el rey Enri
que, dias de vida alegre, apacible y sensual y acaba recomendandole
que vuelva a la amistad con el rey. Becket no tiene ninguna dificul
tad en rechazarlo, incluso sin acudir a estimulos religiosos. Hace
veinte afios esta tentacién pudo haber tenido consistencia, ahora no.
Como hombre experimentado y conocedor del caracter del rey, Becket
sabe que no puede volverse atras. También en términos filoséficos

i

llega a la misma conclusidn:

"In the life of a man, never
The same time returns" (123).

La segunda tentacidén es algo mas consistente, pero se refiere

también al pasado y Beckel debid vencerla cuando se opuso al rey. Se
trata del poder temporal:
"Phe Chancellorship that you resigned
When you were made Archbishop —that was a mistake...
On your part— still may be resigned" (124).
%s incluso posible, alega el tentador, no buscar el poder por
puro egofsmo, sino por hacer el bien., Gracias al poder se puede dig

pensar justizia, defender la verdad etc.

Becket no duda, su deber es rechazar la tentacidén de poder, con

(123).- Murder in the Cathedral, pag. 34.
(124).~ Ibid., pag. 36. .
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todos sus atributos para hacer el bien, si para conseguvirlo tiene

gue someterse a las injustas pretensiones del rey.

El tercer tentador presénta un tipo de ofrecimiento nuevo: la

coalicidén del Arzobispo con la nobleza rural para derribar al rey.
Esta vez el tentador incorpora a un "country man", "the backbone of
the nation", y se propone lograr la libertad del pals y acabar con
el tirano:

The tyranous Jjurisdiction

Of King’s court over bishop’s court

Of King's court over baron’s court (125).

Se refiere al intento de Enrique II de establecer un sistema
de leyes controlando el pais e incluso la Iglesia. La tentacién po
dria resultar seria para cualquier hombre gue se encontrase en las
condiciones de Becket. Acabar con la tirania real y unirse a los se
fiores feudales y conseguir asi beneficios para la Iglesia, parecia
algo positivo. Pero ello implicaba una traicidén y Becket era lo su
ficiéntemente orgulloso como para huir de semejante felonia. E1 pro
pio tentador admira la arrogancia de Tomas cuando contesta: "No one

shall say that I betrayed the King' (126).

La primera tentacién se corresponde con la de Cristo: "Di que
estas piedras sc conviertan en panes'". La segunda y tercera con la
tercera de Cristo: "Todo eslo te daré si postrandote me adorares',
aunque estad dividida en dos dreas, relacionadas con dos formas de
pensar del hombre moderno. Las tres {tentaciones son muy faciles de
vencer en el caso de Becket. Primero porgue pertenecen al '"pasado"
y segundo porque estia seguro, o cree estar seguro de su deber. En

las contestaciones del Arzobispo se advierte que se halla muy le

(125).- Murder in the Cathedral, pég. 43.
(126)»"“ I-bj.dc, Pég- 44.
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jos de caer en tales debilidades terrenazles. El ha sido llamado a
algo mas elevado. El lucha por una causa superior, a la que alude
constantemente y se limita a decir que obra siguiendo sus convigc
ciones y que nada ni nadie le haran cambiar porque no defiende su
postura sino la de la Iglesia y porgue no puede obrar de otro mo
dos
"It is not I who insult the King
And there is higher than I or the King
It is not I Becket from Cheapside
It is not against me, Becket, that you strive
It is not Becket who pronounces doom

Butethe Law of Christ’s Church, the judgement of Rome

(127).
Y alude a la ley de Dios sobre la del hombre:

"T give my life
To the Law of God above the law of man" (128).

"I submit my cause before God’s throne" (129).

"I must do what is God s will
Wishing subjection to God alone" (130).
Es el grito del individualista que defiende, contra todos, sus
derechos de hombre gue ha visto la verdad y que no encuentra otra
salida. Es la respuesta del hombre con voluntad firme de actuar si

guiendo sus convicciones,

FASE 28: Voluntad de "no actuar" ~ Instrumento de Dios

Becket ha afirmado repetidamente que obra por obedecer las le

yes de la Iglesia y de su Fundador, dos motivos externos a él y po

(127).— Murder in the Cathedral, pag. 72.
(128) .- Ibid., pag. 79.
(129).~ Ibid., pag. T9.
(130).- Ibid., pag. 79.
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derosos, a los que su conciencia no se puede sustraer. Es cierto.
Pero json éstos los Unicos motivos?. Eliot va a obligar al futuro
santo a realizar un examen de conciencia en profundidad, a través
del cual descubriri que las razones de su actuacidén, ni son tan pu
ras como creia, ni corresponden exactamente a su condicidn de martir
cristiano. La purificacién o catarsis de Becket sera dolorosa, pero
al final sera capaz de comprender y aceptar lo que ni siquiera habia
pasado por su mente hasta este momentos que un martir cristiano no
es s6lo alguien gque actia por defender unas ideas que cree justas,
sino aquel que pone su voluntad al servicio dé la de Dios, que se
convierte en igstrumento de Dios.

La purificacién de Becket se realiza graclas a la intervencidn
de un personaje que, aparentemente, le incita al mal. Se trata del
cuarto tentador, quien aparecce en escena cuando se han desvanecido

los tres anteriores.

iQuien es el cuarto tentador?. A primera vista parece diabdli

co e incluso utiliza algunas palabras del Mefistéfeles de Fausto;
"I offer whal you desire. I ask what you have to give" (131), peroc
en la conversacidén se convierte en agente de la gracia divina, pues
to gue ayuda a que reaccione la conciencia de Becket. Quizds la iro
nia de Eliot ha prestado el angel la apariencia del demonio. No se
trata de algo externo al Arzobispo, sino de su "otro yo", que pono
en palabras sus propias ilusiones y pensamientos, ayudado por la

graciag de Dios.

Si estudiamos obras posteriores de Eliot, por ejemplo Cocktail

Party o Family Reunion, encontraremos en ellas unos personajes mis

teriosos, similares al cuarto tentador, que representan de una u

(131).— La escena con el cuarto tentador: pp; 70 = 84,
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otra forma, la obra divina en el hombre: el doctor Reilly y sus ayu

dantes en la primera y las "Buménides" en la segunda.

El cuarto tentador aparece en el momento en que Becket no espe
ra a nadie mas y por tanto lo coge desprevenido. Ese es su primer
triunfo sicolégico. El segundo consiste en cerrarle todos los cami
nos y colocarle en una situacién espiritual limite. Comienza por
aplaudir el rechazo de los anteriores tentadores, alegando que de
todas maneras, sus ofrecimientos no tenian validez alguna practica,
porque ni el rey hubiera vuelto a la amistad primeras

You lfaow truly, the king will never trust
Twice the man who has been his friend

"ni la envidia de los barones hubiese permitido su regreso al poder:

As for barons, envy of lesser man
Is still more stubborn than King’s anger
Todos los caminos estén pues cerrados, le dice y sélo queda el

que Becket ha elegido. A continuacién exalta el cuarto tenta&or la
posicién y supremacia del maArtir en comparacién con el resto de los
mortales. Le hace ver gue el dominio temporal apenas perdura y que
reyes, barones y caballeros tienen un esplendor perecedero. LQué es
el poder de un rey si se le compara al de aquel que devana '"the
thread of eternal life and death" & gque posee "the keys of Heaven
and Hell"?. Los peregrinos se arrodillaran durante siglos ante su
tumba, log asesinos llorarin de arrepentimiento y con la ayuda de

Dios, realizara milagros.

Becket reconoce que el tentador estd describiendo los pensamien
tos que a &1 mismo le llenan la mente: "I have thought of these things"
y se deja llevar por la exaltacién y el orgullo espiritual de conver
tirse en martir. E1 estaba por encima de las primeras tentaciones,
gue se referian al "tiempo". Su fama y su gloria romperan el tiempo

y perduraran en la eternidad y esa sera su venganza sutil contra
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‘aquellos que le han odiado, o no le han comprendido.

El tentador adivina los derroteros optimistas de la mente de
Becket y cambia su tactica: ni siquiera el martir, le dice, se 1i
bra del ultraje de los hombres o del olvido: "And men shall only
do their best to forget you". Y mucho menos de la incomprensién ha
cia su heroismo:

"When men will not hate you

Enough to defame or to execrate you

But pondering the qualities thatl you lacked
Will only try to find the historical fact"

En este momento la angustis empieza a apoderarse de Becketl.
;Cémo?. ¢No puede ganar una corona eterna?. El tentador le hace no
tar gque ha buscado el orgullo supremoc de una gloria personal que
perdure en la eternidad y que si persigue ser el mas pequeiio en la
tierra, es s6lo para convertirse en el mas grande en el otro mundo.
Poco a poco Becket comienza a ver claro. Sus propios sueflos eran en
realidad "dreams to condemanation". Creia haber encontrado el buen
camino al volver a Canterbury en busca de un martirio y ahora, de
pronto, se da cuenta de gue estd dominado por el orgullo. .Qué pue
de hacer?. Ni volver hacia el pasado, ni seguir hacia adelante. Se

i

trata de un dilema sin solucién. Bsta atrapado. Desolado, Tomas Bec

A

ket exclamas:

Is there no way in my soul’s sickness,

That no lead to damnation in pride?

I well know that these temptations

Mean present vanity and future torment.

Can sinful pride be driven out

Only by more sinful?. Can I neither act nor suffer
Without perdition?

Ante el uso inexacto de los términos "to act" y "to suffexr",
el tentador repite shora las mismas palabras, esclarecedoras del

significado de estos verbos, que el propio Tomés dijera a las muje
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res de Canterburylen su primera aparicidén y que, como antes he dicho,
contienen toda la teologia de Eliot:

You know and do not know, what is to act and to suffer.

You know and do not know, that action is suffering,

And suffering action. Neither does the agent suffer

Nor the patient act. But both are fixed

In an eternal action, an eternal patience

To which all must consent that it may willed

And which all must suffer that they may will it,

That the pattern may subsist, that the wheel may turn and

still

Be forever still.

Como dice Northrop Frye (132), el hecho de gue el cuarto tenta
dor repita palabra por palabra, el discurso de apertura de Becket,
indica que ésta tentacidén es realmente un acto de gracia, ya que,
por si solo, nunca hubiera encontrado Beckel su camino. También
Eliot, en carta dirigida a Martin Browne, asegura que el cuarto ten
tador conduce gradualmenle a Becket a la resclucién de sus dificul

tades (133 ):

Lag verdades fundamentales del hombre, en su relacidn con Dios,
estin en los versos que repite el tentador, por eso Becket al oir
las de nuevo, empieza a ver una salida a su situacidén desesperada.
Ha pensado que no podia "actuar" ni "padecer", porque entendia es
tos términos en el plano puramenfe humano. Pero queda la solucidn
de "to act" y "to suffer" segin los planes de Dios, entvregando su

voluntad a la de Dios.

Grover Smith (134) opina que cuando Becket dirige al coro su
parlamento, es decir, al comienzo de la obra, se mira a si mismo

como "el que acttia", como duefio absoluto de su voluntad y considera

(132).- F. Northrop. T. S. Eliot, pag. 128.
(133).- Ver Allen Tate. ob. cit., pag. 43.
(134).~ G. Smith. ob. cit., pég. 175.
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a las mujeres como meros aceptantes de las penas y alegrias que les
caerin en suerte, por haber escogido su Arzobispo el camino del mar
tirio. Pero cuando el cuarto tentador le dirige esas mismas palabras,
comprende que "el gue actia" no quiere significar €1 mismo Becket,
sino Dios. Y "el que padece" es ahora Becket, no las mujeres. Asi

es como se da cuenta de que accidén y sufrimiento tienen su base en

Dios y por lo tanto debe elegir el someterse a la voluntad divina.

Rechazo la opinién de Berst, segin la cual no se trata de una
rendicién auténtica de la voluntad de Becket a la de Dios, sino de
una "racoinaligzacidén" de su grotesca muerte (135). Becket ha enten
dido y se ha rendido:

Now is my way clear, now ig the meaning plaing
Temptation shall not come in this kind again.
The last temptation ig the greatest treason:
To do the right dead for the wrong reason

Y a continuacién explica a sus fieles en el sermdén o Interlude,
la doctrina a la que con tanto esfuerzo ha llogado:

A martyrdom ip always the design of God... it is never
the design of manjy for the true martyr is he who has beco

me the instrument of God... who has lost his will in the
will of God..e.

Libre eleccidén. Becket ha llegudo a comprender en esta segunda
& I

fase de "iluminacién progresiva de su conciencia", que debe de acep
tar pasivamente la voluntad de Dios respecto a 6l. ;Supone esto la
anulacién de su voluntad humana y por lo tanto del ejercicio de su
conciencia individual?. ¢Se tratla de una especie de determinismo?.

;Tiene o no tiene libertad de eleccidn?.

El punto es importante. Estoy tratando de la actitud de Becket

ante la propia conciencia y si ser santo presupone la pasividad del

(135).- Ch. Berst. Bernard Shaw and the Art of Drama, pag. 274.
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individuo ante la eleccién de Dios, tendriamos que admitir que To
mis Becket no Tué libre para actuar, ni martir de su conciencia.
Creo, sin embargo, que se trata de lo contrario. Este personaje
tiene tanta o mis libertad de actuar que los demas "santos" de es
ta tesis. No acepto la opinién contraria de algunos critices que
acusan a Eliot de "desprecio de la personalidad" en MURDER IN THE
CATHEDRAL. Desde un punto de vista dramidtico podria quizAas aducirse
que el personaje de Tomas Becket incorpora mas una actitud que un
individuo,que carece de "caracter". Digo "quizas'" porque en reall
dad la tendencia al orgullo y otras caracteristicas personales del
Arzobispo son evidentes en la obra. Lo que no puede afirmarse es un
desprecio a la personalidad, en cuanto a negar voluntad y libertad
al persoraje. Toméas es absolutamente libre para elegir el seguir o
no seguir los dictados de su conciencila. Es libre para reaccionar

o0 no, a las palabras del cuarto tentador.

Frank Kuna da en el clavo cuando sefiala la dificultad de repre
sentar en un escenario algo tan complicado como la decigidn libre
de "no actuar", dificultad que arrastra a malentendidos. Kuna en

cuentra ademis similitudes entre la obra de Eliot y Das Saluburger

Grosse Welttheater de Hofmansthal. En ambas obras, la decisidn de

"no actuar", constituye el climax dramatico. En el misterio de Hof
mansthal un mendigo se propone dar un golpe mortal sobre otro indi
viduo, aunque finalmente, movido por Trazones seme jantes a las de
Becket, baja el brazo armado con el hacha. Desolado, dudoso, el
mendigo ee lamenta por el miscrable papel pasivo que le ha tocado
en suerte, pero con lé ayuda del "angel", acepta voluntariamente
la pasividad que le ofrecen. El angel lleno de alegria exclamas

De acciones, alma, era tu afan!

Cerca estaba la oscura inaccidn,

Pero es bello entrar en el juego,
No inaccién ha surgido sino accién (136).

(136).- F. Kuna. ob. cit., pag. 42.
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Esto puede ayudarnos a entender lo que significa "la pasividad
activa" del drama de Eliot. Se trata de entrar en el juego de Dios,
de aceptar con plena libertad una pasividad que, a fin de cuentas,
es accién. No creo que para un cristiano, haya dificultad en enten
der el concepto del dramaturgo. Esta en el "fiat" de la Anunciacidn
y el "higase tu voluntad" del Padre Nuestro. Para Bliot es una obse
sién que aparece en muchas de las poesias de su segunda época. Y
que en MURDER IN THE CATAEDRAL va condengada en los versos gque antes
transcribi:

wee To which all must consent that it may be willed
And which all must suffer that they may will it...
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I) AUTENTICA TRAGEDIA: clasica, moderna y .cristiana

Como en el caso de SAINT JOAN, los criticos de MURDER IN TiK
CATIIEDRAL no estadn de acuerdo sobre la denominacion que debe de dar
se a la obra de Eliot. ;Tragedia?. ¢Morality Play?. ;Misterio PELlY

gioso?. ;Drama de meditacién?.

Fraser opina que: "The play is not a tragedy but a Pasaion Pley"
(137); Franz Kuna le llama "misterio religioso" (138); Robert Fisher
dice: "The play cannot be thought of a tragedy" (139); y Grover Smith:
"It may be probable not to call Eliot’s play a tragedy" (140). Otros
en cambio, sostienen puntos de vista opuestos. Para Helen Gardnex
se trata de "A religious tragedy" (141) y Jones (142) la considera

muy cerca de la tragedia clésica, sobre todo de la de Esquilo, opi

(137).- G. S. Fraser. The Modern Writer and his World, pége 213,
(138).- F. Kuna. ob. cit., pig. 56.

(139).- R. Fisher. ob, cit., pag. 46.

(140).- G. Smith. ob. cit., pég. 180.

(141).~ H. Gardner. The Art of T. S. Eliot, pag. 163.

(142).- D. Jones. ob. cit., pag. 163.
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nién que compartelT. R. Hernn (143). Aporto el testimonio, en este

sentido, de Tordeur:

"Meurtre dans la Cathédrale est, de notre Zge, 1l effort
le mieux reussi en faveur d"une lragedie moderne... Un
personnage invisible, le Roi, semblable a cette Moira
antique, & cette fatalité que les humains implorent, re
doutent et ne peuvent &viter. Au centre, le héros, le
temoin... dont le temoignage s incsrne dans la mort" (144).

| Louis Martz escribe (145) que la tragedia de MURDER IN THE CA
THEDRAL reside en el contraste entre la actitud del héroe, el cual
representa "the secret cause" y por lo tanto comprende el auténtico
significado de los términos sacrificio, gloria y redenciéon y la del
resto de los personajes, que simbolizan la disposicidén del ser huma

no vulgar y su actitud de duda y escepticismo.

} Para Raymond Williams la tragedis no esta en el contraste, =i
? no en la condicién existencial del mundo que se mueve alrededor del
” santo, del coro, incapaz de salir solo de su mundo rutinario y de
transcender una situacidén precaria:

"The tragedy rests not in the individual destiny of the
man who must live the sacrifice, but in the general con
dition, of a people reducing or destroying itself becau
se it is not conscious of its true condition" (146).

Sintetizando las opiniones de los que niegan a MURDER IN THHE
CATHEDRAL la categoria de tragedia, distinguiré doe objeciones prin
cipales:

1) Una obra cristiana no puede ser nunca una tragedia.

2) E1l tono del drama no alcanza la solemnidad requerida por

§ (143).- T. R. llenn. The Harvest of Tragedy, pag. 228.
5 (144).- Tordeur. ob. cit., pag. 38.
{ (145)+- L. Martz. ob. cit., pag. 150.

R. Williams. Modern Tragedy, pp. 152 s.

|

E (146).
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la tragedia.

El primer punto lo discuti con relacién a SAINT JOAN y vale
para cualquiera de las obras de esla tesis. Se refiere a que 1a
muerte de un santo no representa su derrota, sino su victoria fi

nal y definitiva.

Efectivamente, uno de los requisitos de la tragedia clasica
exige la derrota final del individuo y la muerte de Becket marca
un triunfo, ya que Dios le ha elegido y é1 ha aceptado voluntaria
mente el martirio y todos ganan con su muertes: Dios, Becket, el hon

bre y la Igles®a.

Pero, gee asi desde el punto de vista "temporal", usando ter
minologia de Eliot?, ;o sélo desde un punto de vista transcendente?.
Si examinamos el conflicto desde el primer aspecto, no podemos en
contrar triunfo, sino derrota: Becket muere, el mal triunfa, su me
moria estars muchas veces salpicada por la incomprensidn, el odio
o el olvido. La privacién de una vida y el sufrimiento antecedente
son trigicos, por mis gque obtengan beneficios espirituales en les

demas o plenitud en el héroe.

Eliot explica muy bien esta doble vertiente de alegria y twis
/
teza en el serindén que hace predicar a Beckel. Son dos los sentimien
tos que, tanto la muerte de Cristo, como la de los mértires, despicy

tan en el cristiano. Y es en el aspocto "tristeza", que produce la

muerte de Becket, donde se apoya la tragedia.

L. Martz es de similar opinidén cuando sehala que también la
muerte de Hamlet indicaba un cierto triunfo del héroe, triunfo que
Horacio recoge en la oracidén finebre y sin embargo nadie osaria de
cir que Hamlet no es una tragedia. Y lo mismo ocurre con Edipo en

Colonna, donde el héroe alcanza, en la muerte, el triunfo final,.

La segunda objecidén se refiere al tono general de MURDER IN
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THE CATHEDRAL. Asi como en el SAINT JOAN de Shaw podia hablarse de
"cierta" ligereza de tono, en la obra de Eliot no se trata del mig
mo caso. Con excepcién de algunos versos aislados de los tentadores,
juegos de palabras, o alusiones a la época moderna, se respira un

ambiente de seriedad total.

El problema quedaria reducido al discurso de los caballeros
después del asesinato de Becket, donde el humor, la satira y la téc

nica de shok, son facilmente comparables al epilogo de SAINT JOAN.

Como dije alli, se trata de algo ajeno a.la accién dramitica,
prueba de ellosjue esta en prosa, en agudo contraste con el verso
del resto de la obra y no resta dignidad tragica al conjunto. Pode
mos también considerarlo como el "salyr play" de los antiguos grie
gos, que venia a continuacidén de la representacién tragica y servia

para aliviar la tensién emocional.

Para mi estas objeciones apenas tienen validez. Creo que MURDELR
IN THE CATHEDRAL c¢s, en esencia, una obra tragica, con caracteristi

cas similares a las que, comunmente, se exigen:

1) Bl protagonista es un hombre principal, Arzobispo de la se
de mas importante de Inglaterra, famoso en su tiempo y mitificado

por la posteridad.

2) E1l asunto, en opinién de Eliol, presenta las mismas venta

jas que los antiguos mitos para los dramaturgos griegos.

3) Como en la tragedia clasica, el héroe pasa por una serie

de sufrimientos personales. Ketos sufrimientos podrian dividirse en:
1

menos profundos y més profundos. Los primeros estéan expuestos, en
su mayor parte, en forma retrospectiva, puesto que cuando Becket

aparece en escena hace tiempo que ha dejado el poder temporal y la
amistad de Enrique. El sufrimiento que esto le ocasiona esté, sin

embargo, latente en el Arzobispo y seria suficiente para indicar
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una obra tragica, porque ademas la oposicidén al rey le conduce, en

Gltimo término, a la muerte.

Pero a Fliot no le interesa poner demasiado énfasis en este ti
po de dolor, sino en otro mis profundo y sutil. Las penalidades de
Becket estén a un nivel mas hondo; porque se refieren a sus dudas
y angustias, a su rélacién con Dios. Son sélo compsrables a las del
asceta que busca la purificacidén o a las del mistico, que se niega
a si mismo en su camino de unién con el Absoluto. La lucha que, con
tra si mismo y contra su orgullo personal, sosticne Becket, pertene
ce a un nivel de sufrimiento al que, desde luego, puede aplicarse el

ad jetivo "tragico".

4) Si la tragedia exige unas fuerzas gue sec opongan al héroe,

aqui, como en el punto anterior, tenemos que hablar de dos niveles
de fuerzas que se enfrentan con el Arzobispo: en primer lugar las
estructuras politicas, para las que se ha convertido en rebelde; en
segundo lugar y correspondiendo con el "sufrimiento prbfundo", hay
que hablar de Dios y sus exigencias, de la gran sombra que los desig
nios divinos proyectan, a veces, sobre la debilidad humana. 51 en
las tragedias antiguas podia hablarse de un "fatum" sobre el hombre,
en las cristianas bien puede hablarse de Dios, cuyos planes sobre

el hombre deben ser aceptados, o rechazados, aungue, y agui estd la

gran diferencia, en total libertad.

5) La catarsis, condicién indispensable de toda tragedia, es
t4 clarisima en MURDER IN THE CATHEDRAL. En Becket tiene lugar al
final de la primera parte y es una auténtica purificacién de todo
lo que, de errdneo o pecaminoso, quedaba en el Arzobispo. Ya hemos
visto que la catarsis tiene también lugar en el coro, en los sacer
dotes y probablemente en parte del piblico. Como en las iragedias
clisicas, la catarsis de Becket va acompafiada de una tempestad sim

bélica, percibida y expresada por el coro:. Las mijeres de Canterbu
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ry describen la conmocidén general del universo, gue acompaila a la

aparicién del mal fuera y dentro de Becket, el desorden césmico, la
monstruosa inversién de la naturaleza. Y a través de todo ello, elles

también se purifican.

De la misma manera que MURDER IN THE CATHEDRAL incorpora al
mismo tiempo el mito pagano, el cristiano y el moderno -o de todos
los tiempos-— fund;endo los elenentos de todos ellos y acentuando ague
1lo que resulta mas vadlido para el hombre actual, asi también, desde
el punto de vista de "la tragedia", podriamos decir que la obra de

Eliot es al migmo tiempo clésica, moderna y cristiana.

Es clasica porque incorpora el mito de Adonis, Osiris etc. muer
' tos en otofio para renacer en primavera. Pero ademis hay una influen
cia directa de la tragedia griega en la estructura de la obra: uni
dad de lugar: la Catedral de Canterbury; de tiempo: tres dias desde
la llegada del Arzobispoj; de accién: la muerte del mértir y su re
percusién en los testigos del acontecimiento. Y también en el uso
del coro, en la aparicidn del mensajero que anuncia la llegada del

protagonista etc.
Jones dice a esle respecto:

For the form he is mainly indebted to CGreek tragedy; hiw
play is essentially a series of episodes linked by stasima
or choral odes (147). '
También Ashley Dukes (148) y L. Martz seflalan su clasicismo,
el segundo encontrandoy como antes he dicho, una influencia directa

de Edipo en Colonna.

Es moderna por las innovaciones y técnicas que el poeta inven

4

[

L
i
;

(147)-"' Do JOHCS. Ob- Cito, pégo 51.
(148).~ A. Dukes en: T. S. Eliot, a Symposium, pag. 114.
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ta para acercar el drama a nuestro siglo: forma métrica, imagenes,
lenguaje, filosofia etc. y sobre todo discurso de los caballeros.
Y esta fusién de lo cléisico con lo moderno esti recogida en las pa
labras de criticos como Mabel Oxenford:
"p, S, Eliot s play Murder in the Cathedral is almost pure
ly Greek with touches now and again of Shakespeare, and
also innovations which are essentially modern. Besides

the construction of the play the thought is also Greek in
its fatalism" (149).

Yo no estoy de acuerdo con que haya toques de "fatalismo" en la
obra y apenas puedo compararla con una lragedia de Shakespeare, pero
aporto la cita porgue une a la tragedia los calificativos de griega

sobre MURDER IN THE CATHEDRAL, la influencia clasica y la medieval:

",.. a tragedy of the first distinction; its theme is the
theme out of which drama itself, and some would say even
religion, first grew the story of the priest-King who is
slain for his people. But although there is much in the
treatment to recall the earlier Greek drama, and particu
larly that chorus of Aeschylus in the Supplices, there is
also not a 1little that belongs to Becket’s own age... the
re is something entirely medieval in the hard, keen drive
of thought towards its goal" (150).

Y esto nos lleva al tercer adjetivo que hay que aplicar a la
tragedia de Eliot: cristiana. Porque el "medievalismo" que Dermot
Morrah advierte en MURDER IN THE CATHEDRAL estd en el pensamiento
religioso, que yo he llamado clasico y tradicional y también en el
ritual de la liturgia, elemento importantisimo de la obra. Es claro
que se trata de una tragedia cristiana, en la gque Begket es figura

de Cristo y salva a su pueblo.

(149).~ M. Oxenford. Murder in the Cathedral, pag. 5.
(150).~ D. Morrah. The Times, 2 Nov. 1.935.
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Creo que no puede haber duda al conceder a la obra de Eliot el
nominativo de tragedia, aunque no se ajuste exactamente a las normas
aristotélicas. Pero es que los tiempos han cambiado y la tragedis ha
debido, necesariamente, ajustarse a otros criterios. Se trata de una

modalidad especial de la tragedia: clédsica, moderna y cristiana.



THOMAS CRANMER OF CANTERBURY

Charles Williams
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I) LA ORIGINALIDAD DE THOMAS CRANMER OF CANTERBURY

El estreno de THOMAS CRANMER OF CANTERBURY tuvo lugar en los
claustros de la Catedral de Canterbury el 20 de Julio de 1.936. El
tema ¢e centra en los acontecimientos de la vida de Cranmer, desde
que el rey Enrique le apartdé de su vida de estudioso en Cambridge,
hasta que murié en la hoguera en 1.528, como martir anglicano de la
reina catélica Maria. La obra describe, en breves escenas, 28 afios
interesantisimos para la historia inglesa y la reforma anglicana,
en Jos que el protagonista jugé un papel capital y estudia sobre
todo 1los procesoé}interncs y espirituales por los que el Arzobispo

de Canterbury llegd a aceptar el martirio.

Martin Browne, que el alio anterior habia dirigido MURDER IN
THE CATHEDRAL con ocasién del mismo Festival, dirigidé entonces la
pieza de Williams, y R. Speaight que habia interpretado Becket, pa

sé a hacer el papel de Tomas Cranmer.

Los criticos de las obras que se presentaron al Festival de
Canterbury encontraron interesante, desde el primer momento, la de

Ch. Williams y "The Religious Drama Sociéty” le pidié que desde en
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tonces trabajara para ellos. No todas las opiniones fueron positl

vas. Spanos, por ejemplo, dice de THOMAS CRANNMER OF CANTERBURY:
"Is mwerely a drama of words which cannot succeed on the
ordinary stage. The poetry of Crarmer represents a di
fficulty similar to that revealed in the action. As dra
matic verse, it does not wholly succeed. In general the
language that expresses the argument 1s extremely com
plex and makes extraordinary demands on the attention
of an audience" (1).

Acepto gue el lenguaje que Ch. Willlams emplea en esta obra
es exiremadamente dificil. Se trata de un lenguaje muy intelectual
¥y muy poético wml mismo tiempo, cargado de reminiscencias biblicas
y de imidgenes que exigen una iniciacidén previa. Admito también que
el verso resulta a veces excesivamente elaborado y falto de espon
taneidad ero otras veces se trata de un verso magnifico, lleno

s P s

de energia y con influencias de los metafisicos y de Hopkins.

No acepto, en cambio, que se niegue tensidén y energia dramati
ca a este drama de Williams, alegando que se trata s6lo de "a drg
ma of words". La tensién se deriva, no de las acciones externas, si
no de la lucha interna del protagonista para conseguir elegir el
me jor camino y del esfuerzo combative de Cristo para ganar el alma
de Touis a 1o largo de todes estos ahos. Es una dinamica espiritual.
THOMAS CRANMER OF CANTERBURY no es una obra realista, es otra cosa,

que Spanos ha llamado "sacramental realism" y "“sacramental aesthe

tich (2).

La prueba de que la obra de Williams marcé un hito la da G. Wea

les al explicar las dificultades que tuvo Mrs. Ridler, importante

(1).- W. Spanos. The Christian Tradition in Modern British Verse
Drama, pag. 12...

(2).- W. Spanos. The Christian Tradition in Modern British Verse
Drama, pag. 13.
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escritora religiosa, a la que unos afios mas tarde se le encargd
una obra de teatro sobre el mismo tema, para celebrar los 400 afios
del martirio del Arzobispo de Canterbury. A Mrs. Reader le costaba
imaginar algo gue pudiese compeiir cons:
"so complicated and fascinating a play that any verse-
historical run-—through of the martyr’s career is bound
to seem tepid in comparaison" {3):

"Complicated" y "fascinating". La segunda razdén es la que me
ha empujado a elegir esta obra entre las comentadas en mi tesis, a
pesar de pertenecer exclusivamente a lo que podriamos llamar "tea
tro de la iglebia anglicana" y no al teatro comercial, escrito pa
ra ser representado en los escenarios londinenses. Pertenece a ese
renacimiento del teatro religioso en Inglaterra, paﬁrooinado por el
Obispo Bell, quién alegaba la necesidad que los dramaturgos tenian
de la Iglesia y viceversa:

"The Church needs their vision in drawing men to worship
God and in teaching men the truth about life. And they
need the help of faith of the Church for their active
work" (4).

Pero THOMAS CRANMER OF CANTERBURY supera la media de las obras
presentadas a este {in y las supera en originalidad. "Thomas Cran
mer is probable unique among plays of martyrdom", dice Yeales y yo
comparto esta opinién. ¢Fn qué consiste esa originalided?. Yo creo
que se deriva: 1) De la peculiar idiosincrasia de su autor, 2) de
la forma y métrica utilizadas, 3) de la aplicacién de su concepcidn

religiosa al tema elegido.

l.,— Peculiar idiosincrasia del autor

Nacido en Londres en 1.886, anglicano desde su nifiez, Charles

(3).— G. Weales. Religion in Modern English Brama, pég. 233.
(4).— Citado por W. Spanos. ob. cit., pags 35,
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Williams es alabado asi por Martin Browne:

"Williams’s was a spirit of fire. To hear him read Para
dise Lost, in his excruciating cockney accent, was to
experience the glory of that sublime creation. His wide
¥knowledge of literature did not result in academic cri
ticism but rather in kindling of sparks in his own end
other minds from the blown flame of genious" (5).

La inspiracién de Ch. Williams deriva siempre de sus creencias
religiosas, que son personalisimas, que dan vida a todo lo que dice
o escribe. Como un nuvevo profeta difunde en su poesia, en sus nove
las, en sus cnsayos o en las obras dramiticas, todas las ideas a
las que ha llegado, no sélo por su formgcién anglicana, sino por
su experiencia personal. Alice Mary Hadfield, amiga y colaboradora

de Williams en sus trabajos editoriales, dice de él:

"His unlikeness to others, his concern with his own vision
of timeless things working in human experience, sets him
apart from his age, especially from the twentieth centu
ry, which is so deeply occupied in contemporary social,
psychological, and political things, all particularly =ub
ject to time and time s changes. This makes it likely
that C. W. s work will powerfully affect certain kinds
of minds, and minds looking for certain kinds of things
—things original, things of faith and of understanding
and of experience, things not of material value but of
good and evil" (6).

y acaba comparandolo con otro gran original, William Blake. Dorothy
Sayers también describe la extraila personalidad literaria de Williams:
"Williams writing is so individual as at a first encoun
ter to disconcert, perplex, or even antagonize those on

whom it did not on the contrary, breack as a sudden light
to them that had sat in darkness" (7).

(5)e~ M. Browne. Introduction to Four Modern Verse Plays, pag. i2.
(6).~ A. M. Hadsfield. An Introduction to Charles Williams, ppe 192-19’
(7).~ D. Sayers. Introduclion to Williams’James I, pag. X.
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Como poeta publicé en 1.912 una serie de sonetos: The Silver
Stair, con cierta semejanza a los de J. Donne, en donde atribuye un
valor religioso al amor y lo expresa en lenguaje teolégico. Mas tar
de su poesia tiende a desarrollar temas teolégicos y filosé6ficos y

se va haciendo cada vez mas hermética.

Para sus novelas inventd un género especial, que podriamos de
finir como metafisico, hecho de una combinacién de religién, filoso
fia y pecesia, todo ello rodeado de misterio. Son ejemplo: War in Hea

ven, The Place of the Lion, Whitchcraft etc., que recuerdan las no

velas fantédsticas y de misterio y terror del siglo XVIII.

Estas novelas le hicieron muy conocido en E.E.U.U. De ellas ha
dicho Saintsbury gue "impresiona el poder de imaginacidén de este pog

ta hecho novelista" (8). Y Patricia Meyer las describe asis

"On one level, the pleasure of reading a Williams ‘novel
is like that of indulging in high class detective fiction
or ghost stories: pure escapism, made more appealing if
it touches on important issues. But Williams demands to
be taken more seriousy than this. The ultimate source of
his appeal, it seems to me, is the extraordinary ambition
of the attempt he makes: not merely to write good fiction,
not just to dramatize theological issues, but to create
a new twentieth- century form, an equivalent for the great
medieval allegories... The attempt fails, but it suggest
important issues in the fiction of our time" (9).

En cusnto a sus biografias, ademds de algunas de caracter hig

torico, escribié The Descent of the Dove, sobre el papel del Espiri

tu Santo, en la Iglesia,que Saintsbury define simplemente como "bio

(8).- C. Saintsbury. Pistoria de la literatura inglesa, V, II, pdg. 386
(9)«.— P. Meyer. Shadows of Imagination. The Fantasies of C. S. Lewis,
J. R. R. Tolkien and Charles Williams, pég. 150.
A Williame se le ha estudiazdo mis como novelista, poeta, ted
logo y dramaturgo. Pero es tembién "literary critic and theo
rist", como demuestra M. A. Gigrich en su libro titulado An_
Inmortality for its own sake.
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grafia del Bepiritu Santo" (10).

La primera obra dramatica que egeribié fué The Myth of Shekes

pearc en 1.928, a la que sigue The Rite of the Passion, pertenecien
te al grupo de Three Plays, en la gue vemos ya un precedente de THO
MAS CRANMER OF CANTERBURY en la disputa de Gabriel y Satén y en la
creacidén de otro personaje: The Love. Williams mantenia que el dra
maturgo tiene obligacidén de descubrir:

"Those images of human experience in which the desired re
ligious design can be so achieved poetically that what is
palpable to us is the poetic and not the religious purpo
se" (11).

Es lo que intenta realizar no sdélo en THOMAS CRANMER OF CANTER

BURY, sino también en las obras que le siguieron: Seed of Adam,

1.936, Judgement of Chelsford, 1.939 y The House of the Octopus,
b $

1.945, la Gltima que escribid antes de su muerte premgtura en ese
mismo afio. Todas sus obras dramétices pertenecen al teatro religio
g0, Junto con Dorothy Sayers representa el scgundo periodo de acti
vidad en el drams religioso inglés, que se desarrollé entre 1.930

y el final de la segunda guerra mundial.

2.— Forma y métrica utilizadas

Todos los criticos de Williams estan de acuerdo en gue se apre
cia un gran avance en la forma utilizada en THIOMAS CRANMER OF CANTER
BURY,‘si la comparamos con obras anteriores. Utiliza versos de dife
rente longitud, con ritmo muy variado, abundancia de aliteraciones
y continua rima interna. La diccidn es densa, a veces excesiva, carl
gada de palabras, de voces de sentido ambiguo, voces gque se repiten

aqui y alli, desperdigadas a lo largo de la obra, para dar unién al

(10).- G. Saintsbury. ob. cit., pég. 15.
(11).- J. Heath Stubbs. Cherles Williaws, Page 33
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conjunto.

Porque lo més destacado de este drama son las imagenes, saca
das algunas de la vida corriente, otras de la Biblia, de los misti
cos, o de los avances cientificos o matemélicos, formando un con
junto apretado de significado, dificil de comprender plenamente,
perc enormemcnte interesante para descifrar. Supongo que la mera

”»

representacién de la obra, por mas que destaque los aspectos ritua

les, dificiles de percibir en la lectiura de la misma, sera en Cam

bio incapaz de hacexr percibir al cspectador todo lo que la masica

b del verso y la diccidén utilizada, encierran de belleza y comple ji
k' dad teoldgica. Cada nueva lectura aporta riquezas antes ignoradas.

Comprendo que desde el punto de vista dramitico esto es un fa
1lo. Una obra debe de procurar ser entendida plenamente en la repre

sentacién. El teatro estid hecho para el escenario, no para la lec

Ga R L e S e e b

tura en solitario. Reitero, sin embargo, mi idea de que la forma

utilizada en THOMAS CRANMER OF CANTERBURY, por ese misSmo eXCeso Io
térico, por las metaforas, por el verso, es original en pleno siglo
XX, al mismo tiempo gue influida por Hopking y Eliot, como prueba

Anne Ridler, en el estudio que hizo sobre el tema (12).

3.,— Aplicacidn de su concepcidn religiosa al tema elegido
£ 3

Como explicaré con mas detalle en puntos siguientes, el centro
de las creencias de Ch., Williams es la Encarnacién y Pasién de Cris
to en beneficio de la humanidad. Al hacerse hombre, Cristo asume y
redime las cosas de este mundo, que estaban corrompidas por el peca
do original, libera el espiritu del hombre y lo capacita para cap

tar la espiritualidad del "tiempo". La Encarnacién no ocurridé sbélo

(12).- Ver A. Riddler. "Introduction" to: Charles Williams; Seed of
Adam and other Plays, pag. ViI.
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" en un "tiempo" remoto, sino que el amor de Cristo a sus criaturas

redimidas esta continuamente actuando en nuestro "tiempo", en ese

"tiempo" que es absorbido por la eternidad.

Pues bien, el tema de su obra sobre el personaje histérico
Cranmer es la presentacién de toda su concepcidén religiosa. Lo que
Williams expone es lo que el Arzobispo de Canterbury realizdé en tal
o cual ocasién, pero es sobre todo lo que el amor de Cristo logrd
en el alma de Cranmer. THOMAS CRANMER OF CANTERBURY es un drama SO

bre la gracia divina.

"Jorge Sand no podia creer que Tirso se hubiera propuesto, al
concebir su obra admirable, popularizar el dogma de la gracia" (13)s

y trataba de buscar en el Condenado por Desconfiado escondidas ra

zones humanitarias o romanticas, como nos dice Menéndez Pidal, aha
diendo que, en una época como la nuestra, nos hace sonreir el que

un gran poeta pueda encontrar inspiracién en ideas tan abstractas.

iNo es curioso y original que un escritor del siglo XX, como Williams,

centre su obra alrededor del problema de la gracia de Dios?.

Y la originalidad no reside ahi solamente. Estia también en
Cranmer, en el martir, el mas antiheroico de los héroes. Hasta el
final de su vida Cranmer permanece débil, confuso, aterrado, dis
puesto a cambiar de ideas, incapaz de distinguir entre el camino

verdadero y el falso.

la méxima originalidad de la obra la encontramos en la tltima
escena. La reina catbélica Maria ha subido al trono de Inglaterra.
El Arzobispo de Canterbury es anglicano y la reina le insta a que
renuncie a sus ideas heréticas. Asustado, queriendo obedecer a su

reina y sobre todo engafiado por falsas promesas de salvar la vida,

(13).- Menéndez Pidal. Estudios literarios, pig. 10.



- 208 -

Cranmer decide abjurar. Renuncia a las ideas que ha vertido en pa
labras y escritos y vuelve a la religidén catélica. Pero cuando se
da cuenta de que, a pesar de todo, la reina no ha abandonado el
proyecto de guemarle en la hoguera, Cranmer reconsidera su abjura
cién. La gracia de Dios obra en él por medio del "Skeleton" y se
resuelve a hacer una nueva profesién de sus auténticas y protestan
tes ideas al pié de la hoguera. En un acto de heroicidad, que es
el foco hacia donde converge toda la obra, Cranmer se lanza hacia
el fuego, manteniendo que la mano que firmé la sbjuracidén debe de

ser castigada primero.
L

Hasta aqui todo entra dentro de lo normal, En SAINT JOAN de
Bernard Shaw encontramos algo parecido. En el momento de debilidad
humana, comprensible en cuzlquier martir. Pero en la obra de Williams
la "debilidad" llega a 1imites insospechados. Cuando Cranmer esta
ya en la hoguera, el personaje que hace de "revelador de su concien
cia" se vuelve a los espectadores y les dice: .

The Skeleton: But I know all

Friend, let us say one thing more before the WOT 1o

I for you, you for me: let us say all:
if the Pope had bid you live, you would have sarved

him.
Cranmer: If the Pope had bid me live, I should have served
him (14).

Esta es la confesién de Cranmer, momentos antes de su muerte.

Y sin embargo, como dice Gerald Weales:

"The richness of Williams’s conception lies in the fact
that, although Cranmer prefers life to martyrdom, his
preference in no way belittles either the martyrdom oI
its meaning for the church" (15).

(14).~ Ch. Williams. Thomas Cranmer of Canterbury, en Four Modern
Verse Plays, pag. 200. )
(15).- G. Weales. ob. cit., pag. 151.
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i II) BL PENSAMIENTO RELIGIOSO DE WILLIAMS Y BEL DE T, S, ELIOT

E1l hecho de que ambos escritores sean contemporéneos, anglica
nos, profundamente religiosos, preocupados por exponer su memsajgj
"pdvocates of classical christianity" (16), y representantes del
teatro de la Iglesia, nos da pié para intentar una sucinta compara
cién del pensamientc expuesto por ambos poetas, no en el plano ar
tistico, en el que T. S. Eliot es superior, sino en el estrictamen

te religioso.

Conocemos ademas que ambog escritores mantuvieron una frucﬁi
fera relacidén. A. M. Hadfield nos cuenta el encuentro de Williams
con Eliot en 1.931, el desarrollo de la amistad alli esurgida y la
opinién que a T. S. Eliot le merecia Ch. Williams, como escritor y

como hombre religiosos

"They had met at a gathering of Lady Ottoline Morrell’s
soon after the publication of The Place of the Lion in
1.931. Mr. BEliot was then holding the palm of "obscuri
ty" among poets, which C., W. was to wear later. They had
tea together, and on and off thereafter they met about
twice a year for an evening... Mr. Eliot told me that he
found C., W. s poetry difficult, even The Region of the
Summer Stars, but everything he wrote intensely alive
with ideas, and all his varied prose and poetry hastening
to the same theme... Apart from the conversation something
to the spirit was communicated. He was, Mr. Eliot said,

a genuine Anglican, and no Papaliste.. (17).

Ambos escritores se influyeron mutuamente en cuante al estilo.
Anne Ridler estudia el efecto de los primeros dramas de Eliot sotre
la versificacién de THOMAS CRANMER OF CANTERBURY (18) y en Four Guar

tets y Cocktail Party se han hallado huellas de Williams (19).

(16).~ W. R. Irwin. Christian Doctrine and the Tactics of Romance,
pag. 140,

(17).- A. M. Hadfield. ob. cit., pag. 156.

(18).~ A. Ridler. ob. cit., pég. VI.

(19).- J. Heath Stubbs. ob. cit., pig. 1l.
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l.~ Puntos en que coinciden

Ambos escritores coinciden en afirmar que la Encarnacidn de
Cristo es el centro de la vida humana. Como he explicadoc en el ca
so de Eliot, ésta creencia afecta la visidn total de las cosas de

este mundo, de la historia, de la trayectoria humana y del tiempo.

Siendo la Encarnacién de Cristo el foco central donde concu
rre lo sucedido en el mundo a lo largo de todos estos siglos, pre
sentes, pasados y futuros, la historia se convierte para Eliot y
Williams en un proceso de realizacién de la obra de la Providencia
en el tiempo. Por el nacimiento y la muerte de Cristo todo lo tem
poral se hace transcendente y la distancia entre este mundo y el

otro desaparece.

El mensaje de Eliot y Williams es: hacer llegar a los hombres
esta idea de un Dios Redentor, que ha transformado "el tiempo", pe

ro que exige a cambio una colaboraciéon de la parte del hombre.

El hombre debe de entender primero la transcendencia de la Re
dencién y después aceptar lo que la obra de Dios le exige. Algunos
hombres seran llamados al martirio, es lo que ambos escritores de
sarrollan en MURDER IN THE CATHEDRAL y THOMAS CRANMER OI" CANTERBU
RY, otros no llegarén tan lejos, pero todos tendran gque conjuntar

su voluniad con la de Dios. Aceptar libremente la voluntad de Dios.

Tanto a Eliot como a Williams se les ha acusado de ser '"oscu
ros". Ward dice de Williams que sus obras: "require an instructed,
even an initiated, audience..." (20), y el propio Eliot, curiosa
mente, encuentra la poesia de Williams "difficult", aunque él man

tenia en aquellos momentos la palma de la oscuridad, como hemos

leido en la cita de A. M. Hadfield.

(20).— A. C. Ward. 20 th. Century English Literature 1.901-1.960,
Page T2
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La razén de esa supuesta oscuridad ya la di en el estudio so
bre Eliot. Es dificil de exponer en palabras sencillas un mensaje
taﬁ abstracto. ;Cémo decir gue el espiritﬁ o el amor de Dios persi
gue al hombre hasta que se rinde a sus exigencias?. ;Como hacer
llegar a un publico del siglo XX, desacostumbrado a manejar concep
tos tan sutiles, incluso a un piblico como el que asiste al Canter
bury PFestival, que la naturaleza es débil pero que Dios no abando
na a sus criaturas redimidas; qué conceptos aparentemente opuestos,
como el del bien y el del mal, pueden fundirse en uno soloj que el

hombre es libre, pero el amor de Dios le es necesario, etc. etc.

La exposicién de este mensaje s6lo puede hacerse utilizando
un lenguaje abstracto y sobre todo iméagenes y metaforas aclarato

riag,

2.- Divergencias

Si Eliot y Williams coinciden en situar la Redencién de Cristo
en el centro de su ideologia y en utilizar un lenguaje que algunos
han calificado de "oscuro", hay una diferencia que les separa: el

camino que el hombre debe de elegir para llegar a Dios.
Dice Heath Stubbs que:

"In the writings attributed to Dionysius the Areopagite,
which form a fountain-head of the tradition of Christian
mysticism, there arc defined two ways by which the human
soul may come to God. These are the Negative and the
Affirmative ways. Viewed from the point of view of the
former, God is defined in negative terms. He is to be
reached by detachinp the soul from love of all things
that are not God -the things of the created world-. This
is the way of the Rejection of Images. But the Christian
God is inmanent as well as transcendent. Hence, every
thing in the created world is also an imperfect image
of Him. The Way of Affirmation consists in the recogni
tion of this, and in the acceptance, in love, of all
things, not for their own sake, but as images of the Di
vine" (21).

(21).- J. Heath Stubbs. ob. cit., pag. 1ll.
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y acaba seflalando cbémo Eliot es el seguidor de la via negativa o re
chazo de las imAgenes, mientras que Williams prefiere la via aflirma

tiva o de aceptacién de las imigenes.

Afios mas tarde Spanos acepta esta diferencia entre ambos drama
turgos poetas ero afiade gque no es tan esencial, porque "the two
P s P q ’

ways are ultimately related" (22).

Estoy de acuerdo con ambos en que lo gue diferencia el concep
to religioso de REliot y de Williams radica en el canino que precg
nizan para llegar hacia Dios. En el estudio de Eliot he dicho que
se le acusa de "antihumanista", sin entender que la razén basica
es el camino mistico "negativo" que sigue, influido quizéd por su
ascendiente puritano, la influencia de los misticos espaioles y el

estudio del Zen budista.
\

Williams elige la via afirmativa y en ello puede influir, se
gtn Heath, 12) su asociacién con los Rosecrucians u orden del Gol

den Dawn, 2°) el misticismo de Evelyn Underhill (23), 39) y

{42

u r'o

—

manticismo (24).

A. M. Hadfield insiste en la importancia que tuvo para Williams

la lectura de Kierkegaard:

(22).- W. Spanos. ob. cit., pig. 46.

(23).- Ver E. Wright. Theology in the Novels of Charles Williams.
The Golden Dawn fué una rama de la orden de los Rosecrucians,
asociacidén de estudiantes de magia, ocultismo etc. Evelyn Un
derhill y W. Yeats también pertenecieron a esta orden.

(24) .~ Varios criticos literarios insisten en el "romanticismo" de
Williems. R. J. Reilly, en Romantic Religion,a Study of Bar
field, William and Tolkien,lo compara con el poeta Werdsworth
y asegura que:"Williams has made a conscious attempt to bring
the manner of romanticism to the matter of religion".

También C. S. Lewis, en Essays presented to Charles Williams
y Mary Mc. Dermot, en The Theology.of Romantic Love, defien
den el mismo punto de vistas
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"It was then that he heard a new voice. It was a voice
unheard yet in Fngland... It spoke of faith and paradox
and dread. It cried that God is Love and therefore man
lives in terror and anguish -God is perfect love Just
the same; nothing is more certain to him... But he must
put up with suffering... (25).

Quiza se podria resumir la diferencia entre ambog escritores
seflalando que Eliot se apoya mas en el esfuerzo del hombre y Williams
mas en el amor de Dios. No es que Eliot ignore las consecuencias de

la Redencidén de Cristo en el hombre, pero piensa que el hombre, en

su debilidad, debe de perfeccionar la naturaleza dia a dia.

No es que®Williams no sepa que el hombre es débil, como consg
cuencia del pecado original, pero acepta la accidén predeminante de
Cristo. El propio Eliot sefiala que Williams es un mistico del amors:
"His is a mysticism, not of curiosity or of the lust for power, but

of love" (26).
Y Gunnar Urang dice que la lectura de las obras de Williams:

"Begin to impress us with the possibility that existence
itself may be Christian, that wherever there is an act
of true humanity theve is Christ, that every act of fox
giveness is the Cross, and that we can confront the no
thingness in life because in so doing we encounter the
Christ who has gone, before us into the darkness" (27 )s

En conjunto T. S. Eliot y Ch. Williams son dos figuras que se
complementan en cuanto a su pensamiento religioso. Ambos son poetas
y poseen una experiencia religiosa que roza el terreno mistico. Am
bos, en pleno siglo XX, supieron llevar esta experiencia hasta el
teatro, dentro de la ortodoxia anglicana. Las vidas de los dos eg

t4n imbuidas por el misterio de lo sobrenatural.

(25).— A. M, Hadfield. ob. cit., pag. 125.

(26) = T. S. Eliot. "Introduction" to Charles Williamsj All Hallows
Eve, p. XIII. K

(27).- G. Urang. Shadows of Heaven, pag. 92.
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ACTITUD ANTE EL MITO

I)  CRANMER, MARTIR ANGLICANO Y FIGURA POLEMICA
1.- Mito de la debilidad humana

2e= Mito del amor de Cristo a la humanidad
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1) CRANMER, MARTIR ANGLICANO Y FIGURA POLEMICA

Como en el caso de Tomis Becket, la historia de Tomés Cranmer,
también Arzobispo de Canterbury, y también martir, constiiuye para
los ingleses un mito religioso, o sea una historia verdadera, con
vertida a lo largo de los afios en elemento béasico de las creencizs
y estructuras sociales del pueblo. Bl tema es bien conocido por el

piblico que asiste a la representacidén, ya que desde 1.559 aparece

en The Book of Martyrs (28), popular en las iglesias y hogares an
glicanos y el protagonista fué una figura importante en la reforma

inglesa.

Pero, ¢de qué virtudes es arquetipo Tomés Cranmer?. :Cual es

1la fisonomia moral que ha ido perfilandose a travée del tiempo?.

(28).- The Book of Martyrs aparecié primero en latin y desde 1.533
en inglés. La historia de Cranmer fué incorporada por el pro
pio autor, Foxe, en la segunda edicién en latin y ampliada
en la edicidén inglesa de 1.570, titulada: The Eccleziastical
History, containing the Actes and Monuments of thynges passed
in every kynges tyme in this realm, especially in the Church
of England. (London 1.570).
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Todo el mundolesté conforme en atribuir a Tomas Becket cuall
dades de fortaleza, amor a la Iglesia y a los dictados de la con
ciéncia, pero no ocurre lo mismo con Tomas Cranmer,., Cranmer es uno
de los personajes mas polémicos de la historia inglesa. Durante
los 400 aflos transcurridos desde su muerte, el martir anglicano,
quemado en la hoguera por los catdlicos en 1.556, ha sido atacado
y dgfendido continuamente por bidgrafos e historiadores y cada una

i

de sus actuaciones y movimientos interpretasdos de manera opuesta.
Para los catélicos, los continuos cambios de opinidn en cuestip
nes de doctrina y moral, de gue hizo gala Cranmer, demuestran que
fué un oportunista con pocos escripulos. Para ellos el Arzobispe de
Canterbury, quebpreparé v procuré la reforma anglicana, conserva a
lo largo de los afios su fisonomia de hereje e hipécrita y su conti
nua falta de sinceridad. Si ayudé al rey Enrigue en el caso del di
vorcio de Catalina, fué porque era capellan de los Bolena y le in

orque se le garantizd el arzobispa
y P & 2

{

teresaba que Ana fuese reina,
do méximo a cambio de hacer desaparecer del reino la supremacia del

Papa. Le censuran sus dos matrimonios, sus cambios doctrinarios, el

[ ®]

abjurar de sus ideas por miedo a morir et

Para los protestantes los cambios de opinién de Cranmer mues

ad
i

f;‘_g

tran sdlo la amplitud de una mente dispuesta a evoluoi?nar y
mitir pasadas equivocaciones. Lo mismo alegan al interbretar sus
dudas acerca de temas como la presencia real de Cristo en la Fuca
ristia etc. Consideran que Cranmer comenzd su vida con la desven
taja de haber sido educado "papista", por lo que al principio ex
puso las teorias que le habian ensehado y quemé y persiguié a los
protestantes hasta el momento en que la verdad la fué revelada. Una
vez que vié la luz, alegan, nunca se apartd de ella. Las retracta
ciones de los ultimos tiempos le fueron arrancadas con falsas prome
sas de conservarle la vida y, en cualquier caso, todo le fué perdo

nado en el martirio.



- ST -

Las distintas opiniones sobre Cranmer comenzaron a escribirse
a Taiz de su muerte. Primero prevalecid la catélica, cuando todavia
era reina Maria Tudor y luego la protestante, cuando Isabel I subid
al trono y después de un silencio tactico de un aflo, comenzd una
campafia de propaganda para glorificar a las victimas de su hermana.

El Book of Martyrs, por ejemplo, defiende a Cranmer.

Hubo, sin embargo, escritores que adoptaron una opinidén inter
media acerca del Arzobispo, sobre todo en el siglc XIX, en el que
se revivié la controversia. Entre muchos ejemplos elijo el de Hallam,
cuya "imparcialidad" provocéd la indignacién de la "Church of England",

aunque muchos opinan, como Ridley, que:

"His aloof impartiality was deeply shocking to many Pro
testants; but his summary is probably the most accurate
of all the staltements which have been made about Cranmer
in the last two centuries" (29).

Para Hallam, Cranmer no es ni el héroe sin mécula que defienden
sus correligionarios, ni el ente sin escripulos que presentan algu
nos catélicos, sino un hombre "intermedio", arrastrado por las cir

cunstancias, en las que él mismo se habia colocado:

"If, casting away all prejudice on either side, we weigh
the character of this prelate in an equal balance, Le
will appear far indeed removed from the turpitude impu
ted to him by his enemies, yet not entitled to any exira
ordinary veneration. Though it is most eminently true of
Cranmer that his faults were always the effect of circums
tances, and not of intention, yet this palliating consi
deration is rather weakened when we recollect that he con
sented to place himself in a station where those ciroumg
tances accurred" (30).

En el siglo XX parece imposible aceptar los primitivos puntos

(29).- J. Ridley. Thomas Cranmer, pig. 8.
(30).- Citado por Ridley. ob. cit., pag. 8.
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de vista, o catdlicos o protestantes, respecto a Cranmer. Se consi
dera generalmente que el Arzobispo de la reforma no era ni un opor
tunista, ni un instrumento de la tirania real, ni un honrado "papis
ta" que gradualmente va cediendo a la verdad anglicana. Se descri
be a Cranmer comc un ser humano incierto, débil, convencido de su
obligacién moral de seguir los deseos del rey y falto de heroismo
hasta el Gltimo instante de su vida, en que parece reunir todo su
valor para lanzarse a la hoguera, manteniendo que la mano que habia
abjurado de la werdad, debia arder primero. Ridley, p. ej. dice: "Be
fore this last hour, Cranmer’s conduct was faf from heroic" (31),
.
Albert Erhard y Whihelm Neuss le definen como "Cranmer el inconstan

te" (32) y Trevelyan, en A Shortened History of Frngland, aseguras

"Cranmer, mild and cautious, a student scrupulously slow
to choose between two sides in intellectual controversy,
was a man of perpetual moral hesitations and mental re
visions, but whith occassional bursts of courage" (33)s

;Qué hard Ch. Williams con un personaje como el descrito?. Por
gque se trata de un mito, y porque su naturaleza de escritor le lle
va a ello: "Williams problems and themes begin as attitudes toward
the modern world, but find their expression in myth" (34), expondri
el tema de Crammer de forma mitica. Deccartando la versidén catélice
primitiva, ya que el autor es un hombre del siglo XX, y ademéds an
glicano, quedan: la acepcién protestante, que glorifica a Crammer,
y la que le presenta como un hombre medlocre, convertido en héroe

en el Gltimo instante de su vida.

Ch., Williams elige esta acepcién de su personaje, que he defi

(31).- Citado por Ridley. ob. cit., pég. 409.

(32).- A. Erhard y W. Neuss. Historia de la Iglesia, V.1V, pag. 145.
(33).- G. M. Trevelyan. A Shortened History of England, pag. 220.
(34).~ Ch. Moorman. Arthurian Triptych, pag. 1C0.
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nido como "intermedia" y "moderna", para, a través de ella, presen
tarnos un mito doble: 12) el mito de la debilidad humana, 22) el mi

to del amor de Cristo a la humanidad.

l.~ Mito de 1la debilidad humana

El Cranmer de THOMAS CRANMER OF CANTERBURY es un hombre con gran
des cualidades de bondad, sinceridad, y amor a la verdad, pero débil
y antiheroico. Avanza por la vida queriendo obrar el bien, pero elil
giendo a veces el mal. Le es muy dificil distinguir entre la verdad
y el error. En realidad no lo logra nunca. Duda continuamente de sus
convicciones, gte, curiosamente, coinciden primero con las del rey
Enrique, después con las de los nobles que ejercen la regencia de
Eduardo VI, e incluso con las de la reina Maria si se le hubiese da
do ocasién. Declara nulo el matrimonio de la reina Catalina de Ara
gén y después el de Ana Bolena, pfegunténdose a continuacidén si es
tard libre de toda culpa en el asunto Bolena. La debilidad y falta
de conviccionecs parecen agudizarse ante el peligro de perder su vi
da y qsistimos a una abjuracién total, en la que no sélo se percibe
miedo, sino la angustia de haber podido estar confundido toda su vi
da:

Cranmer: I will sign anything, everything. I have burned,

and the flame is returned on my soul: if it saves {rom
hell
I may well recant; that may be right; they are,
for they say they are, they are sure, they are strong"
(35).
"they are strong", dice Cranmer, y se siente mas débil que todos los
que le rodean. Pérque ellos estin seguros de lo que dicen y Cranmer
nﬁnca se siente seguro. El rey parecia tan firme en sus convicciones,

y los nobles y "the priests" y "the preachers" y la nueva reindg...

(35).~ Thomas Cranmer, pag. 193.
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que ahora dintenta restaurar el catolicismo en Inglaterra. Todes es
tan seguros, menos Cranmer, gquien sin embargo ocupa la primera po

gicion de la Iglesia.

Al enterarse de que, a pesar de su abjuracidén, la reina Maria
va a condenarle a la hoguera, Cranmer, arrepentido de su flagueza
anterior, decide volver a las ideas que ha creido y predicado duran
te tantos afios y se lanza hacia la hoguera ofreciendo a las 1%&mas
la mano que firmdé la abjuracidén. Repito que es el momento cumbre ha
cia el que converge toda la obra de Williams. Va a morir como un
auténtico martir anglicano, y de hecho lo hace. ;Cémo interpretar
entonces el didlogn con el Skeleton, que antes cité por su origina
lidad ideolégica y que vuelvo a transcribir?s

The Skeleton: But I know all

Friend, let us say one thing more before the worlid-
I for you, you for me: let us say all:

if the Pope had hid you live, you would have served
him.

Cranmer: If the Pope had bid me live, I should have served
him, (36).

;Qué significan estas Ultimas palabras de Cranmer, asegurandc
que si el Papa le hubiese pedido vivir le habria obedecido?. Su he
roismo Gltimo, el Ganico de su vida, queda asi minimizado a los ojos
del espectador y Cranmer vuelve a'convertirse en un ser débil, du

doso, ambiguo y contradictorio.

La intencidén de Williams aqui es la de acentuar la esencial
x ;
debilidad del hombre, incluso ayudado, como Cranmer se encuentra
en este momento, por la gracia divina. El hombre limitado, que Wi

1liams nos ofrece en su obra de martirio, es el simbolo, imagen e

(36).~ Thomas Cranmer, pag. 200.
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incorporacién de todos los hombres, quienes, a causa de encontrar
se todavia en este mundo, no pueden hallar la plenitud. E1l ser hu
mané, predica en la obra del dramaturgo inglés, esta enorm;mente
limitado durante su paso por la vida. Su inteligeucia y su voluntad
no pueden alcanzar la plenitud. La heroicidad le cos muy dificil e
incluso, cuando cree poder alcanzarla, también eatd coartada y es

restringida.
Geruld Weales apunta que, en las obras de Williams, encontra
mos casl siempre:

"The struggle between good and evil... vhich is almost
always resolved in favor of good, but always doublfully

and tentatively so long as the resolution is an earthly
one, is as often in terms of love (ov lLove) as it is in
terms of Christ or God" (37).

La segunda parte de la frase de Weales nos lleva ya al segun
do mito que el dramaturgo presenta en la obra, pero gquiero antes
recalcar su "doubtfully" y "earcthly". Kfectivamenle, opino con Wea
les que lo que Williams intenta clariflicar en su mito es: que el
hombre, icluso si triunfa sobre el mal, y casi siempre triunfa en
su teatro, lo hace de manera incompleta, limitada, dudosa, puesto

que estd todavia en este mundo y la plenitud corresponde al otro.

E1l héroe de Williams expone ante los ojos del espectador el
mito cristiano tradicional del hombre limitado por el pecado origi
nal, necesitado de ayuda, imposibilitado para alcanzar la perfec
cién de la verdad, antiheroico, pleno de inseguridades, incluso si
se trata del Arzobispo de Canterbury, consejero de reyes e instru
mento de una reforma importantisima. Expone el mito de la debilidad

esencial del hombre. El portugués F. De Mello Moser ha estudiado la

(37).— G. Weales. ob. cit., pdg. 144.
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capacidad de creacidén mitica de Ch. Williams en el conjunto de su
obra literaria y también en THOMAS CRANNER OF CANTERBURY, de la que
dice lo siguiente:

"Thomas Cranmer of Canterbury &, verdadeiramente, um "mi

to de Cranmer" na sequdncin dos mitos dramaticos gue Wi
una interyretagdo brilhante,

1lliams escrevera; € tamben
da personalidade compler: do timido estudicso, que a von
tade e conveniéncia do soberano fez ascender a primaZz,
voltado para os problemssz teoldgico-litirgicos e submeti
do a sucesivos dilemas... ¢, ainda, a histdéria da alma
que ege redime, apds z "noite escura" do despojamento, ao
reconhecer s sua total fragilidade" (38).

2,- Mito del amor de Cristo a la humanidad

Si Williams ha transformado a Cranmer en un arguctipo del pere
p &

grino cristiaro y de su dificil viaje a través del tiempo y de la

historia, es, para, a través de él, mostrar la accioén de Cristo so

bre la humanidad.

A través del Skeleton, que representa sobre todo el Amor, el
dramaturgo logra resolver, como dice Weales en la frase citada arri
ba, la lucha de Cranmer entre el bien y el mal, aungue la resuelva
de forma imperfecta, porque Cranmer esti todavia en ééte munde en
el gue se ve a Cristos "In images, through deflections; how else

can man see?" (39).

En THOMAS CRANMER OF CANTERBURY se mitifica la manera en la
que la debilidad humana progresa hacla la verdad, gracilas al amor
de Cristo. Se mitifica la idea cristiana tradicional de que el hom
bre no tiene nada, ni vale nada, ni puede nada, a no ser que se aban

done en Dios; de gue: "... la caridad de Dios ha sido derramada en

(38).- F. Mello Moser. Charles Williams. Demanda, Vis&o e lMito, Pag.
264.
(39).~ Thomas Cranmer, pag. 195.
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nuesiros corazones por medio del Espiritu Santo" (40)s de que: "cuan
do estoy débil entonces soy més fuerte" (41); el grito de esperanza
de "todo lo puedo en aquel que me conforta (42)5 y las palabras de
San Juans
",.. btenemos siempre por abogado ante el Padre, a Jesucris
to, el Justo, El mismo es la victima de propiciacidén por
nuestros pecados; y no tan sélo por los nuestros, sino
también por los de todo el mundo..." (43).
Este mito, que Williams presenta en THOMAS CRANWMER OF CANTERBU
RY, esta lleno de una esperanza que se basa en su creencia en la Fn
carnacién y Pasién de Cristo. La accidén histérica se transforma en
simbélica. Lo personal se generaliza, Lo mismo que Cranmer no es 50
lo un Arzobispo débil, sino la debilidad humana, el Skeleton ﬂo es

s6lo el amor de Cristo hacia Cranmer, sino hacia toda la humanidad.

Ya no se trata de las relaciones de Cranmer con Dios, sino las
de todo eristiano redimido por la sangre de Cristo., La fuerza que
el Skeleton aporta a Cranmer, rompe la limitacion del espacio y del

tiempo, para alcanszar la universglidad.

Si Beckel, en MURDER IN THE CATIEDRAL, representa con su muer
te, la de Aquel otro que murid por salvar a los hombres, es decir
el mito basico cristiano, Cranmer, en THOMAS CRANMER OF CANTERBURY,
ofrece algo semejante, acentuando las dos mitades necesarias para
completar el ciclo: 12) el mito de la debilidad del hombre y 29) el

mito del amor de Cristo hacia el hombre.

(40) .~ San Pablo. Rom V, 1-5.
(41) .- San Pablo. Cor XII, 110.
(42).- San Pablo. Phil IV, 13.
(43).- San Juan. 11, 1-2,
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I) LA FIGURA DE CRANMER FIRMEMENTE ENCLAVADA EN LA HISTORIA

Dice Heath Stgbbs que =i comparamos el panorama histérico que
aparece en MURDER IN THE CATHEDRAL con el de THOMAS CRANMER OF CAN
TERBURY, encontiraremos en esta segunda obra: "A much wider presen

tation of the historical forces involved" (44).

Estoy de acuerdo con la frase de Heath Stubbs. Aungue ambas
son obrass de fondo histérico, planteadas sobre el tema del martl
rio de un personaje famoso gque, de alguna forma, choca con el po
der del rey, la personalidad de Cranmer es mucho mas compleja que
la de Becket y también las presiones socio-politicas y religiosas

que zctuaron sobre el periodo preciso en gue le tocd vivir.

La lucha de Becket contra Enrigue II puede entenderse como un

choque entre el poder espiritual y temporal y su martirio como la

(44).- J. Heath Stubbs. ob. cit., pag. 32.
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victoria final y espiritual contra el rey. Pero el caso de Cranmer
no es tan claro. Contemporiza con toda clase de poderes politicos,
y en la decisién de su martirio final y de la conducta previa al
martirio, intervienen una serie de acontecimientos gue modificaron
el pensamiento de toda una generacién de ingleses: hechos politicos,
cambios sociales, discusiones religiosas que venian del continentle,
comenzaron a extenderse por todo el pais, haciendo que la verdad

fuese muy dificil de distinguir del error.

Charles Williams ha estudiado profundamente la época en la que
gse mueve su personaje, prueba de ello las biografias que escribid

sobre Bacon, Queen Elizabeth, Jemes I y Henry VII,ésta aparecida

en 1.937, precisamente el mismo aflo de THOMAS CRANMEX OF CANTERBURY
gue, aungue no coincidan exactamente con los anog de Enrique VIII
Tudor, le ayudarian a entender la complicada e interesante época
isabelina. A. M. Hadfield dice:

"C. W. had a special understanding of, and feeling for,
the Elizabethan Age. le was unusually fitted to enter
into its enormous intelligence and conseguent demands,
ite scope and colour and darkness, its conflict between
glory and necessity" (45).

THOMAS CRANMER OF CANTERBURY tiene dos partes, divididas eun
numerosas escenas. Los hechos mas sobresalientes de la historia de
Inglaterra, que tuvieron lugar desde 1.528, afio en que Cranmer de
ja Cambridge para ir a la corte de Enrique VIII,hasta 1.556, en que
muere en la hoguera, estén, no sdélo integrados en la obra, sino in
cluso sefinlados en los margenes del texto, para ser leidos por una
voz'en off, durante la representacién. Como jalones e hitos gue
acompafian el caminar de Tomés Cranmer, las fechas y hechos mas im

portantes de aquella etapa histérica, variada y conflictiva, forman

(45)e~ A. M. Hadfield. ob. cit., pag. 91.
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el entrsmado de la historia espiritual del Arzobispo.

Los argumentos que Enrigue VIII utiliza para convencer a Cran
mer de que le ayude a separarse de la sutoridad papal, las esperan
zas de Ana Boiena, el nombramiento de Tomas para el Arzobispado de
Canterbury, "the English Bible", la conjuracién de los lores contra
Cranmer, la muerte del rey, el advenimiento de Eduardo VI y después
de Maria Tudof, éstos y otros muchos acontecimientos, estan seilala

dos al margen y expuestos en el contexto.

En su obra Williams destaca tres ideas por su importancia ex
cepcional: 12) el absolutismo real, 2?) la fuerza de la Reforma,

3¢2) los movimientos sociales protagonizados por "lords" y "commons'".

l.,—- El1 Absolutismo real

El trono de Inglaterra, con la corcna suspendida sobre él, ocu
pado o no, es un simbolo importante que debia aparecer en cada 1@
presentacién de THOMAS CRANMER OF CANTERBURY. Martin Browne escri
be en 1.956 que: "Besides the central theme, the play contains a
profound study of the idea of Kingship" (46) y creo que tiene razdn.
Y este profundo estudio descubre una monarquia absoluta que exigs
sometimiento y unos stbditos obedientes que ni siguiera se plantea
ban el desafio al rey. Cuando Tomas Cranmer, a la pregunta de Enri
que sobre la presunta obediencia que le debe como sibdito, responde:

"The will of the King is as the will of God" (47), no estd profirien

do una frase amable hacia su superior, sino que estd transformando
en palabras el sentir generalizado e imperante en aguel tiempo. En
la época Tudor la teoria medieval, que sostenia el derecho divino

de los reyes, puesto que la Iglesia y el Estado estaban ligados en

(46).- M. Browne. "Introduction" to Four Modern Verse Plays, rags 13.
(47) .~ Thomas Cranmer. pag. 149. i
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tre si y la ceremonia de la coronacidén era un sacramento, habia re
cibido un gran impulso, debido seguramente a la urgente necesidad
de estabilidad politica, s6lo garantizada por una monarquia indis
cutible., Desafiar al rey era desafiar el sistema de vida "divinamen

te ordenado". A un rey ungido no se le podia hacer frente.

Shakesveare desarrolla esa misma teoria del absolutismo real
y del derecho divino de los reyes, a lo largo de las nueve obras
que escribié acerca de la historia inglesa. J. Wain, por ejemnplo di
ce: "La creencia de Shakespeare con respecto a la politica inglesa

era la teoria del derecho divino de los reyes" (48).

No puede extrafiarnos, pues, que Willlams presente el absolutis
mo real y el acatamiento necesario a ese absolutismo en el centro
mismo de su obra sobre Cranmer. Como veremos en la seccién dedicada
a la "ACTTTUD ANTE LA CONCIENCIA", Cranmer tiene su conciencia some
tida, obligada a los reyes. Y esto resulta mucho mas "histérico"
que la actitud de otro dramaturgo inglés de esta tesis, Robert Bolt,
quien, al estudiar a un personaje de esta época, Tomas Moro, le atri
buye una libertad de conciencia respecto a las 6rdenes del rey, ¥y
unos sentimientos de satisfaccidn del "yo! personal,-que realmente
superan el sentir de aquel tiempo. lLa creacidén de una conciencia
en Cranmer, que se sometc naturalmente al rey, es un gran acierto

histdérico de Williams,

Cranmer no es el Unico personaje de la obra en quien se refle
ja el sentimiento de obediencia hacia el poder absoluto. Todos agque
1los que tienen un papel en la pieza de Williams son monarguicos ¥y
respetuosos hacia las érdenes del rey, los "lords" por conveniencia,

los demas por pura lealtad.

(48).- J. Wain, E1 mundo vive de Shakespeare, pag. 39.
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The Skeleton, es decir ol representante celestial, despliega

sus inguietudes a la muerte d=l rey lnrique VIIL:

"Ohé, the King is dead.

/ Protection is taken gway
| The man must carry hin
| follows its vision ¢
Through the uneasy v
Ohé, the King is deud.

The twin hungers ave loosed; an amphibian shape
monstrously crawls from dungeons of needj ... (49).

vorld grows unkind.

his mind

mode

ite god’s abode;

Y el coro de "singers" piden la proteccién del cielo para que
el rey ejerza su derecho, persiga la justicia y logre asi la paz del

reino y de los coraxones:

n,.. He shall keep the simple folk by their right; defend
the children of the poor, and punish the wrong doer.
They shall fear thee, as long as the sun and moon
endureth: from one genasration to another.

He shall come down 1ike the rain into a fleece or
wool even as the drops that watler the earth (50).

Los "commons'" saludan regocijados la proclamacidén de Eduardo VI
y exigen gque les sea mostrado:
The Commons: King Henry is dead
King Edward is on the throne.

Long live the King!
(tod save King Edward the Sixth!
e

He is a pretty boy!

and plous.

Where is he?

God bless him!

bring him oub!

Shaw him!

where is he?

Shaw us the King! (51).

(49)«— Thomas Cranmer, pag. 165.
(50).~ Ibid., pag. 147.
(51).~ Ibid., pég. 166. .
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Con este transfondo de obediencia ciega a la voluntad real,
que se desprende de la lealtad que los sibditos ingleses dedicaban
a sus soberanos, puede comprenderse, con mas facilidad, por qué ra

z6n acaturon cambios tan transcendentales para su pais.

2.~ La Reforma

En la Historia de la Civilizacidén Occidental de Hayes, Baldwin

Cole, puede leerse lo siguiente acerca del desarrollc de la Reforma,

en los afioeg en que Cranmer fué Arzobispo de Canterbury:

"Bajo Enrique VIII la Iglesiz de Inglaterra se habla se
parado de la de Roma, pero conservé la doctrina catdli
ca. Bajo su hijo Eduardo VI, la Iglesia inglesa se mo
vié rapidamente en direccién al protestantismo. Eduardo
tenia nueve afios cuando subié al trono y el verdadero
poder estaba en las munos de varios nobles que estaban
deseosos de llevar al pais hacia el protestantismo. Ba
jo su influencia a los calvinistlas y luteranos pudieron
predicar libremente. Nuevos articulos de religién, dise
fiados pars establecer la posicidén de la Iglesia anglica
na eran, sin excepcidén, de tono protestante" (52).

Todo este complejo proceso de cambios y modificaciones, que
van haciéndose mas profundos cen el paso de los aflos y con la 1lg¢
gada al trono del joven rey Eduardo, forman, junto con lo expuesto
en el punto anterior, el fondo histérico en el que se¢ desarrollari
el tema de la obra, o sea la cenquista de la gracia en el alma de

Cranmer.

A.- Adoration and Communion

Para evocar el ambiente de discusiones continuas, que comenza
ron en las Universidades y se extendieron poco a poco a todo el pais,
Williams nos ofrece pinceladas, escuetas pero efectivas, que apare
cen en las conversaciones entre "priests" y "preachers", en las vo

ces de los "commons" etc.

(52).~ Hayes, Baldwin, Cole. Historia de la civilizacidn occidental,
VI, pé,ga 549.
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Al comenzar la obra dos eacerdotes discuten en Cambridge acer
ca de la primacia del sacramento o sacrificio de Cristo o de la pa

labra evangélica:
The Priest: The Lord remember you!

The Preacher: The Lord remember you!

The Priest: Because you have forsaken him alone,
The Lord shall smite you with scabsg and emerods.

The Preacher: Because you have followed lying gods,
The Lord shall set over you gods of stone.

The Priest: Atheist!

The Preacher: Idolater!

The Priest: Beast!

‘The Preacher: Devil!
Will you silence God’s Word?

The Pricst: Will you touch God s altar?
You shall come to the fire with your hands in a

halter:

The Preacher: And the Lord shall fling you to your own evil.

(53).

Las repercusiones que estos puntos de vista, dispares y vio
lentos, tuvieron entre el pueblo, estan sugeridas en la obra a tra

vés de las protestas del parlamento de la camera de los comunes:

Voices from the commons: Adoration!
Communion!
Adoration!
Communion!
Up with the clergy!
Down with the clergy!

(53)¢~ Thomas Cranmer, pag. 143.



Texts and the Fathers!

Texts and the Councils!

Jesus, have mercy!

Antichrist!

Antichrist!

They lie in hell; death gnaws upon them!

Shibboleth!

Shibboleth!

Abracadabra! (54).

El pueblo esta dividido. No sabe si los "priests" o los "prea

chers" estan en la verdad. No distingue entre la babel teolégica
en la que estid inmerso. Unos lanzan el grito catélico de "adoracidn",
y otros el protestante de "comunién", acepciones éstas que van cam
biando de significado conforme la Iglesia de Inglaterra se va aCer

cando al protestantismo. El conjunto es el "abracadabra" de la 1l

tima linea.

A lo largo de la obra la Iglesia, dividida, sigue discutiendo
entre "accipe" y "audi', sobre "the ritual for communion" y sobre
"how can flesh absorb spirituality", mientras los "commons" se re
belan en alguna ocasién y piden que les sea devuelta la vieja rell
gidn:

Voices: Give us back something we can pray to!

Give us back the thing that hangs in the church.
Give us back our shows and songs! :

We will not have the Mass said in English!

We desire Latin and processions and a great to-do!
We will not have the Bible printed in English!

We will not have two sorts of communion... (55).

Estos ejemplos muestran lo que me interesa destacar, es decir,

que en la obra de Ch. Williams estd presente la conmocidbn religio

sa que movid al pueblo inglés en el siglo XVI.

(54).- Thomas Cranmer, pag. 151.
(55)1_ Ibido, pég- 168.
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B.— Cranmer protestante desde el comienzo

El Cranmer de Williams es un protestante desde sus afios de Cam
bridge, a diferencia de otras versiones que lo pintan como catdlico

que se va adaptando a los deseos de Enrique VIIT.

En contestacién a la discusién entre "priest" y "preacher",
transcrita mas arriba, Cranmer se declara atraido a la nueva reli
gién, después de largos afios de estudio y compara la actual situa
cién de la Iglesia Catélica con "la segunda caide del hombre". Asi
como Dios tuvo gque intervenir para salvar a Adan de su primera cai
da, enviando a su Hijo al mundo, asi habra que buscar una soluciédn
para esta segunda caidas

"But now is man’s new fall: now the fresh creature,
his second nature, nurtured by grace from the old,
lusts to withdraw itself and withold
from the lawful food of God’'s favour; it lies
on the sea-broad f{loor of the Church, and its eyes
ghut themselves on the steep sacramental way,
for it beats its heart in a half-sleep,
blindly covered by that panoply’s art it was bid
rid itself of... (56).

Desde el principio la "imagen" de su mente es instaurar en el
reino, con ayuda del rey, las auténticas ideas cristianas y ésta
es la razdén, mas o menos verdadera, que le empuja a ayudar a Enri
‘que en su divorcio de Catalina de Aragdén. E1l propio Skeleton le in
cita, quizds con cierta ironia, a plegarse al rey, para asi restau

rar la fe verdadera: "Now is your chance, Thomas, to serve Christ!

(5T)

El fallo de Crammer no estad en la mente, sino en la debilidad

del corazdén, en la falta de fuerza para llevar adelante sus convic

(56).— Thomas Cranmer, pag. 145.
(57).~ Ibid., pag. 149
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ciones, si éstas no coinciden con las del rey. A la muerte de Enri
gque, Cranmer puede avanzar mas en la implantacién de su pensamien
to protestante, pero no admite oposicién. Cuando los "commons" se
rebelan y piden a gritos que la antigua religidn les sea devuelta,
Cranmer les insulta furioso:
"You ignorant rough creatures, you rocks
and heaths,
who will have the mystery of Christ to be no more
than an unintelligible monster, risen
from your and your fathers past, the lapse and beat
of time through something hung in a shell of gold,
you ask you know not what: because of my office
and my duty to God and the King, now will I say
what you should know and cannot: therefore hear" (58).

Esta aparente seguridad de Cranmer en la nueva religién, no inm
pide que las dudas le asalten cuando la reina Maria decide que la
auténtica religién es la catélica, pero en lineas generales el Cran
mer que Williams nos describe en su obra de teatro es un protestan

te.

C.~ Importancia de la Biblia

Williame no olvida que un elemento fundamental para la expan
sién de las ideas anglicanas en Inglaterra fué el poner las Sagra
das Escriturag, la "palabra" de Dios, interpretada y traducida por
Cranmer o sus ayudantes, a la altura del pueblo. El historiador
Trevelyan recalca que esto fué un paso importante para que el pue
blo aceptase los cambios:

"The English Reformation, which had begun as a Parlamernta
ry attack on Church fees, and proceed as a royal raid on
Abbey lands, was at last to find its religious basis in

the popular knowledge of the Scriptures which had been
the dream of Wycliffe" (59).

(58).~ Thomas Cranmer, pag. 168. ,
(59).- G. M. Trevelyan. ob. cit., pag. 160.
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En THOMAS CRANMER OF CANTERBURY encontramos el atague de los
"1ords" contra las riquezas de la Iglesia, de que habla Trevelyan,
y la importancia de la traduccion de la Biblia primerc y del Common
Prayer después, estd ampliamente acentuada por Williaﬁs. In 1.537,
fecha acotada al margen del texto, el Arzobispo de Canterbury se
presenta ante el rey Enrique para ofrecerle la versidn inglesa de

lo que se 1llamé "Cranmer’s Bible'", que es esenciaslmente el texto de

Tyndale. Tres representantes del pueblo muestran su entusiasmo ante
las bellezas, hasta ahora incomprendidas, de la palabra de Dios,
mientras Cranmer convence al rey de cuan maravilloso es introducir

a Cristo en la lengua inglesa:

",.. the Word
takes the sound heard natively around,
the excelling grace of speechj in our proper land
deigns He -0 marvel!- to stand; this is His type,
ripe for communion, this His image, Sir,
let the King’s grace bountifully prefer
this; enfranchise Christ into English Speech" (60).

De 1.549 a 1.552, nos dice la nota de Williams al margen del

texto, Cranmer escribe The Book of Common Prayer. Enrique VIIL ha
muerto en 1.547 y los nobles que rigen el pais duréﬁte la infancis
del nuevo rey Eduardo estin dispuestes a acelerar la instauracidn
del protestantismo en Inglaterra, idea que coincide con la del Ar

zobispo de Canterbury.

The Book of Common Prayer vino a ser la adaptacidn dogmatica

de las docirinas luteranas y calvinislas y se debe totalmente a
Cragnmer. En la obra de Williams, Cranmer, sentado ante su escrito
rio, aparece como arrebatado por la inspiracién divina: su pluma

avanza, su corazén se dirige a Dios, mientras "the singers" y el

(60).- Thomas Cranmer, pag. 173.
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propio Skeleton alaban a Dios por la ingpiracién que le dominas

",... there we offer and present unto thee, o lord, our
selves, our souls and bodies, to be a reasonable, holy,
and lively sacrifice unto thee; humbly beseeching thee,
that all we who are partakers of this holy Communion,
may be fulfilled with thy grace and heavenly benedic
tion. " 161

3,— The Commong and the Lords

"The Instrument chosen by Henry to effect his Royal Re
formation was Parliament., The Reformation had the effect
of doubling the importance of Parliament... In Henry’s
Parliameni debate was fairly free, at least on subjects
with which the King wished the Houses to deal..." (62).

dice Trevelyan. Y este rasgo histérico tampoco es olvidado por Wi

lliams.,.

Lords y Commons, bajo la mirada atenta del rey, juzgan, criti
can, y aceptan o rechazsn las reformas de Enrique. He citado: las
voces de "Adoration y Communion", que reflejan opiniones opuestas
en "los Commons"j; las alabanzas de tres de ellos a la aparicién de
1z Biblia en inglés; y las protestas y rebeliones de 1.549 que, de

alguna manera, se reflejan en el Parlamento. Habria que ahadir la

lealtad incondicional de los "commons" a la corona.

En cuanto a los "lords", su lealtad exige ciertos beneficios
o cambio. En la primera parte de la obra exigen que les sean dadas
las tierras y riquezas de los monasterios, mas tarde acusan a Cran
mer de ser un peligro para el reino, por la sola razdén de gque no

se pliega a sus deseos:

The first Lord: dangerous to your Majesty.

(61).- Thomas Cranmer, pag. 173.
(62).- G. M. Trevelyan. ob. cit., pag. 223,
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The second Lord: dangerous to your Majesty.

Both Lords: Conmotions, uproars, rebellions conspiracies!
(63).

y a la muerte de Enrique VIII se acercan al trono de Eduardo, "they
perch on the arms of the throre", "they 1ift up the crown" y ante
los murmullos de descontento de los comunes, aseguran sus propdsitos
de gobernar Inglaterra:

"The King is behind us and in usj we are

the King:

we shall rule England for thrice a hundred years" (64).

Ellos aplastan por la fuerza de las armas las rebeliones, pro

curan el avance del protestantismo en Inglaterra y s6lo cambian de
signo ante la llegada al trono de la reina Maria, a la que venden

gustosos a su antiguo Arzobispo.

"Commongs and Lorde", sus motivos, creencias y oscilaciones, la
reaccidén de los stibditos de Enrique, Eduardo y Maria, reflejada en
gus representantes en el Parlamento, forma también el fondo histéri

co de la obra de Williams.

4.— Obligada esguematizacién de acontecimientos politicos, socia

les y religiosos

Todo estd en THOMAS CRANMER OF CANTERBURY, la conmocidn religio
sa que vive el pais, la creencia protestante que guié a Cranmer des
de los primeros dias de Cambridge, el impacto de la traduccidn de
la Biblia al inglés, la acogida que "commons" y "lords" dan a la re
forma a lo largo de varios afios. Pero todo estd de forma resumida

y esquematizada, ya que el tema central es el prcblema espiritual

(63).~ Thomas Cranmer, pag. 156.
(64).‘- Ibido, pé,g- 162. .
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del protagonista y la obra se extiende a 28 afios de la historia de
Inglaterra. ;Cémo va a detenerse el escritor, en la forzada breve
dad de una representacién teatral, a reflejar concienzudamente lo
que ocurrié en aquellos afios tan conflictivos?. Prefiere seguir la
norma de la sugerencia, de las pinceladas breves, pero efectivas,

de la insinuacién, del gesto teatral.

Todos los ejemplos de los puntos anteriores servirian para de
mostrar la técnica esquemidtica de Williams y Martin Browne tiene
razdén cuzndo asegura:

"The 4iistory... is told in a manner that sometimes takes
too much in the audience for granted, but is always 11
vely and to the point" (65).

Evidentemente, al piblico no iniciado en la historia inglesa
de este periodo, le serd muy dificil la comprensién total de los
acontecimientos que ocurrieron. Pongo un solo ejemplo basado en el
personaje de Ana Bolena. Williams sigue con ella ia misma tactica
que en otras ocasiones. En lugar de explicar largamente su ambicidn
por ser reina de Inglaterra, que le exige convertirse antes en espo
sa legitima de Enrique, cosa que arrastra consigo el divorcio y la
separacién de Roma, en vez de desarrollar el poder que ejercia so
bre el rey, Williams se limita a hacerla intervenir tres veces en
la conversacién de Fnrique con Cranmer. La primera vez, se dirige

Ana, con voz doliente, a su enamorado, pidiendo:
"Henry, Henry, Henry, make me a wife" (66).
La segunda vez sbélo cambia una palabras
"Henry, Henry, Henry, make me a queen" (67).
La tercera vez se dirige a Cranmer:

"Make me irretrievably, irretrievably, the King's" (68).

(65).— M. Browne, pag. 1l2. ob. cit.
(66).~ Thomas Cranmer, pag. 148.
(67) e~ Ibid,., pée. 149.

(68).— Ibid., pag. 150.
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Afios mas tarde Ana Bolena es acusada de adulterio. Todavia
confia en gue el rey evitard su muerte. Cranmer acaba de venir de
una entrevista con Enrique, y Ana se lanza a su encuentiro para sa

ber el fallo real sobre su vida. El didlogo es el siguiente:
Anne: What does King Henry say’?

Cranmer: Alas, madam, ira regis mors —the wrath of the
King is death (69).

£l Skeleton cubre a Ana con su manto y ésta desaparece segui
da del Arzobispo. La elevacién y caida de Ana Bolena estan refle

jadas en esas &reves palabras en los gestos gue las acompalian.
2 p

II) LOS PROBLEMAS ESPIRITUALES DE CRANMER EN BL CENTRO DE LA OBRA

La idea de Charles Williams, al escribir THOMAS CRANMER OF
CANTERBURY, no es la de darnos una serie de hechos histéricos, po
liticos, sociales o religiosos, en los que Cranmer intervino o por
los que fué influido, sino la de seguir el itinerario espiritual
de un hombre débil que, por la gracia divina, se convirtié en mar
tir. THOMAS CRANMER OF CANTERBURY no es una obra "histérica", sino

una obra de martirio.

Heath Stubbe aflirma que: "The climax of his tragedy is his fi

nal ascceptance of the suffering" (70).
0. Weales asegura ques:

"The richness of Williams’s conception lies in the fact
that, although Cremnmer prefers life to martyrdom, his
preference in no way belittles either the martyrdom or
its meaning for the Church" (71).

(69).- Thomas Cranmer, pp. 154 - 155.
(70).— J. Heath Stubbs. ob. cit., pag.-32.
(71).- G. Weales. ob. cit., pag. 151.
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Y Spanos nos dice:

"Phough the drama is projected within the larger histori
cal context —the conflict between Roman Catholicism and
the English Reformation, which Cranmer had a large part
in shaping- Williams focuses primarily on the historica
1ly elusive Archbishop. His purpose is to probke the very
depths of Cranmer’s complex being to reveal the weakness
below the surface of his actions that led him to moral
compromise al every step of the way. But Williams is not
writing a character study in the nineteenth- century tra
dition of historical drama" (72).

La complejidad espiritual del Arzobispo, la accion de Cristo
sobre su alma, el tipo de martirio en el gque desemboca su lucha es

piritual, la Redencidén de Cristo y su influencia sobre el hombre.

Estos son los temas reales que se debaten en la obrz de Williams.

1II) PROYBCCION DEL HEROE HACIA NUESTRO TIEMPO

A pesar de que el Cranmer de Williams estd firmemente enclava
do en la historia de su tiempo, la intencién del dramaturgo es la
de acercarlo al nuestro, para asi llegar mejor al pGblico de hoy.

Su deseo es hablar por medio de Cranmer a los hombres del siglo XX.

El personaje que acerca el siglo XVI al siglo XX es el Skeles
ton. Uno de los papales del Skeleton es, segin Heath Stu%bs: "both
a commentator on the action and a mainspring of it" (73) o, lo que
es casi lo mismo, en palabras de Weales:

"acts as a vice, stirring up and commenting the action"

(74).

(72).~ W. Spanos. ob. cit., pag. 151.

(73).- J. Heath Stubbs. "Introduction" to Collected Plays, by Char
les Williams, pag. IX.

(74).~- G. Weales. ob. cit., pég. 150.
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Como coro, comentador e instigador se sale de su siglo, habla
a veces en lenguaje moderno, que combing con el biblico, y hace de

puente entre el pasado el presente,
! b o P

Persigue incesantemente a Cranmer, pero muchas veces se dirige
también a los comunes, que representan a los hombres de todos los
tiempos y a los espectadores, a los que apostrofa y urge a que apren
dan al ver los fallos de Cranmer. Cuando el rey se queja a su Arzo
bispo de gue Ana no es lo que él crela, el Skeleton se vuelve al pa
blico y ve en sus corazones: "A remark few of you die without making"

(75)s

Cuando el rey se preocupa en saber cual ha sido su verdadera
identidad el Skeleton le reconforta: "You will know", y volviéndose

al pGblico le profetiza también: "So will you" (76).

Fn otra ocasién advierte el auditorio de que la fuerza del
amor de Dios puede empujarlos a ellos, ahora ban pasivos, a entrg

garse a la voluntad de Dios:
i

"and you, whose hands are still, lying now so quiet,
one day, against your will, I may bid them move

in their own lifej then they shall crawl

slowly up sides, shoulders, and heads,

ti11l each spreads

palms and fingers there, and waggles assent

to all sins I call against them" (77).

IV) PROYECCION DEL HEROE FUERA DEL TIEMPO

Ya he dicho que el concepto religioso de Wiliams participa,
con T. S. Eliot, de lo que Spanos llama visién sacramental, en cuyo

centro se halla la Redencidén de Cristo, y en la que el tiempo real

(75) .~ Thomas Cranmer, pag. 153.
(76).- Ibid., pag. 164.°
(?7)'" Ibid-, pég. .}._7?-
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es un mero depender del tiempo eterno, gque absorbe todos los aconte
cimientos. El problema y el logro de Williams es: infundir una di

. !
mensién simbdlica, dentro de la accién histdérica que estad presentan
do, por la que el héroe se transforma en "figura" o "arquetipo" y

deja de pertenecer a su tiempo para ser de todos los tiempos.

Asi la historia de Cranmer, aparentemente jalonada de fechas
histéricas gue pertenecen al "tiempo", no se detiene en este "tiem
po", sino que se extiende a todos los demas. Y sl consgideramos gque
el héroe de la obra es el Skeleton, o sea la accién de Cristo en

el mundo, esta pccién se diluye también en un tiempo sin barreras.
1

En el apartado anterior he explicado cémo el Skeleton hace de
i

puente entre el siglo XVI y el XX, pues bien, habria gque afiadir que
su labor real es absorber el tiempo y arrastrarlo hacia la eterni
i

dad. Para el Skeleton no existe el tiempo. Habla de otras épocas
histéricas, ademis de la de la Reforma, en las que €l permite que
los espiritus de los hombres "rabien" y que "las imigenes", falmas
imiagenes de la verdad se liberen:

"Hark, the images go abroad!

Once in a way, once in an age,

When men’s spirits rage, I set the images free... (78).

El Skeleton domina el tiempo, maneja el tiempo y en sus manos,

Cranmer y todos los hombres existentes aprenden a pasar del "tiempo"
a "lo intemporal". Las palabras de los cantores encuadran la obra
de Williams para hacernos recalcar la misma idea. Al comienzo de

i
THOMAS CRANMER OF CANTERBURY piden a Dios:

ee. Increase and multiply upon us thy mercy; that, thou
being our ruler and guide, we may so pass through things
temporal, that we finally lose not the things eternal...

(79).

(78) .~ Thomas Cranmer, pag. 151.
(19).~ Ibid., phg. 143.
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y las Gltimas palabras, que encierran la obra de Williams, confir

man la intencidén del autor de hacernos salir del tiempo:

",.,. As it was in the beginning, is now, and aver shall
be: world without end. Amen" (80).

(80) .- Thomas Cranmer, pag. 200.
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I) EL AMOR DE CRISTO A LA HUMANIDAD -~ THE SKELETON

Ya he dicho que el propio Eliot califica & Williams de mistico
del amor (81), porque pone un énfasis especial en la accién continua
del amor de Cristo sobre sus criaturas. Williams posee una doctrina,
que llama de "substitution" or "exchange", segin la cual la Pasidn
de Cristo borrd el pecado original del hombre. Cristo sustituyd, se
intercambié con el hombre y asi lo liberé. El sacrificio de Cristo
exige a su vez una contestacién de la parte de los hombres, una res
puesta agradecida a Cristo, que consiste en ofrecerse a su vez para
salvacién de los deméds, en tomar la carga del préjimo, en sustituir

le.
John Heath Stubbs explica asi la idea religiosa de Williams:
"It will be seen that Charles Williams thought is based

not on abstract premises, but on the experience of human
relathionships, man’s relathionship to a personal God and

(81).- En Murder in the Cathedral he sefialado un misticismo de tipo
diferente, en el que el jesuita Johnston, entire otros, encuen

tra influencias del Zen budista, unidas a las de los miticos
espatioles.
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to his fellow creatures, wether as individuals or in so
ciety. All such relationships involves sacrifice -a free
giving to others of part of the personality- and exchan
ge. The idea of exchange finds its supreme embodiment in
Christ’s giving of Himself as a sacrifice for Man’s sin"
(82). -‘

Pues bien, la obra de Williams, que es esencialmente religiosa,
va a desarrollar principalmente el tema de la accidén de Cristo sobre
la humanidad, incorporado en primer lugar por Tomas Cranmer y des
pués por el resto de personajes que le rodean. La originalidad no
estd en el pensamiento que domina a Williams, e trata de la esencia

. . . Ld s s » .
del cristianismo, sino en haberlo incorporado una obra dramatica so

bre un personaje histérico, y en la forma de exponerlo.

El personaje que, en THOMAS CRANMEE OF CANTERBURY, representa
el amor de Cristo a la humanidad se llama el Skeleton. El Skeleton
tiene precedentes en la obra de Williams y también imitadores. Heath

Stubbs lo compara a "the Accuser" en Judgement at Chelmsford, a "The

Adam (83). Hadfield dice también:

"In the Rile of the Passion there is an unusual figure,
Satan, who is the forerunner of other figures, the Skele
ton in Thomas Cranmer of Canterbury, the Third King in
Seed of Adam, and the Ilame in The House of the Octopus"

(84).

Algunos escritores religiosos, como Dorothy Sayers, se inspil

ran en el personaje de Williams para sus obras dramiticas (85). En

(82).~ J. Heath Stubbs. ob. cit., pig. 26.

(83).~ Ibid., paf. 33.

(84).- A. M. Hadfield. ob. cit., pag. 112.

(85).~ D. Sayers. BEn The Devil to Pay, representado en el Canterbu
ry Festival de 1.939, tiene un personaje, Mefistéfeles, ins
pirado en el Skeleton de Williams.
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"The Death of Satan", de Ronald Duncan, e incluso en algunas obras

de Eliot, pueden encontrarse los vestigios del persoraje de Williams

(86).

Anne Ridler comenta que el conflicto entre los poderes del bien
y del mal estaba siempre presente en los escritos de Williams, ejem

plo Satdn y Gabriel, representantes de esas fuerzas en The Rite of

the Passion, y ahlade:

n,,, for Cranmer, Williams had at first planned a functip
nally similar pair. But the reconciling process was 80
far at work in his mind that the design became that of
a simple figure -or perhaps for the first time in his
plays truly a person... The Skeleton or Figura Rerum"

(817)+
En la obra se dan numerosas definiciones del Skeleton, a tra
vés de las cuales podemos llegar a la comprensién total de lo que

Williams ha querido decir al'crear este personaje.

La primera vez que aparece en escena es saludado por el coro
con las siguientes palabras evangélicas, que apuntan a la posibili

dad de gue sea un enviado del cielo:

"Blessed is he that cometh in the name of the Lord; Hosar
‘na in the highest" (88).

El también se considera entre los moradores del cielo al ex

presar:

"We of heazven are compassionate-kind; we give men all their

mind" (89).

(86).~ Las "furies" de Family Reunion y Reilly, el siquiatra de Cock
tail Party, por ejemplo.

(87).— A. Ridler: Introduction tc The Image of the City and other
Essays, pag. XXXV.

(88).~ Thomas Cranmer, pag. 145.

(89).- Ibid., pig. 146. -
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A los sacerdotes, comunes y lores, que buscan, sin encontrar,

la solucidbn a sus dificultades, se presenta como el camino de sal

vaciodn:

"There is a way; 1 am the Way...
I am the way, the way to salvation..." (90).

A aquellos que ponen su ilusién en falsas imagenes, se les ofre

ce como la Unica realidad:

"T am the broken image, the bones of the image, the
image
taken away from me and I from the image" (91).
Al encontrarse frente a frente con Cranmer, la primera vez que

éste le reconoce, el Skeleton habla en forma eningmética, pero su

definicidén apunta hacia su calidad de "ayuda" del hombre:

"An indweller, my lord;
a copier-out, a carrier about
of works and words, an errand runner..." (92).

Al insistir Cranmer en que explique més claramente su identidad,

el Skeleton se define como el delator de la verdad:

" Anything, everythings;
fellow friend, cheat, traitor...
T am the delator of all things to their truth" (93).

Otras veces da la respuesta adecuada a las menles matemiticas

y cientificas:

"pA moment s geometrical formation of
fates
a functioning spectrum of analysed eternity..." (94).

(90).- Thomas Cranmer, pag. 153.
(91)."" Ibld-, pégo 54!
(92).- Ibid., pag. 174.
(93)s— Ibid., pég. 175.
(94‘)0" Ibid-, pégl 1750
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Y por £in las tres definiciones gue considero m&s importantes,

por apuntar directamente a Dios y a la misién encomendadas

"I am the Judas who betrays men to God" (95).

"I“am Christ’s back" (96).

"I am necessary love where necessity is not" (97).

Un ser que viene del cielo, que se ofrece como camino y reali
dad a los hombres, un corredor errante que intenta convertirse en
ayuda continua, un "iluminador de la verdad", un ente fabricado de

eternidad, el dorso de Cristo y sobre todo el amor necesario. Todo

esto y mucho mis es el Skeleton, creado por Ch. Williams para desa
rrollar en THOMAS CRANMER OF CANTERBURY su creencia del amor de

Cristo a la humanidad.

II) LA MISION DEL SKELETON: - TO CATCH - TO MEASURE - TO TLLUMINATE

Dos metiforas: la de la red y la de la cuerda, indican los ins
trumentos que el Skeleton utiliza para llevar a cabo su primera mi

sién, que es la de coger o capturar las almas de los hombres: 1o

catch them.

El Skeleton tiene esa labor especifica y activa, que se resu
me en el verbo de movimiento: "to catch", repetido numerosas veces

a los largo de la obra de Williams.

Ese "to catch" se extiende a todos y a cada uno de los hombres,
puesto que Cristo redimié a toda la humanidad, aunque algunos se Qé
caparan de su presidén. A todos les hari subir logs peldalios de su es
calera, nueva metafora significativa expresada en los siguientes

vVersos:

(95).— Thomas Cranmer, pig. L75.
(96)-"‘" Ibido; pég. 195.
(97)s~ Ibid,, pag. 117.
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"ind all you— I will lose none

In your lives and *tongues I will bring you to climb
at my time, without haste, without sloth,

the rungs of my ladder, wether the redeemed

walk" (98). '

El trabajo del esqueleto ssrad astuto, rapido y oculto "who
shall prevent me, coming swiftly for all"? (99).
Incluso la reina catdlica Maria serad presa del Skeleton:
... and she who is to come, the Queen who sends you
there, ;
I will have her too; I will catch her as well as you"

(100).

Una vez que ha capturado las almas, el Skelefon measure them,

pero su medida es infinita, como su esencia, como la gracia que re

parte.

Cuando el obispo catélico, que cree haber ganado a Cranmer a
su causa, celebra la conversacién dando gracias infinitas a Dios,
el Skeleton recoge las palabras y les da una dimensidén mag brofqg
da y teolégica:

The Bishop: This child of Apollyon ig sagved; infinite
grace!

The Skeleton: Infinite, withoul measurement or
dimension,
the contradiction of measurement and dimensionj
I only measure what I only am. (101).

En las almas de los hombres que ha capturado, el Skelelon per

sigue un trabajo de iluminacién, de recuerdo de la gloria primitiva

(98).- Thomas Cranmer, pig. 176.
(99).~ 1Ibid., pag. 198.
(100).-~ Ibid., pig 176.
(101).~ Ibid., pag. 198.
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. en que vivia el hombre antes del pecado y que ahora ha recuperado

por la Redencién de Cristos

"Have you forgotten, have you forgotten

how you saw and handled aboriginal glory,

sawn from spirit, seeding in fless?

what is the plot of each man’s story

but the wonder and the seeking and the after-sinning,

Oh bright fish caught in the bright light’s mesh? (102).

En la Gltima linea puede verse la metafora del pez capturado

en la red del Skeleton, mezclada con la iluminacidén, que hace que

el pez sea bright, y bright la red ligera que le aprisione.
!

La iluminacién puede llegar a un grado que podriamos definir
como: visién mistica, en que cuerpo y espiritu estan unidos en el

momento central que alcanza la perfeccidn:

"Have you forgotten, have you forgotten,
0 my people, have you forgotten,
The moment of central and certain vision
when time is faithful and terrors befriend,
when the glory is doubled by the sweet derision,
in the grace and peacé of the perfect end?
Have you forgotten, have you forgotten,
Oh my people, have you forgotten, KE
the moment when flesh and spirit are one..." (103).

Lo que de verdad persigue el Skeleton es el equilibrio perfec

to del hombre: comprensién total de su situacidén e identificacidn
s

con lo sobrenatural.

III) LA PERSECUCION A CRANMEF

Si en la obra de Williams todos los humanos son presa aprepia

da para el Skeleton, Cranmer es la mas codiciada. Y a su vez Cran

(102) .~ Thomas Cranmer, pig. 183.
(103).~ Thid., pag. 183.
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mer se transforma en un arquetipo del peregrino cristiano que viaja

a través del tiempo.

Dice Spanos que la reaccién de Cranmer ante la persecucién de

que le hace objeto el Skeleton es andloga a:
"The archetypal "progress" from the aesthetic to the mo
ral and finally to the religious phase of the existen
tial christian described by S. Kierkegaard" (104).

y probablemente tiene razén, ya he hablado de la influencia del fi
lésofo danés sobre Williams, en clerto modo aniloga a la que ejercid
sobre Unamuno, ya que ambos fueron los descubridores de esa nueva

filosofia existencial, en Inglaterra y Espalia respectivamente.

El hecho es que Cranmer pasa, gracias a la accidén del Skeleton
en su vidajy de un intelectualismo tangencial a la vida, de un "no
comprometerse vitalmente" con los problemas de su tiempo, a un "dar
se" totalmente a la causa, que en principio defendia sélo racional

mente, hasta el punto de aceptar la muerte por esa causa.

Desde el principio de la obra Cranmer se nos presenta como un
hombre bueno, intelectualmente convencido de la verdad protestante,
pero ajeno, "aloaf", al hecho de que la verdad no estd sélo en las
palabras o en los razonamientos intelectuales, sino en demostrarla

con hechos.

Cranmer tiene miedo a la vida concreta, prefiere conservarse

entre los libros y en la vida tranquila de Cambridge:

"... Blessed Lord,

Thou has given me horses, books, Cambridge, and

peace:

foolish the man, having these, who seeks increase" {(105).

(104).- ¥W. Spanos. ob. cit., pig. 118..
(105) .~ Thomas Cranmer, pag. 144.
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Pero es precisamente esta paz cémoda y egoista la que detesta
el Skeleton. No permitirid que Cranmer, humanista orgulloso de su
cuerpo y de su espiritu, pase su vida en las delicias estéticas que
le llenan de alegria:

"From riding to riding sweetly the days go.
I praise God for his space of Cambridge air,
where steeds and studies abound, that my thighs,

body and mind, have exercise,
each o”erstriding his kind, in beast or word..." (106).

Durante la primera parte de la obra Cranmer tratard de eludir

por todos los myedios al Skelaton, a quien considera como algo hos
til, pero éste le persigue incansablemente, formando como el tuéta
no central de su persona. En su primera aparicidén sefiala ya la di
visién que existe entre la mente y el alma de Cranmer, entre la
verdad que su razén percibe con bastante claridad y la falta de vo
luntad para lanzarse a defenderla con los hechos, y profetiza como
un dia, no muy lejano, logrard que "mind" y '"soul" vayan unidas cn
una sola direccién: "God or devil", la que ¢l elija con todo su ser:

Skeleton: Fast runs the mind,

and the soul a pace behind:

without haste or sloth
come I between both.

There blows a darkening wind

over soul and mind:

faith can hear, truth can see

the jangling bones that make up me:

1till on the hangman’s day,

and along the hangman’s way,

we all three run level,

mind, soul, and God or Devil" (107).

(106).- Thomas Cranmer, pig. 144.
(107).~ Ibid., pags, 146 -~ 147,
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La ocasién para comprometerse en una accion concreta se le pre
senta a Cranmer cuando el rey Enrigue le pide que sea Arzobispo de
Canterbury y le ayude en su divorcio. Aconsejado por el Skeleton agc
cede a los deseos del rey, pero su conducta no responde siempre a
unas directrices rectas. Débil, obediente en extremo al poder, am
biguo, llevado por los acontecimientos de aqui para alli, Cranmer
comienza a preguntarse =i obra en cada ocasidén segun los dictados
de su conciencia. A veces su conducta le merece un juicio pesitivo,
como cuando el rey muere en sus brazos, asegurando gue el Arzobispo
es lo maAs cercano a la imagen que ha buscado durante toda su vida,
pero‘otras veces merece un fallo negativo, como cuando hace de es
pia en el juicio de Ana Bolena, o cuando defiende teorias radicales,

en las que antes no creia.
]

E1l momento gue el Skeleton escoge para darse a conocer a (ran

mer se produce cuando el Arzobispo, arrastrado por la luz de las pa

labras evangélicas, escribe con entusiasmo "The Prayer Book". Cran

mer acepta por primera vez esa presencia. Habla al Skeleton, le sa
luda y se interesa por su identidad. El1 Skeleton se define de muchas
maneras, sabiendo que su presa no esta todavia en condiciones de en
tender su verdadero ser ni de aceptarle plenamente, le avisa de gue
esti ofreciéndose a Dios en las palabras de} Prayer Book y que qui
Zas ﬁios acepte ese ofrecimiento y le pida todo su ser y sobre todo
le pregunta repetidamente algo importante: "Do you run to me or do

I run to you?" (108).

Estas palabras implican que hay dos maneras de llegar al amor
de Dios. Por la primera es el hombre mismo quien se dirige con deci
sién hacia ese amor propuesto y exigido por Dios, pero en casos mas

recalcitrantes es el Amor mismo guien tiene que seguir acechando a

(108) e~ Thomas Cranmer, pag. 175.
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su presa, porque el hombre no se decide. Es el caso de Cranmer, quien

rechaza la primera opcién del Skeleton: "Christ or devil, leave me
L]

to lie in peace" (109).

Otra vez la palabra paz, indicando la resistencia humana a com
prometerse, esta vez en el dificil camino espiritual. Pero el Skele
ton rechaza las excusas de Cranmer, utilizando paradojas misticas
y asegurando que sera él entonces quien le persiga, por mas que es

te camino es el més largo:

"If I leave you to peace I shall leave you

to %}e, '

to change without changing, to live without living...
I am sorry friend; it takes longer.

I will remember your prayers and meet you

in the core of the brain, in the coasts of the heart,
drawing apart, doubling and troubling you.

0f all my father gave me I will lose none" (110).

En la segunda parte de la obra se aprecia que el Skeleton esta

haciendo progresos en el alma de Cranmer y que el martirio y su acep
tacién final se preparan poco a poco. Cranmer siente que una deci
sién importante para é1 se avecina, que hay algo extrafio en el airxe,
gue una prueba inminente se acerca. Esté aterrado a la muerte del
rey BEnrique y mucho mas cuando Maria Tudor sucede en el trono al jo

ven BEduardo.

Ya no se trata de convicciones de la mente, sino de demostrar
con los hechos aquello que era tan facil de decir en palabras y que
durante afios ha coincidido con el mandato real. Pero la reina de

fiende ahora teorias contrarias a las que Cranmer exponia con tanto

entusiasmo y Cranmer se siente débil y confuso. Por eso la princi

(109).— Thomas Cranmer, pag. 175.
(110)s~ Thidey pps 175 ~ 176,
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pal tarea del Skeleton serid la de implantar cierta fortaleza al dé

bil.

Cranmer ha cambiado ya en ciertos aspectos. Ya no es tan radi
cal en sus juicios, sino que predica comprensgién y caridad. Cuando
le hablan del cura parroco, cuya conducta no es lo suficientemente
protestante para sus feligreses, contesta:

"... we must be tender to consciences

when we cuffer by them; we must in charity

believe that a good man labours at his duty,

though it should please God plague us by his duty" (111).
y se niega a sancionarle por ello. Siente ademas remordimiéntos de
haber castigado duramente a los que profesaban ideas diferentes a
las suyas y lo confiesa plblicamente:

"I am troubled often, because, in my jurisdiction,

I have signed and sent obstinate men to the fire.

Amen your life; love all; make your communion

on love and peaces —this is the body of the Lord" (112).

Los progresos en caridad y amor son evidentes, estd ya muy le
jos del orgulloso humanista de Cambridge. E1l Skeleton sabe ya que
su hora estd llegando y arroja una cuerda simbdélica a los nobles
para que vayan envolviéndolo en sus maquinaciones, mientras €1 a
su vez lo rodea de su amor. La parte final del triunfo del amor =o
bre Cranmer la estudiaré mas profundzmente en el punte ACTITUD ANTE
LA CONCIENCIA. Quiero agqui marcar solamente que este triunfo consis
te en: hacer que el alma del Arzobispo, que estaba "double with God
and the Devil" aprenda que es sélo de Diosj; que Cranmer pierda su
autosuficiencia y emprenda un acercamiento, mas intelectual que vi

tal al cristianismo; que distinga que su pecado estaba en "thinking",

(111).- Thomas Cranmer, pig. 180.
(112).— Ibid., page 179
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pero no en pensar bien o -mal, que esto a fin de cuentas no era im
portante, sino en comprometer el ser total, pensamiento, voluntad
y "alma", o, como dice el Skeleton, "mind", "soul and God", en la
empresa que la razén elija. No importa si se equivoca o no. Como
dice el Skeletons:
",.. though it was important for you to be right
Tt mattered at all in the end wether you were right" (113).

No importa tampoco que la situacidén de Cranmer se resuelva al
final de manera dudosa. Se trata de un hombre y ya he dicko que pa
ra Williams los hombres no son héroes, sino seres muy limitados,
tanto en sus juicios como en sus decisiones. Lo esencial es que ha
ya logrado que su idea primaria tenga un gignificado emocionsl, que
haya entendido que todo puede ser ocasidén de amor, porque Cristo
cambia el sentido de las cosas humsnas y que la Encarnacidn trans

forma la vida del hombre.
El Skeleton logra segin Spanos:

"reconciliating and integrating within the divine economy
the disparates that come under the conventional catego
ries of good and evil in the world" (114).
y en el caso de Cranmer consigue el disperate de reconciliar su de
bilidad, su falta de decisidn sus dudas, con la materia necesaria
’ y 3
para hacer un mirtir cristiano. Y esta satisfecho de su obra: "I ha

ve made equilibrium; I have drawn him level" (115).

IV) LA PAZ DE DIOS

Los personajes de THOMAS CRANMER OF CANTERBURY buscan la paz

(113).- Thomas Cranmer, pag. 189.
(114).~ W. Spanos. ob. cit., pag. 104.
(115).- Thomas Cranmer, pag. 198.
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con tanto afin como los de MURDER IN THE CATHEDRAL: los cantores
la solicitan de Dios, los "commons" del rey, los "lords" la preten
den imponer por la fuerza y Cranmer lucha todo el tiempo por man
tener su propia paz, primero en Cambridge, después en la corte y

el arzobispado.

Pero la paz que persigue el Skeleton es muy diferente de la
gque buscan los hombres. La del Skeleton no estd hecha de tranguili
dad egoista, sino de "equilibrium", de "level" entre la mente y el
corazén de todo hombre y la voluntad de Diosj;.es lo que llama la

paz de Dios.

Cranmer realiza su paz en el martirio, los cantores entonan
la gloria de esa paz y los espectadores de Williams deben entender
que el sentido de esa paz estid basado en la Encarnacién de Cristo,
quien, con su Pasidén, logré un equilibrio universal, que ahora de
be de ser mantenido en el alma de cada hombre y en el conjunto de
los hombres. Esta es la explicacién de las palabras del Skelelon
dirigidas a Cranmer, guien se angustia en la ultima prueba:

"Thomas, what is happening now is
more like

the counsel of the Universal Church
the operation of the body of Christ" (136),

(116).~ Thomas Cranmer,.pag. 191.
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I) SATIRA PROFUNDA CONTRA LOS NOBLES

Los Unicos personajes de THOMAS CRANMER OF CANTERBURY gque son
satirizados por su autor son "the Lords" o nobles, representantes
de la clase social mas poderosa del pals y que Jjugaron un papel im
portante en la reforma de Inglaterra. Los Seymours, Dudleys, Pazeis
y Howards, estan representados en la obra por un "lord 12" y un
"lord 29", en quienes vemos retratados todos los défeétos gue Wi

liams detecta en la nobleza de entonces y que impiden que la gra
cia de Dios actie positivamente en ellos. Estos defectos podrian
resumirse en: 12) ansia de poder y riguezas, que les lleva incluso
a oponerse en cierta forma al rey o a abusar de las situaciones de
debilidad en el trono y 2¢) desprecio de todo lo sobrenatural, no

creen sino en si mismos.

Los "lords" aparecen en cuatro escenas de la obra principalmen
te y puede observarse cémo, en cada ocasidén, se comportan segun las

carateristicas que acabo de nombrar.

La primera vez acuden ante el rey Enrique y acusan a los monjes,

a fin de que las tierras de los monasterios pasen a sus manos. las
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protestas contra la conducta dechonesta de aguellos se suceden inter

mitentemente, como una letania de pecados ajenos y se mezclan con

supuestas razones de Estado. "The Lords" se quitan la palabra mutua

mente y se ponen de acuerdo s6lo en el momento de reclamar las rique

The First Lord: Most mighty sir, regard the spirituality.

The Second Lord: Regard, most mighty sir, the sins of the monks

The First Lord: Reckon meadow and pasture -—-one fourth the realm.

The Second Lord: Compute paten and pyx, chalice and cope.

The First Lord: Sir, the need of the Government!

" The Second Lord: The simplicity of Christ!

The First Lord: Sir, for the Crown’s need’s sake,

Both the Lords: it were right the Lord of England received the
richness.

The First Lord: Inflaming their bestial appetite with spiritual
lust.

The Second Lord: fornications with pom adulteries with power.
pomp , P

The First Lord: befraying the poor vows they swore to keep.

The Second Lord: abusing their virginal conformity with Christ’s
' mind.,

LI B A )

Both the Lords: it were well the Lords of England had their
wealth.

* ® 8 0 "8 ¢

Both the Lords: It were good the gentry of England has.their
goods. (117).

(117).~ Thomas Cranmer, pp. 155 — 156.
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El rey escoge la primera insinuacién, es decir, decide que si
los monjes son tan pecadores como aseguran, lo mejor es gue sus

tierras y rigquezas pasen a la corona. Los nobles se ven entonces

G

obligados a quitarse totalmente el disfraz y pasan al chantage o ame

naza. No les importa si la reina Ana es o no legitima, no ven incon
venientes en apoyar a éste u otro heredero, con tal de que las tie

rras pase€n a SsSus manos.

En una segunda aparicién los nobles se dirigen de nuevo al rey

para acusar a su Arzobispo. Se unen con el "priest", para quien la
caida de Cranmer representa una posibilidad de volver a la vieja
réligién ¥y le explican con cinismo que si "the old miracles" apor
tan mas tierras para ellos, bienvenidos sean. Ante el rey piden un
juicio contra Cranmer, gquien, segin ellos, ha infectado el reino

de herejias y ha provocado conmociones sociales:

The Second Lord: an examination of Dr. Cranmer

The First Lord: He has infected the realm with heresy

The Second Lord: desperately provoking perilous commotions,

The PFirst Lord: dangerous to your Majesty.

The Second Lord: dangerous to your Majesty.

Both Lords: (speaking in the King’s ears) Commotions, upﬁg
ars, rebellions, conspiracies! (118).

La razén auténtica del odio de los nobles hacia Cranmer es gue
no se deja comprar por ellos, que es un hombre honesto y que esta
demasiado cerca del trono. El rey no cae en la trampa propuecsta,
sabe distinguir y defienrnde a su amigo Cranmer de las garras de los

"lords".

(118).~ Thomas Cranmer, pp. 161 - 162,
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La tercera escena que los nobles protagonizan, tiene lugar des

pués de la muerte del rey Enrique. Aprovechidndose de que el nuevo
goberano es un nifio débil y enfermo, se apresuran a manejar el poder.
Sentados en el sillén del trono y asomados amenazadoramente hacia
log "commons' anuncian que alli estédn y alli permaneceran:

The Lords: The King is behind us and in usj; we are

the King;

We shall rule England for thrice a hundred years (119).
vy demuestran su desprecio por lo sobrenatural, sea cualquiera la re
ligién que lo represente, apoyando ahora los nuevos ritos, que poco
antes rechazaban. En sus palabras, la transcendental discusidn reli
giosa que asolaba al pals, se convierte en simple blasfemia, muestra
de la ambicidén que leg domina:

"We are making a ritual for our own communion

on lands, houses, chantries, abbeys, guilds,

which are broken for us, and blood is given for us.
Feeding on that body, we grow; we grow into houses

lustly foundationed over leagues of lands.
Our bodies are made space and our blood time... (120).

En una cuarta escena los nobles organizan un ejércite, recluta

do enire mercenarios luteranos y caidlicos de toda Europa, paTa lail
zarlo contra los "commons", convenciendo antes al Arzobispo para
gue se deje de discursos y deje actuar a las armas y aplastan las
sublevaciones, no por deseo de purificar la religidén, sino haciendo
~ una nueva profesidén de atelsmos

"We are the things below as the

things aboves

the source, not to say father, of word and spirit,
the word of our culture and the spirit of our gospel" (121).

(119).- Thomas Cranmer, pag. 167.
(120)-‘— Ibido, pé-g- 167.
(121).~ Ibid., pag. 170.
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En la segunda parte de la obra la aversién que los nobles sen
tian desde el principio por Cranmer puede exteriorizarse, puesto
gue el Arzobispo ha perdido a su protector. Por eso, metaféricamen
te, el Skeleton les lanza la cuerda que acabard por aprisionar a
Cranmer. La empresa les resulta mas facil cuando la reina impone
el catolicismo de nuevo en Inglaterra, porque ellos no ven inconve
nientes en cambiar de nuevo de posicién y hacerse ghora catdélicos,
si la soberana les otorga los privilegios gue tenian cuando eran
protestantes. Hemos venido, dicen a Maria Tudor, "to restore adora

tion":
&

The Seccnd Lord: adding
a second part to prevent interference with
property.
If the abbey lands were ours when we were Pro
testant they will clearly be closely ours when
we are Catholic not that we are ever anything
in fact but ocurselves.
We are the proprietors; we are time and space"
(122 ]

y. con tal de conseguirlo no les importa "el pequefio sacrificio",

como dice el Lord segundo, de entregarle a Crarmer,

TT) VISTON COMPASIVA Y ESPERANZADORA DE UN MUNDO PECADOR

La actitud de Charles Williams, ante los personajes que hace
vivir en THOMAS CRANMER ON CANTERBURY, es mucho més compasiva que
la de otros escritores, comentados en esta tesis, hacia sus perso
najes. A excepcién de la sadtira que dirige contra los '"lords", Wi
1liams trata con compasién a los seres que forman su mundo y les

o

infunde la esperanza basada en Cristo. Como T. S. Eliot, Williams

(122).~ Thomas Cranmer, pig. 190.
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esti convercido de que el hombre es un ser pecador y como tal em

pujado al mal y limitadoc.

No acusa a la reina o al pueblo de la muerte en la hoguera de
Cranmer. No exhalta a la victima por encima de los deméds. Se limi
ta a considerar a todos ellos como seres pecadores, pero suscepti
bles de evolucionar hacia la aceptacién de su misidén en el amor de
Cristo. Se podria decir que la visién de Williams es '"calderoniana",
en el sentido de que el "rey", la "reina", el "sacerdote", el '"pre
dicador", el "noble" o el "comin", los "cantores" o los "ejecutores"
forman el grans teatro del mundo, por el que corren apresurados, ol
vidados gquizés de gue en el fondo es Dios lo tnico que debia de im
portarles y que, como los de Calderén, se igualan ante la muerte:

"Qué encontrados al morir
el rico y el pobre son" (123).

El rey esta visto con comprensién y compasidén., El tremendo En
rique VIII se convierte en manos de Williams en un pobre hombre
"masked with his majesty", que encarna el poder absoluto emanzdo
de Dios: "my soul is the power of God over this land", defensor a
ultranza de Inglaterra y sin embargo un ser desgraciado que se gue
ja, en palabras poétiéas y metaféricas, de su desgracia al estar
casado con Catalina de Aragdn:

"Thomas, I am married to a Death
the lives I saw are slain in the woman’s blood
corpse —conceived is the their of my Kingdom
my soul pines, the land dies, counsel the King" (124).
y que tiene miedo porque conoce sus pecados y también los del mun

do que le rodea. Es un ser humano, débil como todos, terriblemente

(123).- P. Calderdn de 1a Barca. El Gran teatro del mundo, pag. 136.
(124) .~ Thomas Crarnmer, pag. 147.
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necesitado de amor y muere cogido de la manoc de Tomas, el mas cerca
no a su corazén. El rey Enrique, de Williams, busca la verdad duran

te toda su vida.

La reina Maria podia ser duramente criticada en la obra, pues

to que representa el catolicismo y Williams es anglicano y sobre to
do porque condena g muerte a Tomas Cranmer y a gran nimero de marti

TEeS.

Sin embargo, la piedad de Williams hacia el hombre, se extien
de también a la reina. A pesar de que, a su advenimiento, el Skele
ton se coloca junto al trono en posicidén de crucificado, indicando
los sufrimientos que en su reinado padecié el amor de Cristo, se nos
advierte que serd salvada al final, porque cree en algo fuera de ella

misma y porque sus limitaciones se deben a su condicién humana.

rentes del "common man" de Eliot, estos personajes de Williams, quien
posiblemente juega con el doble significado de la palabra "commons"
—-la gente corriente y los miembros del Parlamento- tienen también
tendencia al egoismo y a la inercia, saben y no saben gue en sus vi
das existe algo sobrenatural y, arrastrados de agqul para alli en
una época confusa en que resultaba dificil dilucidar de qué lado es
taba la verdad, titubean entre catolicismo y protestantismo, entre
vieja y nueva religién. Son mucho més simplistas que los de Eliot,
pero reconocen que hay algo sobrenatural en sus vidas. Por eso, aun
que no les veamos evolucionar en presencia del martir, como les ocu
rre a los de MURDER IN THE CATHEDRAL, si les vemos vibrar ante las
verdades eternas que vislumbran o ante la lectura del 'common pra
yer", que ahora comprenden., Los "commons" admiten a un Dios reden
tor; por eso el Skeleton se dirige a ellos y les anuncia que ha ve

nido a "capturarlos":



- 267 -

"pnd all of you -I will lose none.
In your lives and tongues I will bring you to climb..." (2257

l.— The way

Todos ellos: el rey, la reina Maria y la reina Ana, los comu
nes, los sacerdotes y los predicadores tienen en comin la creencia
en un "algo" sobrenatural por encima de si mismos y la busqueda con
tinua de ese "algo" que piensan les hari més felices. Para explicar

lo Williams nos da dos simbolos: The way y the image.

La palabra way, camino, manera, suena muchas veces en la obra,
ya que Williams opina que es muy dificil para el hombre encontrar
el auténtico camino o la mejor manera hacia lo sobrenatural y que
esta dificultad se agudizé en la época en que sitla a sus persona
jes, pero hay una escena especifica en que nos ofrece distintas
acepciones de la palabra way. The Skeleton aparece en ella como un
mendigo ciego que no encuentra su camino y uno tras otro, comunes
y nobles, curas y predicadores, le ofrecen su versidén del camino:

The Skeleton: ... O my people, were is the way?
Do you hear me, zealots? where is the way?

The Priest:  Accipe; this is the way.

The Preacher: Audij this is the way.

The Commons: This, we heard, was the way.

The Lords: This, we feel is the way
The King: This, I bid is the way
The Commong: This —is not this— the way. (126).

The Skeleton, tomando entonces la iniciativa, encabeza una pro

(125) .~ Thomas Cranmer, pag. 176.
(126).- Ibid., pag. 153.



- 268 -

cesién que da la vuelta por el escenario, ofreciéndose como el Gni

co camino verdadero,
There is a way; I am the way,
I at the cross-ways the voice of the one way...

Y los personajes de la obra, atendiendo su llamada, le siguen espg

ranzados.

2.~ The image ' .

&
The image, y con menos frecuencia the dream y the vision, son

los simbolos que apuntan hacia ese deseo de plenitud, que es comun
en los seres humanos y que resulta un simple espejismo o imagen fal
sa, porque la auténtica plenitud no pertenece, segin la concepcidn

cristiana d» Williams, al mundo temporal.

La tierra incluso tiene, dice el Skeleton, épocas en las que
produce falsas imAgenes, como ésta del confusionismo ideolégico y

la falta de amor durante la implantacién del anglicanismo:

"Once in a way, once in an age,
when men’s spirits rage, I set the images free,
all idols of hall, chapel and marketplace,
spectral images, lacking love’s grace, of me..." {121)s
El Arzobispo, a quien el autor hace decir irdnicamente: "to
rest in images is clear superstition'", cultiva en la primera parte
de la obra su falsa imagen, hecha de seguridad intelectual y falta

de autenticidad.

El rey suefia y persigue sin cesar falsas imigenes. Una de ellas

es Ana Bolena. En conseguirla pone todo su interés, pero la imagen

(127).- Thomas Cranmer, pig. 151.
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la rompe la propié Ana al serle infiel: "She has taken my image of
her love and broken" y las visiones que sustituyen a Ana fallaran,

una tras otra, ante la angustia del rey.

Ana, a su vez, confiesa que persigue una imagen: el amor del
rey, la corora de Inglaterra y algunos pequeiios placeres "variations
of Henry", pero su imagen se rompe, de forma tan dramatica que aca

ba en la muerte, perdiendo todo al mismo tiempo.

En realidad, los seres humanos que Williams describe en su dra
ma, nunca consiguen la imagen o el suefio que persiguen. Las palabras
del rey al morir:

"I have always lose the thing I sought to find...
I always lose the thing I seek to find..." (128).
pueden aplicarse a los demas. Y esto produce la desilusidén. Pero es
precisamente a través de la desilusidén donde el amor de Cristo pue
de aparecer. Por esto el Skeleton, dirigiéndose a todos les dice:
"Turn your eyes; look at me. I
am the broken image, the bones of the image, the
image
taken away from me and I from the image" (129).

Los hombres son débiles y limitados y Williams los mira con

compasién y en la figura del Skeleton les ofrece la esperanza real

de Cristo: la imagen y el camino de salvacidn.

III) PRESENTACION DE UN HEROE ANTI-HEROICO

Juana de Arco y Becket ofrecian un ejemplo de heroismo para
ser admirado por los espectadores. En la obra de Eliot observsmos

incluso la evolucién positiva del coro en presencia del héroe, evo

(128).~ Thomas Cranmer,.pig. 165.
(129).-- Ibid., pég. 154.
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lucidén que se presiente en el plblico. Pero el héroe de THOMAS CRAN
MER OF CANTERBURY no presenta aspectos tan evidentes y que produz
can la admiracién. En primer lugar su muerte es tan confusa y ambi
gua, desde el punto de vista "humano", que los comunes y gentes,
que acuden a presenciar el espectiaculo de su martirio en la hogue
ra, no saben qué actitud tomar al respecto. Abjura, no abjura, cam
bia de opinidbn, asegura que si el Papa le hubiese pedido vivir hu
biera vivido, se lanza valientemente a la muerte... (Cémo admirar
la heroicidad de és?e Cranmer, que ademas no puede evitar la hogue

ra, aungue guiera?.
k-3

Tampoco destaca su rebeldia ante las estructuras, antes bien
parece que Cranmer se va acomodando a los nuevos poderes de la In

glaterra de su tiempo.

El héroe que Williams nos propone tiene una naturalesza esenclal
mente anti-heroica, por su debilidad y falta de convicciones y tan
bién por su cobardia. El Skeleton le llama continuamente "poor man",
como en la cancién siguiente, que preludia el martirio:

"for the burning of a poor man, a very poor man:
a poor man in duty, God save him from duty!
a poor man in honour, God save him from honour!
a poor man in misery, God save him from misery!
All Christian people, pray for a poor man! (130).
Y guiere destacar precisamente esta caracteristica de "pobreza" gue

sefiala 1la limitacién del hombre frente a la "riqueza" de su Creador.

El héroe de Williams es mas débil que otros, porgue en €1l quie
re destacar la fortaleza necesaria para suplir la pequefiez, Torta
leza que viene de Dios. "Blessed is that man whose strength is in

Thee" dicen logs cantores al principio de la obra y esa es una de

(130) .~ Thomas Cranmer, pag. 196.
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las lecciones expresadas a través del personaje central. Su fuerza
esta en Cristo, no importa cuan débil y limitado sea el hombre. La
paradoja explica que, cuanto mds pobre es el ser humano, mis heroi

co puede ser, si pone su confianza en Dios.

Un personaje que, con la ayuda de Dios, encuentra dudosamente

un camino, distingue dudosamente la imagen real de la falsa, vence

dudosamente la lucha de la vida, también puede ser un héroe, un mir

tir a los ojos de Dios, porque la gracia que se le presta es:

"Infinite, without measurement or dimension...".



ACTITUD ANTE LA CONCIENCIA

I) LIBERTAD DE CONCIENCIA EN LA GRACIA DE CRISTO
l.— Las pruebas de Thomas Cranmer
2.~ El condenado por desconfiado y Thomas Cranmer of Canterbury

=

3.- El rey Enrique y su pérdida de identidad

1I) CONCIENCIA A LAS ORDENES DEL REY ABSOLUTO
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I) LIBERTAD DE CONCIENCIA EN LA GRACIA DE CRISTO

Creo que es interesante, al llegar a este punto, el detenerse
a considerar el pensamiento gque Ch. Williams desarrolla en THOMAS
CRANMER OF CANTERBURY, en relacidén con la libertad de conciencia

del individuo y la gracia que éste recibe de Dios.

He dicho ya varias veces que la idea fundamental de esta obra
es ejemplarizar el trabajo que la gracia divina puede ejercer sobre
cualquier hombre. Agui nos hemos encontrado con un ser reacio a to
da oposicién violenta y mucho mas al martirio por defender unas ideas
que, en tltimo término, no estaba totalmente seguro de gque fuesen

las verdaderas,que ha sido cogido, atrapado, atado, por la gracia

que el Skeleton reparte y literalmente arrastrado por él a la hogue

ra. Las imdgenes de la cuerda y la red y el calificativo de amor ne

cesario, de que alardea el Skeleton, no parecen tampoco apuntar ha
cia la libertad del individuo frente a la gracia de Dios y lo mismo
ocurre con los personajes secundarios, a quienes el Skeleton ameng
za con capturarlos en su red y empujarlos a actuar, seglin los deseos

de Cristo, hacia la realizacidén de la "operation of the body of Christ"
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sNo significa'todo ello que, en la concepcidén cristiana de Wi
lliams, la fuerza de la gracia divina limita, o mas bien elimina,
la libertad humana?. Le Tespuesta es negativa. El impulso de la gra
cia de Dios en el hombre, tal como el dramaturgo inglés nos lo pre
senta en la obra, no limita para nada la libertad del individuo pa

ra obrar segin su conciencia.

De acuerdo con Williams, Cristo vino a salvar a todos los hom
bres sin excepcidén, no se trata aqui de predestinacidén o eleccidn
especial y por lo tanto los frutos de su Pasidn y muerte se repar

ten a todos por igual.

Contar con la gracia de los méritos de Cristo es pues inevita
ble para los seres humanos, es algo que se halla infiltrado y enral
zado en el "tiempo" y aprovecharlo positivamente es lo que corres
ponde a la conciencia del individuo. Por eso el Skeleton dice:

"T at the cross-ways the voice of the one way
crying from the tomb of the earth where I died
the word of the only right Suicide
the only word no words can quell,
the way to heaven and the way to hell" (131).

Se elija el camino que se elija, siempre se encuentra a Cristo
actuando en el mundo, pero el hombre es libre: para elegir el bien
o el mal; "the heaven or the hell"; para abrirse o no abrirse a la
graciaj para despreciar los méritos del "dnico suicida legitimo" o
aceptarlos; para escuchar las llamadas que "nadie puede acallar" o

cerrar los oidos.

A. M. Hadfield asegura que el concepto de necesidad Que apars
ce en boca del Skeleton: "It had nothing to do with compulsion or

fate" y cuenta cdémo, en una conversacién que sostuvo con Willianms

(131).~ Thomas Cranmer, -pag. 152
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acerca de este punto, descubrié lo que éste entendia por necesidad:

"While I was turning it over in conversation with him T
said, -When we meet Necessity there is not beauty that
we .should desire him? which is a quotation from one of
the chief prophecies of Isaiah about the sufferings of
the coming Christ. C. W. sprang to me in salutation and
said it was the exact point of what he meant- so I re
cord it here to help anyone else who finds the idea of
Necessity obscure" (132).

Para aclarar este punto de la libertad de conciencia en la gra
cia de Dios voy a atacarlo desde tres angulos diferentes: 1) obser
vando cémo en Cranmer se compagina gracia y libertad, 2) comparan
do sucintamente la concepcidén teoldgica de la obra de Williams con

1la de una de las obras maestras sobre el tema: El _Condenado por des

confiado y 3) analizando lo que el rey Enrique llama su "pérdida
0
de identidad".

le~ ILas prucbas de Thomas Cranmer

Siguiendo las palabras y reacciones del Arzobispo, desde que
el Skeleton se presenta abiertamente ante sus ojos hasta que muere
en el martirio, dos ideas se hacen evidentes: la primera que es el
propio Cranmer guien apela a la ayuda divina y la segunda que, én
cualquier momento, es libre de rechazarla o de romper la cuerda gue

le va atando.

La escena del encuentro primero con el Skeleton es interesante

al respecto. Cranmer estd escribiendo el Book of Common Prayer y

pronunciando en su corazén las palabras que escribe:

",... here we offer and present unto thee, O Lord, oursel
ves, our souls and bodies, to be a reesonable, holy, and
lively sacrifice unto theej; humbly beseeching thee, that

(132).- A. M., Hadfield. ob cit., pag. 97.



= 296

all we who are partakers of this holy Communion, may be
fulfilled with thy grace and heavenly benediction" (133).
Es decir se ofrece libremente, en cuerpo y alma a Cristo, para
el sacrificio y para recibir la gracia celestial. El Skeleton acude
a la llamada segurando que, con ese preambulo, no puede rechazarlo,

ya que la iniciativa ha partido de Cranmer.

Quizds no sabe el alcance total de sus palabras, por eso el
Skeleton advierte:
"to any who see not where the words go:
it were better that had said but yes or not" (134).

Pero Cranmer sigue adelante en su oracidén de ofrecimiento, ya

no hay duda. E1 Skeleton le dice:
"T respected you, Thomas, I heard, I am here".

La gracia estd a disposicién del hombre, y Dios respeta su de

cisién de aceptarla, para el bien o para el mal, o rechazarla.

Todavia en esta escena tiene que tomar Cranmer una segunda de

|
cisién: la posicién activa o la pasiva, zird tras el Skeleton o de
jarid que el Skeleton le persiga?. "Do you run to me or do I run to

you?".

La pregunta resulta excesiva para Cranmer, le parece que el
suelo se hunde bajo sus pies. En el fondo estd dispuesto a tomar el
camino dé Cristo y seguir su llamada, pero el encuentro con 1; so
brenatural es muy duro para el hombre, Cranmer grita: "God, God,

stop the world moving!" (135).

A un nivel profundo ha elegido ya, a un nivel mas superficial

(133).- Thomas Cranmer, pig. 133.
(134).~ Ibid., pag. 173.
(135).~ 1bid.y phEe L5
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el terror del mundo desconocido, en el que va a internarse, le lle
na de angustia el corazén. El amor de Cristo comprende esta doble
dimensién en el alma de Tomas, por eso asegura que se quedard a su
lado y le impulsarid poco a poco hacia la meta:
"I will remember your prayers and meet you
in the core of the brain, in the coast of the heart" (136).
El miedo persiste en Cranmer y aumenta en la segunda parte de
la obra, cuando percibe que las cosas se han complicado, que el rey
ha muerto, que sus amigos Tyndale, Forrest etc., han perecido en la
hoguera, y que guizis se estd preparando el mismo final para él. Pe
ro se trata ademas del otro error, mis temible puesto que es mas
misterioso, el que atenaza a todo aquel que se interna en un camino
profundo y desconocido y advierte un pozo a Sus pies: Es el miedo
de los misticos, el de Becket en MURDER IN THE CATHEDRAL. Cranmer
suefia con su antigua paz interior, a la que no puede volver y el
Skeleton va describiendo la tortura interna como la presidn de una
4
cuerda que se va apretando en torno al cuerpo del Arzobispo, opri
miendo sus misculos, infringiéndole dolor:
"The way he treads is turning into a rope
under my handsj; he pauses; I pick it by a trick
from under his feet, and fling it to these hands that
fling it to those,
each time circling his body: he feels the pain
constrict his rich arteries -love and faith, and hope
tight round his drawn muscles the pressure grows.
Did he gird himself to tread my way? he is girt
now by the way, and born therein to his hurt

by my multitudinous hands. I am his match
to delay and dismay. Catch, my children, catchl (137 )s

La cuerda la maneja el Skeleton, pero iguien le atd al comenzar

(136).— Thomas Cranmer, pig. 176. _
(137).- Ibid., pp. 181 - 182, .
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'1a partida?. La pregunta se la hace también el propio Skeleton:
"Did he girt himself?". La respuesta es obvia. Se até efectivamen
te &1 mismo al aceptar, aunque con reticencia, la persecucidn de
Cristo. Acepté libremente la opresidn, la angustia y lo desconoci
do, al ponerse en manos del Skeleton. Y es, en todo momento, libre
de soltarse de esa cuerda que le retiene. Cuando la reina Maria
aparece en el horizonte, el Skeleton, para probarle, le aconseja

que huyas:

The Skeleton: Fly, Thcmas

Cranmer: Bid our friends fly, not me.

The Skeleton: Yours Bishops fly 7

Cranmer: Well; but I cannot fly.
I will not turn from the things that I have done.
(138).

~

Las palabras que Cranmer utiliza son las de un hombre gque es
libre para actuar, pero no quiere contradecir los dictados de su con
ciencia y sus convicciones de afios. El cannot puede inducir a un
error de apreciacién, si no estuviera modificado por el decisivo

I will not de la 1fnea siguiente. Es el cannot libre de todos nues

tros mirtires, del hombre decidido a mantenerse fiel a sw concien

Cias
La angustia de la prueba que se avecina paraliza a Tomas:

"In the dream I cannot shriek

nor speak; my heart stopsj I am nailed,

jmpaled by that motionless heart to the air or what
there ’

where I hang the air is" (139).

(138).- Thomas Cranmer, pig. 185.
(139).- Ibid., pag. 187,
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Pero el Skeleton advierte de nuevo que se trata de una elec
cién libre y lo expresa en palabras claras, aunque paradd jicas:
"He had his way; if he trod his way
where there’s a way there’s a willj
many there be that find the way,
few that find the will" (140).
que son una explicacién de la conjugacién de la voluntad de Dios y

de la libertad humana. "Where there is g way there is a will"; es

decir, ante el hombre se extiende un camino gue Cristo ha preparado,
pero que la voluntad humana acepta o rechaza. Donde hay camino hay
voiuntad, tan necesaria es una cosa como otra y la palabra voluntad
implica libertad. Muchos hay que encuentran el camino, "few that

find the will".

Hace falta un esfuerzo de voluntad para seguir la senda que la

razén ha elegido como buena. El juego de way and will es la perfec

cién de la obra de Dios, en la que el hombre colabora.

Cranmer es de los que tiene voluntad, quizés incierta y doloro
sa, para segulr en el camino, Acepta la degradacién del Arzobispo
de manos de la reina, pero todo parece desvanecerse a su alrededor.
El Skeleton le reconforta:

"When time and space withdraw, there
is nothing left

but yourself and I, lose yourself, there is only I".
{141).

Otra vez se le exige una decisidén libre, que puede o no aceptar,

se trata de perder su yo y dejar que s6lo Dios actie. Bsto todavia

no puede ser aceptado por Cranmer. El camino es largo... La préxina

(140).- Thomas Cranmer, pig. 188.
(141).- Ibid., pég. 190.
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vez que la reina le pide que abjure, Cranmer se deja llevar por las
dudas surgidas de su propio yo incierto y la desesperanza le gana.
Tiene miedo al infierno, teme haberse equivocado y libremente niega
la voluntad de Cristo y se retracta de las creeﬁcias de afios. El
obispo que presencia la abjuracién se extrafia de ella, Cranmer ase

gura que es una decisién libre y el Skeleton asiente:

The Skeleton: What have you done?

The Bishop: These

unforced, with a pure consent, you freely deliver?

Cranmers: I have signed, I will sign, all; freely I will sign.

The Skeleton: There are two freedoms, brotherj; this
is one.
Between now and tomorrow’s sun you shall come to
other (142).

La palabra "freedom" tiene en boca del Skeleton el doble senti

do de libertad y opcién. Cranmer es perfectamente libre de elegir y
hay dos opciones en el caso: la priTera ya la ha encontrado y entra
fia cierta liberacién, la del cuerpoj la segunda la encontrara, con

ayuda de la gracia, al dia siguiente y entrafia la liberacién del al

ma .

Ls decisién definitiva, aunque limitada como todo lo humano,
la alcanza por varias razcnes: en primer lugar van a quemarle vivo,
asi que no merece la pena renegar de sus creencias para perder la
viday en segundd lugar el Skeleton no cesa de infundirle la gracia
actual necesaria para que renuncie a su yo y se entregue a Dios;
en tercer lugar la reina le ha negado como stbdito y por lo tanto

no le debe obedienciaj y, por fin, Cranmer estd racionalmente mas

(142).~ Thomas Cranmer, pag. 194.

the
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convencido de la verdad del protestantismo que de la del catolicis
mo. Cranmer se rinde definitivamente y libremente al amor de Dios

¥, como iluminado por un foco, ve la esperanza que se€ desprende pa
rs el hombre de la Encarnacién de Cristo, su fe se acrisola y una U

infusidén de amor inunda su corazdn:

"Into thee now do I run, into thy love,

That which is all the cause thou wert man for us,

and we are nothing but that for which thou wert man

these horrible sins the cause of thy being a man,

these sins to thy love the cause of motion in love...
throtgh which thy Kingdom comes, in earth anc

heaven

thy will being done, the bread of which be our food (143).

A través de la comprensién total de lo que significa la Pagidn
de Cristo, Tomis Cranmer ha aceptado libremente lo gque la voluntad
de Dios le exige en ese momento y se lanza a la hoguera con lz mano
extendida para castigarla por haber escrito lo contrario "of God’s

will in me" y va a la muerte porque "I denied God“"s will",

La voluntad de Dios y la voluntad del hombre, el "to act" y
"to suffer" de Eliot, la conjugacién de la libertad y la obediencia,

estin bien patentes en el Cranmer de Ch. Williams.

2.~ El condenado por desconfiado y Thomas Cranmer of Canterbury

Presiento que resulta insélito comparar una obra inglesa del
siglo XX, por mas que esté escrita para un Festivel de tipo religio
so, con la obra maestra de Tirso de Molina, pero la sbundancia de
puntos comunes en el terreno conceptual y sobre todo el rechszo de
toda idea de predestinacién, tanto en el drama espafiol como en el
inglés, me anima a hacerlo para aclarar ideas. Naturalmente seria

absurdo querer equiparar los méritos artisticos de ambos escritores,

(143) .= Thomas Cranmer, pags. 198 — 199,
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ya que Tirso de Molina es muy superior a Williams. La fuerza drami
tica de Paulo, inolvidable personaje, magnifico y complejo al mis
mo tiempo, estid tan lejos de Tomds Cranmer como lo estd el ladrdn
Enrico, soberbio en su bondad y en su maldad. La comparacidén es

pues valida sélo desde el punto de vista de la teologia expuesta.

Los puntos de contacto entre la obra de Tirso y la de Williams

son los siguientes:

A) Ambas estén planteadas sobre el problema de los actos huma
nos y su relacién con la Providencia divina, rechazan toda predes

tinacidén y exponen un mensaje de esperanza.

B) Ios llamamientos a aceptar la gracia de Dios, que Tirso
dramatiza en la persona del pastorcillo y en las visiones que apare
cen a Paulo y Enrico, vienen igualados en Williams por las llamadas
del Skeleton. Cuando el pastorcille dice por ejemplo:

"No puedo tenerme no,
que ando por aquestos valles
recogiendo con’amor
una ove juela perdida que del rebafio huyé..." (144).
recuerda al Skeleton, convertido en mendigo, persiguiendo también
a un hombre:
"But through their delirium I walk like a blind
beggar, pleading for a man to be kind" (145).

Cuando el pastorcillo exhorta a Paulo a que confie en Dios,
que dié su vida por los hombres:

",.. que es Dios misericordioso,
y estima al mas pecador,
porque todos igualmente

le costaron el sudor
que sabeis, y aquella sangre que liberal derramé..." (146).

(144).- Tirso de Molina. El Condenado por desconfiado, pag. 142,
(145).- Thomas Cranmer, pag. 152.
(146).~ Tirso de Molina. ob. cit., pag. 142.
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no recibe la respuesta del alma que persigue, pero la que Cranmer
da al Skeleton seria védlida también para el pastorcillo, porque se
basa en la misma teoria:

"Into thee now do I run, into thy love,

That which is all the cause thou wert man for us,
and we are nothing but that for which thou wert man..."

1 (147).

Tanto el pastorcillo de Tirso, como el Skeleton de Williams,

recorren el mundo en busca de cada pecador, de toda alma perdida.

Las diferencias también son evidentes y las resumiré en cuairo

puntos:

A) Tirso crea dos personajes importantes: Paulo, el ermitafio
bueno y Enrico, el bandolero malo, dos extremos de la conducta huma
na que, a lo largo de la representacidn, se intercambianrlas postu
ras, convirtiéndose el bueno en malo y viceversa. Williams se con
centra en un personaje solamente: Tomas Cranmer, ni bueno ni malo,
sino mediocre, trigo y cizalia, no ocupando los limites de conducta
humana sino el centro. Es como si Paulo y Enrico, el bueno y el ma
lo, se hubieran intermezclado en la persona de T. Cranmer, quien
resulta asi mas cerca del espectador vulgar, menos heroico. Cranmer
posee algunas caracteristicas de Paulo -su condicién de hombre de
dicado a Dios etc.— y algunas que le unen a Enrico, -Enrico cuids
a su padre anciano, Cranmer tiene algunos rasgos de caridad hacia
sacerdotes etc.— pero esti tan lejos de los actos de sacrificio del

Paulo del primer acto, como de los rasgos de maldad de Enrico.

B) Tirso da mucha mis importancia a la necesidad del hombre

por saber su fin Gltimo. Asi como Paulo se angustia dia tras dia,

(147) .- Thomas Cranmer, .pag. 198.
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pidiendo la certeza de su salvacidn, Tomas Cranmer, Arzobispo de Can
terbury y pastor de tantas almas, parece no preocuparse apenas de
su suerte tras de la muerte. S6lo en las horas finales siente el te
rror de haberse equivocado desde el principio:

"Christ my God, I am utterly lost and damned.

I sin whatever I do" (148).
Pero su angustia no dura mucho y no puede compararse con los

gritos y torturas de Paulo al creer que esta condenado:

"Gran Sefior! !Sefior eterno!

¢Por qué me habeis castigado
e 3 .
con castigo tan inmenso?

‘e e® s 00800

Al infierno tengo de ir.

Ya me parece que siento

oue aquellas voraces llamas

van abrasando mi cuerpo!..." (149).

C) El tono es mis suave Jy mis esperanzador en Williams. Toméas
se salva y se convierte en martir cristiano. Paulo se condena y asis
timos a una visita de ultratumba, en la gue explica sus tormentos.
Enrico, a su vez, se confiesa atendiendo los deseos de su padre ¥y
se salva. Pero el castigo del ermitafio desconfiado es mucho méas evi
dente que el premio al buen ladrén. La razdn de esta diferencia eg
triba en que el mal es muchc mas poderoso en Tirso que en Williams.
Causa extrafieza el pensar que la bondad de Dios permita al demonio
un engaflo tan importante como el de hacer creer a Paulo gque su fin
sers el mismo que el de Enrico.  Cémo compaginar esto con la hondad

de Dios?. En cambio en Williams la gracia de Dios es infinitamente

(148).- Thomas Cranmer, pag. 193. _
(149).- Tirso de Molina. ob. cit., Pag. 126.
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mis poderosa gque el imperio del mal.

En realidad no hay en THOMAS CRANMER OF CANTERBURY ningin per
sonaje equivalente al demonio del Condenado. S6lo algunas palabras
sueltas de Cranmer cuando se siente: "the puppet of the prince of

- the air, long since damned" (150), nos prestan la evidencia de la

presencia infernal.

D) El condenado por desconfiado esta escrito para un piblico

del siglo XVII, en su mayoria ristico, poco culto, aunque versado
en "teologia popular". THOMAS CRANMER OF CANTERBURY se escribe pa
Ta espectadores del siglo XX. Esto y la distinta formacién de los
dramaturgos hace que la obra inglesa resulte mucho més intelectual
que la espafiola, més conceptual y oscura y que carezca de la inge

nuidad e impacto que la de Tirso tuvo en su tiempo.

Pero lo que me importa resaltar en ambas obras es que Se apo
yan en la libertad humana y no admiten la predestinacidn. Menéndez

Pidal dice:

"En el Condenado quiso Tirso contrariar, por medio de una
concepcién artistica, cierta idea sobre la predestinacién
que le parecia propia para el desaliento y la desmorali
zacién del creyente" (151).

y Duradn supuso que el drama de Tirso eras
4
"quizd un producto de reaccidén necesaria contra la fatal
y desconsoladora rigidez del protestantismo" (152).

Creo con ellos que la esperanza gque se desprende de la repre
sentacidén del condenado por desconfiado es que Dios no tiene sus

| .
elegidos, ni obliga a las criaturas a obrar en determinada direc

(150) .~ Thomas Cranmer, pag. 192.

151).~ R. Menéndez Pidal. Estudios literarios pag. 52.
?

(152).~ Citado por Menéndez Pelayo. ob. cit., pig. 148.
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cién, sino que respeta su libertad, ayudandoles con la gracia, que

pueden desechar o aceptar.

Lo mismo podria alegarse acerca de THOMAS CRANMER OF CANTERBU
RY, como he demostrado en el punto anterior. El hombre es libre, la
graéia le acecha, y los méritos de Cristo estédn al servicio de to
dos. Esto nos io dice Williams, escritor anglicano moderno, quizd
preocupado también por "la desconsoladora rigidez de ciertas ramas

protestantes".

3.,— El rey Enrique y su pérdida de identidad

A la hora de morir, el gran rey Enrique VIII se confia a su
amigo Tomés y le describe el suelio que le obsesiona. Ha visto una
eriatura que corria por el mundo y a la que &l no podia capturar.
La veia, no la veia, se paraba o iba demasiado rapida, y sin embar

go el rey la consideraba como algo necesario a su vida:

"p1l my life I sought for it, and then I died,

and it was gone and everything was gone,

except a voice calling, Where is the pray,

King of England? but I was not the King: it called
Henry, where is the pray? but I was not Henry.

In the nothingness, for the creature was‘nof, I stood
and answered: I —and before I added more

the nothingness broke over me in a peal

of laughter, all the angels crying You ;
Here is a fellow calls himself I —and their mirth
filled me, but I was weeping; therec were streams
of mockery running to misery; and I woke,

the tears upon my cheeks, and the chamberlains
trembled

beside me, hearing me roaring in my sleep.

What did I say that was wrong -am I not I?

am I not I myself? what did this mean? {153).

En este desconsuelo del rey, por la falta de identidad gue ha

(153).- Thomas Cranmer, pp. 163 - 164.
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descubierto en su suefio y que persiste en la vigilia, se encierran
dos lecciones. La primera es obvia y tradicional en nuestra litera
tura del siglo de oro: a la hora de la muerte todos son iguales,
rey y mendigosrico y pobre. Los "ropajes" con que se cubre durantec
la vida desaparecen a la hora de la muerte, la gran igualadora uni
., versal. Para los angeles, que se rien, el rey de Inglaterra es "a

fellow", mientras que, al despertarse, los 'chamberlains" tiemblan

ante él.

La segunda leccidén es mas profunda e inteligente. El rey, que
ha pasado su vida persiguiendo falsas imigenes, no ha logrado en
contrar la imagen auténtica, es decir la "reaglidad" que, sin embar
go, vislumbraba. El rey no ha podido encontrarse con el amor de
Cristo, ni entregar su yo a la voluntad divina, como hemos visto ha
r4 Cranmer en el Gltimo momento. Y‘esto le produce desazdn y una ex
trafia sensacién de falta de personalidad. Piensa que no existe, ni
para Dios ni para si mismo. Es "the nothingness". Siente que su yo

se le escapa: Am I not I?, am T not I myselfs yo no soy yo, jpues,

quien soy yo?.

Creo que lo que Williams intenta decir aquil eé:-due cuando el
hombre se entrega en manos del Creador y aparentemente pierde su
personalidad al aceptar la voluntad de Dios, lo que hace realmente
es ganar en personalidad, completar su yo en la entrega total. Por
eso, cuando Enrique vuelve a preguntar a Cranmer, ¥y éstas son sus
Gltimas palabras antes de morir, si llegaréd a ser é1 mismo O no,
el Arzobispo le recomienda, sin entender todavia el alcance de su

|
conse jo, que piense sélo en Dios:

Cranmer: King Henry, think on Christ alone.

King: I shall be I, shall I not?

~—

L]

Cranmer: Sir, if God please. (154

(154).~ Thomas Cranmer, pag. 165.
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La pregunta del rey alcanza aqui el punto que ha preocupado a
tantos hombres, entre ellos a Unamuno, gqué seri de mi yo, cuando
muera? y la respuesta de Cranmer tiene también, para nosotros, ecos
unamunianos: sélo en Dios pervivirad el alma del réy tras su muerte,
Dios debe de existir.

LY

II) CONCIENCIA A LAS ORDENES DEL EEY ABSQLUTO

He demostrado, en el punto anterior, que la concienciag de Cran
mer es libre para recibir o no la gracia de Cristo y para elegir en
+tre "hell" y "heaven". A un nivel profundo, y en relacién con Dios,
Cranmer es un hombre libre y como é1 todos los demds personajes de
la obra. Pero, a un nivel mids superficial y "humano" Cranmer no es
libre. Me refiero a la dependencia y obediencia al monarca de dere
cho divino. Aceptando la moderna teoria histoérica, segin la cual la
flexibilidad inguietante y ambigua que demostrd el Arzobispo de Can
terbury se debe a su fidelidad total a la corona, Williams nos da
un Tomds Cranmer poseedor de una conciencia libre, pero, en cierta

forma, sujeta a las 6rdenes del rey su sefior.

En la obra abundan los ejemplos que demuestran esa dependencia.
Sobre el motivo de su subordinacién dice Cranmers:
"The imperial crovwn and jurisdiction temporal of this who
le realm sre drawn direct from God: within Christ’s law
there is none above the King" (155).
A la reina Ana le ofrece la siguiente explicacidn de la rels
cién que el sGbdito debe tener hacia su soberano:

"The King is masked with his majesty; all we
are tasked

(155) .~ Thomas Cranmer, -pag. 148.
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to be shaped at his will, infiltrated with his colour,
wether for dolour or peace. You must have no sense,
madam, but of this spiritual obedience

to make you in mind and feature the King’s creature
as the King is God’s; be you the image of God s image"
(156).

De esta forma, pretende Cranmer servir z Dios ¥y al rey, hacer
gse de la forma y color del monarca, pero la tarea no es facil. El
Skeleton le avisa de que hay veces en que la voluntad real parece
oponerse a la de Dios, que a veces el rey manda algo contra "la rea

leza". ;Qué hacer entonces?. La frase es profética en relacidn a

la reina Maria.

Cuando la reina catélica manda que se vuelva a la antigua re
ligién, Cranmer no esti conforme en el fondo de su corazén, le pa
rece algo contra la voluntad de Dios, ya que antes pensé que el
protestantismo impuesto por Enrique estaba de acuerdo con la velun
tad del cielo. ¢Cémo dos reyes, cuyo poder emana directamente de
Dios, pueden imponer cosas dispares, que ademas se relacionan con
ese Dios?. Cranmer estid confuso y la reina Maria, que conoce su
obediencia a la corona por encima de todo lo demés, utiliza el ar
gumento convincente:

"We are the Prince, as our father was the Prince:
will you set yourself up against us?" (157).

Es cierto. Si Cranmer obedecié ciegamente los mandatos del pa
dre, porqﬁe era rey, ;cbémo negarse ahora a obedecer a la hija, si
también es reina?. "If the Queen serve the Pope, I will serve the

Queen" contesta Cranmer.

Pero Maria no estid contenta, a pesar de la contestacidn. Renig

(156) .~ Thomas Cranmer, pag. 150.
(157).~ Ibid., pdg. 192+
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ga de ese sibdito, que a su entender, ha hecho tanto dafio al pais
y decide condenarlo a muerte. Como antes he dicho la "expulsién"
de la reina provoca la vuelta de Cranmer a las convicciones ante
riores:

"T am quite come to believe in Omnipotent God

and in every article of the Catholic Faith.

But since the Queen will have me cut from obedience,

outcast from her, I must have an outcast’s mind,
s mind that is my own and not the Queen’s ..." (158).

Aqui Cranmer desnuda su conciencia. La obediencia a la corcna
le habia inducjdo incluso a creer en la fe catdélica, pero ya que
1a soberana lo ha apartado de esa obediencia que le debe, se sien

te por primera vez libre, con una conciencia propia, no de la reina,

para elegir lo que su mente le dicte. La palabra mind confunde aqui

su sentido con la de conciencia.

(158).— Thomas Cranmer, pag. 199.
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I) TRAGEDIA SIMBOLICA CRISTIANA

THOMAS CRANMER OF CANTERBURY, personaje ilustre, Arzobispo de
la sede mis importante de Inglaterra, factor decisivo de la Reforma,
fmigo de reyes y reconocido como santo por muchos de sus contempora
ﬁeos, fué quemado vive por la reina catdlica Maria Tudor por haber
sostenido y proclamado ideas contrarias a la fe que ella defendia.
El tema de la obra de Williams es, pues, trégico en principio y el
trataniento del tema responde, en parte, a lo que se exige en el

género:

A) Que el protagonista sea alguien principal.

B) GQue el héroe pase por una serie de sufrimientos personales.

Negar los sufrimientos fisicos y morales de Cranmer, quien pierde
su puesto en la Iglesia y en la corte y es condenado a la hoguera,
parece absurdo. Fero ademés hay en Cranmer ese otro sufrimiento mas
profundo, del gue hablaba en MURDER IN THE CATHEDRAL: el miedo ante

lo sobrenatural, la angustia, el no gsaber cual es el camino etc.

¢) Las fuerzas gue se oponen a Crarmer y producen su sufrimien
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to son de dos clases: en primer lugar estan la reina y sus acolitos,
que al cordener a Cranmer pretenden "hacer equilibrio" con los que
antes perecieron por la causa opuesta. En segundo lugar la exigen
cia de Cristo, cuyo enviado el Skeleton le persigue y le apremia ¥y

que desencadena las mis hondas angustias en el Arzobispo.

D) La catarsis es evidente en Cranmer, de una forma paulatina
durante toda la obra y decisiva en el tiempo que transcurre entre
su abjuracidén y la decisidén final de volver a sus ideas y lanzarse
a la hoguera. A través de una purificacion llgga a comprender que
lg vida es redepcién, que todo es gracia, que el terror que siente
puede llevarle a Dios, que Cristo es "la vida en la muerte y la mueXr
te en la vida", que su martirio le wniri sl de Cristo, etc. ete. La
catarsis de Tomas es una aubléntica iluminacién de la mente y del co
razén. En los personajes secundarios no se advierte catarsis, aun
que Williams si la presume en el espectador, por lo mencs una catar

sis de tipo intelectlual.

~.

Dos objeciones podrian hacerse contra la posibilidad de que

THOMAS CRANMER OF CANTERBURY se incluya en el género tragico:

A) E1l tono de la obra no res sponde a lo' que normalmente se lla
ma tragedia. Se trata de una obra fria, intelectual, ¥y casi todos

sus criticos sefialan la carencia de {tensidén dramitica.
Spanos dice por e jemplos

"ps profound as the conception may be, and as poetically
as it may be conceived, the play lacks the tension, the
sense of crisis, that only engagement in inmediazte at
tion conveys. As a result the action tends to exist fow
the conceptLon, to function, that is, as illusiration’

(159).

(159).- W. Spanos. ob. @it., pags. 121+
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También Anne Ridler asegura que Williams estd mas preocupado
por las ideas que por la forma (160), Hadfield gue: "In C. W.’s
plays the ideas and the language are the important things, and the

action much less" (161).
Y Janet Adam Smith escribia en el Criterion:

"It often seems to me a ritual rather than a plays; and
it may have been very effective in the Chapter House, a
place associated with words rather than with acting. But
it is doubtful if it would succeed on an ordinary stage;
for though the ear and the intelligence are satisfied
there is so little for the eyes to follow" (162).

Se podria quizés alegaT que, en las obras de Williams, la ten
6ién estd en las ideas y que esto puede también ser tragico. Que
las ideas se humanizan, en Cranmer poT e jemplo, al pasar por el pro
ceso agbdnico gue describe en palabras y en fin, que aceptando gque

Williams es sobre toto un expositor de ideas, sus personzjes no de

jan de ser humanos y poseen gran energia dramatica.

.

B) Mas facil es responder a la otra objecién, la de que se
trata de un santo o martir cristiano, en ouyas decisiones y sufri
mientos se mezcla la alegria y la certeza de que Diosrle apoya ¥y
1e dara la vida eterna. Como en los demis casos de "santos mirtires”
de esta tesis, hay que responder gue ce trata de una clase especial
de tragedia, que he 11lamado tragedia cristiana y, que acoge al mis

mo tiempo la alegria y el dolor del martirio.

;Cémo 1llemariamos a este tipo de drama, que responde a muchas
de las caracteristicas o requisitos de la {ragedia clasica, aunque

se aparta en otros?. gDrama histérico sacramental?. jAuto sacramen

FEE——— e

(160).~ A. Ridler. ob. cit., pag. V.
< X i T (P4 z L = I
(161j.- A« M. [adfield. ob. cit., pag. 104.

(162)e— Jo A cmith. Thomas Cranmer cof Canterbury, pags L4ls
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tal?. g Es qué el énfasis en la gracia de Cristo actuande sobre Cran
mer elimina la posibilidad de que sea incluida la obra en el género
tragico?. Porque creo que el verdadero problema reside ahi, He di
cho muchas veces, a lo largo de este estudio, que el tema o el pro
tagonista de THOMAS CRANMER OF CANTERBURY es més el amor ¥y la gra
cia de Cristo que el propio Tom4és y gque Williams utiliza el tema

de Cranmer para convertirlo en peregrino cristiano, en mito del hom
bre redimido por Cristo. Pero la Redencién divina es la tragedia
cristiana por autonomasia ¥y trigica la lucha de Cristo por conquis
tar la humanidad y trigica la muerte del martir, por mis que le es

]
pere la salvacidn.

Prefiero pues aplicar el calificativo de tragedia a esta obra
de teatro de Williems, dificil de incluir en cuslquier otro género
conocido. También Heath Stubbs le concede tal denominacidn:

"Phe climax of his tragedy is his final acceptance of su

ffering, which his charuacter, naturally humane and gen
~ tle, shrank from" (163).

Y cuandc Martin Browne dice del teatro de Williams en general:

"In him existed together the two springs of the drama,
both fully developped. For the origius of drama lie in

-]
the belief in a God who must be served and in man’s know
ledge of his own crisis" (164).
da una visidén real de la tragedia de THOMAS CRANMER OF CANTERBURY ,
basads en la crisis del hombre, en la limitacidén y el pecado, que
le conceden el calificativo de tragica y en su relacién con Dion,
que le da la dimensidn simbélica. Williams no ha conseguicdo, ni a5

tentado, una tragedia clasica, Sino una tragedia simbdlica crisatia

Noe

(163).~ J. Healh Stubbs. ob. cit., pag. 32.
(164).~ M. Browne. ob. cit., T, 1o








